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PREFACE.
HORACIO VAGGIONE :
VERS UNE SYNTAXE DU SONORE
Jean-Claude Risset”

Résumé. Cet article souligne 'importance de la contribution d’Horacio Vaggione quant a
Iinsertion de I'ordinateur au sein d’un projet musical. Les contributions théoriques de
Vaggione éclairent la manicre avec laquelle il tire profit de 'ordinateur pour son activité
musicale — pas simplement pour résoudre des problemes, mais plutot en tant que compo-
sant d’'un systeme complexe qui intervient dans une véritable polyphonie de processus
impliquant une multiplicité d’échelles temporelles. Ses ceuvres musicales témoignent de
son intérét et de son imagination en matiere de morphologie : il construit des structures a
partir de grains minuscules. Sa musique révele des figures originales : elle donne a enten-
dre un monde fait d’atomes et elle manifeste la fleche du temps.

Mots-clefs. Vaggione, musique numérique, synthese granulaire, fractals.

La démarche musicale d’Horacio Vaggione frappe par son ori-
ginalité et sa cohérence. Il est 'un des premiers compositeurs ayant
completement intégré 'informatique dans son projet compositionnel. Ses
écrits théoriques éclairent son action musicale, qui prend en compte de
facon concertée les possibilités de lordinateur. Le role qu’il préte a
Pordinateur n’est pas ancillaire, non plus quidéologique — ni simple outil,
ni substitut de pensée, 'ordinateur est pour lui un atelier matériel autant
qu’intellectuel, un partenaire favorisant '’émergence de situations musica-
les irréductibles au travers d’interactions élaborées. L’ceuvre abondante
de Vaggione illustre avec vigueur et éloquence la création musicale assis-
tée par 'informatique.

Les possibilités spécifiques de la musique numérique jouant un
role central dans Pactivité créatrice de Vaggione, le rappel qui suit situera
les premiers développements du numérique, au-dela des musiques élec-
troacoustiques analogiques.

* Compositeur, chercheur, Laboratoire de Mécanique et d’Acoustique, CNRS.
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1. MUSIQUES ELECTRIQUES :
CONCRETE, ELECTRONIQUE, NUMERIQUE

Ce n’est qu'apres la seconde guerre mondiale que les technolo-
gles « électriques » ont vraiment concerné la création musicale. Le dé-
tournement de studios de radiodiffusion vers la production de musique
sur bande (on dirait aujourd’hui « sur support») donnera lieu a deux
écoles initialement bien distinctes.

Au studio d’essai de la radio diffusion francaise, Pierre Schaef-
fer invente en 1948 la « musique concreéte », utilisant comme matériaux
sonores des sons enregistrés modifiés et montés en studio. Une musique
aux ressources sonores sans limites : mais les moyens de transformation
sont relativement sommaires par rapport a la richesse et la variété des
sons utilisables. Les résultats sont appréciés a I'oreille. Schaeffer réussit a
imposer dans le cadre de la radio une recherche sur la perception des
«objets sonores » au sein d’une institution qui deviendra le GRM —
Groupe de Recherches Musicales.

Au studio de Cologne prendra naissance en 1950 la « musique
électronique », se limitant a des sources sonores électroniques. Avec
Eimert, Goyevaerts et Stockhausen, cette école défend une conception
moins empiriste et plus formaliste de la composition musicale, concep-
tion issue du sérialisme généralisé et visant une incarnation sonore exacte
d’épures musicales définies a priori suivant des schémas précis — mais elle
recourt a des sons électroniques souvent simples et ternes.

Les deux écoles resteront longtemps antagonistes, méme si des
1950, a Columbia-Princeton, Otto Luening et Vladimir Ussachevsky
associent matériaux sonores acoustiques et électroniques. A Milan, Bru-
no Maderna et Luciano Berio créent a la fin des années cinquante le
Studio di Fonologia de Milan, dénomination qui manifeste leur intérét
pour la voix et ses traitements.

Les studios de musique sur bande vont essaimer dans le
monde entier et jusque dans les Conservatoires. Outre magnétophones,
microphones et consoles, ils ont recours a des appareils spéciaux de trai-
tement : phonogene, morphophone, régulateur temporel, tétes tournan-
tes, filtres polyphoniques, modulateurs en anneau, plaques de réverbéra-
tion artificielles. Ces dispositifs permettent certaines transformations,
dont le choix est défini par les possibilités techniques plus que par les
souhaits musicaux.
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L’électroacoustique analogique a donné lieu a un riche réper-
toire d’ceuvres sur support. Les tentatives de jouer la musique électroa-
coustique en direct furent éphémeres, les instruments électroniques ou
les synthétiseurs se périmant au bout de quelques années du fait de
I’évolution rapide de la technologie. En revanche nombre de « musiques
mixtes » associent bande magnétique et instrumentistes en direct — un
genre qui reste d’actualité, et que Vaggione a tout particulierement illus-
tré.

Le son numérique, mis en oeuvre a partir de 1957 par Max Ma-
thews aux Bell Laboratories, porte la promesse d’'un matériau musical
affranchi des limitations matérielles, ce qui place le musicien dans une
situation nouvelle et quelque peu vertigineuse : il lui faut définir lui-
méme un champ de contraintes.

En fait les outils que propose linformatique pour brasser
P'univers numérique introduisent de fagon plus ou moins insidieuse cer-
taines limitations. Mais la programmation permet a chacun de « batir sa
maison », de spécifier ses propres contraintes en fonction d’une exigence
musicale spécifique et de construire les outils logiciels correspondants :
C’est enjeu d’une recherche qui vise a étendre jusqu’a la microstructure
sonore le role de la notation et les pouvoirs de I’écriture. Loin d’étre
purement technique, cette recherche est a la fois musicale et scientifique :
la mise en commun et la transmission des savoirs et des savoir-faire y est
essentielle.

Avec des logiciels bien définis et structurés comme les pro-
grammes modulaires Music n de Mathews (Music IV, Music V, Music X)
et leurs descendants (Cmusic, Csound), on peut envisager de construire
pratiquement n’importe quelle structure sonore, en ajoutant au besoin
des modules supplémentaires mettant en oeuvre des processus non envi-
sagés antérieurement. Les programmes Music n tirent parti du caractére
universel de 'ordinateur, mettant a la disposition de I'utilisateur une tres
grande variété d’outils virtuels de création sonore. Ces possibilités sont
aujourd’hui étendues au temps réel avec des programmes comme
MaxMSP. Le probléme est déplacé du matériel vers le logiciel, de la
technologie vers le savoir-faire : la difficulté est moins la construction
d’un outil que sa définition, sa conception, qui doivent tenir compte des
caractéristiques de la perception et des impératifs du propos musical.

La question du propos musical se pose différemment pour
chacun. En revanche celle de la perception ne peut étre éludée, car la
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spécification d’un son doit décrire tous ses parametres physiques, et non
pas stipuler effet recherché. Or les premiers essais de synthese des sons
par ordinateur ont montré que la relation entre cause et effet — entre
structure physique et effet sensible — est bien plus complexe que ce
qu’on croit. La structure physique du son est connue par construction, et
I’écoute du son synthétisé permet de faire 'expérience de son effet sensi-
ble. Bien souvent, des relations prescrites en parametres physiques ne se
traduisent pas par des relations semblables — « isomorphes » — entre les
attributs perceptifs correspondants. Ainsi on assimile généralement la
hauteur percue a la fréquence du signal physique : or j’ai pu montrer que
pour certains types de sons la hauteur peut baisser lorsqu’on double les
fréquences qui les constituent (Risset, 1986). De tels paradoxes ou illu-
sions acoustiques démontrent la spécificité de la perception et la nécessi-
té d’en tenir compte si 'on ne veut pas que le propos musical soit com-
pléetement distordu par son incarnation sonore. Les idiosyncrasies per-
ceptives ne sont pas arbitraires : elles ont été affinées tout au long de
Iévolution des espéces pour habiliter audition a extraire des signaux
sonores des informations pouvant aider a la survie. Mais ’évolution s’est
faite dans un monde mécanique, et Poreille est bien adaptée a I'analyse
des sons acoustiques : ses mécanismes jouent souvent a vide avec des
sons engendrés électriquement. Cela justifie 'intérét des modeles physi-
ques, qui donnent lieu a des effets sonores saillants et robustes (Cadoz &
al., 1984).

L’exploitation des ressources du son de synthese suppose donc
une véritable recherche : on ne sait pas toujours comment produire tel
effet sensible. Les premiers résultats furent décevants : comme au début
de la musique électronique, les sons de synthése étaient ternes et anony-
mes, et on a di apprendre a leur insuffler vie et identité. Cette explora-
tion du son musical a produit de réelles avancées scientifiques concet-
nant le son et 'audition. Le savoir-faire engrangé est communicable. Le
processus peut apparaitre ouvrageux, mais I'enjeu musical est de taille :
composer le son lui-méme, faire jouer le temps dans le son au lieu
d’agencer des sons dans le temps.

Un logiciel comme Music IV, Music V ou Csound permet de
transmettre directement le savoir-faire : la « partition » nécessaire pour la
synthese des sons est a la fois une description exhaustive et une recette
de production. On peut connaitre dans tous ses détails le mode de pro-
duction d’un effet sonore a partir de 'examen de la partition correspon-
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dante. Cette facilité de transmission m’a incité a assembler en 1969 un
catalogue de sons synthétisés par ordinateur pour faciliter la transmission
du savoir-faire que j’avais développé dans mon exploration de la synthése
du son. Ainsi mes propres données concernant la synthese imitative de
sons cuivrés, prescrivant un spectre s’enrichissant en fréquences aigués
lorsque amplitude augmente, y compris dans la phase d’attaque, ont été
utilisées par John Chowning (1973, 1989), qui a pu mettre en ceuvre le
processus de facon économique et élégante grace a la FM. On trouve
dans mon catalogue une description concise de sons paradoxaux — des-
cendant ou montant sans fin, ou montant et descendant a la fois —, ce qui
rend tres facile leur reconstitution. Chowning a lui-méme publié les pa-
rametres de divers types de sons FM qu’il a produits. Ces essais ne se
bornaient pas a 'imitation de sons d’instruments : mais le protocole de
I'analyse par synthése a montré que le point de vue classique sur le tim-
bre instrumental était trop simple. L’identité d’un timbre instrumental ne
tient pas seulement a un spectre spécifique, on ne peut la caractériser par
un corrélat unique : le timbre résulte de la prise en compte d’une globali-
té complexe, il est une qualité sonore émergeant d’un champ de corréla-
tions.

On peut donc dire avec Marc Battier (1992) que I'usage des vé-
ritables boites a outils logicielles que sont les programmes Music n et ses
dérivés, un « environnement réticulé », a favorisé le développement d’une
« économie d’échanges » concernant le savoir-faire sonore, procurant des
clés pour batir ses propres outils de création virtuels. La synthese logiciel,
un temps injustement discréditée, a retrouvé la faveur des compositeurs :
elle n’est pas limitée a des procédés techniques rudimentaires qui sont
vite percus comme clichés ou stéréotypes, elle permet de choisir sa pa-
lette et de composer ses structures sonores personnelles. Une importante
banque de données de synthese et de traitement sonore est aujourd’hui
disponible avec le programme Csound (cf. Boulanger, 2000).

La synthese numérique a rendu possible des processus inno-
vants réalisant certains désirs musicaux. J’en cite certains concernant le
travail de Chowning ou le mien : la composition harmonique du son et le
prolongement de ’harmonie dans le timbre — rendant les spectres fonc-
tionnels (Mutations) ; les transformations intimes de structures sonores
transformant la morphologie, dévoilant « I'intérieur » du son ou parcou-
rant un espace continu de timbres (Sabelith et Turenas de Chowning, In-
barmonique) ; la préservation d’une dialectique consonance-dissonance
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avec une échelle de hauteurs atbitraire grace au choix concerté de
I’échelle et de la structure (in)harmonique des sons ($#77z de Chowning) ;
la faculté de favoriser la fusion ou la fission de composantes et de faire
ainsi surgir d'un méme magma indifférencié diverses figures sonores
(Phoné de Chowning) ; I’alliance de la synthese avec le traitement numéri-
que des sons (Sud recherche une synergie entre musique concréte et mu-
sique électronique) ; le travail interactif, qu’il s’exerce ou non en temps
réel; enfin, en jouant sur les spécificités perceptives, la réalisation
d’illusions ou de paradoxes sonores (Little Boy, Mutations, Moments newto-
niens), et la suggestion de trajectoires dans un espace physique virtuel ou
au sein d’un espace continu de timbres (Sabelith et Turenas de Chowning).
On le voit bien sur ce dernier exemple, la synthése étant délivrée des
contraintes mécaniques, c’est la perception qui devient le critere central.
Pierre Schaeffer avait, le premier, signalé ce retournement: le travail
compositionnel s’apparente a un illusionnisme musical — Catherine Tora-
Makenlott (2000) parle a ce propos de révolution copernicienne.

Hugues Dufourt (1991 : 332-333) caractérise ainsi le renouveau
musical stimulé par 'informatique : « La musique, en changeant d’échelle,
a changé de langage. [...] On pense la sonorité selon de nouvelles dimen-
sions et d’autres relations. Spectres, phases, transitoires, intensité, bril-
lance, facteurs de fusion et de ségrégation sont désormais composés. Le
rapport du construit au percu, de la quantité a la qualité est renouvelé.
[...] Ainsi la musique de ces vingt dernieres années accomplit-elle le
mouvement du siecle. Elle accéde aujourd’hui a une dialectique interca-
tégorielle des parametres infimes du son, réalisant selon des voies pro-
pres et sur son terrain cet art du timbre que Debussy et Schoenberg
avalent pressenti ».

2. LA DEMARCHE D’HORACIO VAGGIONE

Vaggione part des possibilités numériques : tout est représen-
table sous forme de nombres et susceptible des traitements et des logi-
ques diverses que permet la programmation. Ainsi n’y a-t-il pas de hiatus
entre synthese et traitement des sons. La conjonction du codage numéri-
que des sons et des capacités paradigmatiques de I'ordinateur permet de
traiter matériaux et structures de facon similaire et d’envisager une véri-
table syntaxe du sonore.
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Pour Vaggione, la composition n’a plus a choisir entre un
champ instrumental et un champ technologique : sa musique comporte
dailleurs des ceuvres instrumentales, mixtes, interactives et sur support,
qui toutes témoignent des mémes préoccupations — on peut parler
d’extension numérique du jeu instrumental ou de transposition dans
Iinstrumental de préoccupations numériques. Jetant des passerelles entre
des domaines traditionnellement disjoints comme matériau et structure,
vocabulaire et grammaire, 'informatique ouvre un continuum entre mi-
crostructure et macrostructure. Il n’y a donc plus lieu de maintenir la
distinction traditionnelle entre un domaine dédié a la production du son
et un autre domaine, de nature différente, dédié a la manipulation de
structures 4 un niveau temporel plus large. Le choix de la granularité, de
la fragmentation des éléments sonores évite le dérapage sur un conti-
nuum sans aspérités : il permet la mise en échelle, il donne prise sur des
éléments. Le souci formel s’étend jusqu’a la microstructure, il se loge
dans le grain de son.

Dufourt a défini de facon pénétrante les mutations qu’impose
a la musique la révolution technologique et industrielle : nombre de ses
remarques s’appliquent parfaitement aux démarches et aux positions
théoriques de Vaggione, comme ce paragraphe soulignant que I'attention
est aujourd’hui incitée « a se concentrer sur I'infime. Le détail microsco-
pique du son, que la technique met a portée de I'oreille humaine, devient
un syjet d’excitation consciente et peut jusque dans ses variations les plus
ténues, dans ses transitions insaisissables, fournir la matiére d’un art raf-
finé. Car un matériau fondé en quelque sorte sur 'ambivalence objective
du son et du bruit permet de mettre en jeu la contradiction de son pro-
pre rapport et de créer des tensions d’un type original. I’état de contraste
qui définit la condition de possibilité de la musique n’est pas aboli mais
déplacé et profondément modifié. Le musical ne se définit plus par son
opposition au sonore en général, il se définit désormais par sa capacité
d’intégrer dans une organisation théorique un jeu de déterminations
complémentaires et contradictoires » (Dufourt, 1991 : 297).

Vaggione a lui-méme explicité ses stratégies musicales : sa ré-
flexion théorique aborde en profondeur les problemes fondamentaux de
la composition musicale et les relations qu’elle peut entretenir avec
I'informatique. L’ordinateur y est considéré non pas comme un outil
propre a résoudre des probléemes bien explicités, mais comme une com-
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posante de systémes complexes!, et la composition est envisagée juste-
ment comme un systeme complexe caractérisé par une interaction in-
terne spécifique. L’informatique permet d’articuler divers niveaux et
diverses échelles de temps, en préservant une continuité entre synthése
sonore, traitement sonore, génération et manipulation des structures
musicales?.

Le son n’est pas donné, il faut larticuler, I'organiser en figures.
1l ne suffit pas de construire a partir de matériaux : il faut construire le
matériau méme. Vaggione travaille « au-dela du symphonisme » : plutot
que de combiner des timbres, il compose « directement la matiére sonore
elle-méme », a la faveur de « Iélectricité musicalisée » — 'ordinateur per-
mettant enfin de prolonger P'activité syntaxique vers le sonore, d’exercer
une activité compositionnelle au niveau de la microstructure. Le travail
sur le son est déja un traitement morphologique : il agit « non seulement
sur des variables paramétriques mais sur des saz/ances, non seulement sur
des éléments mais sur des multiples : des entités articulées, véhiculant des
propriétés formelles spécifiques » (Vaggione, 1990).

Vaggione refuse le découpage de la musique en objets sonores
au sens schaefferien : la composition ne doit pas se contenter de juxtapo-
ser, elle doit superposer des processus différents en une sorte de poly-
phonie. Au-dela de agencement des sons dans le temps, le temps doit
aussi jouer dans le son, le vivifier, le déployer, lui imprimer une échelle, le
former, le déformer comme un miroir. Le compositeur doit considérer
une multiplicité d’échelles et trouver des passages entre des dimensions
temporelles non congruentes ; les temporalités « 2 composer » sont plu-
rielles et non contradictoires, méme s’il faut bien composer le temps : un
« temps syntaxique » doit les articuler en une forme>.

11 est capital pour Vaggione de préserver 'importance du local,
des singularités, et d’effectuer un travail figural. La visée est de produire,
de coordonner, de contraster des événements uniques, non de régir le

IIa complexité étant prise ici dans le sens que lui donne Jean-Marc Lévy-Leblond,
comme le propre de systemes dans lesquels se manifestent interactions mutuelles entre
niveaux différents.
2 Vaggione refuse le tabou des hauteurs, fréquent en musique électroacoustique : mais
son souci d’unité ne va pas jusqu’a accepter la continuité proclamée par Stockhausen
entre fréquences audio et sub-audio, hauteurs et durées — une continuité plus théorique
g{ue perceptive.

Déja, en 1953, Jean-Etienne Marie définissait le rythme comme « une combinaison
percue par intelligence des diverses métriques engendrées par la répétition d’un élément
quelconque » (Musique vivante, Presses Universitaires de France, p. 113).
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successif par des lois globales : cela disqualifie le point de vue stochasti-
que — les critéres de masse ne sont pas pertinents. Les transformations
modifient les singularités, mais sans les perdre — elles peuvent étre re-
composées : les repliements de la pate du boulanger ou du fer a cheval
de Smale vont vers le chaos mais en préservant quasi-périodes et éternels
retours. Ce souci de construire une syntaxe musicale assumant ’existence
a différents niveaux de discontinuités, de non-linéarités, d’événements
rares, de figures qui concentrent énergie, information et identité est cen-
tral dans la problématique musicale de Vaggione : il faut articuler cette
multiplicité sans perdre le contréle et le sens global.

L’enjeu de la recherche musicale* dépasse les moyens de repré-
sentation du sonore, il concerne les modes de présentation,
d’incarnation. En particulier les transformations morphologiques effec-
tuées par le biais de I'analyse-synthese deviennent un champ significatif
de pré-composition et de création.

Vaggione refuse une vision unitaire qui ne pourrait étre que ré-
ductrice : ses réflexions théoriques jettent un éclairage lucide et novateur
sur les démarches créatrices de I'auteur, mais aussi sur tout un pan de la
création contemporaine faisant appel aux moyens informatiques. Ses
textes sous-tendent son activité compositionnelle, et ils explicitent ses
options personnelles de facon limpide. Au-dela méme de la subjectivité
de ses propres choix, ils constituent une contribution importante a la
pensée musicale d’aujourd’hui : ils sont parmi les plus avisés qu’on puisse
lire sur linformatique musicale. Y sont approfondies les dialectiques
matériau-structure, objet-syntaxe, et les relations entre réseaux, échelles,
forme. Ils manifestent une connaissance de I'intérieur, a la premicre per-
sonne, mais aussi une ampleur de vue, une maturité et une prise de dis-
tance bien venue vis-a-vis de la fascination de moyens puissants mais
réducteurs et de la soumission aveugle — sourde — a une théorie quelle
qu’elle soit.

Ainsi Vaggione, un des premiers a introduire les fractals en
musique, n’est-il pas dupe des limites musicales de 'importante notion
d’autosimilarité, trop conscient qu’il est de la richesse et de la spécificité
de la musique. On trouve dans ses textes théoriques des considérations

411 faut mentionner 2 ce propos que Vaggione a été le premier universitaire en France
nommé sur un poste d’université labelisé informatique musicale : il dirige a Paris VIII un
groupe tres actif ou travaillent notamment Anne Sedes et Antonio de Sousa Dias, et
auxquel sont associés des chercheurs extérieurs comme Daniel Arfib et Curtis Roads.
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trés pertinentes sur la notion de complexité, sur la relation entre synthese
et écriture, sur le caractére local, « régional » des ontologies ; une critique
explicite de la musique stochastique et de la théorie de I'information, qui
échouent a articuler plusieurs niveaux ; un renouvellement heureux de la
notion d’objet. Pour Vaggione, la composition implique des réseaux
d’objets — mais il ne s’agit pas d’objets sonores au sens schaefferien,
opaques et difficiles a manipuler : il propose une définition dynamique de
I'objet comme ensemble complexe plutot que brique élémentaire, struc-
ture qu’on peut transformer et mettre en réseau — une catégorie opéra-
toire, proche de la notion intervenant en informatique dans la program-
mation objet.

3. MUSIQUES

En méme temps, comme I’a fait remarquer Marta Grabdcz, les
textes théoriques de Vaggione, si originaux et importants soient-ils, lais-
sent subsister une sorte d’opacité. Les préoccupations explicitées dans les
textes se projettent clairement dans les ceuvres : pourtant les textes res-
tent loin des ceuvres, ils donnent peu de précisions sur la facture et les
spécificités de diverses musiques, ils ne permettent guere de les imaginer
ou de les pressentir. Vaggione lui-méme observe que plusieurs niveaux
de lecture sont possibles, et que seul le compositeur peut étre str de la
genese précise de 'ceuvre. Mais il tient a ce que la musique reste mal-
tresse du jeu, il refuse de la subordonner a ou de la justifier par une dis-
cipline extérieure quelle qu’elle soit. Jean-Toussaint Desanti, philosophe
des mathématiques, refusait de concéder a la philosophie un point de vue
de Sirius : il opposait a la poursuite d’une dialectique totalisante la spéci-
ficité des démarches mathématiques, qui ne peut étre vérifiée que de
I'intérieur (Desanti, 1975). De méme Vaggione (1996) insiste sur
lirréductibilité du champ musical : il invoque Wittgenstein patlant de la
singularité de I'ceuvre musicale, « solution » répondant a un probléme
non identifié — sinon en termes spécifiquement musicaux. La validation
musicale de constructions multi-échelles nécessite la boucle action-
perception, elle ne peut se faire que par 'écoute, qu’elle soit intérieure ou
concrete.

Des ceuvres comme Octuor, Fractal C, Thema ont introduit avec
détermination des paradigmes nouveaux de syntaxe sonore : ce sont déja
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des sortes de classiques. Dans Thema, pour saxophone basse et bande
(1985), des matériaux sonores issus de modes de jeu instrumentaux — des
«nuages » de bruits de clé en particulier — sont transformés par des dis-
torsions non linéaires spécifiques et aussi par convolution avec d’autres
sons. Elsa Justel (2000) décrit cette ceuvre comme « une sorte de tissage
sonore broché par des fils irréguliers ». Génétiquement modifié, le maté-
riau conserve un ancrage perceptif grice a la préservation de certains
aspects énergétiques. Vaggione compose souvent de telles variations
morphologiques, qui couvrent un éventail temporel entre «micro-
temps » et « macro-temps ». Le travail du sonore au niveau microscopi-
que introduit des schémes largement inexplorés.

Le piano seul a souvent servi d’atelier au compositeur, qui y
met a Pépreuve les modalités nouvelles qu’il imagine : les musiques pour
piano de Vaggione sont révélatrices de ses processus compositionnels.
Tahil et Myr, pour piano seul, mettent en mouvement des objets qui se
répondent dans des perspectives changeantes. Dans 17/ et Leph, le tim-
bre du piano est prolongé et amplifié, diamanté de cristaux sonores, pail-
leté de poudres ou grains miroitants : mais les sons électroacoustiques ne
se réduisent nullement a un role décoratif, ils rendent visibles des struc-
tures mobiles, des flux vif-argent.

A Pimage de celles de Francois Bayle, les musiques de Vag-
gione font preuve d’une invention morphologique qui peut étre dévoile-
ment, découverte ou symbolisation sonore d’évenements météoriques ou
minéraux, comme si la composition du son retrouvait des modalités
physiques, mécaniques, vibratoires de I'engendrement du sonore. Elles
commencent souvent par une impulsion assez brutale, une perturbation,
une sorte d’explosion, suivie de I'’émergence d’une sorte de résonance ou
d’after-¢ffect au comportement plus soutenu. Une telle succession peut
faire penser au lien qui existe dans le domaine physique entre le compot-
tement libre d’un systeme linéaire dissipatif a ’équilibre et la réponse de
ce systeme a une excitation, sa susceptibilité a une contrainte. Tout sys-
teme physiquement réalisable est causal: leffet ne peut précéder la
cause, le temps est irréversible. Cette condition entraine une relation
susceptible d’une expression mathématique précise entre la partie réelle
et la partie imaginaire de I'impédance complexe du systeme, ou si 'on
veut entre sa résistance et les fluctuations des forces qui s’y exercent :
C’est la relation de Callen et Welton, qui relie de facon précise la suscep-
tibilité — la résistance généralisée — aux fluctuations dans le systéme li-
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néaire. Une telle expression mathématique peut paraitre bien abstruse :
mais elle se traduit dans certaines situations physiques par des expres-
sions connues et importantes. Ainsi la formule de Nyquist, donnant le
bruit de fond causé par les fluctuations de la tension aux bornes d’une
résistance électrique en fonction de la valeur de cette résistance, est un
cas particulier de la relation de Callen et Welton. Cette méme relation
régit également le mouvement brownien, la loi de rayonnement de
Planck, les relations de dispersion de Mandelstam en physique nucléaire.
Métaphore consciente ou inconsciente chez Vaggione ? Sans doute une
conscience aigué de Iirréversibilité et de ses conséquences — les objets
mis en jeu dans la musique numérique étant susceptibles d’une analyse
systémique et (thermo)dynamique, celle ou llya Prigogine a introduit la
notion d’ordre par fluctuation.

Dans ses écrits théoriques comme dans ses ceuvres, Vaggione
accepte la complexité, I'articulation de niveaux multiples, sans consentir a
oblitérer détails ou singularités : il est en méme temps en quéte de cohé-
rence. Costin Miereanu a parlé de la ferveur de ses interrogations esthéti-
ques face au développement des technologies. L’exigence de Vaggione
tend vers un art qui ajoute, révele des objets nouveaux — la nostalgie en
est absente : « ne désire jamais, Nathanaél, regotter les eaux du passé ».

La rigueur de I'engendrement ne saurait nullement garantir la
cohérence musicale du résultat. L’ambition d’une démarche réticulée,
d’une composition plurielle de réseaux d’objets peut laisser craindre un
résultat chaotique. La perception doit valider I'action. Nous le savons,
C’est en nous que surgit 'impression de présence physique des sons, cC’est
au sein de notre espace intérieur qu’ls peuvent virevolter, c’est notre
cerveau qui reconstruit leurs trajectoires a partir des indices que lui
transmettent les signaux sonores. Méme sl invoque la perception
comme critere ultime, on peut penser que Vaggione ne se pose le pro-
bleme perceptif que de facon tangentielle, qu’il ne se préoccupe pas outre
mesure des références ou des identités. On peut trouver telle ou telle de
ses musiques trop dense, complexe, emportée, trop « vite ». Mais on ne
peut guere dénier a ses ceuvres un équilibre, une forme, une appropria-
tion des idées aux matériaux et une articulation ferme de la multiplicité
complexe mise en ceuvre. Borges a écrit « Le livre de sable » : Vaggione
faconne des constructions musicales solides a partir de matériaux ténus,
pulvérisés, impalpables.

5 A. Gide (1897) : Les nourvitures terrestres.
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La musique d’Horacio Vaggione est d’une vivacité mercurielle.
Bouillonnante. Turbulente. Intense. Urgente. Jaillissante. Foisonnante.
Effervescente. Pulvérisations cristallines, poudres de lumiere, rarement
en repos : dans Aten ou dans les Préludes suspendus I, méme les accalmies
dévoilent une activité mystérieuse, minuscule, presque imperceptible.
Musique marquée d’une sorte de fébrilité®, irradiant miroitements, éclats
et éclairs, scintillements incessants. On dirait qu’elle veut donner a en-
tendre un monde fait d’atomes’. Musique mouvante, dynamique. Musi-
que qui manifeste la fleche du temps.
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INTRODUCTION
Makis Solomos

Horacio Vaggione compte parmi les compositeurs et les théo-
riciens les plus importants de la musique électroacoustique et de la musi-
que mixte. Son itinéraire musical, qui commence déja dans les années
1960, porte les traces des débuts de la musique numérique et de ses évo-
lutions, des développements de la musique mixte, mais aussi des débats
musicaux autour de I'apres-« aléatoire », de '’émergence de courants que,
a tort ou a raison, on a appelé postmodernes et de bien d’autres mo-
ments historiques décisifs pour toute la musique récente. Il serait impos-
sible de résumer cet itinéraire en peu de mots, d’autant plus qu’il ren-
ferme également en lui une part de contingences historico-politiques qui
ne peuvent étre étudiées que dans leurs moindres détails. Disons seule-
ment que Vaggione représente simultanément plusieurs figures. D’abord,
celle de Tartiste « citoyen du monde », qui a vécu dans plusicurs pays,
forcé par lhistoire ou par choix, et dont la réputation s’est également
étendue, en paralléle, dans plusieurs pays. Ensuite, celle du « pionnier » :
il a contribué au développement de la musique électroacoustique dans
son pays d’origine ; il a été I'un des artisans du développement de la /Zve
electronies historique ; il est 'un des premiers compositeurs-chercheurs que
compte 'Université francaise ; etc. Plus importante, peut-ctre, celle de
Partiste « prospectif», qui entreméle ceuvres et work in progress, qui ex-
plore de nouveaux sentiers, puis les integre dans son réseau musical et
conceptuel en tant que « couches » avant d’en explorer d’autres — un
artiste insatiable en matieres d’expériences sensibles, de connaissances et
de réflexions. Mais, au jour d’aujourd’hui, et plus 'on avance dans le
temps, une figure s’impose, qui englobe toutes les autres, une figure a
laquelle Vaggione lui-méme ne souscrira certainement pas car seuls les
autres peuvent la lui attribuer : Vaggione est un artiste dont I’ceuvre est
déja de toute premiere importance, tant pour l'auditeur que pour le mu-
sicologue, le compositeur ou linterpréte, tant pour le philosophe, le spé-
cialiste d’informatique musicale que pour toute personne cultivée.
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Au niveau proprement musical, les ceuvres de Vaggione offrent
des expériences fortes et originales. Elles comblent le fossé entre le son
et la structure, en développant une approche temporelle multi-échelle,
réalisée par les moyens de réseaux d’objets congus comme des entités
symboliques plurielles encapsulant des systéemes de représentation divers.
Les objets et les réseaux constituent des catégories de procédures qui
peuvent étre appliquées avec le méme degré de pertinence a différentes
échelles temporelles, de la note au micro-son, de la note a la macrostruc-
ture, faisant fructifier les non-linéarités qui naissent des interactions entre
ces différents niveaux. A la complexité d’ceuvres telles qu’Octnor, Agon ou
Harrison Variations, ou s’entreméle un gout prononcé pour la polyphonie,
le détail et la maitrise de la macroforme, s’ajoute une trés riche invention
morphologique et figurale, qui transforme '« hypothése » du granulaire
en bien plus qu’une technologie du son : de la granulation du local aux
palpitations de la forme d’ensemble, la musique de Vaggione est une
vision fulgurante des mondes de I'apres quantique. Les multiples sensa-
tions colorées, rafraichissantes et denses qu’elle offre a I'auditeur, et que
celui-ci peut « comparer » a ses versions-monde, sont caractérisées par
leur aspect éphémere, non palpable, non réifié, aspect qui le pousse a
réinventer la sensation elle-méme. Par ailleurs, Vaggione a trouvé des
«solutions » pour le probleme épineux de la mixité : des ceuvres telles
que Thema, Till ou Atem parviennent a dépasser le fossé entre
Pinstrumental et I’électroacoustique, en faisant de ce fossé méme matiere
a création. Une des clefs de linventivité permanente de Vaggione réside
peut-étre dans le fait qu’il sait transformer les contraintes en conditions
de la liberté : héritier de la mentalité problem-solving de la computer music
historique, il a su, dirons-nous en allant vite, la mettre au service de lart.
Enfin, il existe dans la musique de Vaggione un aspect quasi immédiat,
qui retient lauditeur indifférent a I’abstraction ou méme a linventivité
sensorielle : son aspect énergétique, quasi gestuel.

Le compositeur Vaggione se double d’un théoricien. Depuis
les années 1980, ses écrits musico-théoriques se multiplient. Quiconque
les étudie en détail s’apercoit qu’il a la entre les mains non seulement
mati¢re a se mettre sous la dent — étant donné le relatif vide théorique
qui caractérise la musique récente ; surtout, il y découvre des conceptua-
lisations originales, élégantes, pertinentes et efficaces. Vaggione y déve-
loppe des concepts dont certains ont été mentionnés précédemment a
propos de sa musique. Il s’est interrogé sur la notion de « complexité » et
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d’« interaction » en musique, élaborant des notions nouvelles (ou récupé-
rant des notions anciennes) pour les substituer a I'ancien appareillage
théorique visant a nommer les relations en musique : notamment, il a
longuement élaboré I'idée de « réseaux d’objets » et de « travail figural ».
Il a conceptualisé la relation entre pensée algorithmique et ce qu’il
nomme interventions « manuelles » (ou « directes »). 1l a théorisé I'intérét
propre a la musique récente pour le microscopique non par rapport a
Pespace, mais par rapport au temps, ce qui lui a permis de le mettre en
relation avec I'idée du son comme « structure dissipative d’énergie ». 1 a,
en conséquence, développé une approche multi-échelle du temps et de
ses non-linéarités. Il a développé la notion de « morphologie », notam-
ment dans la direction d’une pensée se centrant sur les « saillances » et les
« singularités ». L.’élaboration de ces concepts et de bien d’autres est suf-
fisamment abstraite pour que, 2 un moment ou un autre, elle parvienne a
un fort degré de généralisation. Pour le lecteur des écrits de Vaggione,
ces concepts peuvent servir non seulement pour étudier sa propre musi-
que, mais aussi pour comprendre, analyser et théoriser les mutations et
les enjeux d’une grande partie de la musique récente.

kkskskk

Cet ensemble d’essais est constitué de quatre parties, précédées
d’une préface. Cette derniere, signée par Jean-Claude Risset, « souligne
I'importance de la contribution de Vaggione quant a linsertion de
Pordinateur au sein d’un projet musical ». Elle s’ouvre par un historique
des musiques « électriques », c’est-a-dire concretes, électroniques (au sens
historique), numériques, un historique qui permet au lecteur de situer
d’emblée loriginalité de Vaggione. Puis, Risset s’intéresse a la « démar-
che » du compositeur, en mettant en évidence ses axes les plus impor-
tants : dépassement du fossé entre son et structure ainsi qu’entre compo-
sition traditionnelle et composition assistée par ordinateur, importance
du local, pluralisme. Enfin, il donne des pistes pour comprendre ses
ceuvres musicales, soulignant son «invention morphologique » perma-
nente.

La premiere partie de 'ouvrage se centre sur I'univers musico-
théorique de Vaggione. L’article de Makis Solomos tente de cerner les
concepts vaggioniens les plus importants : on se reportera aux lignes de
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cette introduction qui traitaient du Vaggione théoricien, et qui résument
les cinq points abordés dans Particle : notion d’interaction, réflexions sur
le temps, notion de morphologie, concept de singularité, réseaux
d’objets. En outre, larticle aborde en introduction la question des sour-
ces de la pensée musico-théorique de Vaggione qui, lecteur insatiable, a
su faire fructifier musicalement des philosophes (notamment analyti-
ques), des scientifiques et bien d’autres références. En conclusion est
traitée une question-clef qui concerne la méthode de Vaggione : la notion
de catégorie « opératoire ». L’article de Curtis Roads trace d’abord
Iitinéraire de Vaggione quant a la technologie. Cette partie de Darticle,
qui s’appuie sur des documents fournis par le compositeur lui-méme,
fourmille en détails importants et permet de cerner certaines des spécifi-
cités de Vaggione. Puis, auteur développe sa propre vue du travail de
Vaggione, qu’il définit comme « micromontage ». Il est a noter que
Roads, de par ses qualités, développe une position centrée sur les ques-
tions technologiques, ce qui le conduit a établir des identifications entre
les moyens et les fins, et 4 ne pas s’intéresser aux relations complexes
entre les deux. L’article se conclut avec des descriptions de pieces élec-
troacoustiques récentes, mettant en évidence leur richesse et leurs inter-
relations. Dans Tarticle conclusif de la premicre partie, Anne Sedes se
centre sur les réflexions vaggioniennes sur le temps. L’auteur cerne
I'importance, pour Vaggione, de « I'articulation micro-temporelle en vue
d’une syntaxe du son musical ». Elle développe en conséquence certaines
notions capitales : 'objet sonore numérique, 'approche multi-échelle du
temps, les opérations micro-temporelles, 'approche figurale. Puis, elle
évoque «I’émergence du temps musical a Iécoute des ceuvres ». Elle
conclut en soulignant « quelques coincidences entre Vaggione et la der-
niére pensée d’Adorno ».

La seconde partie de 'ouvrage est constituée d’un article de
Vaggione ainsi que de trois entretiens avec lui. L’entretien avec Osvaldo
Budén est 'un des plus riches qu’il ait donné. Vaggione y explique ses
relations étroites avec I’électroacoustique et les ordinateurs. Il y déve-
loppe ses concepts-clefs : réseaux d’objets, échelles du temps, etc.
L’entretien se poursuit sur son approche de I'espace dans les années
1980-90. 1I se conclut par des remarques sur la notation et sur la norme
MIDI. « Notes sur Az » constitue un texte que Vaggione rédigea prin-
cipalement a lattention de Paul Méfano (qui dirigea la création de la
picce en question) afin de préparer Pentretien qui suit. Ceci explique
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Iextréme concision et, a certains égards, la relative simplicité (eu égard au
ton habituel de Vaggione) de sa premicre version. La version donnée ici
est plus élaborée. Vaggione explique certaines de ses méthodes de travail
et certains de ses concepts, en relation avec Az : la notion de « figura-
tions mixtes », son élaboration du « paradigme granulaire », son approche
multi-échelle, la relation entre le paradigme granulaire et Iécriture ins-
trumentale, I'idée de « stratification », les « tissus de figures », leurs « at-
tributs spatiaux ». Les « commentaires conclusifs » de T'article sont de
toute premicre importance. L’entretien qui suit fut organisé par Pascale
Criton. Au départ, il devait consister en une discussion entre le composi-
teur et le chef d’orchestre (Paul Méfano). Pascale Criton ayant également
fait part de ses propres réflexions et 'auteur de ces lignes s’étant aussi
glissé dans lentretien, il s’est transformé en discussion générale avec
Vaggione sur des questions concernant la mixité. Le bref entretien
conclusif « Composer, écouter... » avec Antonia Soulez souligne, entre
autres, un aspect capital du travail de Vaggione que les articles de ce livre
ne font qu’effleurer : le fait que sa musique constitue une « proposition
d’écoute », mettant en interaction la version-monde du compositeur et
celle de l'auditeur.

La troisieme partie comprend deux analyses d’ceuvres ainsi
que, entre les deux, un texte d’un des interprétes les plus fideles de Vag-
gione. L’analyse par Martin Laliberté de Ti/, pour piano et bande-
ordinateur, donne des clefs trés détaillées d’une ceuvre qui, a certains
égards, joue un réle charniere dans la production de Vaggione. L article
se base sur I’étude de la partition, I’écoute de la bande ainsi que sur des
entretiens avec le compositeur. Il se centre d’abord sur la bande : il dé-
taille les outils de travail, les matériaux sonores de base et leurs traite-
ments, les objets sonores résultants ; il étudie leurs relations et s’intéresse
a « la syntaxe des objets sonores ». Puis, il s’attache a la partition (instru-
mentale), analysant les écritures harmonique, rythmique et mélodique.
Enfin, il étudie les relations entre bande et piano, s’acheminant vers I'idée
vaggionienne de « vectorisation commune ». Le texte de Philip Mead
donne une vue d’ensemble de la musique pour piano de Vaggione, un
instrument treés présent dans son ceuvre. L’auteur souligne les caractéris-
tiques vaggioniennes : pointillisme, écriture a deux parties, blocs
d’accords, utilisation du silence et des pédales. Il étudie ensuite leur
combinaison. Enfin, il suggere une méthode d’apprentissage des ceuvres
(en vue de leur interprétation) qu’il a lui-méme élaborée afin de dépasser
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les difficultés inhérentes a toute musique mixte, la spécificité étant ici que
la partie instrumentale est constituée d’un soliste. L’analyse d’Elsa Justel
porte sur 'une des picces les plus populaires de Vaggione : Thema, pour
saxophone basse et bande-ordinateur. L’auteur a pour but de mettre en
évidence, « a travers une approche analytique personnelle, certaines des
stratégies compositionnelles de Vaggione ». Thema est choisi en tant que
«modele de pensée structurelle ». L’article définit un premier niveau
d’analyse, centré sur le matériau. Puis, il s’intéresse aux combinatoires du
niveau macro et a celles du niveau micro. La partie suivante aborde les
interactions entre les différents niveaux d’organisation. L’article se
conclut par une étude des « effets perceptifs dans la formalisation ».

La quatrieme partie contient deux articles qu'on peut présenter
comme des « points de vue ». Dans le premier, Pascale Criton tente « de
dégager les axes qui jouent un role déterminant dans le projet musical et
théorique de Vaggione ». Elle souligne I'ensemble « de choix qui prési-
dent a la constitution d’un champ paradigmatique » et met en valeur « les
facteurs énergétiques, temporels et transformationnels qui participent a la
mise en place d’un dispositif de pensée » caractérisé par les points sui-
vants : « interactivité spatio-temporelle ; un point de vue énergétique ; la
réciprocité “action-perception” ; une axiomatique ; le champ intensif du
timbre ; une approche de la différenciation ; processualité et mutation ;
une proposition d’écoute ; une position ontologique ». Son texte suggere
que la pensée prospective de Vaggione agit a la fois comme recherche de
connaissance et comme systeme d’expression. L’article d’Agostino Di
Scipio consiste en lanalyse d’une ceuvre musicale, Dwe di Uno, que
Pauteur dédie a Vaggione, et qui a été jouée dans le méme concert ou fut
créé Taléas. On peut lire les développements analytiques de cet article
comme une discussion des choix compositionnels et théoriques de Vag-
gione : le travail de ce dernier y constitue « une référence infratextuelle,
silencieuse, mais tangible ». L’une des particularités des options esthéti-
ques de Di Scipio est qu’il croit en la notion d’« émergence », le résultat
sonore étant pensé comme un « épiphénomene »: « Je me limite a la
composition des processus qui produiront I’épiphénomene et non le
résultat final “en soi” [...] Je ne compose pas la musique elle-méme, mais
les conditions favorables qui pourront donner naissance a de la musique
(ma musique) », écrit-il.

En annexes, ouvrage fournit un ensemble de documents
substantiels pour quiconque souhaitera poursuivre le travail amorcé.
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Drabord, un texte concis d’Héctor Rubio sur les étapes compositionnel-
les de Vaggione. Puis, une chronologie relativement détaillée de
Iitinéraire du compositeur. Suivent les listes détaillées de ses composi-
tions, de ses enregistrements et de ses écrits théoriques ainsi que des
notices sur les ceuvres figurant dans le CD qui accompagne le présent
ouvrage.

kkskskk

Le présent ensemble d’essais a connu une premiére version,
publiée en anglais comme numéro de la Contenmporary Music Review. La
présente version est plus complete, certains des articles ayant da étre
abrégés pour la version anglaise et certains des auteurs n’ayant pas pu y
figurer.

Ce présent ensemble d’essais constitue la premicre tentative
collective d’une étude systématique de la musique et des théories musica-
les de Vaggione. 1l existe bien entendu déja de nombreuses études qui lui
sont consactrées, et 'on espére que cet ensemble d’essais en suscitera
bien d’autres. Les auteurs réunis ici fréquentent la musique et la pensée
d’Horacio Vaggione depuis longtemps. Certains sont ses amis de longue
date, spécialistes de domaines que lui-méme cotoie. D’autres ont été, a
un moment ou a un autre, ses étudiants avant de devenir ses amis et ses
collaborateurs. En soulignant la proximité des auteurs avec Vaggione, le
propos n’est nullement d’affirmer un quelconque caractere « autorisé » de
ces essais, mais de mettre en valeur le fait que certains de ces essais ont
été réalisés en étroite collaboration avec le compositeur, qui leur a fourni
des documents et des commentaires substantiels des ébauches de leur
travail. Il aurait été intéressant de tenir un journal des étapes différentes
de ces collaborations, mais, en fin de compte, c’est le résultat qui importe
pour le lecteur. Eu égard a ces collaborations, 'auteur de ces lignes,
quant a son travail de direction de Pouvrage, a travaillé trés étroitement
avec Vaggione. Peu habitué a ce genre de collaboration (spécialiste de
Xenakis, il a toujours travaillé a distance, méme du vivant de ce dernier),
il a parfois eu I'impression que, dans son souci d’aboutir a un résultat, il
avait quelque peu « forcé » 'objet de ce livre. Objet : la musicologie —
méme lorsqu’elle est dédiée a la musique vivante, méme lorsqu’elle tra-
vaille sur des musiques qui se fondent sur Iidée de processus ou de sen-
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sations éphémeres souhaitant échapper au monde du commerce — est
indéniablement une entreprise de réification | Mais on espere que le lec-
teur saura « liquéfier » cette entreprise. De son coOté, Iartiste Vaggione a
su résister a sa transformation en objet, fournissant ainsi les conditions
pour que cette « liquéfaction » ne devienne pas — du moins, pour ceux
qui se donneront le temps de lire attentivement les essais — une assimila-
tion sous forme de liquidation.

Que soient remerciés Martin Laliberté et Anne Sedes pour la
relecture des textes, Sophie Stevance pour ses transcriptions, Renaud
Meric pour ses traductions et Frédérick Duhautpas pour la mise en page.
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UNE INTRODUCTION A LA PENSEE
MUSICO-THEORIQUE D’HORACIO VAGGIONE
Makis Solomos™

Résumé. Depuis les années 1980, Vaggione double sa pratique compositionnelle d’une
théorisation qui, a2 maints égards, peut étre lue comme conceptualisation des enjeux de
toute la musique récente. Cet article tente de résumer et de commenter cette conceptuali-
sation en proposant un parcours en cing points : 1) Interaction. Vaggione s’intéresse a la
complexité, définie comme interaction généralisée. 2) Temps. Sa réflexion sur le temps
développe l'idée du son comme structure dissipative d’énergie et élabore une approche
multi-échelle du temps qui tient compte des non-linéarités. 3) Morphologie. Cette notion
permet de combler le fossé entre matériau et forme. 4) Singularités. Au cceur de la pensée
vaggionienne se situe son intérét pour les « saillances », les « détails » que constituent les
singularités morphologiques. 5) Réseaux d’objets. Vaggione pense la musique comme
emboitement de trois étages (dont 'ordre de grandeur temporel est variable), les figures,
les objets (au sens informatique du terme) et les réseaux. En guise de conclusion, I'atticle
traite de la question de I'opératoire, centrale chez Vaggione. Cet article est précédé d’une
vaste introduction centrée sur les sources de la pensée musico-théorique de Vaggione et
de certaines de ses particularités méthodologiques.

Mots-clefs. Vaggione, théorisation de la musique récente, réseaux et interaction, échelles
temporelles, morphologie, singularité, son.

1. INTRODUCTION
1.1. Les éerits de 1V aggione depuis le début des années 1980

Le compositeur Horacio Vaggione se double d’un théoricien,
comme en attestent I’abondance de ses écrits ainsi que l'influence qu’ils
exercent sur les compositeurs ou musicologues qui ont eu 'occasion de
les connaitre. Le fait est suffisamment important pour étre souligné : a
I’exception de quelques musiciens tels que Ferneyhough ou Dufourt, les

Musicologue, Université Montpellier 3, Institut Universitaire de France.
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compositeurs de sa génération ont eu tendance a minimiser 'importance
de la théorie, sans doute en réaction a Pextréme théorisation des Xenakis,
Stockhausen ou Boulez. Comme chez ces derniers, la pensée musico-
théorique de Vaggione se constitue dans une interaction permanente
avec la pratique compositionnelle. Cependant, de méme encore que chez
la génération de ses ainés, cette pensée épouse des contours suffisam-
ment abstraits pour que, 2 un moment ou a un autre, elle parvienne a un
fort degré de généralisation. On peut alors I'appréhender comme une
théorisation des mutations les plus importantes de la musique des dernie-
res décennies. Ainsi, elle nous offre une conceptualisation précise et
élégante de la conjonction qui se dessine entre composition instrumen-
tale et composition électroacoustique et, plus précisément, entre compo-
sition traditionnelle et composition assistée par ordinateur. D’une ma-
niere plus générale, elle reléve le défi de conceptualiser ce qui constitue
sans doute I'enjeu majeur de la musique récente: le dépassement du
fossé entre le son et la structure, entre le matériau et la forme, entre
— pour adopter la terminologie vaggionienne — le micro-temps et le
macro-temps. Un exposé systématique de cette pensée musico-théorique
pourrait donc intéresser non seulement quiconque souhaite comprendre
la musique de Vaggione, mais également quiconque tente d’analyser les
évolutions de la musique récente. Par rapport aux écrits de Vaggione, un
tel exposé ne ferait pas doublon, dans la mesure ou, sans étre jamais
opaques, ils sont souvent elliptiques et en appellent donc au commen-
taire.

Le présent article se centre sur les écrits que Vaggione publie
depuis le début des années 1980 et qui sont composés d’articles, de tra-
vaux universitaires et d’entretiens. Cette date est choisie pour deux rai-
sons. D’une part, c’est le moment a partir duquel ils deviennent abon-
dants, marquant le début du travail qui combine jour a jour pratique
compositionnelle et théorie — ce qui, bien entendu, ne signifie pas que,
avant cette date, Vaggione ne s’intéressait pas a la théorie. D’autre part,
cette date correspond a un moment important : pour sortir de la crise
historique de la musique des années 1960-70, déchirée entre
P'axiomatisation sérielle et lintuitionnisme d’un Cage, entre des tendan-
ces hyperationnelles et des tendances irrationnelles, Vaggione choisit des
cette époque d’« intriquer »! le « formel » et I« informel » — « On n’a pas

1 Vaggione patle d’«intrication » (et non pas de « combinaison » ou de « synthese ») de
« catégories opératoires » qui coexistent dans le processus de composition ; I'interaction
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a choisir entre une musique “formelle” et une musique “informelle” : on
n’a qua les faire coexister dans la musique méme », écrit-il dans 'un de
ses premiers articles des années 1980 (Vaggione, 1982 : 137)2 —, un choix
qui le caractérise jusqu’a nos jours>.

1.2. Une pensée en mouvement

Une des particularités de la pensée musico-théorique de Vag-
gione est qu’elle s’élabore selon la logique d’un work in progress. Qui-
conque lit plusieurs de ses articles s’apercoit qu’il y a parfois des reprises,
mais que, d’'un texte a lautre, des détails décisifs changent. Voici un
exemple. Dans un texte inédit sur la possibilité de patler de dimensions
fractionnaires en musique (Vaggione, 1989-?), Vaggione traite de la ques-
tion de P« auto-similarité », c’est-a-dire de l'invariance d’échelle, en réfé-
rence a la géométrie fractale. Ce paragraphe est repris mot pour mot
dans I'article « L’espace composable » (Vaggione, 1998a) a 'exception de
trois passages que j’indique par de petites majuscules :

«Le monde n’est pas, visiblement, auto-similaire. Les changements
morphologiques observés quand on change d’échelle sont — du moins
perceptuellement — plus importants que les similarités. Les coincidences
d’échelle sont peu fréquentes et, quant on croit les trouver, il ne s’agit en
général que de réductions, de constructions de I’esprit. Les fougeres imi-
tées par la géométrie fractale ne constituent pas de vrais modeles des
fougeres : dans une fougere réelle, il y a infiniment plus d’accidents,
d’irrégularités, de caprices formels — en un mot, de singularités — que dans
P'ossature qui nous est fournie par le modele fractal. De plus, toutes les
fougeres sont différentes, pas seulement plus grandes ou plus petites : on
devrait — a supposer que ceci soit possible, surtout avec une méthode
non aléatoire — compter des centaines de parametres dont les variables

entre « algorithmique » et « écriture directe » est 'une des manifestations de cette « intri-
cation » (cf. infra).

11 serait important d’étudier en détail cette phase de transition. Par exemple, la phrase
citée s’adresse presque directement a Daniel Chatles, qui joua un réle important pour
Vaggione durant cette phase : on se souvient que Daniel Charles avait pris, dés le début
des années 1970, 'option de '« informel » (Cage) contre le « formel » (Xenakis et Boulez).
Cependant, le sens des termes « formel » et « informel » ne recoupe pas chez Vaggione
cette antinomie : « Je ne dirais surtout pas, pour moi-méme, que je fais de la musique
informelle ». Ce qui était intéressant, pour lui, c’était de chercher « une sortie de la dualité
forme-matériau » (Vaggione, 7z M. Solomos, A. Soulez, H. Vaggione, 2003 : 235).

La premiere partie du titre du livre Formel-informel : musique-philosophie, que 'auteur de ces
lignes ainsi qu’Antonia Soulez ont co-signé avec Vaggione en 2003, a été choisi par ce
dernier.
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seraient non similaires par rapport a I’échelle, et qui feraient voir, a cha-
que gooming vers une autre échelle, encore d’autres différences. I’auto-
similarité n’est donc pas un “attribut de la nature” mais un postulat opé-
rationnel, une regle qui permet d’élaborer des objets formels exhibant ef-
fectivement cette caractéristique formelle. C’est comme telle qu'on peut
Pintroduire, si 'on veut, dans des processus musicaux qui explorent des
modeles fractionnaires. L’INTERET D’UNE TELLE EXPLORATION ME PARA-
IT EVIDENT : IL S’AGIT DE CONSTRUIRE DES OBJETS SPECIFIQUES, SINGU-
LIERS DU FAIT QU’ILS POUVAIENT ETRE AUTO-SIMILAIRES A TOUTES LES
ECHELLES. A condition de ne pas oublier LE PARADOXE QUI EST IMPLI-
CITEMENT PRESENT DANS CETTE DEMARCHE : IL RESIDE DANS le fait que
le travail sur une telle auto-similarité par rapport a I’échelle est possible
précisément parce qu’on dispose, avec l'ordinateur, de moyens d’acces a
une multiplicité d’échelles et que, donc, parmi les possibilités
d’organisation DE CETTE POLYPHONIE TEMPORELLE, un cas spécial peut
étre créé a base de contraintes qui assureraient I'auto-similarité » ~ (Vag-
glone, 1989-? : 7-8 / compater avec Vaggione, 1998a : 159-160).

Les deux derniers changements sont minimes («de cette polyphonie
temporelle » devient « d’'une polyphonie d’espaces » car le second article
traite d’espace ; « le paradoxe ... il réside dans » est coupé), et n’ont pas
d’incidence particuliere sur le sens du texte. Par contre, le premier est
décisif : la phrase « L'intérét ... échelles » disparait car, entre temps, la
pensée de Vaggione a évolué. A I'époque de « Dimensions fractionnaires
en composition musicale », il pense que la « singularité » réside aussi bien
dans un objet fractal (phrase qui sera coupée) que dans les objets naturels
que la géométrie fractale modélise (« dans une fougere réelle, il y a infi-
niment plus d’accidents, d’irrégularités, de caprices formels — en un mot, de
singularités — que dans l'ossature qui nous est fournie par le modele frac-
tal », lit-on plus haut, dans le méme paragraphe). Avec « L’espace com-
posable », c’est seulement le second type de singularité qui I'intéresse :

« L’extension des échelles de grandeur dont on parle a propos du “com-
posable” n'est pas réductible a des régularités élémentaires. [...] Puis-
qu’on dispose des moyens facilitant un acces a de multiples échelles, no-
tamment des ordinateurs, il est tentant d’explorer également cette 7on-
similarité en se frayant un chemin entre des dimensions parfois congruen-
tes, parfois disjointes, souvent non linéaires. C’est cette problématique,
beaucoup plus vaste, qui peut nous ouvrir des vues sur I'interaction entre
des échelles dans lesquelles se trouvent définis des événements rares et
non transposables, ou bien transposables au prix d’une stratégie de com-
pensation — de convolution — dont le cas linéaire est le moins intéres-
sant » (Vaggione, 1998a : 161).
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Vaggione a été 'un des pionniers de I'exploration des fractals
en musique. L’ambivalence dont témoigne le premier texte ne reflete
nullement un flottement conceptuel ; au contraire, elle témoigne d’une
pensée qui, des le début de I’élaboration d’un nouveau concept, tente
d’en cerner toutes les conséquences pratiques et théoriques, sans esqui-
ver la contradiction.

La logique vaggionienne du work in progress consiste en une ré-
écriture permanente ou 'on assiste a la naissance et a la disparition pro-
gressives d’idées et de concepts, induisant des changements dont on ne
peut mesurer 'ampleur qu’avec le recul. Cette réécriture permanente
implique que la pensée musico-théorique de Vaggione est en mouvement
constant et que 'exposé systématique qui est entrepris dans ce qui suit
devrait un jour étre complété par une analyse de type génétique*.

1.3. Un ensemble conceptuel tres feuilleté

Une autre particularité de Vaggione, source également de diffi-
cultés pour tout exposé systématique de sa pensée musico-théorique,
réside dans sa capacité a intégrer, dans un tissage complexe, des référen-
ces multiples, en offrant un «espace d’intersection» (cf. Vaggione,
1996b : 75) entre de nombreuses disciplines, un espace dont 'une des

4 Ta réécriture et la logique du work in progress est, si 'on traite simultanément du théori-
cien, du compositeur et de ’homme, presque un mode d’étre. En effet, Vaggione a le
souci permanent d’offrir de son travail une image a laquelle il souscrit au moment ou il la
donne. Exemple : quatre des références données dans le présent article ne possédent pas
de date unique, 1985-?, 1987-2, 1988-? et 1989-7 : il s’agit de textes inédits et je suis porté
a penser que les versions que Vaggione en donne aujourd’hui sont différentes des ver-
sions initiales. Par ailleurs, on serait tenté de traiter également sa musique comme un »ork
in progress — en constatant notamment qu’une partie du matériau d’une ceuvre peut étre
retravaillée dans une autre (comparer par exemple Ash et Shall). Mais, dans le domaine de
la composition, Vaggione opte finalement pour la notion classique d’ceuvre, bien que,
comme il le déclare lui-méme, « il existe pour presque chacune de mes ceuvres plusieurs
versions, réalisées non pas par désir de perfection, mais pour des raisons de “quéte mor-
phologique” : les limites de la notion d’ceuvre sont a respecter seulement en tant que
limites postulées par le compositeur, comme le sont aussi les limites des objets logiciels,
qui ont une “peau” qui les sépare du reste du monde, et de laquelle ils tirent leur sens et
leur efficacité. La “peau” de I'ceuvre musicale est aussi efficace pour délimiter le champ
des interactions internes, des articulations, des sauts d’échelle, des attributs morphologi-
ques, et ainsi de suite. La “cloture” de I'ceuvre ne correspond donc pas a une fétichisation
quelconque, a une affirmation d’une subjectivité aliénée : elle est (comme par ailleurs le
sont les limites auto-imposées des expériences scientifiques) ce qui rend possible la cons-
truction d’un champ critique de relations » (Vaggione, 2005).
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caractéristiques est le refus du réductionnisme : les diverses disciplines,
les nombreux courants de pensée ne sont pas convoqués pour créer de
toute piece une intersection, mais pour éclairer une intersection existante
(la musique) sous des angles multiples. Sa pensée constitue en quelque
sorte un ensemble conceptuel tres feuilleté, a 'image de sa musique qu’il
décrit volontiers comme une pluralité de « formes trés feuilletées »
(Vaggione, 1995 : 101). Durant cet article, on aura 'occasion de creuser
certaines des références composant cet ensemble conceptuel. Mais voici
des a présent une synthese approximative sur ses couches les plus impor-
tantes, que je classe par champs disciplinaires relativement homogenes.
En ce qui concerne la musique instrumentale, Vaggione cite ra-
rement des compositeurs®. On peut faire ’hypothése que Schonberg (cité
par exemple dans son article et ses entretiens zz M. Solomos, A. Soulez,
H. Vaggione, 2003) constitue une référence capitale, a condition de pré-
ciser qu’il s’intéresse tout particulierement au Schénberg de I'« informel »
dans le sens adornien du terme (cf. Adorno, 1961), c’est-a-dire au
Schonberg de la libre atonalité (ou du T7i0 @ cordes op. 45). Viendrait en-
suite I'univers post-webernien, qui inclut a la fois le sérialisme et le travail
d’un Xenakis. L’option granulaire qui caractérise la musique et la pensée
de Vaggione pourrait étre issue aussi bien du pointillisme sériel que des
nuages de sons de Xenakis. Par contre, il critique 'absence d’interaction
entre global et local qu’il estime exister chez ce dernier (cf. znfra) et, en ce
qui concerne le sérialisme, il n’adopte pas Phypothese de la neutralité du
matériau ni Pexclusivité du travail paramétrique (cf. /nfra). La relation a
I'indéterminisme et a la musique aléatoire serait aussi importante (cf.
Vaggione z# Solomos, 1998 : 27). En ce qui concerne la musique plus
récente, on peut émettre ’hypothése que la pensée de Vaggione s’est
constituée en paralléle a la pensée spectrale : il partage avec elle de nom-
breuses questions, tout en donnant des réponses tres différentes (cf.

infra).

> Dans ses cours a 'Université de Paris 8, par contre, il parcourt ’histoire de la musique
«comme un réseau, de Machaut a2 Lachenmann, de Donatoni a Haydn, de Grisay a
Monteverdi » (Vaggione, 1991b). Vaggione pense cependant que les musiques électroa-
coustiques nous font percevoir « la musique en général » d’une nouvelle facon ; il cite a ce
sujet Alain Savouret : « La pratique de la musique électroacoustique permet une analyse
des musiques instrumentales. Disons méme que la musique électroacoustique est, a ce
jour, analytique de la musique en général, et qu’une oreille formée par la musique élec-
troacoustique comprend, c’est-a-dire a la fois intégre et peut expliquer, les autres musi-

ques » (cité in Vaggione 1996b, 1999).
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Lélectroacoustique et 'informatique musicale ont joué un role
fondamental dans le développement musical de Vaggione. Il s’est inté-
ressé tres tot a ordinateur. Cest pourquoi il se situe souvent d’une ma-
niére critique par rapport au Traité des objets musicanx de Schaeffer : la
notion (schaefférienne) d’« objet sonore» laisse peu de place a
Particulable, dit-il, car, du fait des technologies analogiques, il s’agit d’'une
entité opaque, qu'on ne peut manipuler que de lextérieur (cf. infra). 11
existe cependant un concept hérité de Schaeffer et de ses successeurs qui
constitue une composante essentielle de sa pensée : la notion de « mor-
phologie » (cf. infra). Les références a I’électroacoustique digitale et a
I'informatique musicale, tres nombreuses, peuvent étre critiques lorsqu’il
est question de la composition assistée par ordinateur ou, pendant long-
temps, a prévalu Palgorithmique pur (cf. 7#fra). Vaggione reconnait ce-
pendant sa dette vis-a-vis de Hiller et de Mathews — il a beaucoup travail-
1é sur les programmes Music-IN. 11 cite également souvent les premiers
travaux de synthése du son de Risset en tant qu’exemples d’'une pensée
appréhendant le son comme évolution dynamique et a 'aide du concept
de saillance morphologique (cf. infra). D’une maniere générale, Vaggione
souligne plus que volontiers 'importance de la technologie digitale quant
au développement de sa pensée. Pour étre sommaire, on dira qu’elle lui
doit au moins deux innovations décisives : la possibilité de composer le
son ; la possibilité (et ceci avant I'apparition des interfaces graphiques)
d’associer plusieurs types (et échelles) de représentation a un méme phé-
nomene sonore. Notons enfin que Vaggione suit de pres la recherche
appliquée en informatique musicale, voire en informatique tout court :
ses articles abondent en références allant dans ce sens (cf. notamment
Vaggione, 1998b, dont la bibliographie est I'une des plus abondantes
qu’il ait jamais donnée).

Troisieme champ disciplinaire qui montre la variété et la ri-
chesse des soutrces de la pensée musico-théorique de Vaggione: les
sciences modernes. On aura 'occasion de revenir aux trois ensembles de
références les plus importants et c’est pourquoi, ici, je ne fais que les
nommer : les théories de la complexité, le vaste champ que couvrit 2 un
moment 'idée de sciences du chaos (surtout quant a la théorie des struc-
tures dissipatives d’un Prigogine et de la logique des systemes dynami-
ques non linéaires) et la pensée des « singularités » de René Thom. Un
quatrieme ensemble est moins référencé, mais il a joué un réle important
pour Vaggione : le cognitivisme et la réflexion sur lintelligence artifi-
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cielle (un domaine qui fait bien entendu le lien avec le champ discipli-
naire précédent). On rencontre dans ses écrits de nombreuses autres
références, qui témoignent de sa curiosité insatiable quant au renouvel-
lement de la vision du monde quont apporté les sciences modernes,
références qui peuvent étre ponctuelles ou récurrentes (comme il en va
avec la physique quantique : cf. par exemple Vaggione, 1998¢).

Un dernier champ disciplinaire est constitué des nombreux
renvois de Vaggione a la philosophie. L'univers qu’il fréquente le plus
volontiers serait la philosophie analytique, auquel il doit, entre autres, les
notions de « symbolique » ou d’« opératoire » (cf. infra). Wittgenstein
semble constituer un point de repere — d’autant plus que Vaggione s’y est
intéressé depuis son adolescence (communication orale) : il cite volon-
tiers son Tractatus logico-philosophicus, ses Investigations philosophiques ou ses
Legons et conversations sur 'éthique et lesthétique (cf. M. Solomos, A. Soulez,
H. Vaggione, 2003 ; Vaggione, 1999 et 1996b). Viendrait ensuite Gilles-
Gaston Granger — surtout son livre Formes, opérations, objets (cf. infra). On
rencontre aussi parfois des références a Nelson Goodman et a Jacques
Bouveresse, ainsi qu’a Quine, Rorty ou Strawson. La phénoménologie
est également présente a travers Hussetl (cf. Vaggione, 1998a) ou, quant
a son application a la musique, a travers Zuckerkandl (cf. Vaggione,
1983). Enfin, parmi les autres philosophes qui sont cités de maniére
ponctuelle, les deux plus importants seraient le Bachelard du Nouwvel esprit
scientifigue (ct. infra) et ’'Adorno de « Vers une musique informelle » (cf.

infra).
1.4. Une pensée non linéaire

Troisieme particularité vaggionienne : sa pensée est de nature
radicalement non linéaire. Elle résiste a toute présentation linéaire : elle
est caractérisée par un tissu tres dense d’interactions entre les theémes
qu’elle traite, ce qui rend impossible toute tentative de la réduire a des
questions simples a partir desquelles les thémes pourraient étre déduits.
Une présentation idéale devrait donc procéder avec des hyperliens et
selon une logique de réseau.

Aussi, Pexposé qui suit n’est linéaire qu’en apparence. Les cing
grandes questions sur lesquelles j’ai choisi de me centrer renvoient les
unes aux autres selon une logique non déductive. Et si nous commence-
rons par la notion d’interaction, c’est précisément parce qu’elle éclaire la
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complexité que met en ceuvre toute pensée non linéaire. En ce sens, la
derniére question, qui traite de la notion de réseau, y renvoie directe-
ment. L’ordre des trois autres questions marque le moment ou cette
présentation devient interprétation : en allant de la réflexion sur le temps
a la notion de singularité (pia la notion de morphologie), on s’achemine,
me semble-t-il, vers le cceur de la pensée vaggionienne.

2. INTERACTION
2.1. Complexité et interaction

Le premier écrit de Vaggione dans les années 1980, qui de-
viendra le chapitre deux de sa these de doctorat, commence par une
critique de «I’écoute musicale dominante en Occident», présentée
comme «un discours linéaire homophone » qui « cherche toujours a
résoudre, a transformer lantitheése en Unité» (Vaggione, 1980 : 99).
Cette critique, si on la décontextualise, pourrait sonner a posteriori comme
un ¢redo postmoderne, ou 'on se réclamerait de la dislocation de I'ceuvre
et ou l'on s’orienterait vers une pluralité de type collage. Mais Vaggione
n’empruntera pas ce chemin : il élaborera une musique et une pensée
complexes, c’est-a-dire un travail pluriel 2 méme de s’affirmer dans l'unité
de I'ceuvre. D’ou I'image du « millefeuille » musical et conceptuel comme
approche de la réalité plurielle ; d’ou I’élaboration de « formes tres feuil-
letées, produites par des opérations qui s’étalent dans des objets com-
plexes qui constituent en méme temps leur contexte et leur émergence »
(Vaggione, 1995 : 101).

En parlant de complexité, on serait tentés de se référer a cer-
tains courants musicaux tels que la New Complexity anglaise qui a émergé
au début des années 1980. Cependant, a la différence des compositeurs
qui en font partie — ainsi que de Brian Ferneyhough que l'on rattache
habituellement a ce courant —, la complexité constitue chez Vaggione un
theme explicite. En Poccurrence, a partir de la fin des années 1980, ses
écrits se référeront aux « théotries de la complexité »0 — ils citent par
exemple le premier grand colloque francais sur le sujet (colloque de

6 1 es entretiens (avec Edgar Morin, Ilya Prigogine, Francisco Varela, Michel Serres, etc.)
qui composent le livre de R. Benkirane (éd., 2002) en donnent un apercu relativement
récent.
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Cerisy Les théories de la complexité, actes publiés en 1991). Ainsi, Vaggione
donne une définition précise de la complexité en citant le physicien
Lévy-Leblond : « Sera appelé “complexe” un systéme ou se manifestent
des interactions mutuelles entre niveaux différents» (iz Vaggione,
1998b : 171).

Interaction : tel semble étre le mot-clef de la notion de complexi-
té a laquelle souscrit Vaggione. Ce mot possede pour lui plusieurs carac-
téristiques, lesquelles sont énoncées dans la citation suivante qui traite de
la pluralité des échelles de temps, notion sur laquelle nous reviendrons :

«’émergence d’une approche articulée autour du concept d’interaction
généralisée (interne a l'wuvre) nous permet aujourd’hui d’envisager a la fois
I'existence de passages possibles entre des dimensions disjointes du
temps et la nature des non-linéarités qui découlent de leur interaction. Le
probléme, pour un compositeur intéressé dans I'extension d’une syntaxe
a toutes les dimensions temporelles, c’est de trouver les moyens
d’articuler cette complexité » (Vaggione, 1995 : 102, je souligne).

L’interaction est « interne a 'ceuvre » : comme il a été dit, la complexité
vaggionienne n’est pas synonyme de la pluralité postmoderne visant a
disloquer, ou méme simplement a déconstruire la notion d’ceuvre®. Elle
s’'intéresse aux « non-linéarités » : c’est pourquoi, en adoptant cette défi-
nition de la complexité, Vaggione renoncera par exemple aux fractals.
Elle est « généralisée » : le concept opératoire le plus 2 méme de décrire
tant la musique que la pensée de Vaggione est le réseau. On devrait ajou-
ter que ce type de complexité est éminemment anti-réductionniste : on
ne peut remonter a une cause, un principe ou un théme simples, puisque,
dans une interaction généralisée, il n’existe pas de chaine causale linéaire
— dans ses écrits, Vaggione critique souvent le réductionnisme, que ce

7 Dans cet article, Vaggione poursuit en citant les remarques de Lévy-Leblond sur les
« conditions » de la complexité : « Pour parler de complexité (ou d*intrication”), “il faut
que se distingue une structure hiérarchisée (‘des niveaux’) mais dont I’articulation ne soit
pas linéaire. [...] En d’autres termes, c’est la conjugaison a la fois d™une hétérogénéité structu-
relle et dune réciprocité fonctionnelle qui me parait sous-tendre la notion (de complexité),
gour autant qu’elle ait un contenu défini” » (Vaggione, 1998b : 171).

Ce qui ne signifie pas que, une fois cette option prise, Vaggione ignorera la problémati-
que de I’écoute : « Les opérations de "auditeur produisent des versions-monde qui intera-
gissent avec celle proposée par 'ceuvre musicale. Faire travailler 'auditeur veut dire ne
pas le laisser seul avec sa version-monde, mais lui proposer une interaction a partir de
laquelle peuvent émerger des opérations d’écoute qui, éventuellement, peuvent recouvrir,
ou découvrir, celles proposées par la musique méme» (Vaggione 7z M. Solomos, A.
Soulez, H. Vaggione, 2003 : 229).
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soit celui de la composition algorithmique (cf. /nfra) ou celui contenu
dans l'idée d’une musique déduite du matériau, du son (cf. Vaggione,
2003a: 95-97). Enfin, il serait sans doute intéressant de penser ce
concept d’interaction par rapport A la notion de médiation’, notamment
telle quelle a été développée par Adorno (1968): a maints égards, la
musique de Vaggione sonne comme une réponse a la crise des média-
tions que traversa la musique du XXe siecle dans son rejet de I’édifice
tonal, lequel était caractérisé par une démultiplication des médiations
(entre 'ceuvre et le langage tonal, entre le matériau et la forme, entre le
local et le global, etc.)

2.2. Interaction action « directe » - calenl algorithmique

1l existe au moins deux domaines pour lesquels la question de
I'interaction prend, chez Vaggione, une dimension particuliére. Le pre-
mier concerne I'utilisation de 'ordinateur et, plus généralement, la forma-
lisation. Pendant ses longs débuts, la composition assistée par ordinateur
a été dominée par 'idéal d’'une musique automatique — on pensera aux
travaux de Hiller, Barbaud, Xenakis ou Kénig. Du fait des contraintes de
la programmation linéaire, la composition assistée par ordinateur consis-
tait a créer une « boite noire » (un algorithme) qui, une fois I'introduction
de certaines données, générait 'ceuvre. S’il souhaitait intervenir, le com-
positeur ne pouvait le faire qu’a la « sortie », pour sélectionner ou trans-
former les résultats fournis par le calcul. On peut donc noter, avec Vag-
gione, que cette premicre grande étape de la composition assistée par
ordinateur releve d’une « musique de Turing » (Vaggione, 2003a: 97) :
elle est caractérisée par la trés faible interaction entre pensée composi-
tionnelle et calcul (algorithmique). L’alternative, nous dit-il, consiste a
envisager « une pluralité d’opérations diverses, plutét qu’un seul algo-
rithme » (Vaggione, 2003a : 97), a penser la programmation comme ré-
seau d’« objets », au sens informatique du terme (cf. O. Budén, 2000 :
14-15). Elle devient possible avec l'apparition de la programmation
orientée-objet. Mais, comme nous le verrons, Vaggione la pratiqua déja, a

9 Ceest dailleurs un terme que Vaggione emploie : par exemple, définissant la notion
d’« objet » comme concept opératoire (cf. znfra), il ajoute : « c’est-a-dire un concept tech-
nique forgé aux fins de trouver un critére de médiation qui pourrait englober des niveaux
temporels différents dans une entité plurielle mais aux bords définis » (Vaggione, 2003a :
98-99).
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la fin des années 1980, avec des langages informatiques linéaires tels que
Music N — elle semble méme déja a 'ceuvre dans Octuor (1982). Cette
alternative autorise le compositeur a envisager, en interaction perma-
nente avec le calcul algorithmique, des actions (ou «interventions » ou
« éctitures ») directes.

Actions directes ou appelées patfois « manuelles »'0: expli-
quant son travail de décorrélation de phases (en vue de la génération
d’une spatialisation découlant de la morphologie du son) avec des déca-
lages réalisés un par un, a I'aide d’un éditeur de sons, Vaggione note :
cette possibilité « n’est ni laborieuse ni si naive qu’elle le parait : c’est une
attitude de compositeur que d’écrire de la musique “manuellement”, note
a note, ou partiel par partiel, ou grain par grain, et il n’a pas a rougir
d’utiliser cette possibilité de son artisanat» (Vaggione, 2003b : 24). On
comprend que la « main » dont il est question ici n’est pas nécessaire-
ment une main qui ne serait pas prolongée par la souris d’un ordinateur.
En se réclamant d’elle et de la notion d’artisanat, Vaggione pose en fait la
question de la formalisation : I'interaction entre écriture directe et calcul
algorithmique est synonyme d’interaction entre formalisation et artisanat.
« Au contraire de la modélisation scientifique, qui tend, du moins idéa-
lement, a une équivalence entre processus et résultat, tout se passe
comme si, pour la musique, Jz riguenr du processus d'engendrement ne saurait
nullement garantir la cobérence musicale de l'wnvre» (Vaggione, 1996b : 74),
note-t-il au début d’un texte tres dense sur la formalisation tant en com-
position qu’en analyse musicales. Il ne s’agit pas de revenir sur la nécessi-
té de la formalisation, mais d’en indiquer les limites. S’il est vrai que la
formalisation peut constituer « un puissant moyen d’invention» (Vag-
gione, 1996b : 78), « le réle que joue la déduction dans la composition ne
peut se situer qu'a un niveau partiel, “régional”, sans quil puisse étre
généralisé » (Vaggione, 1996b : 79). Et si Vaggione choisit d’appeler « at-
tisanat » la non-formalisation — et pas « intuition », par exemple — C’est
parce que, dans d’autres niveaux partiels de I'ceuvre, le compositeur peut
tirer « un bon parti du (trés subtil) manque de définition » du probléeme
précis a résoudre (Vaggione, 1996b : 78). Il n’y a donc pas opposition (ou
dialectique) entre deux concepts antagonistes, mais complémentarité, qui
se fructifie par leur interaction.

10 Relevons aussi Pexpression, qui renvoie a la philosophie analytique, « interventions —
performances — “directes” ou “actuelles” » (Vaggione, 2004a : 332).
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A Pinteraction entre action directe et calcul algorithmique cor-
respond une autre forme d’interaction : celle entre action et perception car,
lorsque le compositeur agit en direct, « les faits de perception, dans la
tension du présent, jouent un role trés important » (Vaggione, 2003a :
98). Vaggione en parle peu souvent, mais il la tient pour décisive :

« Le compositeur en tant qu’auditeur constitue le corrélat du composi-
teur en tant que producteur : afin de produire de la musique, un acte
d’audition est nécessaire, qu’il s’agisse de I'audition “intérieure” (la situa-
tion d’écriture silencieuse) de la composition instrumentale pure ou
de 'audition “concrete” de la composition musicale électroacoustique.
Ces situations impliquent des variants (il en existe plusieurs autres) d’une
boncle de feedback action/ perception, qui peut étre définie comme une instance
de validation propre anx processus musicanx » (Vaggione, 2004a : 342, je souli-
gne les derniers mots).

2.3. Interaction local- global

La relation entre Jocal et global constitue le second domaine ou
la notion d’interaction prend, chez Vaggione, une valeur particulicre.
Cette question est en fait sous-jacente a I'interaction entre action directe
et calcul algorithmique. Méme si Vaggione limite ce dernier, comme on
vient de le voir, a des niveaux « partiels » du processus compositionnel, il
reléve toujours d’une approche globale — c’est une des définitions que
l'on peut donner de la notion d’algorithme. L’action directe, elle, releve
du local. L’interaction entre action directe et calcul algorithmique est
donc pensée comme interaction entre local et global : « Une action locale
d’écriture a bien la possibilité de s’intégrer dans un processus algorithmi-
que, de la méme facon que, symétriquement, le produit d’un processus
algorithmique peut étre transformé localement par une action d’écriture
directe » (Vaggione, 1996¢ : 24).

Cependant, cette question, a laquelle la these de doctorat de
Vaggione (1983) consacre un chapitre, possede une certaine autonomie.
Si Pon se référe a nouveau a la crise des médiations qu’ont vécue les
musiques atonales, on dira que P'affaissement de la tonalité les a condui-
tes a privilégier tant6t le local (cas du sérialisme) tant6t le global (compo-
sition de masses ou de textures) et a poser le passage de 'un a I'autre en
termes de « déduction ». Le propos de Vaggione est d’affirmer qu’on
peut redéfinir une médiation (une interaction) entre ces deux niveaux par
le simple fait de leur attribuer le méme statut : celui d’événements comzpo-
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sables. Critiquant les masses sonores d’un Xenakis, il note quon peut
obtenir des états sonores trés denses sans nécessairement faire appel a
des lois globales (probabilistes ou autres) : on peut les réaliser grace a une
«intrication — une interaction — entre les différents niveaux qui détermi-
nent un contexte commun ». Il ajoute :

«Dans le cas de contextes fortement interactifs, les événements locaux
ne sont pas dépourvus d’attributs en tant qu’éléments porteurs de forme,
précisément parce que ces événements locaux font partie de ce qui est a composer. Af-
firmer Pimportance du local dans la perspective dun “composable”
n’équivaut nullement a faire table rase quant aux fonctions et relations
diverses des termes en jeu par rapport a une globalité, mais, tout au
contraire, c’est prendre en compte ces termes, ces fonctions, ces relations
et leurs valences respectives, au prés et au loin, c’est-a-dire dans leurs di-
verses implications formelles qui se manifestent distinctement tout au
long de la durée de I'ceuvre. Un mouvement de généralisation des pro-
priétés de chaque composé, a chaque niveau, est donc possible sans qu’il
y ait négation ni du local ni du global » (Vaggione, 2003a : 100-101).

3. TEMPS
3.1. Structures dissipatives d’énergie

Un ensemble de questions soulevées par les écrits de Vaggione
traitent du temps!!. Celui-ci occupe déja dans sa thése de doctorat (Vag-
gione, 1983) un chapitre au titre significatif : « Autour du temps actif ».
Parmi les questions les plus importantes, on relévera en premier lieu que
Vaggione, a la suite d’un Xenakis et en parallele avec les musiciens spec-
traux, integre 'idée « moderne » du temps, pensé comme irréversible.
Dans ce contexte, le son n’est plus congu en termes de périodicité, de
répétition, selon le modeéle de I'acoustique « classique » d’un Helmholtz,
mais comme phénomeéne énergétique, dynamique. Chez Xenakis, cette
prise de conscience traverse son ceuvre et prend des visages différents,
de la référence a la thermodynamique dans Pithoprakta (1955-56) jusqu’a
la référence aux systemes dynamiques non linéaires du programme
GENDYN (fin des années 1980). Les spectraux, eux, se centrent sur la
question des seuils et, plus généralement, sur instabilité du son: on
pensera a Grisey et a son écriture « liminale » (cf. G. Grisey, 1991 : 337)

M on complétera ce qui suit par la lecture de A. Sedes (2004) et P. Criton (2004).
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ou aux développements théoriques de Dufourt a partir de la fin des an-
nées 197012, Quant a Vaggione, 'une de ses références importantes dans
ce domaine est constituée des travaux de Prigogine. Le physicien Ilya
Prigogine s’est fait connaitre du grand public avec son livre La nouvelle
alliance ou il explique que la science « moderne » (la science depuis la
thermodynamique) est caractérisée par la « redécouverte » du temps et de
sa « fleche » (cf. I. Prigogine, 1. Stengers, 1979) ; dans ses travaux scienti-
fiques, il est 'inventeur de la « théorie des structures dissipatives » Cest
a cette théorie que se réfere Vaggione lorsqu’il décrit les structures sono-
res comme des «structures dissipatrices d’énergie sonore », en citant
notamment Physigue, temps et devenir de Prigogine (1980) (cf. Vaggione,
2003a : 102 ; 114-115, note 33 ; 116, note 41).

Plus généralement, ses pieces, de Thema jusqu’a Atem (et ceci
vaut sans doute pour des pieces antérieures telles que La Maquina de
Cantar) sonnent tout entiéres ou par fragments comme des « structures
dissipatrices d’énergie sonore ». A des « gestes » soudains, surgis de nulle
part, comme de brusques flambées d’énergie, succedent de lentes trans-
formations entropiques qu’interrompent de nouveaux gestes. Souvent —
comme dans Thema, Tar, Scir, Till, Tabil, Kitab, Myr-S, Nodal ou Harrison
Variations —, Pceuvre entiere part d’un geste originel, un peu comme un
big-bang, selon Pexpression de P. Mead (2004) pour T7//3.

12 (1a technologie des plaques a provoqué la résurgence des formes acoustiques insta-
bles que la lutherie classique avait soigneusement atténuées : transitoires d’attaque et
d’extinction, profils dynamiques en évolution constante, bruits, sons de masse com-
plexes, sons multiphoniques, grain, résonances, etc. [...] La sensibilité auditive s’est pour
ainsi dire retournée. Elle ne se soucie plus que de minimes oscillations, de rugosités, de
textes. La plasticité du son, sa fugacité, ses infimes altérations ont acquis une force de
suggestion immédiate. Ce qui prévaut désormais dans la forme du son, c’est I'instabilité
morphologique », écrivait Dufourt dans le premier « manifeste » spectral (Dufourt, 1979 :
289-290).

13 Jean-Claude Risset fait la méme constatation : les musiques de Vaggione « commen-
cent souvent par une impulsion assez brutale, une perturbation, une sorte d’explosion,
suivie de I’émergence d’une sorte de résonance ou d’affer-¢ffect au comportement plus
soutenu. Une telle succession peut faire penser au lien qui existe dans le domaine physi-
que entre le comportement libre d’un systeme linéaire dissipatif a I’équilibre et la réponse
de ce systeme a une excitation, sa susceptibilité a une contrainte. [...] Métaphore cons-
ciente ou inconsciente chez Vaggione? Sans doute une conscience aigué de
Pirréversibilité et de ses conséquences — les objets mis en jeu dans la musique numérique
étant susceptibles d’une analyse systémique et (thermo)dynamique, celle ou Ilya Prigogine
a introduit la notion d’ordre par fluctuation » (J. C. Risset, 2004).
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3.2. Le micro-temps et le granulaire

En second lieu, Vaggione s’intéresse a la plongée dans
linfiniment petit, c’est-a-dire a ce qu'on a souvent présenté comme la
«vie intérieure » du son, une question cruciale pour une lignée impor-
tante de compositeurs, depuis au moins Varese jusqu’a la vogue actuelle
des « micro-sons », en passant par Stockhausen'4. Cependant, par rap-
port a cette problématique, Vaggione se distingue sur au moins trois
points. D’abord, il n’épouse pas 'image de la « vie intérieure » et de ses
corollaires (« immersion », «auscultation» ou méme « plongée dans
linfiniment petit»), qui tend a renvoyer a Pespace : il s’agit, selon lui,
d’une question de #emps, et c’est pourquoi il patle plus volontiers d’une
«descente » dans le micro-temps. Ensuite, par-dela la fascination qu’il
éprouve, comme tous ceux qui en ont fait expérience, pour les phéno-
menes qui se passent a cette échelle temporelle, la question cruciale pour
lui est celle de Particnlation, du comment composer ces phénomenes. Le titre
d’un article de 1996 résume ces deux aspects: « Articulating Micro-
Time ». Enfin, alors que, dans la problématique de la « vie intérieure », il
s’agit fréquemment d’une fascination pour une supposée matrice origi-
nelle, une Unité — d’ou les penchants mystiques d’un Scelsi, d’un Stock-
hausen, d’'un Harvey ou méme d’un Grisey —, Vaggione y voit au
contraire 'occasion de découvtir le pluralisme :

« Descendre au micro-temps est pour un musicien le moyen de découvrir
des phénomenes qu’il ignore quand il se contente de remuer des surfaces
sonores sans tenir compte de leurs substrats. [...] Comme disait Bache-
lard : “nos intuitions temporelles sont encore bien pauvres, résumées
dans nos intuitions de commencement absolu et de durée continue”. Il
nous faut donc “trouver le pluralisme sous lidentité” et “rompre
identité par-dela 'expérience immédiate trop tot résumée dans un as-
pect d’ensemble”. Tel serait, selon Bachelard, la voie d’un “rationalisme

14 «J'essayais de me rapprocher le plus possible d’une sorte de vie intérieure, microsco-
pique, comme celle que I'on trouve dans certaines solutions chimiques, ou a travers une
lumiere filtrée », écrivait Varese (1965 : 184 ; texte écrit a propos de la section de cordes
en divisi d'une ceuvre disparue, Bourgogne). « Voici le principe qui sous-tend toute mon
attitude de compositeur : considérer a une grande échelle ce qui se passe a une trés petite
échelle, a l'intérieur d’un son », déclarait Stockhausen (i J. Cott, 1979 : 76). Quant aux
« micro-sons », on pensera a 'ouvrage récent de Curtis Roads (2002), mais aussi a de
nombreux musiciens issus tant des courants de I’électroacoustique que des courants les
plus expérimentaux de Uelectronica.
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de I’énergie” [...]. Le micro-temps constitue un territoire qui nous oblige
a reconsidérer nos notions de causalité, divisibilité, simultanéité, interac-
tion. L’exploration musicale de ce territoire vient a peine de commen-

cer » (Vaggione, 1998c).

D’ou Tintérét de Vaggione pour une technique de synthése
particulicre, la synthése granulaire, dont I'origine remonte aux travaux de
Gabor de la fin des années 1940 et aux expérimentations de Xenakis
dans Coneret PH (1958) et Analogigne A et B (1958-59). Cette technique
repose sur une conception particuliere du son qui bouleversa de nom-
breuses certitudes! : elle correspond 2 une description corpusculaire du
son en opposition a sa description sous forme d’onde. Synthétiser un son
selon cette approche consiste donc a juxtaposer, dans le domaine du
micro-temps, des échantillons, en jouant sur leur densité globale et sur
leurs vatiations morphologiques : il s’agit donc bien de trouver le « plura-
lisme » (les grains) sous « I'identité » (le son résultant). Par ailleurs, Vag-
gione souligne que la description corpusculaire, a la différence de celle de
type ondulatoire, renvoie par principe au temps irréversible : approche
granulaire « permet de travailler des morphologies complexes dans un
espace-temps ou regne lirréversibilité : des structure “dissipatives”, qui
se manifestent dans un espace-temps fléché, directionnel, et non pas des
continuités lisses, sub specie wternitas» (Vaggione, 2004b). C’est pourquoi,
dans la musique de Vaggione, 'approche granulaire est bien plus qu’une
technique de synthése. Non seulement elle Iui permet d’articuler le
micro-temps (synthése), mais il I'applique également au macro-temps
(musique instrumentale). D’ailleurs, il aime employer le concept général
de «granulation » et s’amuse a le faire remonter a Lavoisier (cf. Vag-
gione, 1996a : 34). C’est pourquoi ses pieces sont de nature granulaire
avant Papparition de la technique de synthése proprement dite (cf. Vag-
gione, 1983) — d’ailleurs, rien n’empéche de faire dériver I'idée de granu-
lation du pointillisme post-webernien de ses pieces du début des années
1960 (cf. M. Laliberté, 2004).

15 ' The most dramatic paradigm shift I have encountered in my software development
has been that involving granular synthesis [...] By shifting the base unit to the micro time
domain, it challenges many if not all of our previous notions about sound synthesis and
musical composition », écrit B. Truax (1991 : 230).
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3.3. Une approche multi-échelle du temps

En troisiéme lieu, certains des écrits de Vaggione développent
longuement, a partir de la seconde partie des années 1980 et jusqu’a la fin
des années 1990, Iidée d’une approche multi-échelle du temps, a tel point
qu’on a cru, durant cette période, pouvoir y réduire sa pensée. L’idée en
soi n’est pas nouvelle : Xenakis et Grisey I'avaient déja évoquéel®. Mais
les développements le sont. Vaggione part de la constatation pragmati-
que qu’il existe, tant sur le plan de la tradition musicale que sur celui de la
perception humaine, un seuil a partir duquel on peut délimiter deux or-
dres d’échelles, le micro- et le macro-temps.

Sur le plan de la tradition musicale, il s’agit de la note, que la
musique instrumentale considére comme 'unité élémentaire : le macro-
temps « englobe toutes les échelles possibles s’étalant vers le “grand”, a
partir de celle de la nofe » ; le micro-temps « englobe toutes les échelles
possibles s’étalant vers le “petit”, en dessous de celle de la note» (Vag-
gione, 1998b : 172). La portée de cette formulation apparemment ano-
dine est considérable : elle permet de reformuler, pour la tempérer, la
coupure entre musique instrumentale et musique électroacoustique. En
effet, appréhendé sous cet angle, I’écart entre les deux ne réside pas dans
une différence de « nature » (de matériau, par exemple) : il consiste en un
changement d’échelle (temporelle). D’ailleurs, note Vaggione, la musique
instrtumentale franchit de fait le seuil: «Que sont les nuances
d’interprétation d’une ceuvre quelconque, sinon des variations micro-
temporelles ? D’ou vient effet de “chorus” des ensembles de cordes tel
quil a été expérimenté par Ecole de Mannheim et ensuite par Haydn,
sinon des rugosités causées par de trés petites décorrélations entre les
“versions” de chaque musicien jouant simultanément la méme figure ? »
(Vaggione in M. Solomos, A. Soulez, H. Vaggione, 2003 : 226). Cepen-
dant, dans les cadres de la musique instrumentale, le micro-temps ne
peut pas étre véritablement pris en charge par la composition!”.

16 Grisey distingue trois temporalités en faisant appel a la métaphore du vivant : le temps
des baleines, celui des hommes et celui des oiseaux (cf. J. Baillet, 2001 : 25). Xenakis
posait la question en termes de formes ou de structures et opérait une distinction entre
plusieurs niveaux : « La musique a toutes sortes de formes, au niveau microscopique, au
niveau macroscopique, au niveau de I’échantillon » (I. Xenakis, 1985 : 127). Pour une
comparaison sur ce point entre Xenakis et Grisey, cf. M. Solomos (2003b : 152-155).

17 Sinon par « ricochet », nous dit Vaggione : « Le timbre — le son articulé au niveau du
micro-temps — constitue bien cette wmpossibilité de lécriture. |... Certes] les musiciens se
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L’électronique (’électroacoustique digitale, si I'on préfere) fournit les
moyens de composer le micro-temps: on peut donc penser les deux
c6tés du seuil, le micro- et le macro-temps, sous le signe commun du
composable, de l'articulable — sans pour autant abo/ir le seuil, puisqu’il y a
changement d’échelle.

Sur le plan de la perception, le seuil se situe, comme on le sait,
entre 50 et 100 millisecondes. Pensé a 'aide du modele granulaire, ce
seuil signifie que, avec moins de 10 a 20 sons par seconde, l'oreille per-
coit les grains comme des entités ; avec plus, elle les percoit comme fai-
sant partie d’une texture globale. L’application de ce modéle tant a la
synthese qu’a l'instrumental permet donc de les unifier, sans cependant
abolir leur différence. Dans le cas de la synthese, on percoit la nature
granulaire du son résultant, mais il s’agit bien d’«un» son. A Pinverse,
avec linstrumental, méme lorsque le seuil vers le micro-temps tend a étre
franchi — comme il en va souvent dans les partitions de Vaggione, ou les
musiciens sont appelés a jouer des triples croches avec la noire valant
100 MM —, on reste dans les cadres d’un flux ségrégatif!®.

J’ai insisté sur le fait que I'approche vaggionienne, qui pose la
différence entre le microscopique et le macroscopique en termes
d’échelles de temps, ne vise pas a abolir le seuil les reliant. Ceci revient a
dire que, si on peut unifier ces deux niveaux, leur différence est cepen-
dant maintenue : on ne peut passer d’un niveau a I'autre uniquement par
la transposition. Dans la terminologie vaggionienne, il existe une #on-
linéarité entre les niveaux de temps, une irréductibilité de 'un a lautre.
C’est peut-étre la que réside P'originalité de sa théorisation : plusieurs des
musiciens qui, avant ou parallelement a lui, ont également traité le pro-
bléeme sous forme d’échelles ont plutot incliné vers le principe de la
transposition. C’est le cas du Xenakis des pi¢ces congues pour le pro-
gramme GENDYN, ou tout est déduit, automatiquement, de la forme
d’onde ; ceci vaut également pour Grisey, qui pouvait utiliser le dessin

sont apercu de ceci maintes fois : ce qu’il n’est pas possible d’écrire directement, on peut
Iatteindre par ricochet. Il y a un lien entre transposition, registration et intensité qui
permet, au moyen de la seule écriture macroscopique, d’agir sur le champ de I’énergie
sgectrale » (Vaggione, 1998b : 174-175).

18 Crest pourquoi Vaggione ne recherche pas de « synthese granulaire instrumentale » :
«la synthése est réservée a Pordinateur. Je ne prétends pas faire sortir I'instrumental de
son propre domaine. Par contre [...], je parie sur le développement, dans Iinstrumental,
d’une sensibilité a la durée et a la variation minime, au micro-détail, qui s’approcherait
d’une “sensibilité” granulaire (Vaggione 7z P. Criton, P. Méfano, M. Solomos, H. Vag-
gione, 2004).
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d’une méme forme d’onde sur plusieurs échelles de temps (I ortex tempo-
rum). On pourrait également faire référence a certaines utilisations des
fractals en musique. Au contraire, « Vaggione, un des premiers a intro-
duire les fractals en musique, n’est-il pas dupe des limites musicales de
I'importante notion d’autosimilarité, trop conscient qu’il est de la richesse
et de la spécificité de la musique » (J. C. Risset, 2004).

Vaggione est sans doute d’abord passé patr une étape ou
Pautosimilarité I’a intéressé : cf. I'extrait précédemment cité de « Dimen-
sions fractionnaires en composition musicale » (Vaggione, 1989-?) et sa
transformation dans « L’espace composable » (Vaggione, 1998a). « Mes
dernieres ceuvres, comme Tahi/ (1992), Kitab (1993) ou comme Schall
(1994) et Rechant (1995) explorent la dynamique de linteraction, la
convolution, le repliement, le passage entre des états sonores laminaires
et turbulents, d'on naissent des figures qui ne fonctionnent pas également a des
éehelles temporelles différentes », note-t-il dans une version retravaillée de
article de 1989-2. En lisant une esquisse du présent article, Vaggione
m’a indiqué qu’il était déja intéressé par les non-linéarités dés le milieu
des années 1980, avec des ceuvres comme Thema (1985), Ash (1989-90)
ou T/ (1991). Nous pourrions émettre I’hypothése que c’est en prenant
conscience des effets non linéaires de la transposition de timbres qu’il en
est venu a cette position!?. A partir de ce moment, la non-linéarité, géné-
ratrice de singularités, est devenue pour lui un enjeu central.

On peut donc synthétiser 'approche multi-échelle du temps
que propose Vaggione en distinguant trois étapes de raisonnement : il est
possible de combler le fossé entre le micro- et le macro-temps car tous
les deux relevent de la composition, la différence étant une question

19 Vaggione insiste «sur le caractere essentiellement non transposable des timbres.
L’écriture traditionnelle, qui ne tient compte du phénomene du timbre que comme cou-
leur ajoutée, qui néglige donc la corrélation des figures avec ’espace-substrat spectral, est
ancrée dans un espace idéalement homogene ou 'on peut effectuer des transpositions
sans distorsion de la structure manipulée. [...] Ceci n’était le cas que dans la mesure ou
'on ignorait I'effet de ces transpositions sur la structure sonore (changement des centroi-
des, redistribution des partiels) » (Vaggione, 2003a: 106 ; cf. aussi Vaggione, 1994 ou
méme Vaggione, 1985-?). Vaggione (email envoyé a lauteur, avril 2005) note qu’elle
remonte au moins a Fractal A : « J’avais abordé la composition de Fractal A (1983) avec
l'idée d’effectuer une exploration consciente du phénomene de la non-linéarité des tim-
bres, mais cette exploration a donné un résultat plus vaste : la non-transposibilité des
morphologies d’une échelle temporelle a une autre. Nous voici donc, une fois de plus, en
train d’approcher l'idée de singularité, plutot que celle de régularité » (Vaggione, 2005).
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d’échelle ; le passage d’un niveau a lautre est générateur de non-
linéarités ; ces non-linéarités sont fertiles :

«Nous pouvons résumer cette situation en termes d’une double articula-
tion. D’une part, du moment ou les différents niveaux temporels pré-
sents dans un processus musical sont en interaction, les caractéristiques
morphologiques peuvent circuler d’un niveau a l'autre. D’autre part,
I’établissement d’une telle circulation ne peut avoir lieu qu’a la condition
d'assumer que celle-ci ne peut étre, dans aucun cas, strictement linéaire.
Certains types de représentations, étant valables pour un niveau, perdent
leur pertinence lorsqu’ils sont transposés dans un autre niveau. Ainsi, les
relations — si I'on veut qu’elles soient composées — sont a définir a tra-
vers leur contenu d’interaction, qui, contrairement a une relation linéaire
one-to-one n’exclut pas les fractures, les distorsions, les disjonctions entre
niveaux temporels. Reconnaitre la réalité de ces disjonctions n’a rien de
paralysant ; au contraire, celles-ci nous donnent la possibilité d’explorer
les passages entre des niveaux différents, permettant de les articuler dans
un réseau syntactique recouvrant tout I'éventail des relations composa-
bles » (Vaggione 7z O. Budén, 2000 : 15).

4. MORPHOLOGIE
4.1. L'approche morphologique

Unifier (tout en tenant compte de leurs non-linéarités)
Iélectronique et linstrumental, c’est également unifier le matériau et la
forme. Tant le matériau que la forme sont composables, articulables :
dans la perspective vaggionienne, il n’y a pas de différence de nature ou
ontologique entre les termes de cette dualité, mais une différence
d’échelle (de temps). C’est pourquoi la dualité pourrait étre mise de cOté :
on pourrait alors utiliser un seul mot plutdt qu’une dualité, un mot que
l'on déclinerait en fonction de ’échelle. C’est le réle que semble jouer,
dans les écrits de Vaggione, la notion de morphologie. Selon Vaggione,
toutes les échelles de temps font appel a des morphologies : un échantil-
lon, une forme d’onde, une figure composée de quelques notes, la forme
globale (macroforme) d’une ceuvre musicale peuvent tous étre appréhen-
dés comme des « formes » qui évoluent dans un temps (une échelle de
temps) qui leur est spécifique.

On sait combien la notion de forme en musique est délicate —
méme lorsqu’on la limite, comme le fait la tradition, a la macroforme.
Dans la tradition, tantot elle renvoie a la métaphore organiciste (selon



50 Makis Solomos

laquelle la musique est appréhendée comme un organisme vivant), tantot
elle renvoie a I’équation musique = langage, tantot encore elle fait impli-
citement référence au visuel. Dans ses écrits, Vaggione ne convoque pas
Porganicisme, mais on peut raisonnablement penser qu’il ne le rejette
pas?’. En ce qui concerne lassimilation de la musique au langage,
Putilisation fréquente par Vaggione de la notion de « syntaxe » indique
qu’il ne la nierait pas totalement?l. Quant au visuel, il est certain que la
généralisation des interfaces graphiques pour «visualiser» le son (de
I’échantillon jusqu’a la macroforme) a influencé de nombreux composi-
teurs et les influencera encore davantage ; mais elles ont sans doute peu
influé sur la pensée de Vaggione car, comme il a été dit précédemment, il
pratiquait I'association de divers types de représentations du sonore
avant leur apparition. Son usage de la notion de morphologie renvoie a
deux autres sources explicitées, qui sont peut-étre plus importantes. Il y a
d’abord une référence fréquente a René Thom, dont les travaux —
conjointement a d’autres travaux — ont conduit la science a « redécou-
vrir » le fait que « notre monde ne se réduit pas a un simple assemblage

20 Notons qu’une premiere version de son texte « Notes sur Azem » (Vaggione, 2004b)
patlait de « totalité “organique” de I'ceuvre » (une expression qui a disparu dans la version
de Particle publi¢e dans le présent livre). Dans sa thése de doctorat, il écrivait, a propos
de «la composition comme processus interactif » : « Un tel processus, on I'a vu, ne peut
étre congu a la maniere dialectique : il ne génére pas des configurations a partir de synthe-
ses entre le local et le global. D’autre part, il ne s’agit pas non plus de réintroduire le vieux
postulat de la “forme organique” (notion entiérement barrée de I’horizon théorique de
notre temps — a moins de la retrouver dans un autre contexte, mais alors elle ne sera de
toute fagon jamais plus ce qu’elle fut) » (Vaggione, 1983 : 76).

21 Dans Pintroduction de « Timbre as Syntax », Vaggione écrit : « Le concept de syntaxe,
tel qu’il est utilisé ici, se réfere aux modalités de n’importe quelle articulation temporelle.
1l peut étre compris comme une catégorisation générique de hiérarchies ayant trait a des
événements qui apparaissent comme étant du “temps composé”. Dans cette perspective,
le lien usuel entre syntaxe et langage commun constitue un cas particulier, qui ne saurait
étre généralisé a toutes les situations concernant une articulation explicite de relations
temporelles. Pour situer le concept dans ce contexte plus large, je pourrais rappeler les
objectifs d’une discipline, la “Syntaxique”, qui émergea dans le champ de la logique for-
melle aux débuts du vingtieme siécle, définie par Cournot comme “théorie des enchai-
nements”, ainsi que ses prolongations dans le champ de lintelligence artificielle, spécia-
lement en relation avec I’analyse et la reconnaissance de formes [...]. Je suppose que la
plupart d’entre nous serait d’accord pour dire que la musique constitue un processus
articulé. Une syntaxe musicale — ainsi qu’une analyse syntaxique — se réfere a la réalisa-
tion et la perception de ce processus articulé, qui inclut non seulement la définition des
structures macroscopiques (comme dans I'approche instrumentale traditionnelle), mais
aussi des micro-détails au niveau du micro-temps, ayant trait a des qualités sonores — si
'on pense ces qualités sonores comme faisant partie de I'activité de composition » (Vag-

gione, 1994 : 73).
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de particules matérielles microscopiques interagissant les unes sur les

autres, mais se compose d’une multitude d’objets possédant chacun une

forme singuliére obéissant elle-méme a des lois propres » (A. Boutot,

1993 : 10). Et puis, il y a la tradition électroacoustique qui, dans sa prati-

que musicale et dans ses théorisations (on pensera a Schaeffer, 1966, a D.

Smalley, 1986, a Bayle, 1993 et a bien d’autres travaux) a développé —

prolongeant ainsi les intuitions d’un Varése — un traitement « qualitatif »

du son en opposition a son traitement « quantitatif » par le sérialisme.

Vaggione ne manque pas de mettre ’accent sur la tradition électroacous-

tique eu égard a la notion de morphologie (cf. Vaggione, 1996a ou 1999).

Il a été dit que 'approche morphologique a I'avantage d’unifier

le champ du sonore, en dépassant le clivage matétiau/forme. Résumons

trois parmi les autres apports principaux de cette approche. D’abord, elle

postule que le matériau (le son) n’est pas neutre. Dit autrement, elle part

du principe quil n’y a pas d’unités minimales (de « briques ») que I'on

assemblerait a sa guise dans un jeu de combinatoire pour produire des

« formes » abstraites (c’est-a-dire totalement autonomes par rapport au
matériau) :

«L’un des aspects selon moi les plus marquants qui ont émergé dans le

champ musical a partir de approche électroacoustique, et qui s’est en-

core accentué avec le passage au numérique, réside [...] dans une ab-

sence postulée de “briques” immuables ; ou, dit de maniére positive :

dans la présence de multiples échelles temporelles dont la définition, ain-

si que les modalités de leurs interactions, font partie de ce qui est a com-

poser. Dés lors tout objet peut étre traité comme un multiple, contenant

toujours d’autres objets de n’importe quelle taille, se trouvant a n’importe

quelle échelle temporelle. C’est ainsi que 'objet sonore est une entité

porteuse de forme : le propre de 'approche électroacoustique est de trai-

ter cette entité comme telle, sans procéder a aucune tentative de lissage
ou de neutralisation » (Vaggione, 1999 : 143).

Ceci entraine une approche autre que celle paramétrique. Si
I'on doit analyser une forme sonore ('approche morphologique n’est pas
nécessairement holistique), on patlera de ses « qualités », de ses «as-
pects » ou de ses « parties » et non de ses « parametres ». Cependant,
Vaggione ne récuse pas le traitement paramétrique, il postule le fait que
les deux approches sont complémentaires. Parlant de son travail sur des
figures, il écrit :

« Une caractéristique importante de cette approche réside dans le fait que
les figures sont non seulement considérées comme un ensemble de pa-
rameétres, mais aussi comme des entités qui peuvent étre manipulées dans
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le sens de leurs “parties”. [Pour comprendre ce point, on peut se souve-
nir des formulations mathématiques de Cantor d'apres lesquelles
I’ensemble des parties d’un ensemble donné est toujours plus grand que
I’ensemble de ses éléments.] L’expérience de la musique électroacousti-
que confirme cet aper¢u. Nous pouvons caractériser cette approche de
“morphologique”, comme opposée a celle fondée sur les éléments, que, a
son tour, nous pouvons qualifier de “paramétrique”. Ces deux modes
d’opération, morphologique et paramétrique, sont bien sir complémen-
taires. Nous pouvons isoler des “saillances” (détails morphologiques),
contenus dans une figure donnée, pour créer d’autres figures dérivées, en
utilisant les premiéres comme modulateurs » (Vaggione 7z O. Budén,
2000 : 13).

Enfin, Papproche morphologique permet de penser les formes
sonores comme des mouvements dynamiques, comme des processus.
Dans la terminologie vaggionienne, cette approche est « transformation-
nelle »*2. On sait que la pensée processuelle est 2 méme d’« orienter » le
discours musical, de le « vectoriser » dans le langage de Vaggione (cf.
Vaggione, 1989-? ou 1996¢ : 26). Elle permet également de fournir des
solutions au probléme de la mixité : on peut établir des passerelles entre
les mondes instrumentaux et électroacoustiques « en construisant les
deux sources a partir de la méme situation musicale » ou bien a Iaide
d’une « vectorisation commune », note Vaggione a propos de Tar (Vag-
gione, 1987-7)23.

4.2. Lexcemple de I'espace
Il n’entre pas dans les cadres de ce texte de détailler les techni-

ques que Vaggione emploie en matiere de morphologie : a bien des
égards, elles constituent /s techniques avec lesquelles sa musique est

22 Ce qui sous-entend que les évolutions des qualités ou parties d’une morphologie
sonore sont envisagées par rapport a leur contexte : « un systéme de type transforma-
tionnel travaille non seulement a partir de formules génératives, mais aussi a partir
d’opérations portant sur les propriétés formelles des données qu’il manipule ; la pensée
qui le sous-tend est de type “connectif” — contextuel — plutét que purement combina-
toire » (Vaggione, 1996¢ : 24).

23 Vaggione préfere parler d’« approche transformationnelle » plutot que de « processus »
et utilise ce dernier mot dans un sens plus général. Sans doute a-t-il tenu a se démarquer
des spectraux qui ont largement employé ce terme (cependant, on le trouve dans le sens
ou 'emploient les spectraux dans : Vaggione, 1983, seconde partie, chapitre 5; 1998b :
195-196). Par ailleurs, on notera que le mot « vectorisation » est également utilisé par

Murail (1989 : 157).



Une introduction a la pensée. .. 53

composée. Je renvoie donc a deux de ses textes les plus analytiques sur
ce sujet, « Vers une approche transformationnelle en CAO » (Vaggione,
1996¢) et «Transformations morphologiques: quelques exemples »
(Vaggione, 1998c¢) : ils explicitent, a I'aide d’exemples, la maniére avec
laquelle il utilise des techniques comme la convolution ou la distorsion
non linéaire (waveshaping) tant au niveau qui leur est propre (le micro-
temps, puisque ce sont des techniques de synthese) qu’a des niveaux
temporels autres. Je m’arréterai cependant brievement sur le traitement
de Pespace que propose Vaggione, car il illustre parfaitement 'approche
morphologique.

Comme de nombreux autres compositeurs, Vaggione postule
que Pespace est composable (cf. Vaggione, 1998a). Cependant, a la diffé-
rence des musiciens issus de la tradition sérielle, il ne 'appréhende pas
comme un parameétre du son : 'espace fait partie de la morphologie du
son et, il possede une relative autonomie, c’est en tant que morphologie
« qui modulera et se fera moduler par d’autres morphologies » (Vaggione,
1998a : 154). Ce double statut de ’espace explique pourquoi Vaggione ne
le traite pas avec des techniques standard (réverbération, panoramisation,
etc.) : ces techniques n’ont pas de relation avec la morphologie propre a
un son qu’elles « spatialisent », elles lui sont simplement surajoutées et,
en conséquence, elles finissent par niveler la singularité qui lui est propre.
Vaggione a utilisé d’'une maniére originale des techniques de décorréla-
tion micro-temporelle issues de lingénierie du signal (cf. Vaggione,
2003b)?*. Dans 'usage qu’il en fait, elles consistent par exemple a générer
des duplications d’une forme d’onde et a désynchroniser leurs relations
de phase, dans une échelle micro-temporelle, ce qui suscite une sensation
d’espace intimement liée a la morphologie du son. Dans la mesure ou on

24 Lors de sa lecture d’une esquisse du présent article, ou j’écrivais que, dans son ceuvre,
cette approche était récente, Vaggione m’a indiqué qu’il utilisait ces techniques depuis
fort longtemps, méme depuis La Maguina de Cantar (1971). « L’article de 1975, “Mixing
procedures formalized [: a graph theory approach]”, se référait déja aux rapports de
phase ; et si j’ai écrit des articles [seulement| récemment [sur ce sujet] C’est a partir de la
constatation que personne ne patlait de cela. La référence a I'ingénierie de I'ITD est un
peu plus récente, mais je I'ai utilisée pour me faire comprendre par les scientifiques.
Octuor et Fractal C, par exemple, utilisent la décorrélation des figures dans le méme sens
que je le fais maintenant, méme si mes piéces plus récentes sont évidemment plus travail-
lées du point de vue de la figuration. Donc : bien entendu, j’ai évolué, mais I'usage de la
décorrélation, sous diverses formes, est une constante ancienne. Clest trés facile de le
constater en écoutant mes picces électroacoustiques. Cela s’entend » (email envoyé a
lauteur, décembre 2004).
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travaille a partir de la forme d’onde, cette sensation est donc bien liée a la
morphologie du son ; critiquant les techniques standard de spatialisation,
Vaggione écrit: « Le panning |panoramisation] ne suppose pas lidée
d’interaction : il s’agit d’un contréle pour ainsi dire externe car non lié
directement aux relations entre les morphologies en jeu. La décorréla-
tion, pat contre, ne peut se séparer des caractéristiques morphologiques
des sources. Par exemple : les composantes graves auront plus tendance
a créer un espace diffus, tandis que les aigués créeront des points de
localisation plus précis. La durée des sons est également un facteur im-
portant, ainsi que la densité spectrale » (Vaggione, 2003b : 26). En outre,
«I'un des effets des techniques de décorrélation appliquées a des ensem-
bles de sources sonores est sans doute d’apporter une considérable am-
biguité concernant la localisation spatiale des sources, donc de faire ap-
paraitre des espaces “virtuels” qui semblent entretenir des rapports sin-
guliers avec les espaces physiques ou ils se manifestent» (Vaggione,
2003b : 22).

5. SINGULARITES
5.1. Morphologie et singularités

L’approche morphologique est également 2 méme de mettre
P’accent sur une notion capitale pour Vaggione, a laquelle il a été souvent
fait référence dans cet article : la (les) singularité(s). A propos de lespace,
Vaggione cite Thom : « On aura tort de voir dans la singularité le seul
effet de I'incapacité d’un milieu spatial a accepter une certaine structure
globale. On peut avoir le point de vue inverse, et prétendre quune singu-
larité a un pouvoir génératif qui lui permet de structurer 'espace envi-
ronnant » (i Vaggione, 1998a : 164). Il a été souligné combien la lecture
de Thom par Vaggione a été fertile?® : comme ce dernier, Thom déve-
loppe une approche morphologique, se positionne contre le réduction-
nisme, restaure I'interaction local-global, etc. (cf. R. Thom, 1983 : 83ss).
Mais c’est peut-étre sur la question de la singularité en relation avec

25 Cest aussi le cas — notamment quant a la notion de « morphogenése » — pour d’autres
compositeurs tels que Hugues Dufourt (cf. P. A. Castanet, 1995), Francois Bayle (1993),
Aurele Stroé (2002), etc. On a méme pu tenter de mettre en relation Thom avec Xenakis
(cf. M. liescu, 2000).
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I'approche morphologique que les affinités entre le mathématicien et le
compositeur sont les plus fortes : « Le devoir premier de toute interpré-
tation morphologique consiste dans la détermination des discontinuités
d’une morphologie et des parties stables de ces discontinuités. Dans cette
interprétation apparait la notion de singularité dont, en fait, la disconti-
nuité est un cas particulier », écrit Thom (1983 : 91), dans un langage qui
est presque vaggionien?0.

L’intérét de la notion de « morphologie » en musique réside,
comme nous 'avons vu, dans la mise en relation des notions tradition-
nelles de « matériau » et de « forme ». L’idée de « singularités morpholo-
giques » précise cette mise en relation : elle consiste a récuser aussi bien
la neutralité du matériau que l'universalité des formes. Par singularité
morphologique, on entendra le fait que, dans I’évolution du matériau
dans le temps, 2 un moment ou a un autre, se produisent des traits qui
« ressortent ». D’ou I'utilisation du mot « saillance » comme synonyme de
«singularité » : « C’est I’étude d’une saillance morphologique (la “bril-
lance” des sons cuivrés et sa perception en termes d’évolution tempo-
relle) qui a conduit Risset [...] a énoncer un modele [du] caractere dyna-
mique » du son, écrit Vaggione (2003a: 92). Parfois, il utilise comme
synonyme le mot « détail » : « Les “saillances” sont des qualités (formes)
locales qui émergent dans la tension du présent composé et qui peuvent
donner lieu a une analyse morphologique approfondie afin de les faire
rebondir en tant que porteuses de forme, en créant des classes qui ac-
cueillent et propagent leur spécificité : des détails morphologiques, en
somme, qu’on peut faire ressortir et projeter dans d’autres localités, ici et
la, dans le jeu de vecteurs de P'ceuvre » (Vaggione, 2003a : 107).

La notion de singularité nous conduit peut-étre au cceur de la
pensée musico-théorique de Vaggione : on pourrait redire tout ce qui a
été dit dans cet article en partant d’elle. L’univers musical est complexe :
on ne peut souscrire a approche réductionniste car il est impossible de
réduire une singularité a une autre. Le but implicite d’une «action di-
recte » consiste sans doute a faire émerger des singularités. La restaura-
tion de Iinteraction local-global est rendue possible car on peut « proje-

26 « Concernant le concept mathématique de singularité, on pourrait également citer des
sources autres que les travaux de Thom : par exemple, le livre d’Arnold et al., Singularity
Theory (Betlin, Springer Verlag, 1991), qui contient une ample bibliographie sur le sujet.
Cf. aussi la collection d’articles disponibles sur le site Internet du Fields Institute » (Vag-
gione, email envoyé a I'auteur, avril 2005).
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ter » une singularité dans d’autres localités. La descente dans le micro-
temps pourrait étre appréhendée comme une quéte de singularités. Les
« non-linéarités » que postule 'approche multi-échelle du temps théorisée
par Vaggione signifient que chaque échelle de temps a ses singularités.
Etc.

5.2. Travail figural et « informel »

La notion de singularité était déja centrale dans la these de doc-
torat de Vaggione : il parlait alors d’une « critique des relations » qui se-
rait « affirmation d’une stratégie compositionnelle ou il n’est plus ques-
tion d’une inféodation du local au global, ou I'arbre de la logique dicho-
tomique se change en forét hétérarchique, ou la matiere est respectée en
tant que génératrice de rencontres, de nouvelles singularités » (Vaggione,
1983 : 16)?7. Par la suite, il pensera les singularités comme assemblées,
tenues, mises en tension, encadrées par (dans) quelque chose: pour
qu’elles « saillissent », elles nécessitent d’étre inscrites dans un contexte
qui, sans pour autant étre neutre (ou constituer un fond), n’est pas une
somme de singularités, mais comprend également des éléments moins
saillants. On peut poser le probléme autrement : une « action directe » a
des chances de faire émerger une singularité, ce qui suppose qu’elle
contient également des éléments moins singuliers. Si la singularité
consiste en une « catastrophe » (Thom), elle ne peut étre mesurée qu’a
'aune du continuum qu’elle brise?8.

Le « cadre » dans lequel jaillissent les singulatités est nommé fi-
gure par Vaggione, une notion qui semble devenir de plus en plus impor-
tante pour lui. Dans un premier sens, la notion de figure telle qu’il
Iemploie est a prendre dans son acception musicale traditionnelle : un
ensemble de quelques notes (combinant hauteurs, rythmes, nuances et
modes de jeu) formant une entité. C’est avec de telles figures que, depuis
Thema, Vaggione pense la mixité (électroacoustique-instrumental). Pour
chaque ceuvre, il commence d’abord par composer des figures confiées
aux instruments et qui forment une collection « de brefs fragments écrits

27 Un peu avant cette phrase, il prenait soin de déclarer : « Ce son singulier-complexe
n’est pas, ou n’est plus, un matériau donné tout prét : c’est — en paraphrasant Bachelard —
la composition qui le fait apparaitre » (Vaggione 1983 : 7).

A noter que, 2 ma connaissance, Vaggione n’a jamais utilisé le terme « catastrophe » :
outre celui de singularité, il parle de discontinuité, disjonction, non-linéarité, etc.
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spécialement pour chaque ceuvre, comportant déja des caractéristiques
morphologiques définies (transitoires d’attaque, profils d’évolution, de-
grés d’énergie spectrale) souvent combinant différents modes de jeu afin
d’articuler plusieurs événements dans un seul objet » (Vaggione, 2003a :
115). Puis, il les enregistre et les analyse pour mettre en relief leurs singu-
larités morphologiques. Enfin, il compose tant la partie électroacoustique
que celle instrumentale en travaillant des transformations de ces figures,
transformations qui consistent a amplifier et/ou 4 projeter dans d’autres
localités leurs saillances morphologiques. Cette technique de composi-
tion est nommée « écriture-traitement » et elle agit comme un « prisme »
(cf. Vaggione, 2003a : 104).

Second sens du mot « figure » : la notion peut étre appliquée a
n’importe quelle échelle de temps. Vaggione note que les transforma-
tions morphologiques qu’il met en ceuvre « généralisent un travail “figu-
ral” qui peut étre projeté vers les échelles temporelles les plus diver-
ses » (Vaggione, 1998¢). Il semblerait que cette généralisation s’applique
surtout au micro-temps, ou 'on peut par exemple penser la granulation
d’un son échantillonné comme un travail figural (cf. Vaggione, 1989-?).
Par ailleurs, Vaggione congoit son travail sur 'espace (a I'aide de décorré-
lations micro-temporelles) comme une mise en ceuvre de « figurations
spatiales composées » (Vaggione, 2003b : 27) : « Quand je partle de figu-
ration, je veux signifier la composition de champs de figures musicales
ayant des traits singuliers. Les attributs concernant la définition et donc
la perception spatiale font partie de ces traits singuliers », écrit-il (Vag-
gione, 2003b : 27-28).

Lutilisation du mot « figure » renvoie, d’'une maniere ou d’une
autre, a la problématique du thématisme. Bien entendu, la musique de
Vaggione n’est pas thématique : « Je ne fais pas de développement, dans
le sens traditionnel. Comme je ne fais ni de la musique sérielle ni de la
musique thématique, le réseau me donne la possibilité de faire de la mu-
sique figurale, mais en dehors des criteres thématiques », déclare-t-il dans
un entretien inédit (Delalande, 1997). Mais Vaggione se situe volontiers
par rapport a la problématique du thématisme 2ia une référence impor-
tante : le Schénberg de la libre atonalité tel que le commente ’Adorno de
« Vers une musique informelle » (1961). Ainsi, il met en relation son
travail figural avec le dépassement positif du thématisme dont parle ce
dernier a propos d’Erwartung : « L’expression est d’Adorno. Elle garde, a
ce qu’il me semble, un contenu d’actualité : une fois accomplie au cours
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du siecle la mise a plat du thématisme traditionnel, nous avons mainte-
nant devant nous de nouvelles perspectives a développer par rapport a la
problématique posée sans cesse par le besoin d’articulation du matériau »
(Vaggione, 1998¢). Cette référence a Adorno — qui semble aussi motiver
d’autres compositeurs actuels tels que Ferneyhough (1995) — est impor-
tante, car elle permet de comprendre que la critique vaggionienne de
algorithmique pur et son souci pour I« écriture directe » ne va nulle-
ment dans le sens (comme a pu le faire Cage) d’une critique de la rationa-
lité et du principe d’articulation. Pour caractériser la musique de Vag-
gione et sa philosophie, on pourrait presque reprendre mot a mot le
passage suivant de « Vers une musique informelle » :

« Si Part cherche a révoquer vraiment la domination de la nature, s’il vise
un stade ou Pesprit cesserait d’étre pour les hommes un instrument de
pouvoir, le seul moyen pour lui d’atteindre ce but est la domination de la
nature. Seule une musique enticrement maitrisée s’affranchirait égale-
ment de toute contrainte, y compris la sienne propre. [...] La tiche d’une
musique informelle serait de dépasser positivement ces aspects de ratio-
nalité¢ aujourd’hui contrefaits. Seule 'ccuvre d’art completement articulée
offre image d’une réalité non mutilée, et du méme coup de la liberté.
[...] Une musique informelle serait une musique dans laquelle Poreille
percoit, au contact vivant du matériau, ce qu’il est sorti de lui. [...] Le su-
jet a travers qui s’effectuait la rationalisation est dans un tel mouvement
nié et sauvé. Il cesse d’étre une sorte d’excédent de la musique, de gau-
chir le matériau, de plaquer sur lui des intentions calculées ; mais tout ce-
la se réalise au sein de I’écoute spontanée. Ce serait la le seuil d’une mu-
sique informelle par rapport, a la fois, a une “musique de robot”, étran-
gere au sujet, et a la prétendue “communication” » (Adorno, 1961 : 337-
338).

6. RESEAUX D’OBJETS
6.1. Obyjets et réseanx

«Une figure peut étre considérée comme le produit
d’articulations singulieres, véhiculant des propriétés morphologiques, sur
lesquelles on peut réaliser des opérations diverses. Elle peut étre couplée
avec le concept d’objet, ce dernier étant une catégorie qui permet
d’inclure et de faire circuler des figures dans un réseau d’opérations
compositionnelles » (Vaggione, 1998¢ : 98-99). En un sens, les composi-
tions de Vaggione consistent a faire fructifier les singularités a travers la
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construction d’édifices musicaux a trois étages : les figures, dont il vient
d’étre question, les objets et les réseanx. 11 faut cependant préciser que ces
étages ne désignent pas des ordres de grandeur (temporelle) fixe, car ils
peuvent changer d’échelle.

La notion vaggionienne d’«objet» est empruntée a
Iinformatique : elle renvoie aux langages orientés-objet. Comme
Iexplique Vaggione, a la fin des années 1970, la programmation linéaire
avait atteint une telle complexité, qu’il « s’est avéré nécessaire de procé-
der a la mise en place de stratégies de zuformation-hiding — littéralement,
d’occultation de I'information, ou, si 'on préfere, d’abstraction, dans le
sens d’'une “encapsulation” de pans entiers d’informations sous forme
d’objets logiciels destinés a étre inclus comme des “parties” d’autres
objets, et activés par passation de messages. Ainsi s’est effectué un glis-
sement de paradigme dans le domaine informatique, de la programma-
tion linéaire vers la programmation orientée-objet » (Vaggione, 1998b :
186-187). Dans sa musique comme dans sa pensée musico-théorique,
Vaggione s’approprie radicalement la notion informatique d’objet: « La
création d’objets est a définir comme une fechnique de composition de rela-
tions syntaxiques entre des ensembles de symboles correspondant a des
attributs et des fonctions tres diversifiés », écrit-il (Vaggione, 1998b : 187,
je souligne) ; et son premier article publié sur le sujet s’intitule « A Note
on Object-based Composition » (Vaggione, 1991a ; je souligne)®. Les ob-

29 Dans un email qu’il m’a envoyé en avril 2005, Vaggione retrace I'historique de son
implication dans la composition orientée-objet : « On peut considérer “Vers une compo-
sition basée-objet” — un texte faisant partie des matériaux de [mes] conférences a la
Technische Universitit de Berlin (1987-1988), et qui avait alors circulé sous forme de
polycopié — comme [ma] premiere contribution sur la composition d’objets logiciels, [que
je dessinais] 2 ce moment dans le cadre de I'environnement logiciel CARL/Cmusic (cf.
Vaggione, 1987[-7]). A propos de ce travail, cf. F. Gertrich, J. Gerlach, G. Follmer,
Musik. .., Verwandelt. Das Elektronische Studio der TU Berlin 1953-1995, Berlin, Wolke,
1996. Cependant, dans [mon] intervention au “Symposium on Computer Music Compo-
sition” de 1985 (publiée in C. Roads, éd., Computer Music Journal, vol. 10 n° 2, p. 67-70,
1985), [j’écrivais] : “Je suis tres intéressé a la création de systemes de composition dans
lesquels la partie logicielle est basée sur une collection d’objets musicaux autonomes,
C’est-a-dire des modules qui contiennent un certain type de connaissance musicale spéci-
fique, et qui sont donc capables d’exécuter des tiches définies. Ces modules peuvent étre
disponibles de facon permanente pour former des réseaux de fonctions. Un seul message
peut activer n’importe quel module, et celui-ci répondre en envoyant des messages a
d’autres modules concernés”. On peut considérer cette déclaration comme ’ébauche de
I'application de I'idée de réseaux d’objets (ces derniers étant appelés alors “modules”).
Dans Particle « A note on object-based composition » (1991), [je] cite des travaux d’autres
chercheurs, principalement des informaticiens, ayant congu des programmes musicaux
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jets peuvent étre « des fonctions (algorithmes), des listes de parametres
(partitions), des scripts (des chaines d’actions a réaliser) ou des sons (des
produits aussi bien que des sources)» (Vaggione, 1998b: 187).
L’utilisation de la notion d’objet a trois conséquences sur la composi-
tion : cette notion « encapsule » a la fois le son et la « partition » (dans le
sens donné ci-dessus) ; les sous-classes d’une classe d’objets « héritent »
des propriétés de la classe ; un objet est « polymorphe », c’est-a-dire que,
en recevant des « messages » identiques, il peut, en activant ses « proprié-
tés » et « méthodes » spécifiques, produire des résultats différents (Vag-
gione, 1991a: 212-213).

Indépendamment de la référence a I'informatique, il n’est pas
anodin que Vaggione utilise la notion d’objet : on sait que, en électroa-
coustique, elle renvoie a la tradition de musique concrete conceptualisée
par Schaeffer (1966). Mais Vaggione s’en distingue totalement: d’une
part, les « objets sonores » schaeffériens sont situés dans le domaine du
macro-temps, alors que les objets vaggioniens peuvent s’appliquer a
n’importe quelle échelle de temps ; d’autre part, les premiers sont « opa-
ques » du fait qu’ils sont réalisés sur un support magnétique, alors que les
seconds, étant numériques, sont toujours justiciables d’une écriture (cf.
Vaggione, 1998b : 188-192). Par ailleurs, Vaggione prend soin de distin-
guer sa notion d’objet de celle qui prévaut dans 'opposition philosophi-
que entre sujet et objet (cf. O. Budén, 2000 : 13-14).

Il a été dit que, grace la notion de morphologie, Vaggione pat-
venait 4 combler le fossé de la dualité traditionnelle matériau/forme. La
notion d’objet en fait de méme si, a présent, on reformule la dualité sous
la forme du couple son/structure. En effet, on a vu que la premiere
conséquence sur la composition de 'utilisation d’objets comme ensem-
bles de symboles consiste a « encapsuler » a la fois le son et la « parti-
tion » : la notion informatique de partition peut désigner ici, en termes
musicaux, la structure (ou encore : la syntaxe). De méme que la dualité
matériau/forme, Popposition son/structure renvoie, pour Vaggione, au
couple micro/macto-temps ; ot, « si on peut “encapsulet” dans un objet
quelques descriptions de processus sonores appartenant aux deux do-
maines du micro-temps et du macro-temps, alors on aurait trouvé un
outil significatif pour articuler leurs interactions» (Vaggione, 1998b :
182). Les notions de morphologie et d’objet permettent de dépasser les

orientés-objet ».
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dualités en question car, grace a elles, les concepts qu’elles opposent
peuvent étre pensés en termes de composition, d’articulation, d’écriture.

Quant a la notion de «réseau », elle est intimement mélée a
celle d’objet : « Tout objet est [...] un réseau, aussi bien que tout réseau
est constitué d’objets » (Vaggione, 1998b : 187). Elle peut cependant s’en
distinguer si I'on considére que le réseau définit un étage supérieur a
Pobjet. Ainsi, «le concept de réseau s’applique a tous les types de rela-
tions possibles entre ensembles et sous-ensembles d’objets (classes et
sous-classes) » (Vaggione iz O. Budén, 2000 : 14). Par ailleurs, la notion
de réseau se comprend aussi comme P'association de différents types de
représentation a la maniére d’un hypertexte (cf. Vaggione, 1998b : 189-
190). D’une maniere plus générale, la musique de Vaggione peut étre
définie comme un ensemble de « réseaux d’objets numériques » (Vag-
gione, 2003a : 97). On pourrait penser que, pour définir un réseau, Vag-
glone se référerait également a 'informatique. Mais il choisit de citer un
livre de Michel Serres de 1968, Hermes 1. La communication : le concept de
réseau « releve d’une situation ou il y a “une pluralité de points (som-
mets) reliés entre eux par une pluralité de ramifications (chemins)”, et
dans laquelle “aucun point n’est univoquement subordonné a tel ou tel
autre : ils ont chacun leur puissance propre [...] ou leur zone de rayon-
nement, ou encore leur déterminante originale”. D’autre part un réseau
est toujours recomposable : “il représente un état quelconque d’une si-
tuation mobile” » (Vaggione, 2003a : 99). 1l ajoute en note qu’il donne
cette définition « relativement ancienne et non technique d’abord pour
montrer la permanence du concept de réseau, ensuite parce que cette
définition n’est pas biaisée par des connotations plus récentes qui ont
tendance a le banaliser » (Vaggione, 2003a : 114).

6.2. Des catégories opératoires

J’ai souligné le fait que Vaggione s’était approprié la notion in-
formatique d’objet, allant jusqu’a parler de composition orientée-objet. On
pourrait donc supposer que c’est la programmation orientée-objet qui
P'aurait conduit a composer en ce sens. Il n’en est rien. Dans larticle « A
Note on Object-based Composition », il explique qu’il a développé cette
approche dans des environnements informatiques qui n’étaient pas
orientés-objet (cf. Vaggione, 1991a: 209-210). Ailleurs, il mentionne des
ceuvres des années 1980, Fractal C, Thema, Ash, qui sont composées avec
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le logiciel CARL/Cmusic (couplé avec le systtme SYTER pour Ash),
comme faisant partic de ses premicres « tentatives de construction de
réseaux d'objets assez étendus » (Vaggione iz O. Budén, 2000 : 13). Il en
va de méme pour Tar, piece pour laquelle il a rédigé un texte (Vaggione,
1987-?) ou 'on peut lire : « Le travail de composition dont je fais ici état
a été réalisé avec l'environnement de synthese numérique Crusic [...]. 11
faut dire tout de suite que, comme tous les environnements descendant
de la famille Musice-IN |...], Cmusic 0’inclut pas explicitement la notion
d’objet. Celle-ci a découlé, dans ce cas, de la stratégie de composition
elle-méme ». Dans un autre article, il écrit: « Cette approche n’est dé-
pendante ni d’une machine ni d’un langage de programmation particulier.
La motivation est [...] d’ordre purement compositionnel. J’ai ainsi utilisé
des réseaux d’objets depuis 1984 |[...] en travaillant sur des environne-
ments logiciels différents » (Vaggione, 1998b : 188). On pourrait donc
dire que Vaggione a eu l'intuition de la notion d’objet avant d’avoir étu-
dié la programmation orientée-objet. C’est pourquoi la conceptualisation
s’étend sur un nombre considérable d’années.

Il en va de méme avec la notion de « réseau ». On peut faire
I’hypotheése que méme les ceuvres antérieures a celles qui viennent d’étre
mentionnées travaillaient déja implicitement avec cette notion. En un
sens, ce mot s’est substitué, a la fin des années 1980, a un autre mot, avec
lequel tout musicien aurait envie de caractériser la musique de Vaggione :
pohyphonie. On peut penser que Vaggione a remplacé le mot polyphonie
(sous la banniére duquel s’inscrit sa these de doctorat achevée en 1983,
en Iécrivant cependant d’une maniére particuliére : « poly-phonies », un
texte qui n’emploie pas le mot réseau) par le terme réseau afin de se dé-
marquer de la polyphonie classique (qui, comme disent les musiciens, est
«linéaire »), le conservant uniquement pour désigner son usage et son
dépassement de cette derniere (ou lui substituant le terme de « stratifica-
tion » pour nommer par exemple 'assemblage des diverses couches qui
composent sa musique mixte : cf. Vaggione, 2004b).

En mettant Paccent sur Pantériorité des intuitions sur les
conceptualisations, ce n’est pas tant I'antériorité de la pratique composi-
tionnelle sur la théorisation que j’ai voulu souligner (cette antériorité est
évidente). Il ne s’agit pas non plus de réinstaurer la coupure entre intui-
tion et conceptualisation que tout le travail musico-théorique de Vag-
gione tend a dépasser. J’ai voulu simplement suggérer le fait que les
concepts vaggioniens ne consistent nullement en applications de notions
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importées?. Ces notions, nous dit Vaggione, sont gpératoires : « le concept
de composition avec des réseaux d’objets est surtout opératoire, son
principal objectif étant de permettre le travail sur plusieurs échelles tem-
porelles simultanées ; par conséquent, celui-ci relie des caractéristiques
du micro-temps, qui ne sont pas toujours directement perceptibles, a une
activité de “surface”, ou ces caractéristiques peuvent clairement montrer
leur incidence sur les échelles temporelles plus grandes » (Vaggione i O.
Budén, 2000 : 13).

Opératoire : en guise de conclusion, arrétons-nous sur ce mot.
En un sens, toutes les catégories avec lesquelles Vaggione construit
Iensemble conceptuel trés feuilleté qui caractérise sa pensée musico-
théorique sont de nature opératoire. Il en va de méme pour ses multiples
références a des champs extérieurs a la musique. Si 'on pense a ces det-
nieres et, plus particulierement, aux références scientifiques qui traver-
sent ses écrits, la méthode vaggionienne différe par exemple de celle d’'un
Xenakis. Ce dernier intégre des concepts scientifiques soit par métaphore
(selon des intuitions établissant des analogies entre musique et physique)
soit par transfert de modele (c’est notamment le cas lorsqu’il se sert de
modéles mathématiques)®!. Chez Vaggione, c’est une pensée opératoire —

30 Dans 'esquisse du présent article, j’écrivais : « En mettant ’accent sur 'antériorité des
intuitions sur les conceptualisations, ce n’est pas tant 'antériorité de la pratique composi-
tionnelle sur la théorisation que j’ai voulu souligner (cette antériorité est évidente) : j’ai
surtout voulu suggérer le fait que des expressions telles que “objet au sens informatique
du terme” ou “réseau” ne doivent pas ctre prises @ /a lettre — autrement, dans le cas de la
notion d’objet, la composition serait synonyme de programmation ». Lors de sa lecture
de cette esquisse, Vaggione m’écrivit : ces notions « doivent étre prises au sens littéral.
Sinon, elles seraient de simples métaphores, sans contenu opératoire. [...] Composer de
tels objets n’est pas synonyme de programmation, mais il y a évidemment une partie
“informatique” qui ne saurait étre niée. D’autre part, le fait que j’ai utilisé I'idée d’objet
numérique dans un environnement qui n’était pas orienté-objet ne signifie pas que c’était
une “intuition” sans application rigoureuse : j’ai bien utilisé la facilit¢ de Cwusic pour
mettre ensemble, dans les mémes fichiers, les déclarations des instruments logiciels et les
pattitions alphanumériques, donc encapsulant plusieurs systemes dans une seule entité.
Ceci n’est pas seulement philosophique mais bien concret. [...] On ne peut pas dire donc
que P'objet numérique ne doit pas étre pris au sens littéral. Par ailleurs, la question de
“Pantériorité” m’est étrangere : elle implique une dualité trop grande, et je ne pose pas les
choses ainsi quand je compose. Sinon, je n’aurais pas cherché a développer les catégories
logicielles, qui ne sont pas la pour justifier des faits @ posteriori, mais qui sont impliquées
concrétement dans le travail de composition. 11 s’agit bien d’une intersection entre com-
position et informatique, un point qui est si “intriqué” quil ne saurait étre défait en
introduisant une coupure dualiste » (email envoyé a 'auteur, décembre 2004).

3 Le cas le plus parlant de métaphore est donné par ce que Xenakis lui-méme appela la
« parabole des gaz » : la comparaison entre une masse de sons et une surface moléculaire,
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définissable a travers la notion d’« opération » qu’élabore Granger (1994)
— qui est a ’ceuvre. Prenons comme exemple 'un de ses textes inédits ou
le concept mathématique de dimension est évoqué. Il y note qu’on pour-
rait, en musique, assimiler un grain isolé (point) a la dimension 0, une
onde sinusoidale isolée (ligne) a la dimension 1 et un spectre (plan) a la
dimension 2 — son propos étant d’envisager des espaces musicaux aux
dimensions « fractionnaires », c’est-a-dire des transitions entre les états
musicaux qui viennent d’étre mentionnés (cf. Vaggione, 1989-?: 3-6). 1l
ajoute : «[...] ce que j’essaye d’approcher ici n’est rien d’autre qu’un
critére qui se veut purement opérationnel. [...] Ce n’est pas important
que les espaces découpés ici soient “vrais” : ils sont utiles parce qu’ils
nous suggerent des facons de saisir 'idée d’une musique faite d’échelles
temporelles multiples » (Vaggione, 1989-?: 6). A la différence de la mé-
taphore, la pensée opératoire n’hypostasie donc pas ses catégories (elles ne
relévent pas du « vrai »). En outre, a la différence du transfert de modéle,
P« utilité » dont il est question ici ne signifie pas que 'on se serz du
concept mathématique de dimension fractionnaire : « Il peut y avoir un
probleme avec 'opératoire : celui d’étre confondu, au sens épistémologi-
que, avec “Tinstrumental”, ou plutét avec “Iinstrumentalisme”, c’est-a-
dire avec un causalisme primaire, a sens unique. Afin de court-circuiter
une interprétation purement instrumentale de 'opératoire, Granger nous
dit: “ce n’est pas lopération qui crée l'objet; la pensée détermine
conjointement opération et 'objet”. Certes, I'objet est un produit de
Popération, mais on ne saurait en aucun cas hypostasier Popération sans
tomber dans un instrumentalisme banal, qui ne rendrait pas son dt a la
pensée opératoire », note Vaggione (z# M. Solomos, A. Soulez, H. Vaggione,
2003 : 224). C’est en ce sens que tous les « objets » de la pensée vaggio-
nienne (ses catégories, ses concepts) relevent de Popératoire. Pour pren-
dre un autre exemple, en relation avec le précédent : la notion d’échelles
multiples de temps est opératoire car « les niveaux (les échelles de temps)
impliqués dans un processus musical ne sont pas simplement dénombra-
bles (et donc réductibles a des phénomeénes relevant d’une taxinomie
linéaire), mais définis musicalement — cette définition faisant partie de ce
qui est a composer. Autrement dit, les échelles temporelles elles-mémes

parabole qui lui permit de faire appel au calcul des probabilités pour composer une masse
de sons. Quant au transfert de modele, on peut citer son application de la théorie des
groupes. Cf. M. Solomos (2003b).
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se déterminent d’aprés le champ “multi-échelle” qu’on postule pour
chaque composition » (Vaggione, 1998b : 171-172).
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L’ART DE I’ARTICULATION : LA MUSIQUE
ELECTROACOUSTIQUE D’HORACIO VAGGIONE

Curtis Roads”

Résumé. La composition musicale a évolué vers un processus interactif consistant a sculp-
ter directement des morphologies sonores a des échelles temporelles multiples. La musi-
que électroacoustique d’Horacio Vaggione en constitue un exemple de premicre impor-
tance. La complexité et la subtilit¢ de cette musique défient la description purement
textuelle et posent de redoutables problemes au discours. La présente étude retrace le
chemin esthétique et technique suivi par le compositeur durant son itinéraire. Ce faisant,
elle s’efforce de développer un nouveau vocabulaire analytique. Fort heureusement,
Vaggione a beaucoup écrit sur son approche esthétique (cf. Vaggione, 1984, 1995, 1996a,
1996b, 1996¢, 1996d, 1998, 1999, 2002a). Pour cet article, je me suis basé sur ses textes
ainsi que sur ses commentaires développés portant sur I'esquisse de I'article.

Mots-clefs. Vaggione, composition, musique électroacoustique, composition multi-échelle,
algorithmes, micromontage.

1. ALGORITHMES ET INTERVENTIONS : LES PREMIERES
RENCONTRES AVEC LA TECHNOLOGIE

A un des premiers stades de son itinéraire, Vaggione reconnut
la pertinence pour la composition des technologies numériques alors
émergentes. Rares étaient dans les années 1960 les ordinateurs capables
de générer du son. 1l fallait une persévérance peu ordinaire pour acquérir
les compétences nécessaires en matiére de programmation ainsi que pour
avoir accés aux installations. A 23 ans, Vaggione eut 'occasion de visiter
I'Université d’lllinois, ou Lejaren Hiller et Herbert Briin lui montrerent
comment les ordinateurs pouvaient étre appliqués a la composition mu-
sicale (cf. Vaggione, 1967). 1l étudia les algorithmes compositionnels
stochastiques utilisés dans la Computer Cantata (1963) de Hiller ainsi que le
langage codé de la CSX-1 Music Machine — le premier programme pro-
duisant du son numérique a Illinois. 11 devient plus tard familier des pro-
grammes qu’écrivit Hiller pour produire HPSCHD en collaboration avec

* . . P . .
Compositeur, chercheur, Université de Californie, Santa Barbara.



70 Curtis Roads

John Cage. Hiller donna a Vaggione le code source de ces programmes
(écrits en Fortran) et I'initia aux séries Music N de programmes de syn-
these sonore écrits par Max Mathews et ses collégues.

Vaggione débuta ses propres expérimentations en maticre de
son généré par ordinateur en 1970, au Centre de Calcul de I’'Université de
Madrid (cf. Budén, 2000). Depuis le début, il explora une esthétique
musicale fondée sur un tissu d’événements brefs dispersés dans le temps.
Cette approche, que Vaggione qualifie d’« esthétique de la discontinui-
té », est également présente dans sa musique instrumentale de la méme
période. Dans Modelos de Universo (1971) et Movimiento continno (1972), il
utilisa un programme de synthése sonore numérique appelé Papova (cf.
Briones, 1970 ; Vaggione, 1972) — implanté dans lordinateur wainframe
IBM 7090 — afin de générer jusqu’a 20 sons pat seconde et ceci sur qua-
tre voix. Il avait suivi un procédé analogue — travaillé manuellement — en
composant Triadas pour orchestre (1968), la dernicre piéce composée
avant son départ d’Argentine. Dans ces ceuvres, Vaggione étendait déja
son discours compositionnel vers I’échelle micro-temporelle ; la puis-
sance de l'ordinateur devint capitale pour le plein développement de ses
idées musicales. La partition de Modelos de Universo 117 (cf. exemple 1)
fournit un des premiers exemples du principe de micromontage — un as-
semblage de plusieurs sons brefs dans des densités élevées. Comme lui-
méme Iécrit :

« Une collection de figures musicales était spécifiée en notation musicale
conventionnelle, utilisant pour les générer plusieurs stratégies — allant de
quelques algorithmes tres simples a I’écriture directe. Ces figures étaient
ensuite assemblées avec d’autres figures, qui étaient elles-mémes a leur
tour agglutinées dans des séquences ayant des contours bien définis.
Chaque mesure de la partition avait une durée comprise entre une et
deux secondes. Je voulais, par la réalisation de séquences contenant une
grande densité d’éléments discrets, produire des phénomeénes sonores
continus, émergeant a la frontiére entre des représentations corpusculai-
res et ondulatoires, en incluant des modulations de transitoires, des sons
différentiels, des repliements et ainsi de suite. Ainsi, comme je I’ai com-
ptis plus tard, j’étais déja en train de traiter, avec la notation musicale
macroscopique, le domaine du micro-temps. Les feuilles de la partition
étaient traduites dans un langage machine (la premicre version était réali-
sée sur des cartes perforées), afin de pouvoir les rentrer dans I'ordinateur
en tant que données (ordinateur produisant alors le son de synthese). La
raison pour laquelle j’ai commencé par I’écriture d’une partition en nota-
tion musicale conventionnelle dérivait de la non-interactivité inhérente
au systéme utilisé ainsi que de la nécessité de développer une stratégie
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pour produire les sons désirés avant d’introduire les données correspon-
dantes pour la synthese » (Vaggione 1982).

Exemple 1. Extrait de la partition [input score] pour
Modelos de Universo IV (1970). Chaque mesure dure moins
d’une seconde.

La production de Vaggione dans les années 1980 peut étre ap-
préhendée comme un développement conséquent de ces explorations
initiales. Des exemples des années 1980 impliquant des techniques
micro-soniques et des perspectives multi-échelles (utilisant des langages
d’ordinateur pour la synthese et la transformation) comprennent plu-
sieurs ceuvres réalisées a 'IRCAM (Paris) — Octuor (1982), Fractal A
(1983), Fractal C (1984), Thema (1985) — et plus tard au Studio électroni-
que de 'Université technique de Berlin — Tar (1987) et S¢ir (1988). On
peut y ajouter Ash (1989), réalisé 2 'INA/GRM (Paris) et utilisant le
processeur SYTER.

Octnor fut composé avec le langage de programmation Music 10
développé au Laboratoire d’intelligence artificielle de I'Université de
Stanford, implémenté dans l'ordinateur DEC PDP-10 de I'IRCAM.
L’ceuvre, qui obtint le premier prix au concours NEWCOMP (Cam-
bridge, Massachusetts, 1983), est bien documentée dans un article écrit
par le compositeur pour le Computer Music Journal :

« Le principal objectif compositionnel était de produire une ceuvre musi-
cale d’une complexité timbrique considérable a partir d’un ensemble limi-
té de matériaux sonores. Le processus commenga par la génération de
cinq fichiers synthétisés utilisant la synthese additive et la modulation de
fréquence (FM). Une fois cette collection de fichiers sonores complétée,
Iétape suivante consista a analyser, transformer, multiplier et combiner
leurs éléments avec des manipulations logicielles relativement simples, en
utilisant le programme S en tant que principal outil pour I'analyse et la
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segmentation des formes d’onde, SHAPE pour écrire des enveloppes
d’amplitude « externes », appliquées a des sons déja formés [reshaping],
MIX en tant que moyen pour mélanger des objets sonores dans des enti-
tés de timbre complexes et KEYS en tant que facilité d’accés en temps
réel aux sons synthétisés (playback immédiat régulé par des listes de prio-
tités ou par contrdle manuel direct). A aide de ces programmes, les fi-
chiers sonores furent segmentés en petites portions, regroupés en plu-
sieurs familles de figures et de timbres, traités et mixés pour former des
textures plus larges. Le produit de ces opérations compositionnelles fut
stocké en tant quensemble de nouveaux fichiers d’objets sonores. Puis,
utilisant le programme KEYS, ces fichiers furent organisés et joués au-
tomatiquement dans une polyphonie de huit canaux selon une partition
qui spécifiait la forme d’ensemble de la picce » (Vaggione, 1984).

L’interaction entre le controle formel algorithmique et

I'intervention directe constitue une caractéristique de la stratégie compo-
sitionnelle de Vaggione. En particulier, il combine des procédés algo-
rithmiques avec des opérations purement manuelles et interactives, ces
dernieres étant réalisées sur les produits des premiers. La philosophie
sous-jacente a lintervention manuelle sur des morphologies produites
algorithmiquement est affirmée de la manicre suivante par Vaggione :

« Un compositeur sait comment générer de véritables événements singu-
liers et comment les articuler dans des ensembles de plus en plus grands
sans perdre le sens (et le controle) de ces singularités. C’est pourquoi ap-
parait comme problématique I'utilisation de formules causales purement
globales dans la composition musicale si leur automatisation n’est pas au
moins compensée a d’autres niveaux d’articulation, notamment par des
choix compositionnels uniques, autant globaux que locaux, autant rela-
tionnels que fonctionnels, s’intégrant explicitement dans une stratégie de
composition » (Vaggione, 1989 ; cf. aussi Vaggione, 1992).

La description par Vaggione de 'un des sons-sources utilisés

dans Octnor illustre sa préoccupation pour 'échelle micro-temporelle :

« Les durées étaient généralement trés breves. Des silences de durée dif-
férente étaient placés entre les événements. La densité (ou vitesse de suc-
cession) était tres élevée : plus de 20 événements par seconde. Ce taux
dépasse la limite d’application de la loi de Poisson, qui est valable pour
controdler des distributions sonores dont la densité est inférieure a 10-20
événements par seconde. Au-dela de 20 événements par seconde, on n’a
plus affaire a des sons en tant qu'entités individuelles. Cependant, en
construisant cette structure linéaire combinant une densité élevée de sons
avec des valeurs paramétriques hautement contrastées, I'objectif était de
créer une texture manifestant une sorte de comportement “intérieur” ka-
léidoscopique » (Vaggione, 1984).
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Une autre ceuvre réalisée a 'IRCAM, Fractal A (1983), consti-
tue 'une des rares compositions purement algorithmiques que Vaggione
ait jamais réalisées. Le modéle théorique fut fourni par ensemble triadi-
que de Cantor, un ensemble de points obtenus dans un intervalle donné
en enlevant le tiers central et en réitérant Popération sur les intervalles
restants. L’objectif était de créer une tapisserie multi-couches de micro-
sons. Vaggione écrivit en code dans le langage de programmation AWK
(cf. Aho et al,, 1983) — un sous-ensemble du langage C — afin de générer
des scripts qui agissaient en tant que granulateurs sonores (un granula-
teur sonore hache [chops] un son continu en trés petites particules sono-
res). Le résultat était un « émiettement » |powdering] du matériau sonore
(Vaggione, 1983). Comme I’écrit le compositeur :

« [En prenant la solution la plus simple] on poutrait faire correspondre
chaque segment de Cantor, déterminé par sa taille temporelle, a une fe-
nétre ou grain d’un son (prélevé d’un son échantillonné ou créé par syn-
these). Si 'on ajoute a chaque pas des fenétres de plus en plus contrac-
tées, on obtiendra un objet sonore de plus en plus épars, comportant — si
on régle convenablement les amplitudes des différentes strates d’itération
— un scintillement particulier, se présentant a terme comme une pous-
siere sonore : comme des textures granulaires qui, méme si la densité
tend vers I'infini, ne parviendront jamais au laminaire, au lisse, au totale-
ment saturé. Le paradoxe est que I’ensemble de Cantor, d’apparence in-
finiment divisible, ne I’est que dans ses grains, et non dans le vide qui les
entoure. Ainsi ce processus engendre des flux de grains de diverses tail-
les, des flux qui sont en méme temps irréguliers et intermittents. Selon
qu’un flux est plus proche d’un bord que d’un autre (selon donc I’échelle
temporelle assignée), on aura des granulations plus denses, figurales ou
turbulentes, ou bien plus épatses, en méme temps plus vides et plus ho-
mogenes. C’est donc un critere qui peut s’appliquer a la génération de
textures granulaires et de figures (et de textures de figures), avec des des-
criptions quantitatives précises qui peuvent étre réalisées au moyen

d’algorithmes » (Vaggione, 1989).

Dans sa piece suivante, Fractal C (1984), Vaggione redéploya
Papproche d’Octnor, combinant des méthodes purement algorithmiques
avec des interventions manuelles ou directes et utilisant les outils interac-
tifs du systeme CARL — un environnement logiciel de synthese et traite-
ment sonotres développé a I’'Université de Californie, Dan Diego (cf. Loy,
1984). Se servant d’un ordinateur DEC VAX 11/780 a I'Trcam, il utilisait
des commandes alphanumériques propres au systeme UNIX (les flags) en
formant des lignes [pzpes] pour enchalner une série de processus musi-
caux. Un autre trait du systeme CARL utilisé dans Fracta/ C consistait en
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un « mode interactif rapide », C’est-a-dire en une série de commandes que
le compositeur utilisait pour sélectionner des portions d’un fichier sonore
et pour créer de nouveaux fichiers contenant seulement les portions
sélectionnées. Selon le compositeur (cf. Vaggione, 2004), ce type de sé-
lection et de technique de sous-division a constitué, a partir de ce mo-
ment, un trait caractéristique de sa stratégie compositionnelle.

2. MICROMONTAGE

De ces premiers travaux jusqu’a ceux actuels, la technique de
micromontage constitue une composante essentielle du style de Vag-
gione. Dans le micromontage, le compositeur extrait des particules mi-
crosoniques (habituellement inférieures a 100 ms) au sein de fichiers
sonores et les réarrange dans le temps et Pespace. Le terme « montage »
provient du monde du cinéma ou il se référe au couper, aux raccords, au
fondu-enchainé et a d’autres opérations du montage filmique. Dans cette
maniere de travailler le détail, nous avons ’équivalent musical du peintre
pointilliste. On sait que le terme « pointillisme » est associé depuis long-
temps au style sériel clairsemé de Webern et de ses continuateurs. Pour-
tant, le technique du maitre pointilliste Georges Seurat était tout sauf
clairsemée. Ses tableaux présentent une mer dense de milliers de coups
de pinceau méticuleusement organisés (cf. Homer, 1964).

Les techniques de granulation ont de nombreuses similitudes
avec le micromontage (cf. Roads, 2002). La meilleure maniére pour dis-
tinguer la granulation et le micromontage consiste peut-étre a constater
que la granulation constitue inévitablement un procédé automatique : le
pinceau du compositeur devient un vaporisateur raffiné de couleur so-
nore. Au contraire, un artiste sonore peut réaliser du micromontage en
travaillant directement a la maniere d’un peintre pointilliste : particule par
particule. Le micromontage demande donc une patience inhabituelle.
Bien entendu, le micromontage et les techniques de granulation peuvent
se mélanger sans heurts.

Thema, pour saxophone basse et bande (1985), et Tar, pour cla-
rinette basse et bande (1987), offrent des exemples de micromontage.
Thema met en ceuvre des flots de micro-sons, tels que des jets de souffle
résonnants du saxophone basse, qui sont dispersés dans des figures a la
fois synchrones et asynchrones le long de la ligne du temps. Le composi-
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teur utilise 2 nouveau le logiciel CARL, écrivant les instruments et les
partitions de Cmusic sous la forme de textes alphanumériques. La cons-
truction de Thema par script signifiait que le matériau pouvait étre organi-
sé dans le micro-détail a un niveau sans précédent.

L’exemple 2 ! donne un extrait du code pour Tar, ou le com-
positeur définit des opérations portant sur le micromontage. En particu-
lier, 2¢ montre un extrait de la liste de notes qui fonctionna en tant que
script pour le micromontage.

En réalisant Tar, le compositeur développa ce qu’il nomme des
méthodes de composition « orientée-objet » : au moyen du langage par
scripts disponible dans le systeme CARL, il était en mesure de créer des
sous-classes d’un objet sonore spécifique grice a des transformations
variées. Les sons transformés héritent la morphologie du son originel. Le
compositeur s’est abondamment expliqué sur cette approche (cf. Vag-
gione, 1991).

3. EMERGENCE D’UNE NOUVELLE DIRECTION

Une transition importante survint au milieu des années 1980
avec la diffusion des ordinateurs personnels. En 1988, des ordinateurs
personnels peu couteux étaient devenus suffisamment puissants pour
pouvoir prendre en charge des enregistrements et des syntheses audio de
haute qualité. Les expériences dans le cadre du micro-temps (synthéese
granulaire ou a base de particules) devinrent réalisables (cf. Roads, 1978,
1985a, 1985b ; Truax, 1990a, 1990b). Mon livre Microsounds [Roads,
2002] retrace ’histoire de la synthése a base de particules, des théories de
Gabor [1946] et de Xenakis [1960] jusqu’aux premieres implémentations
sur des ordinateurs).

1 a) Liste des fichiers sonores a étre traités. b) Un instrument pour lire des fichiers sono-
res. Note : dans le listing complet du programme, le compositeur désignait douze autres
instruments. ¢) Extrait de la liste de notes. Chaque note constitue un micro-événement.
Dans le listing montré, aucune note ne dure plus de 58 ms. Les deux premieres notes
commencent au temps 0. Les autres notes commencent aux valeurs indiquées en se-
condes, sur des durées indiquées en millisecondes. Elles ont des amplitudes individuelles
et des localisations dans un espace quadraphonique. La partition compléte stipule 870
notes.
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@)

set srate 44.100;

set quad

var 0 s1 "/snd/2371/keyfigl";

var 0 s2 "/snd/2371/keyfig2";

var 0 s3 "/snd/2371/keyfig3";

var 0 s4 "/snd/2371/harmoa";

var 0 s5 "/snd/2371/harmob";

var 0 s6 "/snd/2371/harmograve";
var 0 s7 "/snd/2371/flowbis";

var 0 s8 "/snd/2371/specatl"”;

var 0 s9 "/snd/2371/specat2”;

var 0 510 "/snd/2371/specat3;

var 0 s11 "/snd/2371/harmograve2";
var 0 s12 "/snd/2371/flowbis2";
var 0 s13 "/snd/2371/stonetext1";

(b)
ins 0 keyfig1;

seg b7 1f1d 0.01sec 0 0.01sec;

sndfile b1 b2 p5s1 191511 106537 d d;

mult b4 b1 p6;

mult b5 b1l p7;

mult b6 b1 p8;

mult b7 b1 p9;

out b4 b5 b6 b7;
end;
(©
; start duration amp location
note 0 keyfigl 58 1. 0010;
note 0 specatl 43 8 1001;
note 5 keyfig2 34 5 0100;
note 5 flowbis .16 1. 1010;
note 8 keyfig3 50 4 0101;
note .1 harmoa 16 1. 0010;
note 3 specat3 58 1. 0110;
note .9 specatl .43 .6 1001;
note .5 flowbis 8 5 0100;
note .5 flowhis2 .19 .8 0010;
note 5 keyfig3 .50 .9 0001;

.7 harmob 16 1. 0010

note

Exemple 2. Exemple en Cmusic pour Tar (1987).
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En outre, deux outils logiciels essentiels devinrent disponibles
durant cette période : I'éditeur de sons graphique et le programme de
mixage audio basé sur une représentation linéaire du temps [#zmeline]. On
ne peut surestimer la signification de ces avancées, qui sont devenues
aujourd’hui des lieux communs. La simple capacité d’aligner des sons le
long de la ligne temporelle, d’élargir ou rétrécir leurs images [goming in and
onf], de sauter le long des échelles temporelles avec une simple com-
mande a changé la nature de la composition électroacoustique.

Comme I'a noté Vaggione, composer sur de multiples échelles
temporelles revient a ne pas distinguer la structure musicale du matériau
sonore : « J’assume qu’il n’y a pas de différence de nature entre structure
et matériau sonore ; nous sommes confrontés a divers niveaux opératoi-
res, correspondant a diverses échelles temporelles a composer » (Vag-
gione 7z Budoén, 2000). Avec les nouveaux outils sonores interactifs, il
devint soudainement possible d’appliquer directement toutes sortes de
transformations sonores a toute échelle temporelle. Le matériau sonore
lui-méme devint une structure composée.

Till (1990) de Vaggione, pour piano et bande, signale
I’émergence d’une nouvelle direction. Lorsque les ordinateurs personnels
remplacérent les ordinateurs de type mainframe, Vaggione — ainsi que
d’autres — commenca 2 utiliser des éditeurs de sons graphiques, élargis-
sant la dialectique entre 'algorithmique et les opérations directes, ce qui,
a son tour, influenca sa maniere de traiter le domaine du micro-temps.
Dans Ti/, le début consiste en une étude pour piano acérée et tran-
chante, tandis que, vers 8’217, la piece commence 2 se fondre dans un
nuage dense d’énergie sonore, conduit par le flot torrentiel de centaines
de particules sonores minuscules.

Cette nouvelle direction se cristallise dans Schall, une composi-
tion électroacoustique de 1994. Dans ce qui suit, je voudrais me centrer
sur cette piece ainsi que sur les compositions suivantes : Noda/ (1997),
Agon (1998), Préludes Suspendus (2000) et 24 1 ariations (2001).

3.1. Schall

Le matériau brut de Sehal/ consiste en des milliers de particules
sonores dérivées d’un piano échantillonné, qui sont granulées et trans-
formées par des opérations telles que la convolution, la distorsion non
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linéaire [waveshaping] et le vocodeur de phase. Selon le compositeur : « La
piece joue essentiellement avec des trames de faible intensité, composées
de divers plans et ponctuées par des objets plus forts, dans une espéce de
dialogue polyphonique entre le proche et le lointain » (Vaggione, 1995)%

Un aspect fascinant du style de Schall, Nodal, Agon, Préludes Sus-
pendus et 24 Variations est l'utilisation « ambivalente » continue de textu-
res scintillantes, composées d’agglomérations plus ou moins denses de
grains de breve durée. Ces textures parfois crépitantes, frémissantes ou
craquantes servent en tant qu’élément stationnaire au sein de la méso-
structure des pieces, maintenant I’attention de 'auditeur. La faible ampli-
tude (en regle générale, a plus de 10 dB en dessous de 'amplitude des
pics et des résonances du premier plan) de ces textures granuleuses rend
manifeste leur réle d’arriere-plan (ou de «lointain»). Le compositeur
maintient ces textures de faible niveau pour 20 secondes ou parfois plus,
retenant ainsi 'auditeur, pendant qu’il prépare le déclenchement explosif
suivant (le « proche»). Comme il en va pour toute figure détaillée
d’arriere-plan, leur agencement complexe émerge au premier plan seule-
ment lorsque rien ne se superpose a elles pendant plusieurs secondes.

Schall constitue un exemple remarquable de Iutilisation de mi-
cromontage créatif. Le matériau sonore consiste en milliers de particules
sonores distribuées sur de multiples strates temporelles. Selon le compo-
siteur : « La musique se focalise sur une collection en nombre limité
d’objets de différentes tailles, qui se manifeste dans des perspectives
diverses. L’ceuvre joue essentiellement avec des contrastes entre des
textures composées de strates multiples » (Vaggione, 1999).

Ce qui rend Schall unique, c’est son utilisation brillante de la
notion de basculement [switching] entre différentes échelles temporelles :
du micro-sonique (durée inférieure a 100 ms) vers le niveau de 'objet
sonore (au dessus de 100 ms) et inversement. Selon les lois de la physi-
que, plus les particules sont breves, plus le spectre est large, comme il en
va dans la section bruiteuse entre 2°10” et 2°28” ou dans les dernieres 30
secondes de P'ceuvre. Donc, linteraction n’a pas seulement lieu entre les
durées, mais aussi entre la hauteur et le bruit.

2 Nous donnons ici la version francaise de ce texte. La version anglaise, que cite C.
Roads, se conclut ainsi: «[...] entre le proche et la lointain — en tant qu’expression du
souci d’une articulation détaillée d’objets sonores a différentes échelles temporelles ».

N.d.T]
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Dans Schall, le micromontage était médiatisé a travers des logi-
ciels d’édition et de mixage sonores interactifs : « En ce qui concerne
Paspect “manuel”, voici comment je travaillais pour Schal/ (en paralléle
avec la génération et la manipulation algorithmique des matériaux sono-
res) : j’établis un cadre de 7°30” et je le remplis en “remplagant” le silence
par des objets, enrichissant progressivement la texture par I’ajout ici et la
de différentes instances (des copies ainsi que des transformations
d’ordres divers) du méme matériau de base » (Vaggione, 1999).

Ici, chaque micro-son sur une piste constitue une sorte de
coup de pinceau sonore. Comme dans la peinture, il faut peut-étre des
milliers de coups de pinceau pour remplir la piece. Les programmes gra-
phiques d’édition et mixage sonores offrent une perspective multi-
échelle. On peut voir les détails intimes du matériau sonique, ce qui pet-
met une micro-chirurgie sur des points d’échantillon individuels. En
montant [gooming ouf] vers I'échelle temporelle des objets, on peut éditer
Ienveloppe d’un son jusqu’a ce qu’il atteigne le poids et la forme appro-
priés au sein d’une phrase. Zoomer davantage en arricre permet
d’élaborer de larges blocs sonores et de réarranger la macrostructure.
L’accessibilité a des douzaines de pistes permet au compositeur de tra-
vailler d’une manicere extrémement précise sur toute échelle temporelle.

En 1997, dans son studio parisien de Ille Saint-Louis, Vag-
gione me montra certaines des techniques de micromontage utilisées
dans Schall. Elles impliquaient l'arrangement de micro-sons grice a
Putilisation d’un programme de mixage sonore ayant une interface gra-
phique en ce qui concerne la ligne du temps. Il chargeait un catalogue de
micro-sons édités précédemment dans la librairie du programme. Puis, il
sélectionnait des éléments dans la librairie et les collait sur une piste a des
endroits particuliers de la ligne du temps allant de gauche a droite sur
Iécran. En collant une seule particule plusieurs fois d’affilé, les particules
fusionnaient en un objet sonore d’un ordre temporel plus élevé. Chaque
opération de collage était comme un coup de pinceau en peinture, ajou-
tant a chaque fois plus de couleur. La collection de micro-sons de la
librairie constituait la palette de couleurs. Puisque le programme permet-
tait a J’utilisateur de zoomer dans le temps, le compositeur pouvait coller
et éditer a des échelles temporelles différentes. Le nombre de pistes si-
multanées était en principe illimité, ce qui permettait une riche interac-
tion d’événements, méme si cela ne se passait pas en temps réel.
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3.2. Nodal

Avec Nodal (1997), Vaggione élabora encore plus les matériaux
utilisés dans Schall, élargissant également la palette sonore a une série
d’instruments de percussion échantillonnés. Cependant, 'identité de ces
instruments n’est pas toujours affirmée car ils s’articulent en toutes peti-
tes particules. La composition dure 13’°06”. Pour les besoins de la discus-
sion qui suit, je divise la piéce en trois parties : I (0°00”-5’467), 11 (5’49”-
9°207), 111 (9°217-13°06”). Ces trois parties sont séparées par des silences
qui sont clairement visibles sur un éditeur de sons.

L’attaque forte du début établit immédiatement la force poten-
tielle de I’énergie sonore et instaure une tension dramatique. Bien que la
texture sans cesse granuleuse qui suit est souvent de faible amplitude, on
sent que les vannes peuvent sauter a n’importe quel moment. Cet effet
s’accroit fortement avec des sons « craquants » qui donnent I'impression
de courroies en train de se tendre.

La partie II commence avec une chaude texture scintillante qui
se transforme en un bruit chaotique. Alors que loreille suit ce gronde-
ment grave, a 6’18” entre un « roulement » de crotales dans le médium,
avec une résonance seche a 1600 Hz. La texture d’ensemble devient
encore plus imprévisible, jusqu’a ce que, a 7’117, le compositeur intro-
duise un élément de szasis, un son de quasi-piano en répétition rapide,
pendant lequel larriére-plan granulé quitte brievement la scéne. Ceci
conduit a une section de son tactile, doux comme une tempéte de neige
humide. A 8’467, une autre figure faite de « percussions molles » apparait.
Cette partie se conclut sur un accord majeur incongru de ce qui sonne
comme un piano-jouet. Selon le compositeur, ce son fut produit par une
fonction variable de dilatation temporelle appliquée a un bref son per-
cussif, manipulé dans le temps et la fréquence par un algorithme de vo-
codeur de phase (Vaggione, 2004).

La partie III introduit un son de type « tambour-gong » défor-
mé au moyen de techniques de distorsion non linéaire. La distorsion non
linéaire incurve les formes d’onde du son selon une fonction de modula-
tion spécifiée par l'utilisateur. Le résultat de cette déformation consiste
en un changement du timbre de la forme d’onde (cf. Roads, 1996). (Cf.
Vaggione, 1996b et 1998 pour une explication de son application de cette
technique a des sons échantillonnés). La texture d’arriere-plan de la partie
III est aigué, sonnant comme une pluie sur un toit mince. Sa densité
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augmente progressivement, car de nouveaux jaillissements et de nouvel-
les résonances entrent. La texture d’arriere-plan reflue a 11°35”, se cal-
mant jusqu’a 12°09”. La texture conclusive (un grondement dans le grave
qui conclut également Agon) consiste en un long fade out de 39 secondes.
Cette texture continue (a une faible amplitude) pendant plusieurs se-
condes apres le geste final de la piece — une figure composée de trois
« tags » percussifs.

3.3. Agon

Agon (1998) affine les processus et matériaux que 'on entend
dans Nodal. Cette composition virtuose s’ouvre avec des scintillements et
des «gels » constants, dans une bande sonore comprise entre 6 et 16
kHz. Le taux de modulation des scintillements s’échelonne de 10 a 20
Hz. La continuité de la bande des hautes fréquences est brisée par des
explosions variées et diversement colorées qui surviennent a des mo-
ments-clefs. Tout se passe comme si différents sons percussifs étaient
versés dans un granulateur gigantesque qui les transformait instantané-
ment en bouts de micro-sons.

A la premiére écoute, Agon semble présenter un flot continu de
matériau sans cesse renouvelé. L’écoute répétée découvre que I'ceuvre
recycle le matériau sonore d’une manicre efficace. Par exemple, I'avant-
dernier geste de la piece — une bande fréquentielle dans le médium, tour-
billonnante et gonflée — avait déja été entendu durant les 35 premieres
secondes. Le geste final de P'ceuvre, un triple coup « tom-click-hiss »,
apparaissait déja a 2’59” et 3°08”.

Certains des sons recyclés d’Agon constituent d’étranges muta-
tions d’autres sons, alors que d’autres sont dessinés a la main a ’aide d’un
éditeur graphique de sons — ils ne dérivent donc d’aucune source origi-
nelle. Considérons le son que I'on entend pour la premiere fois a 407, qui
ressemble a une petite cloche métallique. Selon le compositeur, I'origine
de ce son n’est pas une cloche, mais constitue le résultat d’une opération
de convolution (un type de synthese croisée). Ce son de quasi-cloche
apparait d’abord avec une résonance a 750 Hz, puis, a 59 secondes, il se
déplace a 1080 Hz (approximativement, une quarte augmentée). Un autre
son souvent recyclé évoque un coup de tom-tom. Selon le compositeur,
il s’agit en fait d’une forme d’onde dessinée a la main. Ce son de quasi-
tom-tom est d’abord entendu dans un jaillissement de coups a 34 se-



82 Curtis Roads

condes. Aussi bien la « cloche » que le « tom-tom » réapparaissent plu-
sieurs fois dans Agon. Un son scintillant de quasi-cymbale s’entreméle
tout le long de la piece — il s’agit d’'une composante de la bande fréquen-
tielle aigué qui s’écoule pendant presque toute la durée de I'ceuvre. Un
« cluster de piano » (qui, selon le compositeur, découle d’'une mutation
d’un son de percussion) apparait d’abord a 2°01”. Puis, il signale la fin
d’une zone paisible a 5°54” et, a 8’107, il indique un tournant du finale.

3.4. Préludes Suspendus

Préfudes Suspendus (2000), dédié¢ a Jean-Claude Risset, mériterait
une analyse détaillée. En concert — surtout lorsqu’elle est diffusée par le
compositeur —, cette piece génere une impression de force irrésistible et
d’énergie dynamique. En contraste, dans le cadre de I'environnement
controlé du studio, nous pouvons étudier attentivement sa facture sa-
vamment brodée : sous 'emphase dramatique apparait un arrangement
délicat d’éléments. Je recommande de ’écouter a une amplitude modérée
pour en saisir les détails.

Alors que le matériau de Schall se limitait a des sons de piano
échantillonnés et hautement traités, Préfudes Suspendus incorpore des res-
sources coloristiques de Noda/ et d’Agon (tels que des échantillons de
percussions) et y ajoute un nouvel ensemble d’échantillons dérivés de
sons de cuivres. Parfois utilisés dans des figures arpégées, ces échantil-
lons sont a d’autres moments radicalement transformés a I'aide de tech-
niques d’analyse-resynthése. Avec ces dernieres, un son donné est analy-
s¢, puis les données de l'analyse peuvent étre transformées ; enfin, une
mutation du son original est resynthétisée a partir des données transfor-
mées. Jean-Claude Risset fut I'un des pionniers de I’analyse-resynthese
(cf. Risset, 1996 ; Risset et Mathews, 1969), comme le souligne Vaggione
dans la notice de concert de la piece :

« Préludes suspendus est une ceuvre électroacoustique utilisant comme ma-
tériau de base quelques sons instrumentaux (principalement cuivres et
percussions) échantillonnés, lesquels ont été traités et transformés au
moyen d’opérations d’analyse-resynthese. Dans la conception de ces
opérations, j’ai été souvent inspiré par le travail pionnier de Jean-Claude
Risset sur I*‘analyse par synthése”, spécialement en ce qui concerne la
modélisation de sons cuivrés, en incluant des articulations spectrales et
caractéristiques de phrasé tres détaillées. Les figures musicales des Pré/u-
des, quelques fois assemblées de maniere additive pour former des images
virtuelles “symphoniques”, ont été écrites (spécifiées) a plusieurs échelles
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temporelles, en incluant des articulations note a note, au moyen de ces
opérations de synthese » (Vaggione, 2002b).

Etant donné la prédilection de Vaggione pour les sons en mu-
tation, il n’est pas étonnant que seulement certains des objets sonores
utilisés dans I'ceuvre retiennent les caractéristiques gestuelles et morpho-
logiques des sources originelles. Certains sons des Pré/udes sont détachés
de toute source perceptible.

L’ceuvre s’ouvre violemment avec une série de 21 attaques vi-
goureuses — dont certaines se recouvrent entre elles — durant les 22 pre-
micres secondes. La syntaxe méso-structurelle caractéristique des Préludes
est fondée sur de longues sections de scintillement d’arricre-plan ponc-
tuées par des poussées d’énergie de basse fréquence qui émergent de
Parriere-plan. Un bon exemple en est le crescendo qui débute a 46 se-
condes et qui dure jusqu’a son apogée a 59 secondes. Un autre exemple
est donné par la série implacable de huit crescendos successifs qui porte
I’énergie jusqu’au point culminant de la piece situé entre 6 minutes et
7357

L’articulation de deux objets sonores particuliers se détache
dans les Préfudes et mériterait de plus amples commentaires, car ces deux
objets jouent un role symbolique et structural. Le premier consiste en un
son résonnant dans le grave, un peu comme un croisement entre une
grosse-caisse et un gong, avec un léger glissando descendant. 11 s’agit de
I'une des signatures sonores de Vaggione, que l'on retrouve par exemple
au début de la partie III de Nodal. Lotsque ce son de grosse-caisse/gong
apparait pour la premicre fois, a 6’34” (nous sommes déja au-dela du
milieu de la piéce), il survient en tant que surprise pressentie, comme un
glas de cloche funéraire. On I'entend encore quatre fois durant la minute
suivante. Il ne réapparait qu’une fois : en tant que son final de la piece a
9°40”.

Le second objet est un trait ascendant de cuivre, qui atteint un
pic pour ensuite soit étre tenu, soit triller soit encore descendre en ar-
pege. 11 survient d’abord a 11 secondes et réapparait plusieurs fois, mais
sans jamais étre exactement le méme. Ces traits se détachent car ils lan-
cent et liberent dans la piece des poussées importantes d’énergie. Le
déploiement de ces traits mélodiques est habile. En premier lieu, ils
émergent de la texture en cours. En second lieu, leur phase finale est
toujours ambigué : Vaggione superpose toujours d’autres sons lors des
pics de chaque trait, de sorte que la trajectoire tonale émerge tout sim-
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plement de la texture en cours. En effet, les mélodies fusionnent et se
désintegrent comme si elles formaient des constituants naturels du flux
du bruit.

3.5. 24 Variations

Les 24 Variations ont été composées en 2001. Si Préludes Suspen-
dus est dionysiaque du fait de son énergie éraillée, les 24 1 ariations repré-
sente I'apollinien calme et sobre. Cette piece constitue pour moi la com-
position électroacoustique de Vaggione la plus gracieusement poétique.
Pour 'apprécier, je recommande de Iécouter elle aussi a un volume mo-
déré afin d’en savourer les subtilités. On y est attiré non par l'attente de
points culminants spectaculaires, mais par I'originalité et la virtuosité des
articulations qui défilent.

« Pour réaliser les 24 VVariations, y’ai utilisé des programmes va-
riés écrits dans les langages SuperCollider II et Max/MSP. Pour la se-
conde version de la piece, j’ai aussi utilisé IRIN, un programme de mi-
cromontage et de manipulation de fichiers sonores développé en
Max/MSP par Catlos Caires a 'Université Paris 8 (cf. Caires, 2003 et
2004) », écrit Vaggione (2004). L’exemple 3 montre un fragment de 40
secondes de la partition des 24 VVariations.

La trame temporelle des 24 VVariations se déplie délibérément
car Vaggione y éparpille parcimonieusement des touches d’énergie sur un
courant d’arriere-plan omniprésent. Une grande partie du matériau soni-
que a été distillé pour se transformer en résidu timbrique : résidu de pia-
no, de cymbale, de tom-tom, de maracas, etc. Les cors éraillés des Pré/u-
des sont absents. D’autres objets se détachent en tant qu’artefacts élec-
troniques : des clics dentelés ou des résidus de mutations spectrales radi-
cales. L’étrange résonance percussive a 1’°52” constitue un exemple des
seconds. 1l s’agit de la coquille creuse d’un son concret — peut-étre du
reste d’une convolution.

Le lexique sonore met en ceuvre le contraste vaggionien classi-
que entre premier plan et arriere-plan. Dans le premier plan se situent
des attaques-résonances (accord de piano, tambour), des éclats, des
« claps », des montées ou descentes en balayage.
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Exemple 3. (’exemple original est en couleur). Extrait de la partition des

24 Variations (version 2), montrant la ligne du temps élaborée avec le
programme IRIN. Chaque rectangle représente un « clip » ou échantillon
sonore. La position verticale d’un échantillon au sein d’une piste n’est pas

significative (elle ne correspond pas a une hauteur). Avec IRIN, on peut
encapsuler des figures au sein des pistes et les représenter en tant que
fragments isolés, ce qui permet une construction hiérarchique de la mé-
so-structure.

La rhétorique des 24 Variations est dominée par I'interjection.
Au lieu de grandioses poussées d’énergie et accumulations, le premier
plan et P'arriére-plan dansent ensemble. Chaque geste de premier plan se
dissout dans Parriere-plan, alors que larriere-plan masqué émerge au
premier plan. Cest avec son arrangement d’éléments soigneusement
choisis, se répétant au bon moment, que cette picce se détache. Un bon
exemple en est le flot granuleux asynchrone de hauteurs constantes, qui
sonne comme une sorte de code morse au sein de la texture entre 4’407
et 4507, revenant sans cesse. Une autre touche subtile est la triple appa-
rition d’intervalles silencieux insérés entre 6’307 et 6’55”. Comme dans
toutes les compositions électroacoustiques de Vaggione qui ont été men-
tionnées ici, 'ceuvre se conclut avec un « tag » caractéristique, comme si
le compositeur refermait la porte sur un monde virtuel.



86 Curtis Roads

4. CONCLUSION

La voie compositionnelle d’Horacio Vaggione a été particulie-
rement claire. Tét dans son itinéraire, il reconnut la pertinence d’une
combinaison de la technologie numérique et de la technique du micro-
montage. De méme que Xenakis, il reconnut la nécessité de maintenir en
équilibre la composition algorithmique et les interventions directes :
« Articuler un flux musical hautement stratifi¢é n’est pas une opération
pensable en termes de moyennes statistiques : elle s’appuie au contraire
sur une approche du singulier : du discontinu, du figural, du contraste, du
détail » (Vaggione, 2003).

A travers leurs stratégies, certains grands talents ont une capa-
cité déroutante a faire ressembler un art raffiné a un jeu facile. Les élé-
ments sont bien définis, la structure est claire, la technique est évidente.
Tout un chacun pourrait en faire de méme ! Bien entendu, ce n’est pas le
cas. Nous ne comprenons pas tout et nous réalisons éventuellement qu’il
existe des couches plus profondes, plus inexplicables. Nous ne com-
prendrons jamais le choix de 'occurrence temporelle des singularités qui
brisent la symétrie, déjouent lattente et libérent Iénergie. Je suis
convaincu que ce que nous nommons « talent » constitue une combinai-
son de laptitude et d’un sens intuitif qui permet de choisir le bon pro-
bleme a résoudre. Horacio Vaggione choisit d’'une maniere consistante
les problemes les plus pertinents. Ce faisant, il définit des criteres vala-
bles pour la musique électroacoustique d’aujourd’hui.
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A PROPOS DU TEMPS DANS LA MUSIQUE
D’HORACIO VAGGIONE

Anne Sedes”

Résumé. J’évoque le contexte a partir duquel le compositeur théoricien a développé les
bases de sa pensée, entre la pratique du studio électroacoustique puis numérique et les
développements de linformatique musicale, mettant en valeur limportance de
Particulation micro-temporelle en vue d’une syntaxe du son musical. Je présente quelques
notions qui lui permettent d’aborder le domaine temporel de fagon opératoire : 'objet
sonore en milieu numérique, le temps multi-échelle, les opérations micro-temporelles,
I’approche figurale. J’évoque ensuite I'’émergence du temps musical a écoute de I'ceuvre
du compositeur, je releve quelques coincidences avec la derniere pensée de T. Adorno, et
conclus sur les propriétés syntaxiques du son dans ses dimensions temporelles multiples
pour une écriture musicale numérique directe.

Mots-clefs. Vaggione, composition, temps, articulation, syntaxe, objet, multidimensionnali-
té, micro-temporalité, figure, opération, écriture musicale, écriture numérique.

Outre une ceuvre musicale conséquente et reconnue a un ni-
veau international, Horacio Vaggione nous fournit une production théo-
rique importante, nourrie d’une réflexion épistémologique et ontologique
en relation avec sa pratique de la composition musicale. Considérant le
son (musical) comme un phénomene dissipatif, un de ses principaux
intéréts concerne le domaine multidimensionnel du temps, pour ainsi
dire domaine d’analyse, de synthése et de transformation du sonore,
abordé au niveau poiétique et opératoire de la composition. Dans le texte
qui suit, je présente les principaux traits de 'approche théorique du com-
positeur, en tirant parti de ses écrits récents. J’évoque ensuite le temps
donné a la perception de l'auditeur a travers I’écoute des ceuvres. Je
conclus sur des aspects porteurs de sa démarche.

* Enseignante-chercheur, Université de Paris 8, MSH Paris Nord.
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1. CONTEXTE

Cette sensibilisation au domaine multidimensionnel du temps
aura sans nul doute émergé chez Vaggione avec I'acces au médium élec-
tronique zia la pratique du studio électroacoustique analogique, puis in-
formatique, faisant suite a I'apprentissage traditionnel du métier de musi-
cien!. Dans la situation du studio électroacoustique, la manipulation du
son comme matériau, sa transformation au cours d’une boucle de type
action-perception ont sensibilisé nombre de compositeurs aux questions
liées au caractere énergétigne du sonore, faisant émerger la dominance du
phénoméne temporel. Pierre Schaeffer (1966) avait lui-méme indiqué la
vole, insistant sur le caractére morphodynamique de 'objet sonore.

Initié des les années soixante au potentiel de I'informatique
musicale, Vaggione note combien il aura été sensible aux travaux scienti-
fiques de Jean-Claude Risset (1969) a propos des sons de trompette.
Celui-ci mettait a jour 'importance des comportements micro-temporels
des phases a 'attaque des sons en relation avec la reconnaissance du
timbre instrumental®. Une telle étude mettait en valeur I'importance de
Particulation micro-temporelle du son, du point de vue de la perception
et de lidentification, du point de vue du timbre donc, ainsi que de
I'analyse et de la modélisation en vue d’une synthése sonore faisant
émerger pour la composition la possibilité d’une syntaxe® du micro-
temps. « En fait, c’est I’étude d’une saillance morphologique (la “bril-
lance” des sons cuivrés et sa perception en termes d’évolution tempo-
relle) qui a conduit Risset, en utilisant le support numérique développé
par Mathews, a énoncer un modele de ce caractere dynamique : un mo-
dele opératoire, traduisible en termes paramétriques, inaugurant ainsi
une “écriture directe” [dont la possibilité s’est ouverte avec le statut “dis-

1 «Le studio analogique m’a fait comprendre le substrat énergétique du son, et donc
I'importance des manipulations morphodynamiques ainsi que de la boucle de feedback
action/perception inhérente 4 la situation de travail en studio. En autre, cette situation
favorisait une approche tendant vers une multiplicité morphologique, comme alternative
a une simple approche combinatoire. (Vaggione 7 Budén, 2000).

2.« L’importance historique de ce travail réside dans la formulation d’une technique
d’articulations — d’une syntaxe, donc — applicable au domaine du micro-temps [...] A ce
niveau se manifeste toute une foule de phénomenes (modulations des transitoires
d’attaque, évolution des enveloppes spectrales, corrélations et décorrélations des phases,
etc.) dont 'importance est capitale pour la perception musicale a4 des niveaux plus larges »
gVaggione, 2003a : 92).

2 Par syntaxe, on entendra la facon d’articuler le son.
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cret”propre aux manipulations numériques| des phénomenes micro-
temporels faisant partie de la structure physique des sons ainsi que de
leur identité perceptive » (Vaggione, 2003a : 92). Pour Vaggione, la sail-
lance se comprend comme une partie (au sens des mathématiques de
Cantor), un moment (au sens de la phénoménologie de Husserl). Tout
comme dans le cadre de I’étude de Risset citée plus haut, la saillance doit
pouvoir étre observée, éditée a diverses échelles temporelles perceptives,
analytiques et opératoires. Elle participe aussi bien a la constitution de
Pobjet sonore numérique, qu’a la composition mettant en ceuvres les
polyphonies de flux a Iintérieur desquels les détails, fragmentations et
figurations multiples foisonnent.

2. COMPOSITION ORIENTEE OBJET

L’objet sonore proposé par Pierre Schaeffer était de nature
opaque, fermée. Vaggione va ouvrir cette notion, si 'on peut dire, en la
projetant en milieu numérique. En le comparant a la note, brique syn-
taxique, atome fini s’intégrant historiquement au statisme d’une physique
de la fréquence, Vaggione note la richesse morphologique de l'objet
sonore numérique, discret, multiple, composé, ouvert a la structure du
son, réservoir morphologigue. 11 ’agit d’intégrer cette richesse dans le jeu des
interactions entre les échelles du temps. Composer, c’est en quelque
sorte mettre a jour les niveaux opératoires du sonore, les analyser moins
d’un point de vue réducteur que d’un point de vue sensible, syntaxique et
connectif, a des fins productives, afin de travailler, de transformer,
d’articuler le contenu formel* du son musical, dans le détail de ses sail-
lances et de ses singularités.

Au sens informatique du terme, un objet est une « unité mul-

tiple ».
« L’objet, dans mon propos, est une catégorie opératoire, c’est-a-dire un
concept technique forgé aux fins de trouver un critére de médiation qui
pourrait englober des niveaux temporels différents dans une entité plu-
rielle mais aux bords définis, et par la manipulable au sein d’un réseau »
(Vaggione, 2003a : 99).

Le compositeur manipule des réseaux d’objets, ou chaque ob-
jet est lui-méme réseau, espace opératoire multiple pouvant comprendre

4 L’expression est également utilisée par 'épistémologue Gilles-Gaston Granger (1994).
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code, procédures, données, sons, listes, parametres, etc. au sein d’un
environnement logiciel ouvert a toute la gamme des outils d’analyse, de
synthese et de traitement transformationnel qu’offre l'outil informati-
que®. Lobjet actualise ses figures par des opérations d’ordre topologique,
énergétique, mettant en jeu des articulations entre les dimensions tempo-
relles multiples, intégrant tout en les relativisant les catégories telles que
la hauteur, la polyphonie, le timbre et ’espace. Il n’exclut en aucun cas le
geste arbitraire manuel, itératif, intervention et le controle directs dans
la boucle action-perception propre aux techniques de studio ; bien au
contraire, grace a I’écriture directe, a écriture-traitement, il y invite, jus-
que dans les plus petites dimensions du sonore.

Vaggione cherche a faire émerger une syntaxe consistant a
produire des articulations en connectant les divers niveaux temporels, les
points multiples de réseaux ouverts et flexibles d’objets numériques, en
vue de produire une écriture directe du sonore en dega du niveau de la
note, mais restant a un niveau permettant la manipulation de systemes de
représentation symbolique.

«La notion d’objet est une catégorie opératoire qui nous permet juste-
ment de mettre ensemble des systemes de représentations différents, du
fait que ces systemes sont sous-tendus par un élément commun, a savoir,
leur “définition” en tant que codes numériques. Toute manipulation de
symboles doit aujourd’hui prendre en compte ce coté sub-symboligne des
représentations utilisées. Vues de ce coté sub-symbolique, ces représenta-
tions ne sont que des “échantillons” ou des “pixels”, c’est-a-dire des
supports vides, mais qui permettent de construire des “manettes” avec
lesquelles on peut “toucher” des dimensions signifiantes »0.

La notion de figure peut paraitre trés proche de la notion
d’objet, comme instanciée, prégnante, pouvant elle aussi circuler dans un
réseau d’opérations afin de produire des figurations multiples. Elle n’est
pas éloignée de la notion de theme, dans la nécessité d’articuler le maté-

> Pour plus de détail sur le type de traitements numériques employé par le compositeur,
nous renvoyons par exemple a Vaggione (1996).

6«1l me semble que toute la problématique du virtuel est actuellement ancrée dans cette
perspective. L’aspect sub-symbolique des symboles constitue ’élément matériel minimal
nous permettant d’accéder et de mettre en rapport toutes les classes possibles de syste-
mes symboliques » (Vaggione iz M. Solomos, A. Soulez, H. Vaggione, 2003 : 240-241).
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riau sonore et de générer du contenn formel, ou forme et matériau ne font
qu'un. Elle est proche de la zhesis ’Adorno’.

J’ai présenté la notion d’objet, étant donné sa fonction de mé-
diation entre les multiples échelles du temps, et je lui ai adjoint la notion
de figure, dans la perspective de formuler une syntaxe du sonore fondée
sur le temps multidimensionnel. Abordons maintenant les échelles du
temps.

3. MULTIPLES ECHELLES DU TEMPS

«[...] c’est dans le sillage des expériences pionnieres sur la syntaxe du
sonore, explorée avec des moyens numériques, que j’ai pu moi-méme —
comme tant d’autres — comprendre 'importance de définir clairement les
échelles de temps dans lesquelles on réalise des opérations composition-
nelles, ainsi que de la nécessité de les articuler dans une perspective for-
tement interactive » (Vaggione, 2003a : 93).

Au sein des deux grands domaines temporels auxquels se ré-
fere le compositeur, celui du micro-temps (le temps du grain, de la varia-
tion morphologique fine), celui du macro-temps (le temps de la note, ou
de T'objet percu dans sa globalité) et de leurs dimensions fractionnaires,
les échelles de temps sont nombreuses : il en existe autant que nécessai-
res a la composition, en relation avec la perception et la symbolisation
liée a Pécriture numérique. Ces échelles ne sont définies que d’un point
de vue fonctionnel, syntaxique, opératoire, sensible dans un contexte ou
il s’agit de produire de la musique en composant le son. Elles peuvent
étre multiples, hétérogenes, disjointes, discontinues entre elles. Au sein
d’un réseau d’objets, la composition va consister a articuler, a opérer
entre ces niveaux des interactions, des réciprocités, des connexions, en
quelque sorte a faire émerger et développer des propriétés porteuses de
formes, des saillances, des parties, de moments et a qualifier le champ
multiple du sonore comme le domaine a part entiere de la composition
musicale.

7 «Tout ce qui peut apparaitre en musique comme immédiat et naturel est déja — pour
patler le langage de la logique dialectique — médiatisé : résulte déja d’une “thesis” »
(Adorno , 1982 : 319).
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4. OPERATIONS MICRO-TEMPORELLES, APPROCHE FIGURALE

«En musique, comme dans toute chose, il n’y a pas de coincidences
temporelles autres que relatives : reliées a une échelle temporelle particu-
liere. Cette absence d’absolu quant a la simultanéité des évenements mu-
sicaux n’est pas cependant quelque chose de génant ; au contraire, nous
pouvons tirer bénéfice de ce fait pour créer des sons vivants comportant
des mouvements divers et complexes» (Vaggione, 2003b).

Dans cet article récent, Vaggione nous fournit un exemple pré-
cis, dont on pourra vérifier le rendu a I’écoute de 'ensemble de son ceu-
vre électronique. Le procédé, bien connu de I'ingénierie de la spatialisa-
tion du son et de la psychoacoustique (synthese par ITD, Interanral Time
Delay), concerne la définition d’espaces sonores par décorrélation micro-
temporelle de deux canaux stéréophoniques. Le compositeur cherche ici
a exploiter le potentiel « morphophorique » de la décorrélation et a créer
des singularités sonores, un peu comme dans le rendu de la synthese
granulaire. Dans le contexte du mixage numérique, il s’agit d’opérer loca-
lement de tres courts décalages temporels, de Pordre du millieme de
seconde sur 'un des deux canaux stéréophoniques et de vatier locale-
ment sa direction sur le plan de ’azimut. Il découle a I’écoute de ce « tis-
su de décorrélations » la perception d’une multiplicité d’espaces et de
mouvements, favorisant ’'ambiguité perceptive quant a la localisation des
sources, fournissant une sorte de « multi-localité », spécialement dans un
contexte polyphonique mettant en présence plusieurs répliques d’un
méme son; éventuellement des techniques de filtrage amplifieront le
résultat produit. On tend ainsi vers un tissu morphologique complexe,
visant des figurations spatiales composées, des « spatialités dynamiques ».

On le voit ici, la catégorie de I'espace, au sens de la spatialisa-
tion /localisation/mouvement, est travaillée par opérations dans le do-
maine du micro-temps afin d’obtenir des champs de figures qui compo-
sent les figurations entendues dans le macro-temps et qui alimentent une
polyphonie de flux sonores extrémement vivante, intégrant des catégo-
ries traditionnellement liées au timbre comme autant de « traits singu-
liers » des figures.

«Le développement d’une écriture musicale élargie a de multiples ni-
veaux temporels — incluant certainement des dimensions correspondant
au niveau du “timbre”, mais allant au-dela du seul clivage micro/macro-
temps — permet de repenser le concept de polyphonie en tant que straté-
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gie de stratification et de différentiation du flux sonore » (Vaggione,
2003a : 94).

Cette polyphonie, relevant de I'ordre multiple du temps, ne
peut se former qu’en passant par une approche du singulier, favorisant la
figure, le contraste, le détail, la discontinuité.

Quant a la forme globale, le compositeur la considere comme
le produit de ce champ d’objets, de ce jeu figural qui « ouvre la voie a
I’émergence, par agglutinations successives, d’une macro-enveloppe qui
est a la fois le contenu et le contenant de toutes les singularités créées a
tous les niveaux temporels plus restreints » (Vaggione, 1998 : 194-195).
Composer, c’est articuler des singularités multiples, pour construire un
contexte unique, qui accueillera courants, flux, masses granulaires, poly-
phonies de plans, spatialité multi-locale, fragmentations, etc. Composer,
C’est produire un contexte, une situation musicale, une immanence. Pas-
sons au temps de I’écoute.

5. AL’ECOUTE DES (EUVRES

A Técoute de la musique d’Horacio Vaggione, le temps syn-
taxique lié aux espaces opératoires mis en ceuvre au niveau poiétique
nous donne a entendre le temps musical, le temps de la durée, habitée et
construite grace a 'environnement conceptuel décrit ci-dessus.

Le produit des objets sonores numériques projetés dans des
dimensions temporelles multiples s’entend — pour peu que I'on ait appris
a écouter selon cette perspective. Hauteurs, profils mélodiques,
(in)harmonicités, pulsations, rythmes internes, variations de vitesse, po-
lyphonies de flux, strates, plans, trajectoires, morphologies, jeux
d’ambiguité sur les seuils et les causalités (d’ou vient le son, du point de
vue spatial, du point de vue de ses origines instrumentales, de sa physica-
lité et/ou de sa musicalité, voire de son traitement), autant de singulari-
tés, de moments, de prégnances intégrés au sonore, qu'accrochent dans
la « conscience du temps » (Adorno, 1982 : 332) les catégories de notre
perception. On ajoutera a cela la qualité plastique du sonore, 'expression
du vivant, comme venant de confins ou rien ne se dit mais ou tout
s’écoute, dans la fugacité multiple du détail et du singulier, comme si la
succession des parties dans le foisonnement du tout n’était que prétexte,
ou plut6t contexte pour entendre et explorer des mondes sonores sensi-
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bles, oscillant entre le local et le global, sur le mode unidirectionnel de
Pirréversibilité.

En tout état de cause, qu’il s’agisse de musique instrumentale,
de musique mixte ou de musique électronique, 'objectif visant a qualifier
le son dans ses dimensions temporelles et syntaxiques pour le rendre
composable, Cest-a-dire intégrable a I’écriture directe, a écriture-traitement
qu'offre le numérique, en deca de la note, est atteint. La musique
d’Horacio Vaggione produit chez I'auditeur cette présence, cette tension
sensible, dans laquelle « s’actualise musicalement la conscience tempo-
relle » (Adorno, 1982: 332). Une actualisation renouvelée a chaque
écoute, exigeant attention et présence. Une écoute jouissive, pour qui sait
entendre la richesse et le foisonnement formel, et attendre les dévelop-
pements d’'une musique ayant renouvelé ses catégories (zbid.: 303).
Jévoque ici la musique informelle, telle que 'invoquait Adorno, car au-dela
des années, et dans le contexte actuel de I’écriture numérique, le compo-
siteur semble répondre aux propositions du philosophe, en maticre
d’articulation temporelle, de syntaxe et de contenu formel pour une
musique « qui se serait affranchie de toutes les formes abstraites et figées
qui lui étaient imposées du dehors, mais qui, tout en n’étant soumise a
aucune loi extérieure étrangeére a sa propre logique, se constituerait
néanmoins avec une nécessité objective dans le phénoméne lui-méme »
(tbid. - 294).

Dans un cadre musicologique dépassant les limites de ce texte,
les ceuvres de Vaggione mériteraient certainement une analyse approfon-
die au niveau temporel, entre le local et le global. Toutefois, au-dela de la
production d’une partition d’écoute d’une utilité contestable, présentant
de fagon linéaire le marquage de la segmentation temporelle des évene-
ments et des prégnances au niveau global, du relevé des singularités au
niveau local et d’'une description relativement technique des traitements
supposés mis en jeu, on risquerait de produire ce style littéraire périphra-
sé — et parfois créatif | — qui tente d’atteindre avec des mots ce que nous
livre a I’écoute expression de la musique en soi. Afin d’ouvrir des pistes,
on retiendra : Taleas (2002, flate a bec basse et dispositif électronique)
pour Pextréme maitrise du rythme temporel, ou chaque moment est
respiration ; Harrison Variations (2002, électroacoustique) pour le jeu de
transformations que proposent les vatiations a pattir des patties d’un son
de chute et dont l'origine causale « physique » est en permanence remise
en question si je puis dire — en circulation dans un réseau d’objets, dirait
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le compositeur ; Tahil (1993, piano), enfin, ceuvre strictement instrumen-
tale, ou la note est 'atome premier, et ou Iécriture traditionnelle et/ou
combinatoire se trouve pulvérisée par la composition avec des réseaux
d’objet.

Partant du contexte technologique et musical dans lequel le
compositeur a forgé les bases de sa pensée, jai présenté l'outillage
conceptuel intégrant le temps comme domaine opératoire majeur pour la
composition, puis j’ai évoqué comment émerge le temps musical donné a
I’écoute des ceuvres. J’ai omis au passage d’aborder le grand domaine du
micro-son et de la synthése granulaire — éclairé par Curtis Roads ainsi
que bien d’autres contributions scientifiques — en relation avec la pensée
du temps qui ont inspiré ou alimenté le travail conceptuel du composi-
teur®.

L approche d’Horacio Vaggione est en effet a relier a la physi-
que du vingtiéme siecle dont un des objectifs consiste a intégrer le do-
maine du temps dans I'analyse et la modélisation des phénomenes, au
détriment d’une physique de la fréquence (cf. Prigogine, 1996). Cet inté-
rét pour la temporalité s’étend d’ailleurs de nos jours aux divers domai-
nes des sciences, y compris humaines, a la recherche de nouvelles théo-
ries des formes.

Ayant évoqué comment le compositeur s’est forgé des catégo-
ries conceptuelles nouvelles grice au passage a Décriture directe, a
Pécriture-traitement offerte par le numérique et aux concepts sous-
jacents a la programmation informatique, il m’a semblé intéressant de
pointer la proximité de la pensée compositionnelle d’Horacio Vaggione
avec les réflexions spéculatives presque testamentaires de Theodor W.
Adorno, dans un contexte ou ’écriture musicale reste une question ma-
jeure, pour les compositeurs tout autant que pour les musicologues.

Le temps musical d’Horacio Vaggione est aussi loin de la
continuité linéaire du temps dramatique que du statisme du temps spatia-
lisé. 11 cultive les flux d’hétérogénéités, les discontinuités et les singulari-
tés multiples. Se nourrissant aussi bien des grands courants de la pensée
scientifique de son époque, de 'avancement des connaissances propres
au domaine du son que d’une analyse critique de sa propre pratique, son
approche du domaine temporel multidimensionnel comme domaine
premier du musical fraie une voie a travers les apories de la composition

8 Par exemple Norbert Wiener, Denis Gabor, Illia Prygogine, René Thom. Cf. Vaggione,
1998.
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musicale savante, entre les avatars de la tradition symphonique écrite et
I’héritage de la musique électroacoustique. Assumant les propriétés syn-
taxiques du domaine temporel multidimensionnel, le compositeur pro-
pose une écriture numérique directe du sonore, en deca des contraintes
et dimensions traditionnelles de P'écriture musicale et au-dela des erran-
ces de langage musical du vingtieme siecle. Une écriture numérique, dis-
crete, multiple, une écriture du son musical, sans compromis, une écti-
ture de transition sans doute.
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COMPOSER AVEC DES OBJETS, RESEAUX
ET ECHELLES TEMPORELLES :
UNE INTERVIEW AVEC HORACIO VAGGIONE
Osvaldo Budén”®

Cet entretien a été publié en anglais (« Composing with Objects, Networks and Time
Scales: An Interview with Horacio Vaggione ») dans un numéro du Computer Music Journal
de 2000 (vol. 24 n°3, Cambridge, Massachusetts, MIT Press, p. 9-22). Bien que daté, il
nous a semblé important de le reprendre. Pour la présente traduction, Horacio Vaggione
a effectué certains ajustements.

1. COMPOSITION ELECTROACOUSTIQUE

Osvaldo Budén. Durant plus de trois décennies de travail com-
positionnel, vous avez utilisé des environnements technologiques tres
différents (studios analogiques, synthétiseurs modulaires, divers systemes
informatiques). De quelle maniére ces différentes technologies ont inte-
ragi avec votre travail créatif ¢

Horacio 1 aggione. Le crayon, le papier et les instruments méca-
niques ont été mes premieres portes ouvertes sur la musique, mais les
moyens électroniques me sont devenus tres tot accessibles. Rétrospecti-
vement, je dirais que je trouvais 1a une situation qui remettait en question
nos notions de causalité, de divisibilité, de simultanéité, d’interaction,
d’énergie et ainsi de suite. Cela nous offrait la possibilité de faire une
musique entiérement nouvelle et de travailler dans une situation de com-
position également nouvelle. Cependant, j’avais I'impression que cette
possibilité émergeait directement du sein de la tradition musicale occi-
dentale, jetant une nouvelle lumiére sur ses manifestations.

Le studio analogique m’a fait comprendre le substrat énergéti-
que du son et donc 'importance des manipulations morphodynamiques
ainsi que de la boucle de feedback action/perception inhérente a la situa-

* . . .. . ,
Compositeur, chercheur, Université McGill, Montréal.
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tion de travail en studio. En outre, cette situation favorisait une approche
tendant vers une multiplicité morphologique, comme alternative a une
simple approche combinatoire. (Peut-étre aurons-nous 'opportunité de
développer davantage ce point.)

Bien entendu, au bout de quelque temps, je devins assez criti-
que a I’égard du studio analogique. Méme si beaucoup d’ceuvres magnifi-
ques ont été réalisées dans cet environnement, les manipulations analogi-
ques étaient assez imprécises et, plus important, impossibles a sauvegar-
der sous forme de codes afin de les reproduire et de les affiner. Ce que
nous obtenions était seulement le résultat d’une opération et non la défi-
nition de 'opération elle-méme en tant qu’entité symbolique. J’ai souvent
soutenu que cette opacité était inhérente aux moyens analogiques (cf. par
exemple Vaggione, 1991). L’ordinateur a été pour moi loutil idéal parce
qu’il a apporté la capacité de travailler avec des symboles discrets au ni-
veau de la matiere sonore et, en conséquence, de littéralement « écrire »
des sons : cela permet de relier ce niveau avec n’importe quel autre, ap-
partenant a n’importe quelle échelle temporelle. Dées lors, 'outil numéri-
que a apporté un saut qualitatif, permettant a toute manipulation compo-
sitionnelle de devenir transpatrente et reproductible.

OB. Comment l'opposition classique entre matériau sonore
concret et matériau sonore de synthese résonne-t-elle dans votre travail
actuel ? Ressentez-vous cette opposition comme étant toujours perti-
nente ¢

HTV. Je suppose que cette opposition n’est pas vraiment perti-
nente, tout au moins en tant qu’opposition stricte, comme il était d’usage
de la considérer. Dans le domaine numérique, nous avons développé le
cycle analyse-transformation-synthése, qui s’applique a tout type de son.
Si vous commencez avec un son acoustique, la premiere chose que vous
ferez sera de le numériser ; les processus de transformation et de resyn-
these qui suivent en feront un son « ontologiquement » électronique, tout
en conservant certaines des caractéristiques énergétiques ou morphologi-
ques d’origine. L’analyse et la synthése nous permettent d’avoir affaire a
des sons vraiment complexes et de choisir les caractéristiques que nous
voulons mettre en valeur en priorité. Bien sur, la causalité a été élargie et
les personnes dont «loreille » a été accoutumée a la musique électroa-
coustique commencent a écouter les sons sans chercher a identifier leur
cause. Parfois, ce qui est identifié est le type de synthése ou de transfor-
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mation employé. Je pourrais méme dire que, en tant que compositeurs,
nous avons développé une sorte de nouvelle « écoute intérieure », puis-
que nous pouvons parfois imaginer ce que sera le résultat de nos mani-
pulations numériques.

OB. De quelle facon la structure musicale et les matériaux so-
nores interagissent-ils pendant la composition d’une piece ?

HV. Je considere le son lui-méme non pas comme déja donné,
mais comme devant étre composé. Le son le plus infime a déja une
structure sur laquelle nous pouvons travailler, c’est-a-dire articuler, en
projetant sur lui nos propres désirs musicaux. Par conséquent, je pense
qu’il n’y a pas de différence de nature entre structure et matériau sonote.
Nous sommes plutét en train de confronter des niveaux opératoires
différents, correspondant aux différentes échelles temporelles a compo-
sef.

2. MUSIQUE INSTRUMENTALE ET ORDINATEUR

OB. Au cours de votre carriere, les compositions électroacous-
tiques et celles purement instrumentales ont été représentées tout aussi
équitablement dans votre production. Qu’ont ces deux domaines de
commun et de différent dans votre approche de la composition ?

HV/. L’ancien paradigme commun de la musique instrumentale
(dont le « chromatisme total » de la démarche sérielle fut I'une des der-
nieres manifestations) exigeait une sorte de « neutralité du matériau » (cf.
par exemple Boulez, 1963, 1990), un impératif pour une pratique com-
positionnelle qui était fondée sur 'autonomie des manipulations symbo-
liques. Pour réaliser une combinatoire purement permutative, il était
nécessaire de jouer avec les notes comme si elles étaient des « atomes »,
des briques élémentaires. Ici, la musique électroacoustique a provoqué un
réel changement de paradigme en introduisant 'objet sonore et I'idée de
multiplicité morphologique. Ce changement a contaminé non seulement
la musique générée électroniquement, mais aussi la musique jouée avec
des instruments acoustiques ainsi que la musique combinant instruments
acoustiques et extensions électroacoustiques. Cette nouvelle situation
inclut explicitement une critique de la distinction dualiste entre les sym-
boles macroscopiques et les matériaux sonores, comme je ’ai déja dit. En
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d’autres termes, j’ai le sentiment que la radicalisation de la dichotomie
entre notes et sons ne peut ouvrir aucune nouvelle perspective pour
nous. Au contraire, nous pouvons aller au-dela de cette vieille dualité en
articulant les fonctionnalités particulieres a chaque catégorie et en les
faisant interagir.

Cela nous conduit a travailler dans le cadre d’une approche
multi-échelle de la composition. Le développement détaillé des figures
musicales au niveau macroscopique des notes tient désormais compte de
la structure sonore qui se trouve en dessous de ce niveau, dans le do-
maine du micro-temps. Et, réciproquement, un travail sur la microstruc-
ture du son ne peut avoir un sens musical que s’il est réalisé avec le souci
de le projeter dans des domaines de temps plus globaux.

OB. Quel est le role de 'ordinateur dans la composition de vos
ceuvres purement instrumentales ?

HV1”. Une fois sensible a I'approche multi-échelle de la compo-
sition, vous ne voyez plus la note comme une entité atomique — une
brique élémentaire —, mais plutdt comme un objet stratifié contenant de
nombreuses échelles temporelles interactives. Une note en tant qu’objet
n’est pas seulement un do diése, par exemple, mais un agrégat laissant voir
son substrat spectral aussi bien que les multiples formes et processus
dynamiques présents a des échelles temporelles différentes, tout cela
contribuant a ’émergence d’une morphologie sonore. Donc, ce qui est a
composer n’est pas seulement une disposition d’entités atomiques de
surface, mais c’est aussi le contexte multi-strate dans lequel sont placées
les notes.

L’ordinateur est un outil idéal qui nous permet de traiter cette
situation. Avec cet outil, nous pouvons atteindre n’importe quel niveau
opératoire et explorer tous les liens désirés et possibles entre les diffé-
rents niveaux. Il est vrai que nous sommes forcés d'utiliser des systemes
de représentation différents, en choisissant ceux qui seront les plus adé-
quats pour chaque niveau particulier. C’est pourquoi nous sommes
confrontés a des disjonctions et des non-linéarités ; un systéme symboli-
que qui décrit bien une morphologie déterminée a un niveau particulier
peut perdre sa pertinence lorsqu’on I'applique a un autre niveau. Je ferai
référence a cette situation dans un moment. Pour linstant, je voudrais
insister sur la disponibilité de ces ensembles de représentations unique-
ment accessibles avec I'aide de I'ordinateur.
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OB. Pouvez-vous résumer votre approche algorithmique par
rapport a la composition de musique instrumentale ?

H1/. Mon approche de la composition assistée par ordinateur
est basée sur Iidée d’intégrer des choix locaux directs (comme dans la
notation musicale procédurale commune) a des processus algorithmi-
ques, et sur celle d’amplifier ces choix locaux en appliquant des manipu-
lations transformationnelles. Un systeme transformationnel travaille non
seulement sur la base de formules génératives, mais aussi sur des opéra-
tions ayant trait directement aux propriétés formelles des données a
transformer. L’idée sous-jacente est de nature connective (contextuelle)
plutét que purement combinatoire ou générative. Dans un tel systeme,
chaque choix local (ou intervention ou détermination) peut étre considé-
ré comme la déclaration d’un attribut particulier d’'une morphologie dé-
terminée ; cet attribut peut dés lors étre appliqué a toutes ou a quelques
unes des instances successives de cette morphologie, au lieu d’étre utilisé
dans une seule instance. Ainsi, une action locale, purement procédurale, a
la possibilité d’étre intégrée a un ou plusieurs processus algorithmiques ;
symétriquement, le produit d’un processus algorithmique peut étre trans-
formé ou redirigé vers une nouvelle action locale. Cette symétrie signifie
que le systeme est congu comme une interaction entre ces deux catégo-
ries d’action, intégrant choix et contraintes, changement et héritage, foca-
lisation et vectorisation. Je peux commencer une ceuvre en écrivant (a la
main), en notation musicale ou alphanumérique, une collection de figu-
res-objets auxquelles jappliquerai par la suite un type particulier de
contraintes, afin de créer une variation contrélée (algorithmique). Je peux
également adopter la démarche opposée, c’est-a-dire générer des maté-
riaux par propagation de contraintes et ensuite « surqualifier » certaines
des figures résultantes au moyen d’interventions locales directes.

Par ailleurs, dans mon travail compositionnel, la production et
la transformation de figures musicales est fondée sur des opérations de
fragmentation et d’agglutination d’objets de toutes tailles ; plusieurs
échelles temporelles sont travaillées simultanément, incluant celles faisant
partie du domaine microtemporel (que jessaie de relier au niveau des
notes au moyen de plusieurs stratégies, utilisant des sonagrammes, des
formes d’ondes « synchronisatrices » — ou « analysatrices » —, la conver-
sion fréquence-vers-MIDI, etc.). Une caractéristique importante de cette
approche réside dans le fait que les figures sont non seulement considé-
rées comme un ensemble de parametres, mais aussi comme des entités
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qui peuvent étre manipulées dans le sens de leurs « parties ». Pour com-
prendre ce point, on peut se souvenir des formulations mathématiques
de Cantor d’apres lesquelles 'ensemble des parties d’'un ensemble donné
est toujours plus grand que 'ensemble de ses éléments. L’expérience de
la musique électroacoustique confirme cet aper¢u. Nous pouvons carac-
tériser cette approche de « morphologique », comme opposée a celle
fondée sur les éléments, qu'a son tour nous pouvons qualifier de « pa-
ramétrique ». Ces deux modes d’opération, morphologique et paramétri-
que, sont bien sur complémentaires. Nous pouvons isoler des « saillan-
ces » (détails morphologiques), contenus dans une figure donnée, pour
créer d’autres figures dérivées, en utilisant les premieres comme modula-
teurs. Pour mon usage personnel, j’ai réalisé de petits outils logiciels
(dans le langage Max aussi bien que dans SuperCollider) utilisant des
techniques de modulation (telle que la distorsion non linéaire ou wavesha-
ping) et des algorithmes impulsion-réponse (tel que la convolution) : des
techniques numériques qui sont normalement utilisées pour le traitement
du signal, mais qui se trouvent ici reformulées pour étre aussi bien appli-
quées a des manipulations de symboles macroscopiques dans le cas d’une
pure musique instrumentale (Vaggione, 1990).

3. OBJETS ET ECHELLES TEMPORELLES

OB. La partie électroacoustique de Tar, pour clarinette basse et
bande (1987), consiste principalement en des manipulations
d’échantillons de sons d’instruments qui sont également utilisés dans la
partie instrumentale. Ces matériaux proliférent principalement au moyen
d’agglomérations de figures (objets) de différentes tailles. Je voudrais que
vous commentiez le processus de composition de cette piece, a propos
de votre intérét — développé dans vos écrits — pour le travail avec des
réseaux d’objets.

H1/. En mentionnant Tar, vous vous référez probablement a
un article écrit en 1987 (Vaggione, 1987), mais publié en 1991, dans le-
quel je traitais de ces idées a propos de cette composition. En fait,
I'approche de la composition avec des réseaux d’objets est explicitement
présente dans mes travaux depuis le milieu des années 1980 et a été dé-
crite dans plusieurs articles (Vaggione, 1984, 1985, 1991, 1994, 1995,
1996, 1998a, 1998c¢). Je voudrais mentionner Fractal C (1983-1984), The-
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ma (1985) et Ash (1989-1990) parmi mes premicres tentatives de cons-
truction de réseaux d’objets assez étendus (en travaillant dans
Penvironnement logiciel CARL/Cmusic, couplé, dans le cas de Ash, avec
le systeme SYTER).

Une autre picce électroacoustique, Schal/ (1994), a souvent été
citée comme un exemple de cette approche, peut-étre parce qu’elle laisse
apparaitre une interaction d’objets de différentes tailles (échelles tempo-
relles) qui est clairement perceptible (Roads et Alexander, 1997 ; Vag-
gione, 1997 ; Gémez, 1996). Le report d’une échelle temporelle vers une
autre peut également étre percu dans d’autres pieces telles que Noda/
(1997) et Agon (1998). J’ai I'intention de poursuivre le développement de
cette approche. Toutefois, il semble clair que le concept de composition
avec des réseaux d’objets est surtout opératoire, son principal objectif
étant de permettre le travail sur plusieurs échelles temporelles simulta-
nées ; par conséquent, il relie des caractéristiques du micro-temps, qui ne
sont pas toujours directement perceptibles, a une activité de « surface »,
ou ces caractéristiques peuvent clairement montrer leur incidence sur les
échelles temporelles plus grandes.

Essayons de voir pourquoi, dans le contexte de la composition
électroacoustique, il peut étre intéressant de déterminer des réseaux
d’objets. Il nous faut tout d’abord dire qu’un objet — dans le sens infor-
matique du terme — est une unité complexe qui peut contenir simultané-
ment plusieurs représentations ou codes, reliés a autant de procédures
(actions spécifiques) qu’il y a de données (structures sonotres et temporel-
les) recouvrant plusieurs échelles ou niveaux opératoires. 1l faudrait pré-
ciser que ce concept d’objet n’a rien a voir ni avec la notion d’« objet de
cognition » ni avec la dualité sujet/objet que ce dernier sous-entend. 11
n’a également rien a voir avec «'objet comme modele de représenta-
tion » d’une réalité « externe » : la question de Kandinsky, « Qu’est ce qui
remplace I'objet ? », n’a aucun sens dans un art auto-référentiel comme la
musique. Cependant, ces deux sens ont sous-tendu la définition de
I'objet sonore proposée par Pierre Schaeffer (19606) : la premicre exprime
un désir d’objectivation (c’est I'aspect taxonomique : le solfége de I'objet
tel qu’il a été congu par Pierre Schaeffer). Le second sens, un descendant
du premier, donne naissance au vaste sujet de la sémantique des sons
concrets (et que Schaeffer lui-méme a tenté de court-circuiter avec la
notion d’« écoute réduite » dérivée de la phénoménologie).
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Plus important, le concept d’objet dont je patle doit aussi étre
clairement distingué de I'objet sonore schaefferien, parce que le présent
concept ne désigne pas seulement une pure entité macroscopique (une
brique qui supplante la « note »), mais surtout un ensemble multi-échelle
qui comprend des événements de divers ordres de grandeur. Ainsi, notre
objet est une catégorie opératoire, c’est-a-dire un concept technique dé-
veloppé pour réaliser une action musicale donnée, capable d’encapsuler
des niveaux temporels différents dans une entité complexe qui, néan-
moins, a des limites précises, et qui peut ainsi étre manipulée a l'intérieur
d’un réseau.

Composer des objets signifie donc créer des entités actives,
dont chacune est dotée de modes spécifiques de « comportement » (mé-
thodes), déterminés de facon numérique (codes) et dont les fonctions
dépendent de leurs méthodes propres autant que du contexte dans lequel
elles sont utilisées. Les objets peuvent étre des fonctions (algorithmes),
des listes de parameétres (partitions), des scripts (successions d’actions a
réaliser) ou bien des sons (des produits autant que des sources).

OB. Pouvez-vous donner davantage de détails sur I'idée de ré-
seaux d’objets ?

HV. De facon générale, le concept de réseau s’applique a tout
type de relation possible entre des ensembles et des sous-ensembles
(classes et sous-classes) d’objets. Ces objets (codes, partitions, sons, tous
articulés dans une entité multiple contenant diverses échelles temporelles
ainsi que divers modes de représentation correspondant a chaque échelle
temporelle) ont des attributs qui persistent d’une « version » a une autre.
De cette facon, un objet peut dériver d’un autre objet par héritage de
certains attributs qui affirment son appartenance a une classe d’objets.
Mais les classes elles-mémes peuvent varier du trés restreint a
Iextrémement large et peuvent posséder de nombreuses ramifications.
Les objets peuvent étre créés de plus en plus loin de leurs racines.

Ici, il n’y a pas de criteres externes d’engendrement — soit une
loi « universelle » de proportions ou une loi de permutations ou des taux,
pourcentages et ainsi de suite —, mais plutdt un processus morphologi-
que, ciblé sur des détails, sur des parties et sur des singularités contenues
dans 'objet, qui sont capables de générer d’autres singularités. Un tel
processus morphologique constitue ainsi une stratégie génératrice qui
part de multiples ; il est a Popposé d’une stratégie fondée sur une permu-
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tation de « briques atomiques » (comme c’est le cas avec les combinatoi-
res sérielles). C’est a partir des caractéristiques morphologiques conte-
nues dans des objets de toutes tailles qu’on peut définir des classes et des
contextes qui portent et propagent leurs spécificités.

Considérer de cette maniére la création des objets nous per-
met, entre autres, de les définir par strates ou en arborescences, en ordre
descendant, en partant d’une strate globale et en se dirigeant vers ses plus
petits détails, en partant d’un objet-racine et en continuant jusqu’a ses
descendants les plus éloignés. Un type intéressant d’héritage survient
quand plusieurs stratégies descendantes travaillent en parallele pour créer
un réseau d’héritages — d’attributs mis en valeur, de détails générant
d’autres détails — qui définit un champ trés riche de connexions entre
objets.

Nous devons considérer aussi des cas d’héritage dynamique
dans lesquels la stratégie consiste a aller du local au global, c’est-a-dire a
retourner a la racine de la classe. Ici, on prend I'un des descendants et
I'on résume ses points saillants pendant qu'on avance en direction de sa
racine — en suivant des chemins singuliers qui incluent des bifurcations et
des détours. Fgalement intéressants sont les cas dans lesquels on com-
pose un réseau permettant des mouvements de variables d’instance si-
multanément dans les deux directions. Enfin, outre ce qui a été dit
concernant les possibilités d’héritage « négatif » (ce qui crée de nouvelles
classes), nous devons aussi prendre en compte la possibilité qu’un objet
puisse appattenir a plusieurs classes a la fois, véhiculant ainsi une « mix-
ture » d’attributs.

OB. Quelle pourrait étre la principale différence entre ce pro-
cessus compositionnel fondé sur I'objet et les autres approches algorith-
miques ?

HV/. En plus de ce que jai dit sur la maniere de travailler avec
des échelles temporelles différentes, appréhender des environnements de
composition comme des réseaux d’objets présente un autre avantage, qui
découle du fait que I'aspect purement fonctionnel et « déclaratif » des
algorithmes (tout algorithme consiste en une série de fonctions véhicu-
lant des instructions conditionnelles) est contrebalancé par une relation
procédurale qui favorise ce qui est prospectif — en d’autres mots, des
lignes paralleles et des détours entourant les possibilités qui se sont ou-
vertes griace a un micro-monde qui a été défini par le compositeur. II me
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semble que la se trouve le cceur du processus qui, seul, permet de dépas-
ser la notion primitive de « composition automatique », puisque I'action
du musicien ne se limite plus a la formulation de processus linéaires dont
les implications doivent étre pensées a 'avance.

OB. Dans plusieurs de vos écrits, vous avez manifesté de
lintérét pour les relations entre les différentes dimensions temporelles
d’une composition et la manicre dont celles-ci s’articulent. En traitant de
la nature de différents niveaux d’organisation temporelle, vous écriviez :
«il n’y a pas de continuité linéaire entre des échelles temporelles différen-
tes, du micro-local au macro-global » (Vaggione, 1994). Cette déclaration
contredit I'idée d’'un continuum temporel avancé par Stockhausen dans
son article « ... Comment passe le temps ... » (1957) et envisagé dans
une certaine mesure, quelques décennies plus tot, par le livre d’Henry
Cowell New Musical Resources (1930). Pourriez-vous développer votre
opinion sur ce sujet ?

HV/. En réalité, toute manipulation compositionnelle articulant
des rapports entre des niveaux temporels différents dépend essentielle-
ment du paradigme adopté par le compositeur. De toute évidence, une
décision doit étre prise concernant le statut et la nature de ces interac-
tions : soit les considérer comme insérées dans un continuum organisé
comme une hiérarchie univoque (c’est la position de Stockhausen), soit
assumer ’existence de discontinuités, de non-linéarités, en considérant le
micro-temps, le macro-temps et toutes les dimensions intermédiaires
comme des domaines disjoints (ou relatifs). Bien entendu, si 'on adopte
la seconde option, un corollaire se dessinera : la nécessité de construire
des syntaxes musicales qui puissent confronter (et articuler) toutes sortes
de non-linéarités, embrassant des niveaux de temps différents, sans les
faire dériver d’un milieu structurel homogene. Le pur espace euclidien —
qui est sous-jacent aux opérations seulement réalisables sur une feuille de
papier — était le cadre des opérations linéaires classiques comme, par
exemple, les transpositions terme a terme. Mais il doit étre relativisé si
nous voulons intégrer des dimensions temporelles différentes apparte-
nant soit au micro- soit au macro-temps (soit a une dimension fraction-
naire intermédiaire), dans un réseau compositionnel multi-échelle. Ainsi,
nous pouvons relever le défi de la musique électroacoustique en laissant
toutes les singularités qui se manifestent a toutes les échelles temporelles
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émerger comme des produits d’interactions entre des dimensions multi-
ples.

Nous pouvons résumer cette situation en termes d’une double
articulation. D’une part, du moment ou les différents niveaux temporels
présents dans un processus musical sont en interaction, les caractéristi-
ques morphologiques peuvent circuler d’un niveau a Iautre. D’autre part,
I’établissement d’une telle circulation ne peut avoir lieu qu’a la condition
d’assumer que celle-ci ne peut étre, dans aucun cas, strictement linéaire.
Certains types de représentations valables pour un niveau perdent leur
pertinence lorsqu’ils sont transposés dans un autre niveau. Ainsi, les
relations — si 'on veut qu’elles soient composées — sont a définir a tra-
vers leur contenu d’interaction qui, contraitement 2 une relation linéaire
d’un a un, n’exclut pas les fractures, les distorsions, les disjonctions entre
niveaux temporels. Reconnaitre la réalité de ces disjonctions n’a rien de
paralysant ; au contraire, celles-ci nous donnent la possibilité d’explorer
les passages entre des niveaux différents, permettant de les articuler dans
un réseau syntactique recouvrant tout I'éventail des relations composa-

bles.

OB. Trés souvent vos pieces mixtes présentent une partie élec-
troacoustique élaborée a partir d’échantillons de sons traités provenant
de Iinstrument qui est joué en direct. C’est le cas, par exemple, de Ti/,
pour piano et bande (1991), et de MyrS, pour violoncelle et bande
(1996). Comment organisez-vous les relations entre I’électroacoustique et
le matériau instrumental ?

HV/. Jat écrit des pieces pour de nombreux instruments solo
(bois, cordes, piano, percussion) et bande générée par ordinateur ainsi
que quelques unes pour formations de différentes tailles et séquences
audio générées et controlées en temps réel par un ou plusieurs ordina-
teurs. Pour la partie électroacoustique (bande ou séquences audio),
jutilise généralement comme matériau des sons échantillonnés prove-
nant des instruments joués en direct, pour les traiter par des moyens
numériques, utilisant le plus souvent des techniques d’analyse-resynthése.
La principale raison d’étre de ce procédé est de permettre aux instru-
ments-sources d’entrer dans le monde électroacoustique, c’est-a-dire
d’étendre I’étendue et la palette de leurs possibilités virtuelles, parfois en
les amenant jusqu’a la rupture avec leur origine — auquel cas ils ne sont
plus pergus comme une propriété de la source —, parfois en conservant
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certaines de leurs caractéristiques originales énergétiques, gestuelles ou
morphologiques. Ainsi, la tendance est d’intégrer les instruments acous-
tiques dans le domaine électroacoustique plutdt que d’ajouter quelques
sons électroacoustiques a une partie instrumentale « normale ». Vous
pouvez trouver ce modele dans Thema (1985) pour saxophone, Tar
(1987) pour clarinette basse et S¢zr (1988) pour flite basse. Ces composi-
tions appartiennent a une série de pieces dont les dernieres sont, pour le
moment, Myr-S (1996) pour violoncelle et Chants parallétles (1998) pour
saxophone ténor. Dans toutes ces ceuvres, les échantillons ont été four-
nis par les musiciens a qui elles étaient dédiées (Daniel Kientzy, Harry
Sparnaay, Beate-Gabriela Schmitt, Jean-Charles Francois et Christophe
Roy, entre d’autres).

Till (1991) et Leph (1993), pour piano et bande, tous deux dé-
diés a Philip Mead, se différencient quelque peu parce que les échantil-
lons de piano n’ont pas été enregistrés par le pianiste, mais par moi-
méme, et parce que la partie de piano n’incorpore pas des modes de jeu
étendus. Rechant (1995), commande du GRM, et Frayage (1997), com-
mande du festival de Bourges (pour ensembles au nombre d’instruments
variable et dont il existe une version mixte et une purement électronique)
sont aussi des cas différents. Ces picces ont été construites a partir
d’échantillons de plusieurs instruments enregistrés durant une résidence a
I'Institut de Sonologie de La Haye (joués par des étudiants du Conserva-
toire Royal). Je peux également mentionner Kitab (1992) pour clarinette
basse, contrebasse et Disklavier (un piano MIDI de concert dont les tou-
ches, en plus des sons de piano, déclanchent les séquences audio-
numériques) ; pour cette picce, commandée par 'International Computer
Music Association (San Francisco), les échantillons ont été réalisés par
des étudiants de 'Université de Paris VIIL.

11 faut souligner le fait que, lorsque je parle d’« échantillons », je
ne me réfere pas a des notes isolées, enregistrées sous forme numérique,
mais a de tres singuliéres et courtes figures, qui ont déja une syntaxe
implicite, comportant diverses strates ou divers niveaux d’articulation.
Ainsi, ces échantillons sont déja des objets sonores composés, qui peu-
vent étre manipulés en tant que tels et mis en circulation dans un réseau
d’objets numériques. Parfois, ces objets sont joués par les musiciens sur
la base de mes instructions verbales ; a d’autres moments (dans la plupart
des cas, en fait) j’éctis les figures en notation musicale, en demandant aux
musiciens de les jouer, lors de I'enregistrement, a partir de la partition.
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Ces figures ont une double fonction: d’une part, elles constituent le
noyau des figures développées dans la partition instrumentale de
Pceuvre ; d’autre part, elles servent de matériau sonore destiné a la partie
électroacoustique. Aprés avoir été enregistrées par les musiciens, elles
sont stockées en tant que fichiers-sons séparés. Ces fichiers sont ensuite
utilisés en tant qu’objets-sources, inclus dans les déclarations d’un ins-
trument logiciel. Diverses portions (parties) des objets, sélectionnées par
des procédures manuelles ou algorithmiques, peuvent étre sauvegardées a
leur tour en tant qu’objets différents, appartenant a une méme classe ou
a une autre classe dérivée, ayant chacun son propre nom, pour permettre
de nouvelles déclarations d’instruments et des connections a divers algo-
rithmes de traitement (vocodeur de phase, convolution, granulation,
waveshaping, entre autres). Le résultat de toutes ces opérations ainsi que
leurs sources sonores elles-mémes peuvent ainsi circuler a travers le ré-
seau de la composition suivant 'approche que j’ai décrite plus haut.

4. MUSIQUE ET ESPACE

OB. Au début des années 1980, vous avez composé des ceuvres
électroacoustiques sur huit-seize canaux : Octwor, Fractal A et Fractal C.
Qu’est-ce qui motivait cette incursion dans le format multipiste et quelle
est votre évaluation de cette expérience ?

HV/. Le format multipiste (huit ou seize) de ces pieces était dé-
terminé fortuitement alors que je travaillais a TIRCAM dans différents
studios comportant des facilités de ce type. J’ai écrit un article pour le
Computer Music Journal (Vaggione, 1984) dans lequel je mentionne, entre
autres, le réle du multipiste dans Octzuor (1982) : il est utilisé pour enregis-
trer une exécution automatisée de la piece par ordinateur (un DEC PDP-
10) sans faire appel au montage analogique. Aujourd’hui, cela parait ba-
nal, mais il n’en allait pas ainsi a '’époque, ou les ordinateurs disposaient
d’une capacité de stockage tres faible et qu’il fallait vider les disques durs
par un transfert des structures composées sur un magnétophone multi-
piste. Plus tard, lorsque je travaillais avec le systtme CARL fonctionnant
sur un ordinateur Vax 780 a I'Université de Berlin, j’ai utilisé des straté-
gies a quatre et huit canaux que les convertisseurs numérique-analogique
multicanaux de 'ordinateur permettaient sans faire appel a des magnéto-
phones. Le systtme SYTER du GRM avait une capacité de traitement
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multipiste en temps réel et je ’ai utilisé dans quelques pieces, notamment
dans A4sh (1990). Méme si, dans d’autres pieces, j’ai utilisé principalement
le champ sonore stéréophonique démultiplié par des systemes de diffu-
sion du son a haut-parleurs multiples permettant une interprétation dy-
namique manuelle — comme ’Acousmonium (GRM) ou le Gmebaphone
(Bourges) —, je n’ai pas abandonné I'idée du multipiste, et quelques pieces
récentes existent dans plusieurs formats. Par ailleurs, ces systemes de
diffusion du son a haut-parleurs multiples (ainsi que d’autres, par exem-
ple, le BEAST de Birmingham ou le Creatophone a I’'Université de Cali-
fornie, Santa Barbara) supportent aujourd’hui une grande variété de for-
mats.

En général, je dirais que chaque format a ses exigences particu-
lieres, et ceci se reflete dans la construction de I« espace interne » d’une
oeuvre aussi bien que dans la projection externe du son. Les supports
matériels sont actifs (Solomos, 1998) et en appellent a différentes straté-
gies de « design sonore » — y compris les corrélations et les décorrélations
de phase, etc.

OB. Dans des compositions récentes comme Noda/ (1997)
pour bande seule, un grand intérét pour une activité musicale stratifiée
disposée selon une perspective spatiale est perceptible. L.a mise en place
d’un dialogue entre le lointain et le proche et le sentiment d’une profon-
deur spatiale d’objets sonores et de textures semblent essentiels a la
conception de la piece. Pourriez-vous expliciter vos rapports actuels avec
I’espace dans la musique électroacoustique ?

HV/. Depuis longtemps, je considére la dimension spatiale du
son comme devant étre composée, comme faisant partie de chaque mor-
phologie. 11 est cependant vrai que, dans presque chaque nouvelle picce,
je trouve de nouvelles choses a faire dans ce sens. J’ai rarement utilisé des
dispositifs de spatialisation globale « standards », pas méme un simple
dispositif de réverbération globale. J’essaie de donner a chaque objet
sonore une caractéristique spatiale particuliére et unique. La texture ainsi
créée est spatialement polyphonique ou « polyspatiale ». C’est pourquoi
nous pouvons percevoir dans ces picces une profondeur spatiale dyna-
mique.

Nous pouvons patler, de maniere stricte, de morphologies spa-
tiales qui sont modulées par d’autres morphologies spatiales a I'intérieur
du champ des attributs composables. Si espace est imaginé comme un
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matériau compositionnel, cela signifie qu’il est essentiellement un espace
de relations — ou, si vous voulez, que les relations qui forment la base
d’un travail compositionnel peuvent étre définies en terme d’espace :
taille, extension, vitesse, corrélation des phases, etc. Ces attributs définis-
sent les caractéristiques spatiales de chaque objet, texture ou processus
musical. En travaillant avec les valeurs de ces attributs, avec des relations,
nous pouvons postuler — composer — autant d’espaces que nous le dési-
rons.

La définition de méthodes consistantes de composition
d’objets doit tenir compte d’une pluralité de facteurs. Ceux qui révelent
un contenu spatial font partie d’'un champ d’interactions dans lequel ils
sont corrélés avec plusieurs facteurs morphologiques (qui sont tous tem-
porellement variables) tels que énergie spectrale, les profils d’amplitude,
de densité, les rapports de phase, etc. Tous contribuent a 'articulation de
Pespace de I'ceuvre. Nous pourrions méme dire que dans chaque cas de
corrélation, comme dans 'ensemble des corrélations, nous affirmons (ou
nous risquons) une consistance compositionnelle. A titre de contre-
exemple, nous pouvons rappeler ce qui se passe quand nous utilisons des
traitements globaux (par exemple, la réverbération) de maniére non dif-
térenciée — en les imposant, pour ainsi dire, de 'extérieur plutot qu’en les
intégrant en tant que méthodes propres aux objets composés. Cette posi-
tion nie la singularité des objets et par conséquent rend floue la défini-
tion de P'espace interne de P'ceuvre (Vaggione, 1992, 1998b).

Bien str, ce que j’ai dit n’est pas dirigé contre la réverbération
elle-méme ou contre tout outil de spatialisation globale, mais plus certai-
nement contre une maniere spécifique de les utiliser. Dans la mesure ou
I'on utilise ces outils en tant que purs mécanismes, on délaisse 'espace en
tant que dimension composable.

5. NOTATION DE LA MUSIQUE ELECTROACOUSTIQUE

OB. En dépit des nombreuses tentatives pour venir a bout de
ce probleme, un systeme de notation compréhensif a fait défaut a la mu-
sique électroacoustique. Actuellement, il semble qu’il y ait un intérét
grandissant pour la transcription assistée par ordinateur des ceuvres élec-
troacoustiques, et une variété de systemes sont développés dans ce sens.
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HV. Comme je le disais auparavant, le médium numérique a
provoqué un essor qualitatif, permettant a n’importe quelle manipulation
compositionnelle de devenir transparente et reproductible. Jean-Claude
Risset a souvent mis le doigt sur la nécessité de conserver la trace de ces
manipulations en tant que matériaux pour I'analyse ainsi que pour trans-
férer les ceuvres musicales sur d’autres plateformes informatiques (Risset,
1997). Par conséquent, il y a déja une différence importante devant étre
soulignée entre les anciennes pratiques de I’électroacoustique (analogi-
que) et l'utilisation de l'ordinateur. Les codes-textes et les listings sont,
selon les propos de Risset, des «recettes pour la synthese ». Méme
Putilisation d’un éditeur graphique peut étre mémorisée et rejouée, et elle
peut étre intégrée a des algorithmes compositionnels. Ainsi, la ou nous
avions I’habitude d’avoir uniquement un feedback auditif, nous avons
maintenant une confluence de l'oreille et des yeux ainsi que la possibilité
de stocker nos actions sous forme de codes. Je pense que c’est un aspect
tres positif de la musique informatique.

Les techniques de transcription assistée par ordinateur peuvent
étre intéressantes dans la mesure ou elles sont fondées sur quelque chose
de plus que des pixels, c’est-a-dire, si elles s’appuient sur de véritables
systemes de représentation, non seulement impliquant des images sub-
symboliques, mais également des représentations symboliques, non seu-
lement capables de produire une image, mais aussi aptes a rejouer — 2
reproduire — ce qu’elles représentent (la musique, méme faite par ordina-
teur, est par nature un « art de la performance »). Ici se dessine une ten-
dance vers un concept de notation générale, une manipulation des unités
symboliques dans le cadre d’une pertinence «légale », bien définie. 1l
semble qu’un pas décisif dans ce sens devrait consister dans la réalisation
d’un systéme réversible, c’est-a-dire un systéme nous permettant de re-
venir analytiquement du rendu graphique au son. Cela ne peut étre pos-
sible que si 'on trouve une procédure pour garder les différents niveaux
de représentation constamment liés. La difficulté, comme je le disais
précédemment, tient dans la facon dont ce lien peut fonctionner de fa-
¢on appropriée dans une situation multi-échelle.
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6. SUR LA NORME MIDI

OB. Je me souviens que vous avez dit, au cours de vos séminai-
res a 'Université Paris VIII, que la norme MIDI et le tempérament égal
étaient des moments décisifs similaires dans I’histoire de la musique.
Pourriez-vous commenter ce point ?

HV/. J’ai probablement dit que la norme MIDI avait une fonc-
tion similaire a celle du tempérament égal en tant que standard de com-
munication entre des sources musicales (et dont I’établissement avait, par
nécessité, fait perdre quelque chose). En fait, la norme MIDI est un pro-
tocole macro-temporel dans lequel sont codifiées les caractéristiques
basiques de la notation musicale « normale », qui inclut le tempérament
égal et les durées quantifiées sur des multiples d’'un nombre entier. Tou-
tefois, en pratique, nous pouvons pousser la norme MIDI au-dela de ces
limites, sans étre contraints par la physiologie humaine, mais sans aller
trop loin cependant, parce qu’il y a tout de méme dans ce systéme un
seuil de vitesse de transmission des données et, en conséquence, des
échelles de temps qui peuvent étre rattachées.

Aussi, le flux de données MIDI peut certainement étre « mot-
phophorique » (porteur de forme) dans son propre domaine temporel. Si
ce statut est accepté, on peut incorporer le protocole dans un réseau
compositionnel et profiter de ses avantages. Par exemple, on peut établir
des ponts utiles entre les morphologies sonores et la notation musicale
conventionnelle ou, en le poussant au maximum, produire des morpho-
logies se trouvant aux frontieres du micro-temps. J’ai réalisé en 1991 un
petit patch dans I'environnement Max appelé « Macrogranulator » pour
traiter ces derniéres possibilités. Une autre application Max allant dans ce
sens est MIDIFormers de Serge de Laubier (de Laubier, 1997).

7. REMARQUES FINALES

OB. Sur quoi travaillez-vous actuellement ?

HV. Apres Agon (1998), jai terminé une autre composition
électroacoustique, Préfudes suspendus (1999). Plusieurs pieces sont en
cours : une pour ensemble acoustique et une pour clarinette, piano et
¢lectronique. Je suis intéressé par une recherche plus poussée sur les
relations entre métrique (en tant que force cyclique de support) et rythme
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(en tant que mouvement asymétrique), et cela non seulement au niveau
du macro-temps mais aussi au niveau le plus microscopique accessible
avec nos outils actuels d’analyse. Quelques techniques liées a 'approche
de la «transformation en ondelettes » (développées par I’équipe du
LMA-CNRS de Marseille ; cf. Arfib et Delprat, 1993) semblent pouvoir
étre utilisées dans cette optique. En général, j’ai 'impression que la musi-
que électroacoustique va vers un nouvel essor qualitatif. Nous sommes,
si je peux risquer cette image, dans une situation quelque peu analogue a
celle des compositeurs de Mannheim ouvrant la voie aux symphonies de
Haydn ; seulement, en ce moment, le monde — ainsi que notre percep-
tion historique de celui-ci — est devenu multiple et relatif. Ma référence a
Haydn ne signifie donc pas que nous attendons la venue d’un grand mai-
tre : elles évoque des complexités a développet.

Traduction de 'anglais : Renaud Meric

Copyright pour la version en anglais : 2000, Massachussetts
Institute of Technology.

Traduit en francais avec la permission de MIT Press.

REFERENCES

ARFIB D., DELPRAT D. (1993) : « Musical Transformations Using the Modifications
of Time-Frequency Images », Computer Music Journal vol. 17 n°2, p. 66-72.

BOULEZ Pierre (1963) : Penser la musique anjonrd’hui, Paris, Denoél.
BOULEZ Pierre (1990) : Jalons (pour une décennie), Paris, Christian Bourgois.
COWELL Henry (1930) : New Musical Ressonrces, New York, Knopf.

DE LAUBIER Serge 1997 : « MIDIFormers », Computer Music Journal vol. 21 n°1, p. 39-
40.

GOMEZ E. (1996) : « Review: Horacio Vaggione: Musigues ponr piano et électroaconstiqne »,
Computer Music Journal vol. 20 n°4, p. 73-74.

RISSET Jean-Claude (1997) : « Problems of Analysis: Some Keys for My Digital Works »,
in Analysis in Electroaconstic Music, Bourges, Mnémosyne.

ROADS C., ALEXANDER ]. (1997) : « Granular Synthesis: The Musical Possibilities of
a Visionary Technology », Keyboard n°23, p. 42-44.

SCHAEFFER Pierre (19606) : Traité des objets musicanx;, Paris, Seuil.

SOLOMOS Makis (1998) : « Musique et support. Entretien avec Horacio Vaggione /

Musica y soporte. Entrevista con Horacio Vaggione », Doce Notas Preliminares n°2, p. 23-
35.



Composer avec des objets, réseanx... 119

STOCKHAUSEN Karlheinz (1957) : « ... wie die Zeit vergeht... », Die Reibe n°3, p. 10-
43.

VAGGIONE Horacio (1984) : « The Making of Octuor », Computer Music Journal vol. 8 n®
2, p. 149-155.

VAGGIONE Horacio (1985) : « Opérations spectrales dans la composition de Thema. »,
rapport interne, Paris, IRCAM.

VAGGIONE Horacio (1987) : « Computerunterstuetze Musikstrukturierung », manuscrit
inédit, Betlin, Technische Universitat.

VAGGIONE Horacio (1991) : « A Note on Object-based Composition », iz O. LASKE
(éd.), Composition Theory, revue Interface vol. 20 n°3-4, p. 209-216.

VAGGIONE Horacio (1992) : « Determinism and the False Collective. About Models of
Time in Early Computer Aided Composition », iz J. Kramer (éd.), Time in Contemporary
Music Thought, revae Contemporary Music Review vol. 7 n° 2, Londres, p. 91-104.
VAGGIONE Horacio (1994) : « Timbre as Syntax: a Spectral Modeling Approach », in
S. Emmerson (éd.), Timbre in Electroacoustic Music, revue Contemporary Music Review vol. 11
n°l, p. 73-83.

VAGGIONE Horacio (1995) : « Objets, représentations, opérations », Ars Sonora Revue
n° 3, Paris, 1995, pp. 33-51.

VAGGIONE Horacio (1996) : « Vers une approche transformationnelle en CAO », Actes
des Journées d'Informatique Musicale (JIM) 1996, Les cabiers du GREYC, CNRS-Université de
Caen, p. 24-34. Disponible en ligne sur http://iup.univ-paris8.fr/~arssonora/revue/.
VAGGIONE Horacio (1997) : « Schall», notice de concert, in Computer Music Journal
Sound Anthology, compact disc, Computer Music Journalvol. 21 n°3, p. 120.

VAGGIONE Horacio (1998a) : « Composer avec des réseaux d’objets », in Composi-
tion/ Diffusion en Musique Electroaconstique, Actes de I'Académic Internationale de musique électroa-
coustigue, vol. 111, Bourges, Editions Mnémosyne, 1997, pp. 182-186

VAGGIONE Horacio (1998b) : « L’espace composable : sur quelques catégories opéra-
toires dans la musique électroacoustique », iz J. M. CHOUVEL, M. SOLOMOS (éd.),
Lespace : musique-philosophie, Paris, I.’Harmattan, p. 153-166.

VAGGIONE Horacio (1998c¢) : « Son, temps, objet, syntaxe. Vers une approche multi-
échelle dans la composition assistée par ordinateur », iz A. SOULEZ, H. VAGGIONE

(éd.), Musique, rationalité, langage. 1.’harmonie : du monde an matérian, revae Cabiers de philosophie
du langage n° 3, p. 169-202.






NOTES SUR ATEM

Horacio Vaggione

Ces notes ont été écrites a l'intention de Paul Méfano, qui a dirigé la création d’Atem a
I’Auditorium de Radio France, le 15 avril 2003, avec les solistes de 'ensemble 2e2m. La
diffusion électroacoustique était assurée par I’Acousmonium de FINA-GRM.

1. DISPOSITIF

Atem est une ceuvre pour cor, clarinette basse, piano, contre-
basse et dispositif électroacoustique. La partie instrumentale est écrite en
notation musicale conventionnelle. La partie électroacoustique comporte
52 séquences, composées en studio et stockées sous forme de fichiers
audionumériques séparés. Ces fichiers peuvent étre activés manuellement
au moyen de commandes lancées a partir d’un clavier d’ordinateur, ou
bien automatiquement a partir d’un script dans lequel se trouve détermi-
né 'ordre chronologique des activations. Chaque instrument est amplifié,
afin de pouvoir agrandir son image et la déplacer dans Iespacel. Le dis-
positif de projection spatiale (concernant autant la partie instrumentale
que électroacoustique) devrait inclure, si possible, un systéme a multi-
ples haut-patleurs, plus une console de mixage comportant plus de sor-
ties que d’entrées? — ceci afin de pouvoir ajouter un élément de perfor-
mance spatiale en direct.

2. FIGURATIONS MIXTES

La partie électroacoustique d’Afem a été composée exclusive-
ment a partir d’échantillons de sons provenant des mémes instruments

1 Cette cinétique ajoutée doit cependant étre contrdlée afin d’éviter un masquage total de
’espace de rayonnement acoustique propre a chaque instrument.

La console multi-sorties de 1’ Acounsmoninm contrbdle un ensemble de soixante haut-
patleurs.
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joués en direct. Ces sons ont été travaillés au moyen de techniques nu-
mériques d’analyse et synthése. J’ai produit ainsi une collection de figures
musicales, dont '« identité » s’étale sur plusieurs plans, autant en termes
d’énergie spectrale que d’articulation interne.

Certaines figures électroacoustiques sont assez proches de cel-
les qui sont énoncées par les sources instrumentales, conservant des
caractéristiques liées a leurs causalités physiques, tandis que d’autres s’en
éloignent, ayant suivi de profondes transformations morphologiques. On
y trouve aussi des myriades de figures intermédiaires, dans lesquelles
I'aspect énergétique des sons instrumentaux est préservé, bien que la
structure sonore soit transformée.

Les sons émis par les instruments en direct doivent se mélan-
ger trés étroitement avec les sons de la partie électroacoustique, spécia-
lement avec les variantes plus ou moins littérales des mémes figures ins-
trumentales, disposées dans le temps avec divers degrés de décalage.
Quand les deux types de figures se trouvent ainsi mélangées, il se produit
une espéce d’iridescence particuliére, résultant de leurs interactions’.

Il faut donc penser les figures de la partition instrumentale
comme étant des instances de morphologies plus complexes, car il y a
dans la partie électroacoustique d’autres figures appartenant aux meémes
classes, transformées a plusieurs degrés, qui amplifient le sens morpho-
logique de celles qui sont produites par les instruments™.

3. PARADIGME GRANULAIRE

On pourrait dire, a propos d’une piece telle qu’Asen, qu’elle est
sous-tendue par un paradigme de type granulaire, et ceci autant dans sa
partie électroacoustique qu’instrumentale. Je voudrais donner quelques
pistes sur cet aspect qui traduit un choix compositionnel aux conséquen-
ces multiples.

3 Loun des facteurs contribuant 2 cette «iridescence » se trouve dans les rapports de
phase entre les figures superposées (décalages de 'ordre de milliemes de seconde). Voir
section 8.

4 Lorsque je parle de “figuration mixte”, j’entends par la qu’une figure peut recouvrir
une quantité de strates superposées : elle ne constitue pas une simple somme de plusieurs
sources simultanées ; au lieu d’étre a un seul “étage”, comme une masse, elle est percue
comme quelque chose de multiple, comme un millefeuille » (H. Vaggione, iz P. Criton, P.
Méfano, M. Solomos et H. Vaggione, 2005).
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Les techniques de synthése granulaire® concernent la généra-
tion de sons complexes a partir de flux de grains ayant des densités
variables, mais souvent tres élevées. Ceci correspond a une description
de type corpusculaire du phénomeéne sonore, description complémen-
taire a4 celle de type ondulatoire qui a prévalu pendant des siecles. On
pourrait tenter de tracer la frontiere de pertinence de ce domaine granu-
laire, a titre indicatif, autour d’un seuil de durée de 100 milliémes de se-
conde. Alternativement, on pourrait dire qu’il commence autour d’un
seuil de densité situé entre 15 et 20 événements par seconde : en de¢a de
cette densité nous percevons des entités sonores individuelles ; au-dela,
les entités se diluent dans une texture globale.

De fait, un vaste champ morphologique s’ouvre a nous des
qu'on considere le son comme un ensemble de particules plutét que
comme une forme d’onde. A de trés hautes densités, les textures granu-
laires approchent le caractére laminaire des formes d’onde. En diminuant
la densité des grains, les textures se feront plus ou moins rugueuses,
trouées ou saturées d’intermittences. Mais on peut également diversifier
Iéchelle des grains eux-mémes, qui peuvent alors avoir des tailles diffé-
rentes ainsi que des attributs variés (hauteurs spectrales, enveloppes
d’amplitude, localisations spatiales, etc.%), contribuant 2 I’émergence de
morphologies complexes et hautement différenciées.

4. APPROCHE MULTI-ECHELLE

Cela étant, on comprendra qu’une simple réification de la vi-
tesse ne saurait nous donner la clé de I'enjeu morphologique présent
dans Papproche granulaire. C’est plutét Paspect multi-échelle qui doit
étre considéré : approche granulaire correspond a une situation dans
laquelle des échelles temporelles (de divers ordres de grandeur) sont
définies et sont mises en interaction a lintérieur d’une morphologie.

50n peut faire remonter 'approche granulaire a la critique du paradigme de Fourier par
Norbert Wiener (1925), puis le premier modele quantique de Dennis Gabor (19406),
repris par Xenakis (1963) et implémenté sous forme numérique par Curtis Roads (1978).
11 s’est enrichi, a partir des années 1980, d’une myriade de techniques de synthese et
transformation des sons. Pour une vision d’ensemble, cf. C. Roads, 2002.

0 Ainsi que des «silences attachés » de diverses durées. Le fait que les grains peuvent
contenir des « silences attachés » contribue, entre autres choses, a établir une irréversibili-
té temporelle dans les flux de grains.
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C’est cet aspect multi-échelle qui nous permettra, pat ailleurs, d’étendre
I'approche granulaire a des échelles situées au-dessus du seuil du micro-
temps (C’est le cas des échelles temporelles correspondant a la notation
musicale conventionnelle).

Les échelles temporelles sont des espaces opératoires qu'on
pourrait qualifier comme étant des niveaux ou des s#afes a la fois indé-
pendants et interactifs : indépendants parce qu'on peut les définir arbi-
trairement (leur définition est en soi une affaire de stratégie composi-
tionnelle), et interactifs parce que les opérations réalisées a une échelle
particuliere auront des conséquences sur la totalité perceptible du son
composé. Chaque échelle définie constitue le cadre gpératoire de référence ou
encore le nivean opératoire de référence : le niveau dans lequel nous sommes
en train de faire nos opérations. Ce niveau peut changer assez souvent,
car en composant nous sautons constamment d’une échelle a une autre :
nous le faisons parce quil y a des choses a composer dans chacune
d’entre elles, mais aussi pour valider perceptiblement nos opérations en
prenant d’autres perspectives. Nous constatons ainsi les interactions
entre les échelles, la morphologie produite étant le résultat de ces interac-
tions.

La prise en compte de ces interactions nous permet de travail-
ler des morphologies complexes dans un espace-temps ou régne
Pirréversibilité : des structures “dissipatives” qui se manifestent dans un
espace-temps fléché, directionnel, et non pas des continuités lisses, su#b
specie aeternitas. Dés lors, nous sommes confrontés a la nécessité de com-
poser des morphologies englobant un grand nombre d’ordres de gran-
deur, afin d’articuler les flux de grains, de les modeler dans des gestes
clairs, limités et irréversibles. Ces gestes articulés indépendamment de
leur taille (de leur échelle) sont considérés, dans notre terminologie,
comme étant des « figures ».

5. TEMPO, VITESSE, GRANULARITE INSTRUMENTALE
(MACROSCOPIQUE)

L’idée de « granularité » conduit a la premiére remarque que je
voudrais faire sur la partition instrumentale d’ Az : elle concerne la
vitesse d’exécution. 1l faudra cependant, dans ce qui suit, tenir compte du
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fait que la vitesse, comme je viens de le dire, ne saurait étre réifiée, mais
mise en perspective dans un cadre multi-échelle.

En fixant la «ligne dhotizon» (tempo)” des durées
macroscopiques (notes) a une valeur assez petite®, je cherche a produire
des figures instrumentales s’étalant dans des échelles diverses, allant des
mésostructures typiquement instrumentales jusqu’a d’autres qu’on
pourrait qualifier comme étant fractionnaires’: sans atteindre jamais
directement le niveau du micro-temps, bien évidemment (ceci sera la
tache confiée a la partie électroacoustique de l'ceuvre), ces figures
instrumentales permettent néanmoins de rester dans son voisinage, et
donc de faciliter une vectorisation commune entre instruments et
séquences numériques. En réalité, tout jeu instrumental comporte des
opérations liées véritablement au micro-temps, qui se manifestent
comme des nuances d’exécution!’. Mais, en plus de ce domaine par
nature réservé aux « interprétes », il s’agit ici de réaliser une expansion
relative des opérations syntaxiques proprement compositionnelles, c’est-
a-dire explicitement incluses dans le systeme de représentations (de
notations) de P'ceuvre. Dans ce sens, on peut parler de « granularité
instrumentale », car les agglutinations figurales de la partition (toujours
macroscopiques, il faut bien le rappeler, car situées au niveau de la
«note », au-dessus de la «ligne d’horizon» du micro-temps) se
correspondent structurellement avec la granularité numérique, sans
cependantbeesortainden tout cas, qu’on ne saurait nullement patler de
« synthése » granulaire par rapport a la partie instrumentale d’Azew : il
s’agit plutot d’une « approche » granulaire du temps musical. Cette ap-
proche se manifeste d’une part dans I’écriture méme des figures (qui sont
reliées de fait a d’autres figures présentes dans la partie électroacoustique)
et d’autre part dans 'image temporelle demandée, en tant que stratégie

7 Dans Atem, le tempo est constant, car il constitue la seule référence « macroscopique »
stable, indispensable pour la synchronisation avec la partie numérique.

8 Noire = 100 et ses subdivisions, considérées comme des degrés de « zoom » vers le
seuil du micro-temps.

9 Cest-a-dire situées dans une zone intermédiaire entre micro- et macro-temps.

10" Des questions concernant linterprétation en musique instrumentale relévent
d’opérations réalisées par linterprete au niveau du micro-temps, comme les transitoires
d’attaque, I’évolution timbrale, la flexibilité du phrasé (c’est-a-dire les modalités fines de
transition entre les « notes »), etc.
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opératoire, aux instrumentistes : ajuster leur perception du temps aux
valeurs les plus petites, et a partir de 12 inférer les valeurs plus grandes!!.

Pour insister encore sur ce point essentiel : s’agissant des « no-
tes » jouées par les musiciens, il ne saurait étre question d’ignorer les
caractéristiques propres aux instruments acoustiques ; nous sommes ici
confrontés a des limites physiques, mécaniques, musculaires, contraire-
ment a ce qui se passe quand la source sonore est un ordinateur. Cepen-
dant, le propre d’'une musique mixte est justement de jouer avec cette
différence pour I'organiser dans une vectorisation commune. Une appro-
che stratifiée de la construction de figures nous permet de les travailler a
des échelles temporelles diverses, de sorte que méme les figures instru-
mentales isolées, typiquement macroscopiques, contiennent cependant
des petits réseaux de micro-figures qui contribuent a leur perception en
tant qu’entités multiples. Les sons instrumentaux sont ainsi projetés au-
dela des limites de leurs causalités physiques, tandis que les sons élec-
troacoustiques sont, inversement, sous-tendus par des gestes révélant
d’une énergétique instrumentale. Dans le cas d’Afem, le choix de
Iapproche granulaire congue comme une espece de cadre de réfé-
rence pat rapport au geste instrumental contribue a intégrer des morpho-
logies aussi « mixtes » que possible.

6. STRATIFICATIONS

Ma deuxie¢me remarque concerne le fait que cette piece com-
porte non seulement une partition instrumentale, mais aussi une partition
informatique dans laquelle sont consignées les opérations portant sur la
partie électroacoustique!?.

Par conséquent, la partition instrumentale ne contient pas
toute l'information relative a I'ceuvre : P'intelligibilité de la partition ins-

11« Parler de “synthese granulaire instrumentale” serait un abus de langage : la synzhése est
réservée a I'ordinateur. Je ne prétends pas faire sortir 'instrumental de son propre do-
maine. Par contre [...] je parie sur le développement, dans Pinstrumental, d’une sensibili-
té a la durée et a la variation minime, au micro-détail, qui s’approcherait d’une “sensibili-
té” granulaire. Quant a la durée, il s’agit de dégager un échantillonnage (une perception)
rapide — donc de construire les figures a partir de cet échantillonnage véloce. 1 est ques-
tion d’un changement de point de vue : au lieu d’avoir comme référence un niveau quel-
conque de la méso-structure, on peut considérer comme substrat temporel ce qui est le
%us petit » (H. Vaggione 7z P. Criton, P. Méfano, M. Solomos et H. Vaggione, 2005).
Cf. les « commentaires » inclus a la fin de ce texte, spécialement la section 2.
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trumentale apparait seulement quand elle est confrontée avec la partie
¢lectroacoustique. Une analyse de la partition instrumentale seule serait
donc tout a fait inappropriée pour saisir I'enjeu morphologique de
Pceuvre.

6.1. Figures « multi-locales »

Dans Atem, les sons instrumentaux en direct forment le sque-
lette sur lequel viennent se greffer les morphologies électroacoustiques.
Autrement dit, les instruments exposent le matériau de base,
I’électroacoustique leurs extensions numériques. Le champ morphologi-
que de Pceuvre est donc assez complexe, mais son déploiement s’éclaircit
seulement — je le répete — quand on le consideére par rapport a la totalité
des sources présentes. Chaque figure instrumentale n’a d’autonomie que
relative, la véritable image sonore étant donnée par 'ensemble des strates
superposées.

Cela ne signifie pas que je con¢ois une musique de masses so-
nores : les figures « mixtes » sont travaillées en détail, elles sont singulie-
res, uniques, mais leur singularité se révele dans un état de choses « mul-
ti-local », c’est-a-dire dans la structure feuilletée d’un ensemble largement
distribué d’énstances figurales, ayant chacune ses propres attributs morpho-
logiques.

6.2. Exemple : la partie de la contrebasse

La partie de la contrebasse présente un caractére assez révéla-
teur, étant donnée la nature de linstrument. Par exemple, les figures
rapides en triples croches sont souvent des « tremolos écrits » ; j’ai pris le
parti de les écrire en détail pour plusieurs raisons, dont la plus impor-
tante est la prise en compte de I'aspect granulaire. Les tremolos ne sont
pas considérés ici comme des ajouts (ils ne sont pas divisibles dans des
figures plus simples), mais comme des maticres sonores ayant une struc-
ture propre, dénotant un caractére granulaire : ces matieres sont pensées
comme des successions asynchrones de particules ayant des poids, ac-
cents et articulations divers, formant des trames a la fois continues et
intermittentes. D’ou 'importance des coups d’archet, dont j’ai da réviser
Pécriture, n’ayant pas réussi du premier coup a les noter correctement.
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Par ailleurs, les « grains » de la contrebasse ont des hauteurs
écrites définies, mais il est évident, cependant, que la vitesse d’émission
introduit un facteur d’incertitude quant aux hauteurs produites. Cela
arrive avec des variantes selon les instruments : dans le cas du piano, ce
facteur est presque négligeable (bien qu’il affecte Iarticulation et la réso-
nance) ; dans le cas de la contrebasse, ce facteur d’incertitude peut étre
considérable, car le musicien n’a souvent que quelques milliemes de se-
conde pour produire chaque son. Il se manifeste donc une déviation plus
ou moins perceptible de la hauteur réelle par rapport a la hauteur notée.

Finalement, il faut dire que la partie de la contrebasse est a
comprendre en relation a une autre « partie de la contrebasse » incluse
dans la partie électroacoustique, qui 'accompagne presque toujours, avec
laquelle la contrebasse en direct doit jouer tres serré et, par moments,
dans un état proche de la fusion. La confluence de ces deux parties de
contrebasse couvre un champ morphologique assez vaste (comportant
des sons de tout genre, y compris inharmoniques et bruiteux).

6.3. Les instruments et lenrs altérités électroacoustiques

En fait, il existe dans 4z des parties virtuelles correspondant
a chaque instrument acoustique. Elles se trouvent fixées sur le support
numérique, mélangées avec d’autres strates qui présentent des morpho-
logies plus éloignées des caractéristiques instrumentales'3. Chaque ins-
trument acoustique doit suivre son altérité électroacoustique, avec la-
quelle il y a un jeu de correspondances, de similitudes, différences, com-
plémentarités. Ensemble, chaque instrument et son double (son altérité
correspondante) forment un groupe stratifié ; ce qui manque dans 'une
des parties de ce groupe stratifié peut se trouver dans I'autre partie (ainsi
les couples : jeu normal/périphérique, harmonique/inharmonique, tem-
péré/non tempéré, dense/épars, autant que les attributs spatiaux : pro-
che/lointain, fixe/mobile, focalisé/distribué, etc.).

13 On ne saurait donc réduire la pattie électroacoustique a la présence de quatre parties
virtuelles, correspondant a chacun des instruments, car on y trouve aussi d’autres strates
dont les morphologies ne correspondent nullement a celles des sources instrumentales.
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7. DES TISSUS DE FIGURES

La troisieme remarque concerne le tissu méso- et macroscopi-
que. Les figures sont projetées dans des échelles temporelles diverses et,
de ce fait, il y a un jeu de correspondances, de rappels, de miroirs pro-
ches ou lointains, linéaires ou plus ou moins déformants. Des figures
sont reprises par la partie électroacoustique et vice-versa. Ce tissu de
figures n’obéit pas a une causalité univoque : parfois, on ne sait pas qui,
des instruments ou de I’électroacoustique, énonce une figure, et qui ré-
pond. Il y a certainement apériodicité, dans le tissu de figures : il y a des
fils irréguliers qui produisent plusieurs fleches temporelles, avec des di-
rections et des vitesses diverses — mais qui se trouvent cependant réunis
dans des gestes d’ensemble aisément perceptibles.

8. ATTRIBUTS SPATIAUX DES FIGURES

La derniere remarque concernant Afem se référe a son champ
de figuration spatiale. Quand je parle de figuration, je veux signifier la
composition de champs de figures musicales ayant chacune des traits
singuliers. Les attributs concernant la définition et la perception spatiale
font partie de ces traits singuliers, au méme titre que ceux concernant
d’autres catégories et dimensions composables (hauteur, durée, densité,
etc.). La figuration de la partie électroacoustique de I'ceuvre a été travail-
lée dans ce sens : chaque figure (en fait, chaque composante de chaque
figure) possede ses propres attributs spatiaux. La technique la plus utili-
sée ici a été la « décorrélation des phases », que j’ai exposée dans un arti-
cle auquel je renvoie, faute d’espace pour en faire un résumé (Vaggione,
2002).

9. AUTRES ASPECTS

Dans ce texte, je n’ai fait qu'effleurer quelques aspects de la
problématique d’Azem. 11 y en a d’autres qui devraient au moins étre
mentionnés. Concernant I'aspect harmonique, on devrait tenir compte,
par exemple, de son caractére distribué: les agrégats de hauteurs de la
partie instrumentale sont aussi « aérés » que possible, évitant la concen-
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tration verticale (au sens harmonique). Ainsi les rapports d’intervalles et
leurs duplications de « passage » a l'intérieur d’une figure sont congus
pour enlever tant soit peu une quelconque pesanteur harmonique, et, en
méme temps, pour faciliter ce qu’on pourrait appeler '« accrochage »
avec les sons électroacoustiques. S’1l y a fusion (autant que fission), elle
est a chercher dans I'aspect énergétique et spatial des morphologies.
L’exemple 1 montre un extrait (pages 5 et 6) de la partition

instrumentale.
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Exemple 1. Atem, partition instrumentale : p. 5-6. De haut en bas :
cor (écrit en fa) ; clarinette basse (écrite en si bémol) ;
contrebasse ; piano.

COMMENTAIRES

D’un point de vue opératoire, il s’agit d'un ensemble de trans-
formations morphologiques réalisées au moyen de techniques numéri-
ques, appliquées a ’écriture des sons électroacoustiques ainsi qu’a celle
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de la partition instrumentale. Ces transformations couvrent une variété
d’échelles temporelles situées entre micro-temps et macro-temps. Dans
cette picce, certains phénomeénes sonores, perceptibles au niveau ma-
croscopique, dépendent essentiellement de conditions et opérations ré-
alisées a des échelles temporelles minuscules.

En fait ces transformations généralisent un travail « figural »
qui se projette vers les échelles temporelles les plus diverses. Dans les
situations les plus « classiques », si 'on peut dire, cette projection se ré-
alise a partir des macro-échelles, qui ont une incidence sur les micro-
échelles. Mais nous pouvons également considérer le cas — plus en ac-
cord avec le paradigme granulaire — ou la détermination des morpholo-
gies macroscopiques tient son point de départ dans un travail réalisé
directement au niveau du micro-temps.

Dans tous les cas, une figure musicale — indépendamment de
sa taille temporelle — peut étre considérée comme le produit
d’articulations contenant des propriétés morphologiques sur lesquelles
on peut réaliser des opérations diverses. Par ailleurs, des figures peuvent
se grouper dans des objets, ces derniers constituant une catégorie qui
permet d’inclure et de faire circuler des figures dans un réseau
d’opérations compositionnelles. Du point de vue de la pensée musicale,
ceci peut étre vu comme une manicre — devenue possible par 'emploi de
techniques numériques — d’explorer un certain type de criteres morpho-
logiques s'inscrivant dans une perspective de type transformationnel —
« connectif », contextuel, plutot que purement combinatoire.

2.

Toutes les figures électroacoustiques sont a considérer comme
étant « écrites », au sens littéral du terme, car toutes les opérations de
génération et transformation ont été spécifiées par scripts alphanuméri-
ques. Ces « partitions » numériques forment un réseau de représenta-
tions : ce sont en fait des « hyperpartitions », avec lesquelles nous pou-
vons créer des descriptions diverses de phénomenes sonores ainsi que les
phénoménes sonores eux-mémes. Dés lors, nous pouvons affirmer un
fait : la musique électroacoustique numérique, du moins telle que je la
pratique, n’est pas une musique sans partition ; elle est une musique dans
laguelle il n’y a pas de partition unique, mais un réseau d’écritures diverses, ancune
d'entre elles ne pouvant prétendre au rile de document unigue.
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C’est ainsi que Pceuvre musicale mixte est a concevoir comme
un grand réseau, contenant des temporalités superposées qui sont a la
fois indépendantes et interactives. Les symbolisations diverses (les diffé-
rents types de notation) constituent des « langages » descriptifs et opéra-
toires distincts, mais qui se réféerent a des parties d’un tout composable,
qui est 'ceuvre musicale.

3.

Atem, comme processus de composition, montre plusieurs
choses que je voudrais mettre en valeur. La premiere est qu’il existe ici
une imbrication de I’écriture musicale et de Ialgorithmique. La seconde
est qu’il y a ici interaction, et non pas automatisme. La troisicme est qu’il
y a réversibilité entre systémes symboliques, car 'opération numérique et
la notation musicale sont solidaires. Finalement, il y a « singularité mor-
phologique », car des variations opératoires donnent des résultats tres
divers. Mais, a tout moment, il y a, comme condition essentielle, le choix
du compositeur. Je peux refaire maintes fois le méme type d’opération et
recueillir une collection de résultats divers, qui seront autant de morpho-
logies locales, que je peux adapter 2 ma guise a d’autres échelles, en les
insérant dans un contexte temporel plus large. Le compositeur a le choix
de faire autant d’opérations morphophoriques qu’il le veut, combinant
manualité et algorithmique, choisissant des attributs formels locaux qui
seront généralisés, ou encore des attributs globaux qui seront singulari-
sés.
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ENTRETIEN AUTOUR D’ATEM

Pascale Criton®, Paul Méfano™,
Makis Solomos, Horacio Vaggione

Le 15 avril 2003, a Radio France, ensemble 2e2m donnait un concert en coproduction
avec le GRM au cours duquel fut créé Azem d’Horacio Vaggione pour quatre instruments
solistes (cor, clarinette basse, piano, contrebasse) et dispositif électroacoustique. Paul
Méfano dirigeait ensemble. A Poccasion de la préparation de ce livre, Pascale Criton (qui
fut 'organisatrice du concert en question) réunit le compositeur et le chef d’orchestre
pour un entretien autour des problémes soulevés par la musique mixte. Pour préparer cet
entretien, Horacio Vaggione rédigea un texte, qui est également publié¢ dans ce livre. Cet
entretien a quatre voix (Makis Solomos s’étant joint a la discussion) a eu lieu le 24 sep-
tembre 2004 au Conservatoire de Versailles. La transcription est de Sophie Stevance. Les
quatre participants ont relu et amendé leurs propos.

Pascale Criton. Nous sommes aujourd’hui réunis au Conservatoire de Ver-
sailles, dans ton antre, Paul...

Panl Méfano. Tout a fait. ..

P. Criton. ... pour échanger des propos autour d’ Az, une ceuvre mixte
d’Horacio, que nous avons créée avec 'ensemble 2e2m en avril 2003.
Horacio, ton travail est largement reconnu dans le champ de la musique
électronique, mais par ailleurs une grande partie de tes ceuvres expéri-
mente les possibilités d’une synthese entre I’électroacoustique et ’écriture
instrumentale. Depuis quand et de quelle facon as-tu entretenu ce rap-
port ala « mixité » ?

Horacio 17aggione. Mes premiers pas dans la composition ont eu lieu avec
la musique instrumentale. Dans la maison de mon enfance, il n’y avait
méme pas de disques, rien que des instruments ; on n’y jouait que de la
musique acoustique. Mes parents pratiquaient plusieurs instruments,

* .
Compositeur.
*ok .
Compositeur, chef d’orchestre.
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mon grand-pére jouait du violoncelle.... Mon enfance est donc pure-
ment acoustique.

P. Criton. Toi-méme, tu jouais du piano...

H. Vaggione. Oui, presque tout le temps, et un peu de la clarinette et de la
guitare. Cependant, a I’age de 17 ans, on m’a offert un magnétophone et
j’ai pu des lors m’intéresser a ce que qu’on peut faire avec des bandes
magnétiques, par exemple, des collages avec des sons de piano. J’ai
commencé alors a composer de la musique électroacoustique, parallele-
ment a la musique instrumentale. Cing ans plus tard, en 1965, j’ai écrit
ma premiére piéce mixte, une sonate — dans le sens de somare et non dans
celui de forme sonate — pour piano et bande magnétique. Aujourd’hui, une
grande partie de ma production est mixte. Mais je pense n’avoir
qu’effleuré la question de la musique mixte...

P. Criton. Une grande partie des expériences en matiere de musique mixte
— surtout celles des vingt derniéres années — prend appui sur la continui-
té, en relation avec la génération de traitements des composantes spectra-
les qui sont souvent traitées en hybridation. A linverse, ce que
jappellerai tes « syntheses sonores », — c’est-a-dire ton approche de la
mixité — sont le produit d’'une forte fragmentation, d’une parcellisation
du son. Il en résulte un tissu énergétique tres particulier. Pourrais-tu nous
exposer les enjeux de ton approche moléculaire, « corpusculaire » comme
tu lappelles, en particulier dans la relation que tu établies entre
I’acoustique instrumentale et le support électroacoustique ?

H. Vaggione. Dans optique traditionnelle de I'analyse harmonique, ce qui
prime est la forme d’onde, la continuité, la périodicité, le modele de
Poscillateur harmonique. Tant dans le domaine de 'acoustique que dans
celui de harmonie musicale proprement dite, le son est congu comme
un phénomene ondulatoire. L’accent est mis sur la vibration, sur le pa-
rametre de la hauteur, privilégiant le « cycle-par-seconde », parfois en
laissant de coté ou en plagant plus bas dans la hiérarchie le développe-
ment temporel du son, que jappellerai la « morphologie ». Il existe une
différence de paradigme entre 'approche ondulatoire traditionnelle et
celui qui pourrait découler d’une prise en compte des « phénomenes
dissipatifs » d’énergie sonore, qui dissipent donc I’énergie du début a la
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fin de leur enveloppe temporelle. En réfléchissant sur ce point, j’en suis
arrivé a m’intéresser de plus en plus a I'aspect « corpusculaire », c’est-a-
dire a la description alternative du son en tant que flux de particules plu-
tot que de formes d’onde. De la nait une description discontinue du son,
qui se trouve aux origines de la synthése granulaire ; elle fait appel au
concept de « granulation » du son, qui correspond a une description a
base de particules, de jets de particules plutét que de formes d’onde.
Cependant, on peut tenir simultanément les descriptions corpusculaire et
ondulatoire : elles sont paralléles, et, plus encore, ont besoin I'une de
Pautre. C’est pourquoi on peut établir une relation avec I'une des as-
somptions fondamentales de la physique quantique, dans le sens d’une
complémentarité entre la description ondulatoire et la description cor-
pusculaire.

P. Criton. Avec la description granulaire, les particules sont reliées par des
opérations d’agglutination, qui les traitent en des densités variables.
Comment as-tu congu la partie électroacoustique d’Azem ?

H. Vaggione. Comme pour la plupart de mes pieces mixtes, je pars des
instruments acoustiques. Je préleve d’abord quelques échantillons ins-
trumentaux, parfois j’extrais de courts fragments avec lesquels je réalise
de petites figures. Puis, j’établis une collection de ces figures. J’obtiens
alors un réseau de figures correspondant aux instruments que j'emploie
(ce qui donne un réservoir pour chaque instrument). A partir de 1a, des
figures de la deuxiéme, de la troisiéme ou de la quatrieme génération de
traitements (des figures composées a 'aide des techniques informatiques)
viennent s’ajouter pour élargir la palette. Clest ce que jappelle
I« extension » (de I'instrumental) : il y a donc le son de Iinstrument, les
figures typiques de l'instrument en question et 'extension de ces gestes
instrumentaux — extension établie au moyen des techniques numériques.
En ce qui concerne cette extension, je travaille avec les spectres, la forme
d’onde, les transitoires d’attaque, les centres de gravité spectrale, etc. Je
construis aussi des textures granulaires en fragmentant encore et encore
les figures jusqu’a ce que celles-ci perdent leurs caractéristiques originel-
les, instrumentales. Au final, je travaille a partir d’une collection, d’une
palette de figures assez importante, qui va de figures instrumentales re-
connaissables a des figures radicalement transformées ou la causalité
(instrumentale) n’existe plus, ou I'origine est perdue.
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P. Criton. Qu’entends-tu par I'idée de « figuration mixte », en particulier
pour Atem ?

H. Vaggione. Je travaille beaucoup avec le concept de figure. C’est un
concept qui nous vient de plusieurs siecles de tradition strictement musi-
cale et qui connait plusieurs manifestations. Lorsque je patle de « figura-
tion mixte », jentends par la le fait qu'une figure peut recouvrir une
quantité de strates superposées : elle n’est pas entendue comme une sim-
ple somme de plusieurs sources simultanées ; au lieu d’étre a un seul
« étage », comme une masse, elle est constituée de plusieurs strates,
comme un millefeuille. La figure est riche d’un point de vue morpholo-

gique.

P. Criton. 11 me semble avoir compris que, dans les figures, tu introduis la
notion de composantes saillantes, c’est-a-dire « porteuses de forme ». La
figure aurait donc un rapport avec ce qui peut t’entrainer vers une muta-
tion de la forme.

H. Vaggione. Oui, c’est de cette facon que jutilise la notion de « sail-
lance ». Lorsque jobserve la figure, tant écrite que travaillée a
Pordinateur, je peux la parcourir et y relever des saillances, des singulari-
tés — par exemple, des moments de transition entre deux notes, des tran-
sitoires d’attaque, des irrégularités spectrales, qui émergent au sein de
petits fragments, des moments qui ont un sens morphologique et que je
peux extraire pour engendrer d’autres figures. Le travail sur les saillances
consiste donc en une pratique de « fenétrages » variables sur ce qui est
déja composé, afin de détacher des nouvelles singularités pour ensuite les
développer, les faire bifurquer, les tordre dans tous les sens (ce qui don-
nera d’autres saillances, et ainsi de suite).

P. Criton. Lorsque nous avons monté Az avec 'ensemble 2e2m, les
questions liées a I’écriture mixte, habituelles et inévitables, se sont posées.
Comment agencer la spatialisation, I’écoute, I’équilibre instrumental ?
Chaque ceuvre mixte fait expérience d’un dispositif, du passage du plan
de la pensée — d’'un plan sonore architectural — a son pliage dans la
pragmatique du spectacle, avec des contraintes de temps, de lieu. Plus
particulierement, je voudrais te demander quelle est la spécificité du jeu
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instrumental dans le contexte d’une écriture mixte de « conception gra-
nulaire » ?

H. Vaggione. L’approche instrumentale est amplifiée par la granulation. La
question peut étre traitée sous des angles différents. Chaque instrument
est typique : il y a un langage spécifique a chaque instrument, des traits de
référence qui lui sont propres (mais, pour autant, je ne dis pas que la
musique est un langage !). Il faut donc, d’une certaine facon, respecter
I'individualité du geste instrumental. Je travaille a partir de niveaux mul-
tiples, a des échelles de temps différentes. En ce qui concerne les micro-
échelles, il s’agit de phénomenes sonores qui se manifestent a 'intérieur
ou au-dessous du niveau des notes. Traditionnellement, c’est 2
I'instrumentiste que revient la responsabilité de faire vivre ce monde de
multiplicités de nuances. Or, en musique électroacoustique, ce qui se
trouve au-dessous des notes dépend aussi du compositeur. Indépen-
damment du fait qu’il peut ne pas avoir d’interprete (bien que cela ne soit
pas toujours le cas, loin §’il s’en faut), le compositeur travaille des dimen-
sions qui étaient jusqu’ici 'apanage de l'interprete : le domaine du micro-
temps, précisément, la ou linterprétation a, avec ses nuances, une in-
fluence considérable sur la perception de la globalité de la forme. Le
compositeur descend donc, avec 'accés au numérique, vers des échelles
de temps plus petites que celle de la note, pour travailler des micro-
évenements, des qualités de micro-articulation, et y trouver encore des
figures, des saillances, des traits de syntaxe importants pour la structure
globale de la piece et pour sa présence énergétique.

P. Criton. Cela signifie que tu déplaces les habitudes, les attentes de
Pinterprétation. Tu demandes peut-étre autre chose a 'instrumentiste ?

H. Vaggione. En parlant de granulation instrumentale, de vitesse, je veux
dire quon déplace le centre de gravité temporelle. Habituellement, dans
la partition, nous allons du plus grand au plus petit (de la mesure a la
note). Dans la vision granulaire, le parcours est plutét inverse : le plus
petit constitue le support. L’interprete, dans le cas d’une approche granu-
laire, doit s’appuyer sur le plus petit : il doit toujours avoir a Uesprit la
vitesse maximale. Par exemple, si le tempo est a 100 a la noire, la triple
croche serait autour de 50 millisecondes, et 'on devrait avoir la percep-
tion de cette durée pour partir vers des macro-échelles. Cest, en effet,
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demander a 'instrumentiste d’inverser sa perception des échelles tempo-
relles.

P. Criton. ’instrument est déja la macro-échelle, il constitue une créte...

H. Vaggione. Oui, mais celui qui joue devrait avoir en téte une sorte
d’échantillonnage rapide pour pouvoir s’élargir vers des phrases plus
globales, il devrait établir une sorte de sensibilité microscopique et de la
développer la macro-forme.

P. Criton. Cette conception implique une certaine maniere de travailler,
une prise de conscience sonore, une approche particuliere de ce travail
au cours des répétitions. ..

Makis  Solomos. Je voudrais demander a Horacio s’il pense que
I'instrumentiste a accés au micro-temps.

H. Vaggione. Oui, il travaille avec le micro-temps au quotidien. Tous les
musiciens travaillent avec le micro-temps, bien qu’ils ne se posent pas la
question de ce point de vue. Les interprétes ont eu toujours un role de
« micro-articulateurs », concernant les nuances d’articulation, qui se si-
tuent, par définition, au-dessous du niveau des notes.

M. Solomos. En écrivant des flatterzung ou des triple croches tres rapides,
tu escomptes un résultat, une synthese granulaire. Mais le musicien lui, le
vit-il ainsi, de ton point de vue ?

H. Vaggione. Non, je ne poserais pas les choses comme cela. Je dois dire
que je ne fais pas de la « synthese granulaire instrumentale », cela serait
un abus de langage : la synthese est réservée a 'ordinateur. Je ne prétends
pas faire sortir 'instrumental de son propre domaine. Par contre, comme
nous le disions tout a lheure, je parie sur le développement, dans
Iinstrumental, d’une sensibilité a la durée et a la variation minime, au
micro-détail, qui s’approcherait d’une « sensibilité » granulaire. Quant 2 la
durée, il s’agit de dégager un échantillonnage (une perception) rapide —
donc de construire les figures a partir de cet échantillonnage véloce. 1l est
question d’un changement de point de vue : au lieu d’avoir comme réfé-
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rence un niveau quelconque de la méso-structure, on peut considérer
comme substrat temporel ce qui est le plus petit.

M. Solomos. La perspective granulaire n’est-elle possible qu’en temps dif-
téré ? Le fait de prendre conscience qu’un son peut étre granulaire, com-
posé d’échantillons, a été rendu possible par la possibilité d’un temps
différé qui permet de composer un son a partir d’échantillons. Mais
I'instrumentiste, lui, qui vit la musique en temps réel, peut-il avoir acces a
cette perspective ?

H. Vaggione. La question n’a pas été posée en ces termes. Peut-étre de-
vrons-nous faire une distinction entre micro-temps et granulation. Le
premier, comme j’ai dit, a toujours été pratiqué par les instrumentistes,
au dela de toute notation. Sans cette micro-articulation, les partitions
seraient lettre morte. La granulation, en revanche, correspond a la mise
en place d’une discrétisation fine de ce micro-temps, et ceci constitue un
niveau compositionnel nouveau. Il est alors vrai que, du point de vue
compositionnel, 'on a pénétré les petites dimensions temporelles du son
essentiellement a travers les techniques numériques (je dois dire au pas-
sage qu’aujourd’hui une grande partie de ces techniques sont possibles en
temps réel, étant donnée la vitesse élevée atteinte par les processeurs
numériques). Avant ces derniéres, nous n’avions pas de méthodes de
symbolisation, de notations de ces dimensions. Les idées que nous
avions sur les microphénomenes ne pouvaient donc pas étre représen-
tées par une notation, elles ne pouvaient pas étre capturées par des opé-
rations clairement définies. Le numérique nous a offert la possibilité de
capturer ce vaste domaine et surtout de créer des systémes de représenta-
tion adaptés, des systémes opératoires. A partir de la discrétisation of-
ferte par le numérique, les opérations et les figurations granulaires qui en
résultent peuvent étre notées (en notation musicale ou sous forme de
scripts informatiques, pat exemple). Ces opérations deviennent donc
répétables, parce quelles sont enregistrées comme des ensembles de
symboles. C’est pourquoi 'ordinateur permet une extension de I’écriture
musicale : au lieu de la nier, il la développe encore plus.

P. Criton. Mais, en définitive, il s’agit de ton projet ex particulier, d’une
attitude tres délibérée. ..
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H. Vaggione. Oui, bien str, c’est un point de vue personnel, car d’autres
compositeurs procedent autrement. Cest donc bien mon projet, bien
que je crois ne pas étre le seul allant dans ce sens.

P. Criton. A ce stade de la rencontre et au regard de tout ce dont nous
venons d’esquisset, je propose de revenir sur certaines idées qui ont été
émises. Paul, je crois que tu souhaiterais clatifier certains points...

P. Méfano. Je pense effectivement que le travail d’Horacio sur la collec-
tion de petites figures et sur I'aspect granulaire des particules influe for-
cément sur Pinterprétation des musiciens. Car, méme si l'oreille ne peut
analyser ces micro-événements — parfois accumulés jusqu’a vingt événe-
ments par seconde, ce qui les rend trés compacts pour loreille —, les
musiciens se trouvent devant une forte densité, qui les met sous une
certaine pression de jeu. On a impression d’une explosion du sonore
par le fait de cette mixité, provoquant un phénomeéne d’implosion, une
énergie. Sans vouloir établir de rapport avec la complexité des phénome-
nes physiques, je dirais qu’il y a, pour les musiciens, une espece de grouil-
lement énorme qui n’est pas toujours analysable, mais qui insuffle une
énergie, une entropie variable. De méme, en lisant la partition, il est évi-
dent que les instrumentistes se trouvent dans une situation de « syncopa-
tion » extréme pour arriver a suivre le temps. Evidemment, ils sont pri-
sonniers de Iécriture instrumentale. Mais, ce qui est intéressant avec
Pécriture de I’électroacoustique d’Asem, c’est qu'on sent Pexistence d’une
partition numérique qui génere cette accumulation de minuscules élé-
ments travaillés ou la causalité (instrumentale) peut disparaitre. Cepen-
dant, a I'instar de Makis Solomos, je m’interroge sur la conscience appro-
fondie des musiciens a propos de ce phénomene. Car, nonobstant cette
vitalité tres forte de la bande, les instrumentistes, en voyant la partition
pour la premiére fois, se disent qu’elle est injouable ; et dés lors qu’ils
jouent ensemble, ils ont I'impression qu’il y a des ressorts tournant dans
tous les sens. C’est cependant un phénomene trés lointain de
P’épigonisme post-boulezien ou post-xenakien. A cet effet, ’aime particu-
lierement I'image qu’Horacio emploie dans son texte sur Az : une iden-
tité capturée, analysée, atomisée, entrainant des conséquences vertigineu-
ses pour le travail de la mixité. C’est du moins ce que jai ressenti :
Pceuvre parvient a une densité extréme qui peut aller jusqu’a la raréfac-
tion totale, le changement absolu, ce qui provoque des phénomeénes
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d’implosion de particules, en quelque sorte : une énergie beaucoup plus
forte provoquée par le fait que I'analyse est trés loin de la perception
naturelle, habituelle qui donne cette entropie. On se rend compte que,
dans ce qui est enregistré, il y a ce qu'Horacio nomme le script de
Iécriture algorithmique, numérique. Effectivement, analyse numérique
est extrémement rapide et donne des perspectives. C’est comme si 'on
lancait des billes trés loin pour qu’elles vivent par leur propre phéno-
mene naturel. On peut aussi penser au lancement d’un objet dans le vide,
ou il n’y a plus qu’apesanteur... Soudainement, la vitesse engendre sa
propre vitesse.

P. Criton. Je me pose la question suivante : est-il vraiment nécessaire de
conserver la disposition centrée de la musique de chambre ? Pour des
raisons évidentes, les instrumentistes doivent pouvoir suivre le chef et
s’entendre mutuellement. Mais peut-étre pourraient-ils également travail-
ler avec un casque (diffusant la bande), ce qui libererait les possibilités de
distribution sur le plateau car, d’un coté, ils gagneraient une mise en
place commune du temps et, de l'autre, ils s’immergeraient chacun dans
un rapport particulier au son, en vue de son intégration dans 'ensemble.

P. Méfano. Cest envisageable, mais de mon point de vue, je ne crois pas —
non pas parce que je dirige — que ce soit souhaitable. Je pense que le
musicien doit se concentrer sur ce quil joue; il doit donc y avoir un
phénomene de transition immédiate. Les sons fixés étant déja treés étu-
diés, les instrumentistes peuvent éventuellement travailler avec
Penregistrement, mais il y a tant de points de rencontre et de synchro-
nisme indispensables que les informations parviennent en trop grand
nombre et en méme temps. Les musiciens sont comme une étoile parmi
d’autres étoiles et ils prennent leur place dans une sorte de gravitation
naturelle.

P. Criton. Oui, c’est exactement cela. Je m’interrogeais précisément sur le
fait d’étre dans une logique de musique de chambre augmentée (modi-
fiée) par Pamplification des instruments et la diffusion électroacoustique :
on est au nombre de quatre, on joue ensemble, on s’attend a entendre
Pautre pour se placer par rapport a lui...
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P. Méfano. Je ne crois pas trop a cette seule nécessité, parce que méme
dans une autre musique — le Pierrot Lunaire par exemple — j’ai besoin de la
définition de la structure du sonore dans des gestes. Cela m’est somme
toute trés personnel : beaucoup jouent trés bien le Pierrot Lunaire sans
chef | Néanmoins, jaurais quelques objections. Prenons un cas tres diffé-
rent, par exemple, la musique de Morton Feldman. Elle avance un dé-
coupage temporel qui existe en soi, indépendamment des notes écrites.
C’est une chose absolue — mais pas dans les premieres ceuvres du com-
positeur américain. Je me souviens d’un concert auquel j’ai assisté a la
Maison de la Poésie, a Paris. Il manquait dans cette interprétation, du fait
de 'absence de chef, un élément indispensable : le ballet chorégraphique
de la division du temps écrit par Feldman. ]’ai besoin non seulement des
répartitions dans un 5/16 par rapport 2 un 3/4 ou a un 2/8, mais aussi
de la structure formelle ou s’étalent les événements musicaux. Si je vois
une toile d’araignée, j’ai besoin de voir les endroits ou il y a des connec-
tions. Lors de ce concert, jétais donc tres frustré : les interprétes avaient
sans doute travaillé magnifiquement, mais, selon moi, on retirait a la
musique de Feldman une dimension essentielle. Je crois que le moule ou
le compositeur verse les notes — comme cela se produit parfois chez
Feldman, chez Luigi Nono ou d’autres compositeurs — existe en soi.
Mais il s’agit, je le répéte, d’une position tout a fait personnelle.

P. Criton. Je suis d’accord avec ce que dit Paul. Il y a un hors-temps qui
doit étre esthétiquement, géométriquement assumé. Néanmoins, je ne
sais si tout chef peut le réaliser ou si, inversement, un musicien sans chef
en est incapable — encore que c’est souvent mieux s’il y a un chef pour
Passumer. Pour revenir a la musique d’Horacio, comme on est dans une
relation corpusculaire au son, ou quelque chose de linterprétation se
déplace, je me demandais s’il ne fallait pas inventer une nouvelle écoute.
Horacio dit d’ailleurs des choses magnifiques a cet effet : il souhaite aux
auditeurs une écoute « connective », dans laquelle chacun peut établir ses
propres relations. Mais, ce que je crains, par exemple si Horacio allait
vers des formation instrumentales plus larges, c’est la perte de la relation
d’équilibre : comment faire pour que la légereté corpusculaire, tout en
conservant 'altérité des timbres instrumentaux et la vitesse folle du nu-
mérique, garde un rapport d’équilibre afin que le tissu instrumental ne se
cristallise pas sur le noyau live, ne fasse pas une « corporation » ?
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P. Méfano. Ta question est trés vaste. Afem est écrit en formation de
chambre. Fvidemment, on pourrait imaginer un travail dans Pespace de
forme sphérique par exemple, multidimensionnel, avec des stratifications
et des feuilletages invraisemblables. Horacio parle d’ailleurs de balbutie-
ments par rapport a lui-méme, a4 ce qu’il voudrait faire. Il est donc évi-
dent que 'on peut aller vers d’autres choses, et Horacio lui-méme pourra
également se diriger vers de nouvelles orientations. Mais cela pose
d’autres questions concernant d’autres ceuvres.

P. Criton. Oui, C’est tout a fait cela. C’est une question prospective.

P. Méfano. Prenons la question de ’espace. Pouvons-nous avoir une pen-
sée granulaire de 'espace ? C’est oui sans aucune hésitation.

P. Criton. ... et de la spatialisation ?

P. Méfano. Tout a fait. Déja, le dispositif du GRM est relativement com-
>

plexe par rapport a ce que I'on connait habituellement, méme si 'on peut

faire beaucoup plus ; Iesprit humain pouvant concevoir des choses en-

core plus extraordinaires, c’est un processus sans fin. Je crois que, avec

Iévolution de la technologie actuelle, on pourra vraiment avoir des

points qui se répartiront de fagon beaucoup plus darwinienne. C’est tres

probable.

H. Vaggione. Oui, je crois en effet que 'on en est aux premiers stades de
la musique mixte. Je pense que les choses vont évoluer, méme les haut-
parleurs ne seront plus des haut-parleurs mais autre chose. Mais il y aura
encore la possibilité de produire une musique vivante, sans renoncer aux
instruments, a ’acoustique, au rayonnement spatial des instruments... on
ajoutera a cela les autres potentialités.

P. Méfano. J’aime ce que tu dis parce que je crois que le travail électroa-
coustique, si puissant qu’il puisse étre, n’exclut nullement la musique
instrumentale. Au contraire, je ne pense pas que NOuUs SOMMeES parvenus
aux confins de la musique instrumentale, méme si actuellement un affi-
nement extréme est en train de se faire dans le jeu instrumental.



146 P. Criton, P. Méfano, M. Solomos, H. 1 aggione

P. Criton. C’est vrai, les manieres de le penser doivent sans cesse se re-
nouveler, se connecter autrement.

P. Méfano. Et méme concernant un haut-parleur : ce n’est pas simplement
une membrane ! Il existe une lutherie complexe, parfois a base de bois
rares...

M. Solomos. Pour reposer la question de la mixité sous un angle légere-
ment différent, tu écris Horacio, dans ton texte sur Az, que tu envisa-
ges les parties de Iélectroacoustique comme le « double » de chacun des
instrumentistes. Ailleurs, tu parles d’« altérité » ou encore d’« extension »
de l'instrumental. Dans tes textes précédents, c’est plutot cette troisieme
expression qui est retenue — il me semble que c’est la premiére fois que
tu emploies les termes d’« altérité » ou de « double ». Ces trois expres-
sions désignent-elles la méme chose ou bien constituent-elles des possi-
bilités différentes ? Cette question recoupe la question de I’écoute de
Pinstrumentiste : écoutera-t-il « sa » partie électroacoustique comme son
« double », comme son « altérité » ou comme son « extension » ?

H. Vaggione. Ce sont plusieurs facons de percevoir le méme phénomene.
11 est vrai que je n’emploie pas la notion de « double » trés souvent. Cette
expression renvoie d’emblée a Pesthétique boulezienne de I'instrument et
de son double. C’est pourquoi j’ai hésité la premiere fois a utiliser le
terme pour ne pas me préter aux équivoques de cette esthétique: je
n’imagine pas le son d’un instrument dans une causalité linéaire. Je
m’éloigne de cette esthétique ou un interpréte joue et ou une réponse
intervient dans la partie électronique une premiere fois, puis une se-
conde, une troisiéme, etc. de sorte que chaque figure s’éloigne dans le
temps pour donner Peffet d’une causalité directe. Dans ce que j’éctis, la
figure électronique peut se présenter avant linstrumental. Si lon
s’éloigne de P'esthétique du double linéaire, on peut cependant parler de
«double » dans un autre sens : cette notion désigne le fait que je travaille
autour de plusieurs strates simultanées dans la partie électroacoustique
faisant référence a un instrument. 11 s’agit alors a la fois du « double » et
d’une « altérité ». Mais cette maniere de faire ne concerne pas 'intégralité
de mes pi¢ces mixtes. Elle ne concerne que les pieces comme Az ou
chaque instrument possede une partie virtuelle vers laquelle il doit ten-
dre.
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M. Solomos. On peut entendre Az comme une superposition de picces
mixtes : chaque instrument a son « double » — on aurait ainsi quatre pie-
ces stratifiées.

H. Vaggione. Cest effectivement assez stratifié dans le sens ou chaque
instrument possede une partie électroacoustique, mais qui coexiste éga-
lement avec des sons sans causalité évidente. Ainsi, chaque instrument
retrouve la partie a laquelle il correspond, méme si les instrumentistes ne
s’écoutent pas. C’est pourquoi je suis d’accord avec ce que Paul a dit a
propos des instrumentistes qui se concentrent sur la production de leur
geste : ils n’ont pas véritablement besoin d’entendre tout ce qui se passe
parce que le fait méme de se concentrer sur leur geste suffit pour que se
crée une « iridescence ».

M. Solomos. Philip Mead, qui a souvent joué tes pieces pour piano et dis-
positif électronique, a écrit un article ou il explique sa manicre de travail-
ler. 11 précise qu’il commence par apprendre par cceur la partie électroa-
coustique et que, ensuite, il s’exerce, a partir de certains points de repere,

a jouer avec elle.

H. Vaggione. N’oublions pas que Philip Mead est un pianiste soliste, et
que les pieces que j’écris pour lui sont des pieces solistes. Cela change
tout, C’est une autre situation. Dans ces pieces-la, seuls les sons du piano
sont travaillés. Il mémorise la partie électroacoustique, mais c’est tout de
méme une partie de piano virtuel qu’il apprend. 1l peut alors plus facile-
ment jouer sur la flexibilité de la musique (avancer, ralentir, etc.) et se
sentir plus libre, parce qu’il sait trés bien ce qui se passera. Dans Afes,
C’est tres différent, car il y a plusieurs instrumentistes : a chaque instru-
ment correspond effectivement une partie d’électroacoustique. La situa-
tion est donc plus complexe.

P. Méfano. Comme le dit Makis Solomos, si I'instrumentiste n’est que le
quart des instrumentistes ou le dixiéme, il connait 'enregistrement qui
préfigure ce qu’il joue ou qui lui est coutumier. Cela ne peut qu’étre éclai-
rant, de toute facon.

P. Criton. Mais ce n’est pas habituel.
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P. Méfano. Cela peut étre éclairant parce qu’il faut s’accoutumer, et, no-

tamment lorsque 'on pénétre certaines structures, cela devient indispen-
sable.

P. Criton. Je pense que, dans ta musique, Horacio, il y a deux niveaux
aidant la mise en place des relations qui peuvent se tisser. Le premier
réside dans la maniere de gérer les figures selon des miroirs plus ou
moins déformants, ou les repéres formels existent pour celui qui joue et
pour celui qui écoute. Le second niveau concerne les attributs spatiaux, la
maniere dont tu geres la spatialité — non pas 'espace de projection de la
salle, mais le fait que tu attribues aux figures des différences spatiales
telles que le tissu de la musique est treés animé en vitesses, en directions,
en gestes inconnus, en actions que on ne peut assimiler a quoi que se
soit, mais qui portent des morphologies dynamiques. Je pense donc que,
s’1l existe une cohésion de I'instrumental dans ta musique, elle est partie
intégrante de cette relation de couple. Tu expliquais a ce sujet qu’il existe
des éléments raccrochant la partie instrumentale en creux ou qui, inver-
sement, font que l'instrument s’inscrit en creux dans la bande. Ensuite, le
processus alterne. ..

P. Méfano. 11 y a une notion de passation de message perceptible par
Pinstrumentiste. 11 est évident que 'on est loin de I'époque de ’homme
en gtis, avec un chapeau gris, un costume gris, des chaussures grises et
son petit attaché-case gris AKS, ou I'on faisait des retours qui s’effacaient
progressivement dans la temporalité immédiate. Cette période a duré
longtemps, mais nous ne sommes plus du tout dans cet univers répétitif
du « double-gris ». Mais, méme a I’époque, certains compositeurs — et ce
fut sans doute le cas d’Horacio —, ne faisaient pas ce qui avait jadis été.
Cela se présente d’ailleurs dans Az : des phénomenes plutivectoriels,
multiples, complexes, contradictoires. C’est une tentation que nous
avions, presque un automatisme masturbatoire. ..

M. Solomos. Cétait I'époque « planante »...

P. Méfano. 11 y avait de belles ceuvres, bien que le procédé était un peu
idiot. Il est donc évident que nous avons beaucoup avancé !
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H. Vaggione. En tout cas, s’il y a des « doubles », ce ne sont pas des « om-
bres »... Tout compte fait, je préfére le terme «altérité », car les deux
types de figures, instrumentales et électroacoustiques, possedent leur
propre poids ontologique. Mais pour répondre a la remarque de Pascale,
effectivement, nous sommes ici dans une situation ou chaque figure
possede des attributs de spatialisation qui lui sont propres. En compo-
sant une figure, la spatialisation constitue un attribut de plus, comme la
hauteur par exemple.

P. Méfano. Cela fait partie de la morphologie.

H. Vaggione. Oui, tout a fait. C’est un attribut. S’il n’y avait pas des attri-
buts de spatialisation intégrés a chaque figure, le résultat sonore ressem-
blerait a des sortes de spaghettis collés.

P. Méfano. Tu parles a cet effet d’éléments croisés...
P. Criton. Oui, des éléments corrélés et décorrélés.

H. Vaggione. Cest parce que je travaille beaucoup avec les phases des
sons : avec une technique de décorrélation de phases qui permet de déca-
ler les phases de chaque son différemment, ces décalages se faisant natu-
rellement dans le domaine du micro-temps, mais les effets étant pergus
dans Pespace réel. Les sons controlés par la décorrélation des phases
deviennent mobiles, comme animés par des vecteurs dirigés dans
Pespace réel.

P. Méfano. Méme le contrebassiste le comprend.
H. Vaggione. ... Méme le contrebassiste ?

P. Méfano. Oui, je peux te laffirmer. Lorsqu’il joue, il est obligé de se
concentrer sur son énergie personnelle. Il y a une ré-injection d’énergie
faite par ce qui se passe autour. Aussi, il le percoit et le comprend, selon
moi. Mais, loin de moi l'idée de vouloir insinuer que les contrebassistes
sont moins capables de comprendre que les clarinettistes : tel n’est pas
du tout mon propos ! Il faut cependant le préciser pour ne pas entrer
dans la méta-pensée.
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H. Vaggione. 11 est clair que la contrebasse est un instrument difficile de
par ses dimensions importantes. D’un point de vue mécanique, la dis-
tance a parcourir pour les doigts est difficilement granulaire. ..

P. Méfano. ... on peut aussi penser a certains contrebassistes de jazz...
H. Vaggione. ... Effectivement, il y a 'exemple du jazz. ..
P. Méfano. .. Ricardo Del Fra, peut-étre...

P. Criton. A travers cette vision énergétique, dynamique et interactive du
sonore, qui exige une dimension excédant l'instrumental mécanique —
une vision acoustique élargie par Poutil électronique —, I'instrumental
devient comme une série, comme un bord dont les autres franges de
sons tantdt se connectent, tantot se différencient, tantot se recoupent :
une sorte de jeu dans la maniere de croiser des éléments disparates, des
différences qui, simultanément, a force d’étre fragmentées et recompo-
sées, reconstituent des classes, un monde « méta-orchestral », « méta-
instrumental ». Dans certaines de tes pieces, jentends les utopies généra-
tives de I'orgue, peut-étre aussi une idée d’organum, une prolifération de
plans, une structuration du son que produit l'orchestre... Et la, il me
semble que tu projettes 'instrumental. ..

H. Vaggione. C’est bien I'instrumental qui est projeté.

P. Criton. En tout cas, I'instrumental n’est ni réduit, ni éjecté : il est en
pleine expansion, « explosive » ou « implosive », pour reprendre les ex-
pressions de Paul.

P. Méfano. On peut également penser a un organum avec des patties en
déchant qui seraient granulaires. Ce que tu dis n’est donc pas faux : ces
parties arrivent avant la teneur méme.

H. Vaggione. Pascale avance toujours plusieurs idées que I'on doit ensuite
démeéler | [Rires]. Ta vision du « méta-orchestre » est trés intéressante.
L’idée aussi que tu as de la projection du son instrumental : nous avons,
d’un coté, le rayonnement naturel du son acoustique et, de lautre,
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Pamplification qui permet de disperser le son instrumental, de le diriger
et de le projeter dans I'espace sans toutefois nier ce rayonnement. L’ajout
d’une autre spatialisation, qui se différencie du rayonnement naturel,
pourrait faire bouger le son de fagon rapide, granulaire. Cet ajout corres-
pondrait 4 une sorte de trame spatiale entre I’électroacoustique et le
rayonnement naturel. Est-ce 1a un trait du « méta-orchestre » dont tu
patles ?

P. Criton. Le « méta-orchestre » serait, en quelque sorte, le prolongement
d’une émission physiquement liée a un certain type de contrainte — les
contraintes mécaniques des instruments de musique, les différents objets
de la génération électronique du son. Souhaite-t-on conserver les instru-
ments pour étre encore ensemble, pour venir regarder ou entourer les
personnes qui jouent? Si les instrumentistes n’étaient pas visibles,
Iécoute serait-clle différente ? Comment écoute-t-on le son dans les
projections acousmatiques ? L’écoute est-elle plus concentrée ? Lorsque
les instrumentistes sont sur scene, on dépense beaucoup d’énergie pour
les regarder jouer. Est-ce véritablement nécessaire ? Parfois oui, mais
pourquoi alors les garder dans 'obscurité ? Par rapport aux propriétés
sonores qui constituent 'enjeu de ta musique, Horacio, tu ne te situes
pas dans le théatre musical, mais dans un théatre sonore ou un théatre
des propriétés du son. Je pense donc que tout est différent lorsque les
instrumentistes sont présents, si, bien sur, le rayonnement instrumental
est sensible. Si ce dernier est amplifié, a un moment donné — je me de-
mande pourquoi — la frontiére devenant fine, il faudrait conserver des
distributions normatives, classiques. Peux-tu t'expliquer a ce sujet ?

H. Vaggione. Cela devient intéressant dés lors que la frontiere devient
fine. 1l s’agit plutdt d’une opération d’intégration : la richesse d’'un phé-
nomene quelconque vient de toutes ces rencontres de particularités fines
qu’on peut trouver si 'on préte attention a une logique non excluante.
Qui se trouve dans 'obscurité ? Les musiciens sont-ils visibles ou non ?
Ces questions reléveraient d’une logique d’exclusion.

P. Méfano. ... d’'une logique surprenante, méme. Parce que Schonberg
souhaitait, a propos de la récitante, Madame Ziem (la créatrice du Pierrot
lunaire), qu’elle soit seule sur scene. C’est pourquoi il se cachait avec les
musiciens. De méme Kagel, ainsi que Wagner.
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H. Vaggione. Cest vrai. De toute facon, le dispositif de 'opéra (tradition-
nel) vise déja a cacher les musiciens : il faut privilégier autre chose, sinon
le public serait distrait par les musiciens.

M. Solomos. Dans la musique d’Horacio, il est presque impossible, lors de
Iécoute en disque, de distinguer totalement I’électroacoustique de
I'instrumental, puisque précisément la premicre constitue une extension
sans frontiere nette de la seconde. On peut donc se demander, Horacio,
si, en ce qui concerne la reproduction de tes ceuvres, il ne serait pas utile
d’avoir un enregistrement vidéo. Prends-tu en compte cet aspect ?

H. Vaggione. Jusqu’a présent, je ne me suis pas posé cette question.
Comme le dit Pascale, je m’occupe plutét d’'un théatre des sons : mon
théatre est celui du sonore. Mais pourquoi pas la vidéo ? Cependant, je
ne pense pas que cela serait indispensable, ni méme que cela améliorerait
quoi que ce soit. 1l se peut que cela donne un effet contraire : souvent un
concert symphonique télévisé brouille les pistes connectives plus qu’il
aide a les mettre en valeur. Bien str, si nous nous plagons dans une logi-
que de non-exclusion, on peut songer sans peine a tout intégrer. Mais il
est vrai que, concernant le cas précis mentionné par Makis, je n’y ai pas
pensé.

M. Solomos. Cest une autre possibilité d’écoute, d’existence de la musi-
que.

H. Vaggione. Oui, sans doute. Et c’est un choix. Le disque est aussi un
choix, car il faut produire une spatialisation différente pour ’écoute du

disque.
P. Méfano. Cest tout de méme la boite de conserve...

H. Vaggione. Cest vrai quil faut, 2 un moment donné, mettre la piece
dans la « boite ». Mais que serait ’humanité sans des multiples boites ?
Celle-la est un formidable moyen pour projeter la musique, pour la par-
tager. Bien sar, rien ne remplace le concert, méme acousmatique. Le
slogan sur «la fin du concert » commence a se ressembler a celui de «la
fin de I’histoire »...
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P. Méfano. Je pense a un compositeur roumain, aujourd’hui disparu, Mihai
Mitrea Celereanu, qui avait écrit une piece sur Anne Franck. Le soir du
concert, personne ne s’était déplacé pour y assister. Je lui ai donc de-
mandé §’il fallait néanmoins jouer la piece, et il a répondu que oui, parce
que des gens habitaient autour et que cela permettrait de diffuser quand
méme quelque chose d’important.

H. Vaggione. On pourrait dire alors qu’il y a des situations différentes, des
myriades de situations différentes, des « états de choses » contribuant a la

multiplicité du réel.

P. Criton. Cest vrai qu’il n’y a pas a choisir une option contre une autre...






COMPOSER, ECOUTER...

Antonia Soulez", Horacio Vaggione

Ce texte est extrait du livre : Makis Solomos, Antonia Soulez, Horacio Vaggione, For-
mel] Informel : musique-philosophie, Patis, 1. Harmattan, 2003, p. 226-228. 1l a été retravaillé
pour le présent livre.

1. ECHELLES TEMPORELLES ET ECOUTE MUSICALE

Apntonia Sonlez. Tu affirmes souvent que ta musique est composée d’une
pluralité d’échelles temporelles, ce qui inclut des échelles situées au ni-
veau du micro-temps. Serais-tu d’accord pour dire qu’il y a pour les audi-
teurs de ta musique une saisie, méme inconsciente, des micro-échelles
temporelles ?

Horacio 1V aggione. Une saisie inconsciente, c’est-a-dire quelque chose de
« subliminal » ? Je ne suis pas psychologue pour me prononcer sur ce
sujet. Pour moi, il y a toujours, en musique, une écoute effective, au
premier degré. Le niveau du micro-temps ne fait pas exception : que sont
les nuances d’interprétation d’une ceuvre quelconque, d’'une ceuvre du
répertoire classique par exemple, sinon des variations micro-tempo-
relles ? D’ou vient Peffet de « chorus» des ensembles de cordes de
Porchestre classique sinon des rugosités causées par de tres petites décor-
rélations entre les « versions » de chaque musicien jouant simultanément
la méme figure ? Alors, je dirais que la musique est toujours un phéno-
mene multi-échelle et qu'on écoute toujours, certainement, les morpho-
logies micro-temporelles. Dans un simple « clic » de quelques milliemes
de seconde, il y a déja des attributs morphologiques, présents de fagon
bien concrete : durée, contenu spectral, etc., des attributs que 'on peut
donc articuler, composer.

* Philosophe, Université Paris 8.
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2. MICROVARIATIONS
AS. Qu’on peut donc composer ¢f entendre ?

HV/. On peut dire que les morphologies macroscopiques, surtout quand
elles apparaissent a la perception comme des objets complexes et feuille-
tés, dépendent fortement des micro-variations ainsi que des points précis
« d’accrochage » entre des matiéres sonores, des points réglés au niveau
microscopique. Beaucoup de qualités pergues macroscopiquement relé-
vent de cette situation : couleurs brillantes ou ternes, rugosité des textu-
res, localisation et mouvement des sons dans I'espace, etc. Des questions
concernant linterprétation en musique instrumentale, comme je viens de
le dire, relévent aussi d’opérations réalisées par linterprete au niveau du
micro-temps, comme I’évolution timbrale, la flexibilité du phrasé (c’est-a-
dire les modalités fines de transition entre les « notes »), etc. Ce sont ces
questions qui reviennent dans la composition électroacoustique : il faut
tenir compte de ces niveaux micro-temporels, les intégrer au processus
de composition au méme titre que les autres dimensions, en leur donnant
un statut syntaxique et morphologique important.

3. LE SON CONSIDERE DU POINT DE VUE DU MUSICIEN

AS. Ny a-t-il pas d’hétérogénéité entre les parametres de la structure
physique des sons et I'identité perceptive ?

HV/. Bien évidemment, et cela fait partie des disjonctions entre catégo-
ries et modes de représentation dont je patle assez souvent. Mais un fait
acoustique est toujours, de mon point de vue de musicien, un fait musi-
cal : il constitue une émergence, un produit des opérations composition-
nelles. En tout cas, j’assume de ne le considérer que musicalement, en
effectuant des opérations d’analyse de type « connectif », par lesquelles
ses « parametres », mais aussi ses « saillances », ses détails morphologi-
ques, deviennent des variables a composer, des choix a exercer. Autre-
ment dit, je pense que la dualité entre le sonore et le musical, pour un
musicien, ne se pose pas. Quant aux échelles temporelles sur lesquelles
on peut effectuer des opérations musicales : on peut postuler toutes les
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échelles que I'on veut, car la facon de définir les échelles temporelles est
déja un choix opératoire, un acte compositionnel. En fait, 'aspect opéra-
toire est toujours présent, méme du point de vue de l'auditeur. Je ne
peux pas concevoir la musique — ou un art quelconque — d’un point de
vue autre qu’opératoire.

AS. Méme a ’audition ?

HV. Je fais travailler auditeur : je le renvoie a ses propres opérations.

4. OPERATIONS ET PROPOSITIONS D’ECOUTE
AS. Tu absorbes 'audition dans tes opérations ?

HV1. Si la question est dirigée vers moi-méme, en tant que compositeur,
certainement mes opérations sont, comme je l’ai dit, des perceptions, et
cela de facon non dualiste : tout objet sonore est pour moi un objet mu-
sical, parce qu’il se situe dans le domaine du composable. Si la question
implique l'auditeur, je dirais que je ne oblige pas, mais que je lui fournis
une quantité de choses avec lesquelles il peut réaliser ses propres opéra-
tions musicales.

AS. Cela ne signifie-t-il pas que tu confisques a 'approche cognitive de
’audition le monopole du traitement de l'audition, que tu le tires vers tes
stratégies opératoires en confiant a tes propres opérations ce qui pourrait
éventuellement lui revenir ?

HV/. Je pense que tous les compositeurs font de méme. Je ne connais pas
de musicien qui ne fasse pas, d’une maniére ou d’une autre, une « propo-
sition d’écoute ». Chaque musicien propose une « version-monde » —
pour utiliser une expression de Nelson Goodman —, une maniére de
percevoir les choses qui constitue en fait une opération de production de
sens. Ce qu’on fait peut, bien sur, étre percu autrement, mais cela entre
dans la normalité des rapports entre les versions-monde — chaque audi-
teur en a une qui, éventuellement, entre en interaction avec celle d’'une
musique. Dans chaque cas, la chose que 'on compose sera percue, au
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sein de cette interaction, en suivant certaines lignes stratégiques, en effec-
tuant certaines opérations, sinon elle ne sera pas comprise.



III. ANALYSES D’(EUVRES ET SUR LINTERPRETATION






PISTES ANALYTIQUES POUR
TILL D’HORACIO VAGGIONE

Martin Laliberté®

Résumé. La musique d’Horacio Vaggione pose de véritables défis a I’analyste, tant pour sa
complexité technique que pour sa profondeur artistique. Comme le suggere le titre de cet
article, il m’apparait par ailleurs impossible d’effectuer une étude exhaustive de cette
ceuvre pour piano et bande. Je dois me contenter plutot de proposer des pistes significa-
tives, des matériaux caractéristiques et des typologies. Cet article synthétise, en consé-
quence, les étapes de ma démarche analytique ; aprés une mise en situation du contexte
de composition de la picce, 'analyse procéde en trois temps. Pour reprendre un para-
digme vaggionien (Vaggione, 1998 : 171), il s’agit d’abord d’étudier la bande entre les
niveaux tempotels moyens et microscopiques : une typologie des objets sonores électroa-
coustiques est établie. Cela permet ensuite de se pencher sur le champ temporel complé-
mentaire, celui du piano, en allant du niveau temporel moyen vers le niveau macroscopi-
que : ici une typologie des figures musicales est construite. Enfin, la dernicre partie étudie
les modalités d’interaction entre la bande et le piano et leurs niveaux temporels complé-
mentaires, leur « vectorisation commune » (Vaggione, 1995 : 3), sans oublier une certaine
dialectique entre le pianisme et I'antipianisme.

Mots-clefs. Vaggione, computer music, analyse, piano et bande.

1. INTRODUCTION

La musique d” Horacio Vaggione est une musique riche, sou-
vent complexe, qui pose de fascinants défis a ’analyste contemporain : le
plus souvent mixtes ou électroacoustiques!, ces ceuvres sont toujours trés
ramifiées et trés articulées ; elles contiennent une quantité frappante de
détails extrémement soignés et de textures riches évoluant a grande vi-
tesse. Pour étudier une telle musique dans le détail, il faut autant prendre
en considération les principes et techniques informatiques et électroa-

* Compositeur, musicologue, Université Marne-la-Vallée.

1 pour alléger le texte, convenons d’emblée que le mot « électroacoustique » est, pour
I’ensemble de ce texte, pris dans son sens contemporain large d’« électroacoustique nu-
mérique ». Lorsqu’une précision ou une restriction doit étre faite, un adjectif sera ajouté
(analogique ou numérique). Il en va de méme pour le terme « bande » : sans précision
particuliére, cet enregistrement est désormais numérique (sur CD, DAT ou autres).
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coustique que Pécriture instrumentale contemporaine. La singularité du
travail de ce compositeur — qui fait que 'auteur de cette musique se re-
connait presque immédiatement — souléve aussi la riche question de la
personnalité, de loriginalité musicale, cette accumulation de détails, de
matiéres et de tours de mains caractéristiques. De plus, il apparait inté-
ressant d’effectuer une vérification perceptive des idées et théories du
compositeur-chercheur. Qu’entend-on réellement dans une musique
aussi articulée et détaillée ? En dépit d’une surface trés complexe et mo-
bile, 'auditeur « s’y retrouve » pourtant. Comment est-ce possible ? Ou
sont les points de repére ?

Pour amorcer cette réflexion, j’ai voulu analyser une piece qui
marque un point tournant, me semble-t-il, dans la production d’Horacio
Vaggione, peut-étre un cap de sa maturité musicale?. T#/ (1991) constitue
la premiére piece d’un important ensemble d’ceuvres pour piano issues
de la complicité entre le compositeur et le pianiste Philip Mead. Pour
effectuer cette analyse, j’ai privilégié une approche perceptive : il s’agit de
se concentrer ici sur 'audible et lintelligible plutét que sur les intentions
et spéculations du compositeur. J’ai donc procédé a une analyse directe
de cette ceuvre, a partir de enregistrement publié de sa piece, de sa parti-
tion et de la partie de bande seule. Cette derniere ainsi que les spécificités
du son de piano ont pu étre étudiées dans le détail grace a des sona-
grammes effectués dans le logiciel Audacity’, en complément d’une étude
classique de la partition. Les caractéristiques sonores des objets musi-
caux, tant électroacoustiques que pianistiques, ont été cernées et mises en
relations. Ensuite, les résultats de I'analyse ont été confrontés aux écrits
théoriques du compositeur et étayés par un long entretien avec le com-
positeur?.

Comme le suggere le titre de cet article, il m’apparait par ail-
leurs impossible d’effectuer une étude exhaustive d’une ceuvre aussi riche
et développée dans un nombre de pages raisonnable. Je dois me conten-
ter plutot de proposer des pistes significatives, des matériaux caractéristi-

2 Pour le démontrer, il faudrait effectuer une étude de I’évolution de sa production de-
uis les années 1960, ce qui n’est pas mon propos actuel.
Un logiciel, Open GL et multi-plates-formes, de traitement, de montage et d’analyse
sonore de grand intérét.
1e9 juillet 2003, indiqué comme Laliberté, 2003a. Sauf mention particulicre, les infor-
mations sur lesquelles s’appuie cet atticle proviennent de cet entretien et des souvenirs
des nombreuses discussions que j’ai eues au fil de ces quinze derniéres années avec Hora-
cio Vaggione.
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ques et des typologies. Cet article synthétise, en conséquence, les étapes
de ma démarche analytique ; aprés une mise en situation du contexte de
composition de la piéce, 'analyse procede en trois temps. Pour reprendre
un paradigme vaggionien (Vaggione, 1998: 171), il s’agit d’abord
d’étudier la bande entre les niveaux temporels moyens et microscopi-
ques : une typologie des objets sonotes électroacoustiques est établie.
Cela permet ensuite de se pencher sur le champ temporel complémen-
taire, celui du piano, en allant du niveau temporel moyen vers le niveau
macroscopique : ici une typologie des figures musicales est construite.
Enfin, la derniére partie étudie les modalités d’interaction entre la bande
et le piano et leurs niveaux temporels complémentaires, leur « vectorisa-
tion commune » (Vaggione, 1995 : 3), sans oublier une certaine dialecti-
que entre le pianisme et Pantipianisme.

2. TiLL
2.1. Contexte et historique

Horacio Vaggione a rencontré Philip Mead lors d’un concert
de ses ceuvres en Angleterre®. Mead est un concertiste et un professeur
de piano au London College of Music ; il jouit aussi d’'une excellente réputa-
tion de spécialiste du piano contemporain. Ce contact initial fut suivi de
quelques autres rencontres, révélant ce que le compositeur qualifie de
« complicité spontanée ». Par ailleurs, a cette époque, Mead jouait assez
souvent avec le compositeur électroacoustique Steven Montague un
répertoire de pieces mixtes pour piano et/ou bande. Il était donc tout
naturel que, lorsque le GMEB a sollicité Vaggione pour la composition
d’une ceuvre pour le festival Synthése de 1991, ce dernier choisisse de
composer une piece mixte pour ces duettistes. L’ceuvre leur est d’ailleurs
dédice.

Comme je le mentionnais en introduction, T7/ constitue la
premiére étape de ce qui deviendra par la suite une riche collaboration
entre Vaggione, Philip Mead et le GMEB. Le compositeur composera

> Probablement lors des ICMC de Glasgow (1990) ou la picce S¢ir fut donnée, pense le
compositeur.
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dans la foulée cinq ceuvres apparentées®: T7/ (1991), Tahil (pour piano
seul, 1993), Leph (piano et bande, 1992), Myr (piano seul, 1994) et Schall
(électroacoustique, 1994). Les trois pieces avec piano forment encore un
triptyque autonome sous le nom de Triade. Ce cycle de piéces a été en-
disqué par le GMEB et constitue I'enregistrement de référence (Vag-
gione, 1995).

2.2. Le compositenr et le piano

Si on examine la liste d’ceuvres d’Horacio Vaggione, on remar-
que une forte présence de cet instrument. Sur les quelque soixante-
quinze ceuvres de son catalogue, le compositeur a écrit vingt-quatre fois
pour piano, en deux phases. Son travail débute par des ceuvres pour
piano, de 1961 a 1978. 1l y a ensuite une certaine disparition de cet ins-
trument de 1980 a 1987 ; le compositeur s’intéresse alors a la musique
informatique et aux instruments a vent. Puis, le piano revient en 1987,
pour une piece « argentine », Gotan, et le cycle des ceuvres pour Mead.

Cela n’est guere étonnant puisque Horacio Vaggione se desti-
nait d’abord 2 étre pianisted, il a recu la formation adéquate et joué une
bonne part du grand répertoire, avant de prendre la « clé des champs »
compositionnels et électroacoustiques. Peut-étre est-ce d’ailleurs la une
des caractéristiques de I'univers vaggionien : il demeurerait ainsi ce pia-
niste « qui a pris le large », qui a voulu étendre, voire contredire son uni-
vers de départ’. On remarque de plus dans son catalogue que le piano
ressurgit a des moments charnieres du parcours du compositeur : par
exemple sa toute premicére composition, Estudio para piano (1961), sa
premiére piece mixte, Sonata 2 (1965) ou encore ce cycle de pieces
Modelos de Universo (1967-72) qui débute par une piéce pour deux pianos,
continue par deux picces pour piano et ensemble instrumental et se
termine par une version pour ordinateur seul'’. Enfin, comme je le
proposais plus haut, le piano revient avec 17/ a un moment significatif de
maturité du compositeur.

0 Mentionnons encore une ceuvre récente Phases (2001), pour clarinette et piano, sans
compter les « souvenirs » et les échos de ces ceuvres dans d’autres compositions plus
récentes, notamment celles utilisant des sons de pianos (A#en. .. ).
"1a partition n’est pas éditée ni la bande électroacoustique.
8 Ou linertie de son milieu musical d’origine le destinait a cette cartiere. ..

Ce cas n’est pas rare, évidemment. Cf. par exemple Laliberté, 1995.

O y a aussi une version pour ensemble et bande.
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Ce passé pianistique joue donc un role significatif dans 'ceuvre
mixte étudiée ici et dans la relation assidue du compositeur avec le pia-
niste Mead. Le compositeur avangait en entretien que ce piano commun
aux deux musiciens « était peut-étre un des liens forts entre eux » et qu’il
était stimulé a composer pour lui car «il pouvait souvent pressentir les
réactions de Mead 2 telle ou telle situation musicale ». On le verra plus
bas, les catégories sonores pianistiques jouent un role fondamental chez
Vaggione, de méme que I'anti-pianisme ou le piano étendu de moyen
terme. Des résurgences des répertoires pianistiques, des souvenirs plus
ou moins conscients viennent de plus colorer la piece étudiée!!.

3. DE LA NOTE VERS LE MICRO-TEMPS : LES SONORITES
ELECTROACOUSTIQUES

3.1. Ecrire le son

Horacio Vaggione est une figure majeure de l'informatique
musicale!? : abordant le domaine dés 196613, il s’y consacte depuis 1969.
11 est un des acteurs importants, et reconnu comme tel par ses pairs, des
différentes évolutions esthétiques et technologiques de ce médium de-
puis les années 1980. Notamment, sa démarche est une illustration élo-
quente de la volonté de ces pionniers d’« écrire » le son, comme on écrit
de la musique, de coordonner étroitement la composition musicale au
sens ordinaire du terme et le travail électroacoustique et informatique.
«Non pas composer avec des sons mais composer le son », dit la for-

1 Drajlleurs, si Pon en juge par certains de ses titres de pieces — comme Sonata, Septuor,
Octnor, Thema, Gotan, Rechant, Prélude suspendn, Petite suite, Taleas, Gymel — ou son
enseignement, Vaggione se sent héritier de Thistoire de la musique autant qu’en
opposition créative a cet héritage. Dissipons toutefois un malentendu possible : la
musique du compositeur le situe sans 'ombre d’un doute dans le camp des « modernes ».
Simplement, cette modernité n’est pas amnésique.
12 Crest évidemment une des motivations importantes de ces recherches.

Lors d’un premier stage de composition assistée par ordinateur avec le pionnier de
cette approche, Lejaren Hiller.
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mule usuelle!*. T.a majeure partie des écrits théoriques du compositeur-
chercheur confirme cet intérét principal®®.

Son participe  particulierement de ce
enthousiasme originel de linformatique musicale, ce que j’ai appelé
ailleurs son « mythe fondateur» (Laliberté, 1993)10. Les nombreuses
déceptions face a cette profession de foi vont entrainer une remarquable
« fuite en avant»: trente ans de développements tres créatifs, qui
toucheront d’abord la synthese et le traitement du son avant de retrouver
les systtmes d’aide a la composition a partir des années 1980.
Synthétisons les grandes lignes de cette histoire (cf. exemple 1).

acuvre

grand

Etapes

Commentaires

Musiques formalisées
(1923-2004)

Musiques dodécaphonique, sérielle ou
post-sérielles. Sans oublier Varese,
Webern, Xenakis...

Electroacoustique analogique

(1948-90)

Studio classique, magnétophones a
bandes, synthétiseurs, etc. Voir aussi
les néo-instruments comme les ondes
Martenot, orgue électrique. ..

Premiers essais de
linformatique musicale (1955-

1965)

Une double origine : la composition
assistée par ordinateur (Hiller, 1955) et
la syntheése sonore (Mathews, 1957).
Ces pionniers sont vite rejoints par
Barbaud, Xenakis, Brinn, Koenig...

Musiques aléatoires et ouvertes

(1960-80)

Le complément salutaire et irrépressi-
ble de la formalisation a outrance.

Lie electronics analogique (1960-
90)

La musique électroacoustique en di-
rect sur scene.

Musiques instrumentales utili-

sant la métaphore électroacous-
tique (1960-2004)

Ligeti, Berio, musique spectrale...

Mini-ordinateurs et logiciels

Impact majeur de l'informatique musi-

14 Jean-Claude Risset dit: « Insatisfait de composer a partir de sons préexistants,
jaspirais a étendre mon activité de composition jusqu’au niveau de la microstructure
sonore et pouvoir composer le son moi-méme » (Risset, 1990 : 108).
15¢f1a bibliographie du compositeur-chercheur.

Ce mythe s’énonce simplement : « ordinateur peut faire tous les sons». Clest un
avatar musical du mythe de la « machine univers » bien décrit par Lévy (1990).
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Music (1969-90)

cale classique.

Syntheses non linéaires et syn-
theses granulaires (1970-2004)

Comme la modulation de fréquence, le
waveshaping, les syntheses granulaires de
Roads, Truax ou les ondelettes de
I’équipe de Risset.

Ordinateurs temps réels et e
electronics virtuel (1980-1990)

Deuxieme étape de 'informatique
musicale institutionnelle. NB : mo-
ment du passage d’H. Vaggione a
I'Ircam.

Micro-informatique, norme
MIDI et « démocratisation » de

I'informatique musicale (1983-
90)

Naissance du home studio informatique
(ordinateur, synthétiseur MIDI, sys-
teme d’enregistrement).
NB: correspond a linstallation de
Vaggione a Paris et sa nomination 2
I'Université de Paris 8.

Echantillonneur numérique
(1979-2004)

Fairlight CMI, 1979, E-mu Emulator,
1982, Ensoniq Mirage, 1985, Akai S-
612,1985, 5-1000, 19887,

Stations de travail personnelles
d’informatique musicale (1990-
2004)

Passage au studio numérique person-
nel. Généralisation des home studios de
qualité professionnelle et réorientation
inéluctable des grands studios.

Exemple 1. Les principales étapes de 'informatique musicale
contemporaine.

Cette évolution serait aussi a mettre en correspondance avec

celle des sciences contemporaines : physique de la relativité et physique
quantique, théories des ensembles, fractales et systemes dynamiques non
linéaires, sciences du chaos, etc.!8. D’ailleurs, le vocabulaire vaggionien!”
conduit aussi a cette mise en correspondance.

De toutes ces approches, la plus frappante, celle qui caractérise
le mieux «a l'oreille » la musique d’Horacio Vaggione est sirement son
approche « microscopique » et granulaire. On le sait, ce compositeur

17 Renaissance numérique du Mellotron ou du « clavier le plus général qui soit» évoqué
}laar Schaeffer (1952). Schaeffer connaissait-il de Chamberlin de 1948 ?
8 Pour une proposition dans ce sens cf. Laliberté (2003b).
Comme en témoignent ses titres comme Interpolations, Modelos de Universo, Interfase, Ia
Ascension de Euclides, La Magnina de Cantar, Fractal, Champs paralléles, Nodal. ..
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s'intéresse au grain sonore, a 'objet sonore bref ou trés bref, aux micros-
tructures temporelles et a leurs incidences sur les macrostructures musi-
cales. Il est tout a fait caractéristique des nombreux liens entre le séria-
lisme et 'informatique musicale que le pointilliste post-wébernien rejoi-
gne en Vaggione la synthese granulaire ou la fascination fractale. Clest
dailleurs ce qui lui permet d’articuler les niveaux microscopiques et ma-
croscopiques de fagon cohérente : son esthétique personnelle résultant
de la somme de ces courants historiques, il lui apparait « tout naturel » de
tenter de les coordonner.

Une des raisons de la pertinence de 17/ pour I’analyse est que
cette piece est justement le produit direct de cette histoire spécifique, elle
met a profit les nombreuses trouvailles de ce domaine musical fécond
dans un projet esthétique cohérent et convaincant :

«La partie électroacoustique des ceuvres mixtes (17, Leph) utilise exclu-
sivement des sons de piano échantillonnés et ensuite travaillés a
I'ordinateur, a des échelles de temps diverses, visant la création de mor-
phologies parfois tres éloignées de leur source. Ce travail, réalisé princi-
palement a l'aide d’outils logiciels écrits dans le langage CSownd, fut
commencé au SIM de I'Université de Paris-VIII et s’est achevé dans le
studio Charybde du GMEB » (Vaggione, 1995 : 4)20.

Si Pon souhaite percer la surface pointilliste de la musique de
Vaggione, il faut alors prendre en considération son point de vue a ni-
veaux multiples. Le compositeur distingue en réalité trois grands niveaux
structurels dans sa musique :

1. Ce qui se passe en deca de la note, le micro-temps et ses mi
cro-structures ;

2. Ce qui se passe au niveau de la note, disons le meso-temps
et les meso-structures?! ;

3. Ce qui se passe au-dela de la note, le macro-temps et les ma-

Ccro-structures.

20 11 faut mentionner aussi des collaborations plus discretes, d’autres studios ou le com-
positeur a séjourné lui ayant permis la fabrication de matériaux sonores secondaires, cf.
infra.

21 Le terme nest pas habituellement utilisé par le compositeur, mais il correspond bien a
cette vision des choses.
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Pour Horacio Vaggione, la note constitue en fait la ligne
d’horizon entre les deux niveaux principaux (microscopique et macros-
copique). Une fois ces niveaux établis, le compositeur pose aussi un
concept unificateur, celui d’objet sonore. Cette notion post-
schaefferienne d’objet sonore peut en effet s’appliquer a n’importe quelle
échelle temporelle et favoriser des jeux de miroirs et des correspondan-
ces d’un niveau a l'autre. La note devient alors un cas particulier d’objet.

Cela dit, le compositeur observe toutes sortes de distinctions
entre le microscopique et le macroscopique. Aprés beaucoup
d’expérimentation, en particulier lors de la préparation de 17/, il en est
venu a 'importante conclusion que ces dimensions sont profondément
inhomogenes de 'une a lautre. Si des correspondances et des jeux de
miroirs sont possibles, ils sont toujours en anamorphoses. Comme dans
Pespace réel tel qu’on le comprend depuis la physique quantique, Vag-
gione ne retrouve pas de véritable continuité d’un niveau a lautre, les
bifurcations petceptives et les points de catastrophe »*? sont nombreux.

Citons les conclusions du chercheur a ce propos :

« Cependant, pour qu’une écriture du timbre — et du sonore en général
(au sens propre du terme “écriture”, une manipulation d’unités symboli-
ques a lintérieur d’un cadre de pertinence “légale” bien défini) soit pos-
sible, il s’avere nécessaire — je répéte — de changer d’échelle, afin d’agir
directement, et pas seulement par ricochet, au niveau du micro-temps.
Mais en changeant d’échelle, on change également de systeme de repré-
sentation. Les symboles macroscopiques n’ayant pas de pertinence au-
dela de leur dimension spécifique, il nous faut trouver d’autres systémes
de symboles23 relevant d’une catégorie opératoire valable au niveau du
micro-temps. Ces systemes doivent proposer une “discrétisation fine”,
beaucoup plus fine que celle de la note macroscopique. Or, c’est préci-
sément ceci que les techniques de numérisation du sonore apportent
comme ampliation du champ compositionnel. Cependant, c’est cette
méme finesse de discrétisation qui souléve des problemes de représenta-
tion, en premier lieu celui de lincertitude inhérente au rapport
temps/fréquence » (Vaggione, 1998 : 173).

La suite de cet article proposera les éléments principaux d’une
analyse multidimensionnelle de I'ceuvre.

22 Au sens de Thom (1980) : 59-113.

2 .Y compris des “sous-symboles”, dans le sens connexionniste, dans les cas ou le
niveau en question n’est pas couvert par un systeme de symboles, et qu’il faut utiliser des
représentations biaisées (c’est le cas, par exemple, du sonagramme) ». Note de Vaggione.
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3.2. Outils de travail

Pour amorcer cette réflexion, débutons par un survol des outils
du studio d’Horacio Vaggione en 1990-91. Le studio d’informatique
musicale contemporain est un instrument « collectif » (cf. Laliberté,
1994), une combinaison « modulaire » flexible de logiciels et de matériels
complémentaires. C’est en partie au niveau de cette collection d’outils
que lhistoire de la musique électroacoustique et numérique a laissé des
traces.

Ainsi, les logiciels de synthése directe employés par Vaggione a
cette époque sont les descendants de la famille Music développée par Max
Mathews. CSound, un des logiciels principaux de Vaggione autour de
1990, est ainsi un logiciel de synthése et traitement a l'interface alphanu-
mérique « classique ». On y crée d’abord des «instruments » virtuels en
combinant des codes de fonctions de génération ou de traitement du son
et des opérateurs articulant ces données. Ensuite, une « partition » leur
est confiée, contenant des instructions spécifiques pour le controle des
« notes » synthétisées. Si l'interface de ces logiciels est quelque peu rébar-
bative — on tape des lignes de texte —, la précision et la finesse d’une
telle approche demeure inégalée, surtout a cette époque antérieure au
développement de Max/MSP, Pure Data et des autres logiciels de syn-
these graphiques?®. La liste des modules développés au fil du temps par
la collectivité de I'informatique musicale est singulierement étoffée. Par
exemple, les versions récentes de CSound comportent des centaines de
codes opératoires, de modules de synthese et de traitement. On peut
affirmer sans exagérer que la quasi-totalité de I'histoire de ce médium est
représentée dans ces codes, de la synthese additive originelle aux synthe-
ses par modéles physiques actuels, en passant par les synthéses soustrac-
tives, les synthéses par modulations, les syntheses non linéaires, les FOF,
etc. De plus, si les modules de base ne permettent pas une fonction sou-
haitée, un programmeur peut se créer lui-méme des modules complé-
mentaires ou emprunter les modules d’un autre chercheur qui 'aurait
déja fait. Ainsi, le vocodeur de phase employé par Vaggione (Puoc) est

24 Ces logiciels graphiques commencent a étre développés a la fin des années 1990 — sur
la base de travaux expérimentaux des années 80 —, a part Turbosynth de Digidesign, 1989.
Toutefois, celui-ci n’est pas séquengable ; il faut donc jouer les sons qu’il produit avec un
échantillonneur. Les logiciels graphiques sont désormais treés courants et trés puissants :
mentionnons encore Supercollider, Tasman, les GRM Tools ou toute la famille des logiciels
de I'Ircam.
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justement un de ces modules d’appoint réalisé par Charles Dolson. La
principale faiblesse de ces logiciels se situe, autour de 1990, au niveau des
temps de calculs sur des ordinateurs personnels encore assez lents (Mac,
Atari, PC) et en conséquence, au niveau de leur faible interactivité en
temps réel.

Pour une bonne part, la norme MIDI et ses accessoires usuels,
qui sont contemporains de ces logiciels de synthése directe, sont venus
répondre a ce dernier probléme. Par exemple, les échantillonneurs ont
été développés pour les musiques populaires afin de permettre une syn-
these imitative plus convaincante que celle des synthétiseurs analogiques.
Toutefois, un studio équipé d’un échantillonneur numérique dispose en
réalité d’un convertisseur numérique analogique a un prix raisonnable qui
peut rejouer n’importe quel son enregistré ou synthétisé. 1l permet aussi
un jeu « instrumental », au clavier, de ces sons issus des synthéses et trai-
tements. De plus, ce jeu quasi-instrumental peut a son tour étre échantil-
lonné et retraité. De la sorte, une premicre série de synthéses et traite-
ments peut produire des objets sonores disons « primaires » ; ensuite,
ceux-ci peuvent étre joués par un échantillonneur piloté en direct par un
clavier ou en différé par un séquenceur. Le résultat de ces jeux produit
des objets sonores « secondaires », puis « tertiaires » et au-dela. Spécifi-
quement, Horacio Vaggione utilisait a cette époque le logiciel Max®> dans
un ordinateur Macintosh avec un clavier Yamaha Dx-7 et un échantillon-
neur Akai §-7000. Une partie des différents niveaux temporels auxquels
se réfere la citation ci-dessus résulte des interactions permises pat ce
dispositif.

Le compositeur utilise aussi un logiciel de copie musical pour
Pécriture de sa partition. Comme il s’en explique dans la citation sui-
vante, cet outil permet d’autres interactions entre les logiciels d’aide a la
composition et les instrumentistes :

« Cette relativité des représentations est en vérité tres fructueuse, puis-
qu’elle permet des “interprétations” des données, c’est-a-dire des lectures
qui, bien qu’ayant souvent le caractére des miroirs déformants, nous lais-
sent voir des implications, nous donnent des éclairages divers d’une
méme situation. Et par conséquent, cette (in) compatibilité relative des
représentations nous permet d’incorporer a notre dispositif une interface
sous forme de notation musicale conventionnelle, interface bénéfique a
tous points de vue, et méme incontournable, surtout si 'on veut produire
des musiques mixtes ou bien purement instrumentales mais composées a

25 Exclusivement MIDI 2 cette époque.
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'aide de I'ordinateur. Une note (sur portée), en tant qu’objet numérique,
se trouve donc sous-tendue par d’autres modes de représentation [...] La
conséquence de cette connexion est de taille : c’est ce qui va nous per-
mettre de tenter de prolonger vers le domaine du micro-temps les carac-
téristiques syntaxiques d’une proposition musicale particuliere, ou, du
moins, d’articuler— d’apres un projet musical spécifique— les dimensions
temporelles les plus diverses » (Vaggione, 1998).

On le voit, la notation musicale assistée par ordinateur rendue
possible par la norme MIDI?® est un des outils unificateurs de T/, un
des moyens de la « vectorisation commune » dont on discutera dans la
troisieme pattie de cet article.

La derniére étape d’un travail électroacoustique consiste dans
le montage final de la bande. Ici c’est le logiciel Pro-Tools qui assurait
cette fonction. Ce banc de montage audionumérique lancé en 1989 est
rapidement devenu la référence dans le domaine : il simule non seule-
ment un magnétophone multipiste mais aussi tous les modules usuels de
montage et traitements du son (ciseaux et bande adhésive, mixage, filtra-
ges, échos et réverbération, etc.). Toutefois, les interfaces audionuméri-
ques de qualité supérieure, les dispositifs d’écoute tres fine et les disques
durs suffisamment grands étaient alors assez couteux et rares ; il est ca-
ractéristique de cette époque de transition que les montages et mixages
définitifs de la bande aient été effectués au studio commanditaire : le
studio Charybde du GMEB?'.

3.3. Matériaux sonores

Une autre des caractéristiques essentielles de cette ceuvre et de
Iensemble de la production du compositeur est sa qualité acoustique
véritablement frappante?8. Horacio Vaggione porte un grand attache-
ment a la qualité sonore de tous ses sons et se montrait particulierement
satisfait des enregistrements de base des sons de piano a I'époque de la
composition de Pceuvre. Ces enregistrements ont été effectués a la Tech-
nische Universitdt de Berlin, ou le département de musique abrite un studio
d’informatique musicale de qualité longtemps fréquenté par Vaggione et

26 7] est ironique qu’un tel détournement soit favorisé par le conservatisme des milieux
musicaux populaires a qui cette norme se destine surtout.
27 Pour une discussion comparative des outils du studio vaggionien de 1990, cf. Laliberté
1994 : 374-437).
8 Ce qui n’est pas si commun que cela, méme dans le milieu électroacoustique. ..
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qui offre une formation de Tonmeister tres soigneuse. Les apprentis ingé-
nieurs du son ont aidé le compositeur dans son travail initial de collecte
de son. Cette matiére premiere « de qualité » provoquera une véritable
fascination pour Horacio Vaggione et constitue une des inspirations du
cycle des ceuvres pour piano, en conjonction avec une certaine réma-
nence du passé de pianiste du compositeur.

11 est d’ailleurs intéressant que les échantillons choisis soient
tous des jeux « ordinaires » : le compositeur n’a pas exploité les modes de
jeux étendus comme les bruits, les grattements de cordes, les harmoni-
ques ou les « astuces » du piano préparé. Il ne I'a pas fait non plus dans la
partition jouée en concert par le soliste. Les « extravagances » sonores
sont toutes obtenues pat travail électroacoustique. D’une part, certaines
de ses pieces anciennes, la série des Sonatas des années 1960, exploitaient
en détail, et de maniere satisfaisante, la plupart de ces sonorités « nouvel-
les »*” et le compositeur n’a pas souhaité retourner sur ce terrain. Il est
important de souligner que Horacio Vaggione rejette dés 1966 'aléatoire
et la formalisation statistique pure. En dépit de leur attrait de renouvel-
lement de la surface sonore, des textures musicales, il leur préfere une
écriture interne signifiante et pertinente, quitte a ce que cela ne soit pas
toujours consciemment perceptible. D’autre part, le compositeur en est
venu a cette solution « classique » suite a ce qu’il qualifie de « mauvaises
expériences » : des problemes de cohérence sonore ou d’interprétation
des partitions graphiques par les solistes. Il a préféré la précision relative
de la partition traditionnelle couplée a lexactitude « chirurgicale » du
travail numérique. Enfin, ce choix d’une matiére premicre « tradition-
nelle » n’est guére étonnant pour un pianiste amoureux du son véritable
de son instrument et se situe dans un mouvement assez général des
compositeurs dans les années 1990.

Cela dit, les morphologies sonores de la bande sont parfois tres
éloignées du son de piano original. Il y a eu un travail de développement
ou de dérivation treés conséquent et bien articulé. Le tout peut se
s’'interpréter comme une dialectique du proche et du lointain, voir zfra.

En ce qui concerne les traitements, il n’est pas inutile de rappe-
ler d’abord qu’avant de faire de I'informatique musicale, Vaggione a fait
beaucoup de travail électroacoustique analogique et longtemps pratiqué
le Zive electronics avec des synthétiseurs classiques et des appareils complé-

29 Grattements de cordes, frappements divers, harmoniques, etc., entretien de juillet
2003.
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mentaires, notamment au sein du groupe espagnol Ala (1968-73) et avec
d’autres ensembles (1974-81). Cette expérience du temps réel analogique,
outre qu’elle lui donna le gout et la formation pour la pratique électroa-
coustique en concert, stimula aussi — par ses lacunes de précision, de
fiabilité ou la pauvreté de ses générateurs d’enveloppes a quatre pans ou
les trés exigus huit ou seize pas des séquenceurs — son intérét pour
Pexactitude numérique, sa fidélité, la longueur « infinie » de ses séquences
ou la liberté de ses enveloppes multi-segmentées. Cela deviendra
dailleurs chez lui des métaphores importantes.

Que garde-t-il donc de cette pratique analogique ? Le gout
pour les traitements interactifs, les intermodulations (modulations
d’amplitude ou de fréquence, suivi d’enveloppes...) ou d’une certaine
instabilité, d’un certain aléatoire apportant de la richesse au son électroa-
coustique. Cet aspect semi-aléatoire est particuliecrement important pour
les variantes de synthese granulaire qu’il affectionne.

Le traitement du son, principal outil du /Jve electronics et de
I’électroacoustique analogique, devient possible en informatique a partir
de Music 117 (1963) pour le temps différé et a partir des synthétiseurs
numériques de 1980 pour le temps réel. Vaggione a donc pu bénéficier,
avec des degrés de qualité divers, de ces techniques de traitement du
signal pour 'ensemble de son travail électroacoustique numérique. Ces
techniques seront complétées par des procédés proprement informati-
ques. Pour simplifier, on peut faire une typologie des procédés de trans-
formations employés dans cette ceuvre (cf. exemple 2).

Type de traitement Commentaire Outil probable
Concaténation et | Deux techniques des plus ca- CSound, voire
fragmentation ractéristiques : découper ou Akai ou Pro-
recombiner des fragments de | Tools
sons.
Changements Autres techniques caractéristi- | Effectué par
d’échelles ques : compressions ou dilata- | vocodeur de
tions temporelles. phase (Pvoc de

Dolson).
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Déplacements des
centroides’” spec-
traux

Sortes de transpositions spec-
trales. Génerent des spectres
«impossibles », notamment en

Effectué par
programme
personnel dans

combinaison avec les deux|CSound, une

précédents traitements. sorte de « mi-
crochirurgie
spectrale ».

Repliements Autre technique essentielle. | Effectué par

L’aliasing comme métaphore du | programme
multiphonique des vents (Vag- | personnel dans
gione, 1998 : 169-170, note 3). | CSound.
Cas particulier du précédent. 1l
s’agit aussi d’une version pro-
prement numérique des vieilles
distorsions analogiques.

Accumulations Génere des trames complexes | Effectué par
en accumulant des strates de Syter (GRM
sons par délais a réinjections. Tools).

Filtrages Passe-bas, passe-haut, passe- Effectués ici

bande...

Réincarnation numérique de la

par « chirurgie
spectrale » dans

technique analogique. CSound, ou
Pro-Tools.
Syntheses croisées | LPC et autres techniques pro- | CSound.
longeant les intermodulations
ou suivis d’enveloppes analogi-
ques.
Changements Idem. Assez rare ici. Cet effet | CSound ou
d’enveloppes est plutot réalisé par modifica- | Akai.
tion spectrale temporelle.
Modulations Idem. Assez rare ici. Cet effet | CSound ou
est plutot réalisé par modifica- | Akai.

tion spectrale temporelle.

30 La fréquence moyenne d’un fragment de son donné en fonction de son am-
plitude (une variante de la brillance) : C = .3 C; / i ol ¢ est le centroide d’un
frame d’analyse et 7 le nombre de frames par son. Ci= Y fi*a; / Y ajol a = ampli-
tude, f = fréquence par frame i. D’apres P. Burk et al, chapitre 5.6.
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Convolution Une sorte d’intermodulation CSound.
spécifiquement numérique.

Exemple 2. Typologie des traitements du son dans 77/l

Pour préciser, il faut souligner encore différents usages du sé-
quenceur de Max ('objet Explode)’! dans I'utilisation qu’en fait Vaggione:

1. Enregistrement des gestes improvisés avec sons primaires,
secondaires, etc. Ces improvisations peuvent étre idiomatiques
pour le clavier ou moins, voire carrément anti-idiomatiques ;

2. Controle écrit d’autres séquences macroscopiques. L’écriture
pianistique est ici sublimée ou contredite ;

3. Effet granulateur : controle de nuages de sons secondaires.
Chaque grain est placé « a la main » dans la page du séquenceur
ou généré algorithmiquement, avec la part de flou aléatoire ca-
ractéristique de ce type de synthese.

Griace a ce dernier usage du séquenceur, les sons granulaires (g-
pir*?) se situent, en fait, 2 un niveau meso-structurel paradoxal : le com-
positeur y combine un macro-granulateur MIDI et un travail de micro
transformation des échantillons (waveshaping, déplacement de centroi-
des, etc.). En fait, la plupart des sons de pianos variés sont construits par
strates, y compris les micro-sons, par des effets de superpositions, de
micro-décalages ou de diffractions prismatiques, on le voit bien en gros-
sissant beaucoup certains sons brefs, le diguetis par exemple : en appa-
rence simple et bref, il est en fait composé, pour accentuer son inharmo-
nicité. Par ailleurs, le compositeur n’aime pas les modulations et allures
automatiques des synthétiseurs ordinaires. Toutefois, certains de ses
traitements (transpositions, accumulations en strates, compression par
Pyoc ...) amplifient les instabilités des échantillons de départ. Ce sont ces
procédés qui créent les effets tremblants (g-bast., par exemple) ou de
battements prononcés.

En ce qui concerne les changements d’échelles temporelles —
compressions et dilatations — Vaggione préfere le vocodeur de phase,
ici celui de Dolson (Proc), pour ses étirements ou compressions de son
car la qualité sonore obtenue est plus lisse que celle offerte par les dilata-

31 Qui deviendra defonate dans les versions plus récentes de Max.
32 Les noms de sons en italiques se référent a la typologie de 'exemple 20, infra.
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teurs/comptesseurs granulaires plus usuels, celui de Pro-Tools, par
exemple.En fait le module de Dolson est fondamental dans la couleur
qu’il apporte a T7/, en particulier pour les sons comme ézir;, bombes, g-bast
et g-car.

Douze ans apres la composition de I'oeuvre, le compositeur es-
time que le mixage a cette époque de transition entre les logiciels de syn-
these directe (CSound) et les bancs de montage numérique plus récents
impliquait une attitude particuliere, presque une esthétique différente.
Les logiciels classiques étaient peu visuels. Le mixage (toutes les opéra-
tions musicales en fait) se faisait par des commandes abstraites comme
merge, + ou concatenate. Ces codes alphanumériques étaient suivis d’un
temps de calcul souvent long (des nuits entieres parfois) et d’une écoute
du résultat. Un tel mixage en différé exigeait une attitude spécifique, tres
concentrée, du compositeur qui devait, pour éviter les calculs inutiles,
imaginer dans le détail les résultats, éclaircir mentalement au maximum la
forme musicale recherchée33. Globalement, c’était — estime-t-il — une
époque difficile, favorisant souvent, a cause de 'opacité des systemes, un
divorce entre les résultats et les idées. Le cas de la synthése par modula-
tion de fréquence au début des années 1980 (avant le Dx-7 de Yamaha)
est caractéristique a cet égard. Horacio Vaggione en avait une approche
assez granulaire : comme il le faisait auparavant avec les synthétiseurs
analogiques, il utilisait d’abord des notes trés courtes et des ratios de
modulation fluctuants. Par ailleurs, il cessa par la suite de procéder ainsi
car le résultat s’avérait finalement trop imprévisible, la procédure trop
opaque et peu lisible ; elle n’était pas inscrite clairement dans le fichier de
commande. Ensuite, les stations de travail graphiques ont modifié cette
maniére de faire : le mouvement des icones a ’écran et les temps de cal-
culs tendant vers le temps réel permettent un rapport plus immédiat aux
montage et mixage. Cela n’est pas sans cout : une telle facilité entralne
parfois une attitude plus passive, moins réfléchie ou volontaire. Elle tend
aussi 4 masquer la discontinuité intrinséque du son numérique. A
I'inverse, elle permet aussi un travail empirique, clé de voute de la prati-
que électroacoustique depuis Pierre Schaeffer. On en arrive a une réelle

33 Cette procédure était tellement importante, qu’un des exercices de la formation des
compositeurs informatiques a I'Université de Stanford, Californie, était de s’enfermer
dans une piece vide et d’imaginer dans le détail, en prenant des notes, un son ou un
passage musical précis, avant de le programmer. Beverly Grigsby, communication per-
sonnelle, 1987.
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manipulation de la perception de l'auditeur, le compositeur devenant
Pauditeur privilégié.

C’est a 'occasion de ce travail empirique, en particulier pour la
piece Ti/, que Horacio Vaggione a pris conscience d’un phénoméne tres
intéressant et significatif : ’espace des timbres complexes créé par les
traitements numériques — en particulier celui qui résulte des déplace-
ments des centroides spectraux — s’avere radicalement non linéaire.
Ainsi, tel son aigu de piano déplacé vers le suraigu se pergoit comme un
cliquetis métallique tandis que s’il est déplacé ver I'aigu, il produit plutot
un timbre de corde frottée. Cela est en opposition nette avec I'espace
homogene de la synthese additive ou des autres syntheses simples (linéai-
res) : quelle que soit I'octave, ces sons demeurent cohérents et prévisi-
bles. Autre exemple, les sons fliités de Till sont produits par un déplace-
ment de leurs centroides du suraigu du piano vers un registre plus grave
plutdt que par filtrage ou variation directe de leurs enveloppes dynami-
ques. Le résultat est ainsi plus complexe, moins schématique que lors
d’une simple modification d’enveloppe, plus organique. 1l révele cette
inhomogénéité radicale de ’espace des timbres complexes. Horacio Vag-
gione observe que les timbres progressent de facon quantique, avec des
discontinuités et ruptures, des « points de catastrophe » perceptifs. Ces
complexités sont d’autant plus accentuées si 'on utilise des grains sono-
res courts, aux limites de la perception musicale.

En parlant du support numérique, le compositeur indique :

«En tant que tel, ce support peut faire circuler des classes diverses de
symboles dans un réseau compositionnel. Cependant, il ne saurait assurer
toujours et partout une correspondance linéaire terme a terme, entre les
niveaux auxquels ces symboles renvoient. Ainsi, ni 'échantillon, ni, a plus
forte raison, les unités numériques plus élémentaires qui le déterminent
[...] ne sauraient résoudre automatiquement les problemes de compatibi-
lité entre les modes de représentation des différentes échelles temporel-
les, ne serait-ce que parce que les symboles valables pour un niveau peu-
vent ne pas ’étre pour un autre.

Cela dit, reconnaitre la réalité de ces non-linéarités n’a rien de paralysant.
Bien au contraire, il faudrait convenir qu’elles faisaient déja partie du mu-
sical, malgré maintes tentatives de lissage, bien avant I'introduction des
moyens numériques34. On pourrait méme soutenir que, sans elles, la

34 «Je donne plus loin un exemple concernant la dualité metre-rythme. Mais beaucoup

d’autres “disjonctions morphophoriques” pourraient étre évoquées dans le cadre de
Pécriture traditionnelle, et ceci tout au long de I'histoire de la musique, au point qu’on
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musique perdrait sa richesse formelle et signifiante. » (Vaggione, 1998 :
169-170).

Plus loin, il précise :

« Autrement dit, les échelles temporelles elles-mémes se déterminent
d’apres le champ “multi-échelle” qu’on postule pour chaque composi-
tion. Dés lors les caractéristiques physiques et perceptives propres a cha-
que échelle se manifestent a partir de leur mise en relation : on se trouve
devant un vaste champ de possibilités d’interaction, au sens défini plus
haut, en incluant des myriades de non-linéarités, des hétérogénéités structurel-
les quon peut explorer, provoquer, composer. Tout se passe alors
comme si les diverses échelles temporelles seraient en fait dépendantes
du contexte, c’est-a-dire de 'ensemble des niveaux mis en jeu déterminant
leurs réciprocités fonctionnelles » (ibid. : 171).

Till est précisément une illustration claire de cette approche,
comme le démontrent les sons utilisés dans la piece.

3.4. Les objets sonores résultants

En conséquence, la composition de cette piece fut un travail
d’« exploration acharnée et empirique » (Vaggione /» Laliberté, 2003a), en
particulier des discontinuités spectrales évoquées supra ; elle ne reposait
pas sur un systéme abstrait préalable, mais participait d’'une démarche
d’ordre expérimental. De plus, les sons élaborés n’ont pas été classés
systématiquement, mais résultent plutot d’« un travail d’expansion heuris-
tique ».

Cela dit, il est possible de reconnaitre, nommer>> et classer ces
objets sonores en fonction de leurs caractéristiques perceptives, avant
d’en étudier les interactions. Voici quelques images temporelles® des

37

objets sonores principaux de la bande et leurs sonagrammes”’ corres-

pondants (cf. exemple 3 2 19).

pourrait voir en elles des avatars divers concernant un effort constant de redéfinition du
“composable”. » (note de Vaggione).

Ces noms sont les miens, non pas ceux du compositeur, de méme que le systéme de
classement.
36 Amplitude en fonction du temps.
37 Fréquence en fonction du temps. La couleur indique les amplitudes, du blanc (tres
fort) au bleu clair (trés doux). Le rouge est assez fort. [ Les sonagrammes étant donnés ici
en noir et blanc, Iépaisseur du trait représente 'amplitude — note de Iéditeur | I’échelle
verticale de tous les sonagrammes de cette étude va de 0 a 20kHz. L’échelle horizontale
est donnée en minutes et secondes a partir du début du morceau.
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Exemple 5. g-bast et clusters articulés.
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Exemple 7. g-pno, q-bastlarge et sons inversés.
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Exemple 8. g-mantra sur fond de g-car de densité moyenne.
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Exemple 10. Sons figés (q-orgue) sur fond bruiteux léger.
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Exemple 11. Bombes et étir.
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Exemple 13. Basse floue, q-bast étiré et q-car raréfiés.
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Exemple 14. Basse d’orgue, grattement aigu et geste de g-pno.
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Exemple 17. Nuage ponctuel.
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Exemple 19. Derniers gestes et raréfaction finale.

Apres ces illustrations visuelles®®, établissons des catégories

principales d’objets (cf. exemple 20).

Nom, description et exemple

Commentaires

A : Sons primaires

« Cliquetis ». Son trés métallique et
trés court.
Ex. 3.

Son primaire pour g-car. A partir de
son treés aigu de piano et traitement
par repliements. A remarquer qu’ils
sont souvent doubles (deux clique-
tis différents mixés ensemble).

38 Le lecteur intéressé peut retrouver les exemples sonores dans le CD grace au minutage

indiqué dans le haut de chaque fragment.
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« Grain 2 ». Son plus boisé.
Ex. 3.

Son primaire pour g-pir. Evoque les
plaques ou verges. Repliements a
partir d'un son aigu ou médium
aigu du piano ?

« Attaques ». Piano ordinaire réduit
a son attaque. Ex. 4.

Fragments et/ou compression
radicale.

« q-harm »%. Effet de cordes étouf-
fées et harmoniques. Ex. 4.

Son court qui évoque le piano pré-
paré.

«g-pno ». Notes isolées de piano
presque naturel. Ex. 7.

Coupé ou compressé ?

« g-bast. ». Effet de piano modulé.
Ex. 5.

Obtenus pat transposition de sons
superpositions :  batte-
ments complexes évoquant le piano

graves ou

bastringue ou le cymbalum.

« Sons flatés ».
Similaires aux sons de I’ex. 6.

Enveloppes et spectres retravaillés.
Spectre appauvri et légers glisse-
ments. Transposition plus grave
d’un son aigu pauvre ?

« Son vocaux ».

Ex. 6.

Enveloppes et spectres retravaillés.
Formants et vibratos évoquant la
voix humaine.

Sons inversés ou en delta. Ex. 7.

Enveloppe et spectres travaillés.

« g-mantra ».
Son d’intermodulation.

Par modulation d'amplitude, LPC
ou autres. Son trés inharmonique.

Ex. 8. Usage rare.
« Trilles et trémolos ». Enregistrements assez longs de
Ex. 9. gestes pilanistiques typés, en rap-

port avec ’harmonie de la piece.

« g-trem ». Ex. 9.

Variations diverses des précédents.

« Basses d’orgue » ou « g-vcl ».
Ex. 10.

Sons de basses, transposés par
Pvoc.

«Sons  figés ». Evoquent lorgue
électrique.
Ex. 10.

Variantes dans le medium de la
basse. Sons pédales.

39 J utilise la lettre « q » pour « quasi » dans ces cas, nombreux en musiques électroacous-
tiques, de sons évocateurs ou imitatifs mais « inexacts », modérément réalistes mais évo-

cateurs.




Pistes analytiques pour Till

187

« étir. ». Sons étirés ou accumulés.

Ex. 11.

Etirements par Pvoc ou accumula-
tions dans Syter. Souvent associés
aux bombes et en arriére-plan so-
nore.

« Masses lisses ».

Par étirements et/ou accumula-
tions. Attaques plus douces (va-

riante de Pvoc ?).

B : Sons secondaires ou tertiaires

« Frag. 2 »

Fragments d’ordre  secondaire ;

fragments de g-bast, de basses, etc.

« Bombes ».
Ex. 11 et 12.

Des quasi-clusters frappés dans des
registres graves ou tres graves. A
base de sons g-bast. ou g-pno ?

« Clusters articulés ».
Ex. 5.

Variations des bombes (effet plus ou
moins arpégé). Les registres mon-
tent jusqu’au médium.

« g-arp. ». Masses articulées.
Similaires a ceux de lex. 5

Articulations d’intervalles disjoints.
Sons primaires variés.

« Basses ». Notes isolées assez lon-

Souvent a partir de g-bast. Registres

gues. graves ou moyens.
« Basse floue » et « chouf ». Par variations spectrales et articula-
Ex. 13 et 15. tions de petits clusters. Effet de clo-

che dans le lointain ou petits nua-
ges.

«g-cat » : chutes de pierres.

Sons aigus. Obtenus par replie-

Ex. 12. ments a partit de sons aigus de
piano.
« q-car 2 ». Sons moins brillants ou aigus. Sen-

Autres effets de carillons, similaires
a ceux de 12.

timent de maticres différentes
métalliques, bois ou verre.

« g-piv » . Nuages granulaires.
Ex. 16.

Sons boisés instables par granula-
teur MIDI dans Max.

« Grattements », « ébrouements » et
« bruissements d’ailes ». Ex. 14 et
15.

Masses variées de g-piv. Registres
médium, aigu et sur-aigu.

« Grain pno ».

Nuages granulaires sur autre frag-
ment de son.
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« Nuages ponctuels ». Fourmillements par accumulation
Ex. 17. de g-car et traitements (brassages,
synthése  granulaire a  partir
d’échantillons), microéchos, réver-
bérations, etc.

« friture ». Bruits larges. Ex. 18. Variations bruiteuses du précédent.

« nuages de g-trem ». Ex. 9. Accumulations de différents «g-
trem ».

« Sons glissants ». Par modulation de la fréquence

Ex. 12. d’échantillonnage ou pitchbend dans
Syter ? Usage rare.

« Sons détempérés ». Variation du précédent. Son métal-
lique.

Exemple 20. Typologie des sons résultants dans 77/l

Pour terminer cette étape, une étude acoustique des sons de
piano naturels serait possible. Toutefois, elle sera plus significative plus
loin, dans la troisiéme partie de cette étude, lors de la discussion sur les
mouvements pianistiques et anti-pianistiques.

3.5. Vers une syntaxe des objets sonores, premiére phase

Je le redis, Horacio Vaggione est tout a la fois un compositeur
issu de la tradition occidentale, de 'avant-garde instrumentale du XXe¢
siecle, de I’électroacoustique et de I'informatique musicale, sans oublier
les expériences xenakiennes ou spectrales. Pour comprendre sa musique,
il faut la juger aux confluents du formalisé et de l'automatique, de
I'informel et du spontané, de I’écriture et du gestuel. 11 utilise une pensée
en réseaux interactifs plutot qu’en développements linéaires traditionnels.

La programmation orientée-objet*’ constitue pour lui un lieu
de synthése, comme résultat conjoint, d’un lieu de convergence de
’électroacoustique et de I'informatique musicale contemporaine, voire du
pointillisme instrumental. Les niveaux de 'objet sonore vaggionien déri-
vent de la racine vers les instances (héritages et différences).
L’importance des traits saillants, les caractéristiques les plus audibles, est

0cf, par exemple, Vaggione, 1998.
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essentielle pour cet électroacousticien admettant la nature temporelle
incontournable de loreille : tout objet sonore est pour lui une structure
énergétique dissipative, au temps orienté*l.

Par ailleurs, a cause de ’enchevétrement de ses différents ni-
veaux de structure, la totalité du fait sonore devient pour lui composable,
des microparticules de sons aux notes (mesostructures), aux macrostruc-
tures comme les phrases musicales, sections et formes, sans oublier la
mise en espace. En un mot, pour Vaggione, tout est composable.

Une premicre ébauche de relations peut se construire a partir
de la métaphore spatiale, en particulier de la notion graphique de plan.
On retrouve une longue et intéressante histoire de cette métaphore du
dessin en perspective aux simulations numériques 2 N dimensions, en
passant par 'architecture, la scénographie, écriture musicale polyphoni-
que, l'art de lorchestration®? et I'expérience fondamentale du paysage
sonore électroacoustique.

Déterminons trois niveaux*3, au moins, trois fonctions musica-
les pour les différents objets sonores (cf. exemple 21).

Eléments Commentaires

A : arriére-plans

Bombes + étir Accent momentané (bombe) puis
vrai fond (é47).
g-car divers Intérét sonore variable surtout

dans la durée ; comparable aux
accumulations schaefferiennes.

Masses ponctuelles Effet global, macroscopique,
détails vite oubliés. Autres ac-
cumulations.

Autres nuages Idem.

B : plans moyens
Basses diverses Marquent un lien avec les strates

41 Dou son intérét pour les travaux de Prigogine et Stengers et plus généralement pour
la physique des systemes dynamiques non linéaires. Cf. par exemple Prigogine et Sten-
%rs (1992).

Ce paradigme est inhérent aux méthodes d’orchestration modernes, de Rimsky-
Korsakov a Walter Piston.
43 Les « strates » vaggionniennes.
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plus importantes et agissent
comme soutien « harmonique »
g-spectral.

Clusters et masses articu-

Objets sonores de ponctuation,

lées d’occupation dynamique de
registres secondaires.
Sons figés Autre occupation statique de

Iespace sonore : sortes de pro-
longations harmoniques (varia-
tion de la pédale forte du piano)
voire de matérialisation de la
notion de spectre.

C : premiers plans

Contrepoints de g-harm,
g-pno, g-bast

Role ici plus actif et liens avec
piano en direct.

Attaques et fragments Idem.
Basses Idem.
Clusters et masses articulées | Idem.

Oppositions de registres

Idem. Role du contraste pour la
ségrégation des flux sonores et
pour la complémentarité esthéti-
que.

D : cas incertains

plan moyen ou premier ?

g-piv

Frappant au départ (1¢* plan)
mais devient vite plus neutre
(plan moyen).

nuages, ébrouements, gratte-
ments

Cas d’accents momentanés,
sortes de « signaux ».

Exemple 21. Plans sonores.

Comme I'ensemble des objets sonores et séquences de la mu-
sique d’Horacio Vaggione, du microscopique au macroscopique, ces
fonctions relationnelles demeurent toutefois rarement statiques: au
contraire, elle sont souvent évolutives (cf. exemple 22).
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Trajectoires : augmenta- | Liées aux « enveloppes » boulé-

tion ou diminution de ziennes, aux processus ligetiens
densité/activité/registres, | ou xenakiens, sans oublier les
etc. liens avec le piano en direct.
Stases Anti-évolution, une évolution

par absence de mouvement.

Formes en deux gestes | Vieille habitude classique et cas

similaires suivis d’une psycho-perceptif connu : une

modification idée est présentée, répétée et
variée.

Respirations Liens avec le piano direct et

fonction de repos dans des
structures musicales denses.
Permettent aussi de segmenter la
forme.

Signaux Liens avec le piano direct.

Exemple 22. Evolutions caractéristiques.

A nouveau, je ne peux pour le moment quindiquer des pistes
principales, il faut pour une compréhension plus équilibrée de la piece
étudier le macrotemps, en particulier la partie de piano. Ce n’est qu’en
troisiéme lieu qu’une confrontation des deux dimensions pourra étre
possible.

4. DE LA NOTE VERS LE MACRO-TEMPS : UNE « ECRITURE »

Les structures musicales macroscopiques, éléments issus de la
tradition musicale, sont réinterprétées par Vaggione en termes d’objets
sonores ; il s’agit d’objets sonores macroscopiques, macro-temporels. Ce
paradigme lui permet alors une approche unifiée qui établit un lien entre
les formes micro-temporelles et les formes macro-temporelles :

«La partie de piano des ceuvres mixtes dérive, dans les deux cas, de la
partie électroacoustique : les plans harmoniques ainsi que leur mise en
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temps ont été composés a partir de données fournies par un programme
d’analyse acoustique couplé a un programme de conversion en valeurs
MIDI, ce qui a permis d’utiliser ces données dans I’écriture des parti-
tions, en notation musicale conventionnelle. La motivation qui sous-tend
une telle démarche réside dans le désir de créer des passerelles, a la fois
structurelles et perceptibles, (ce qu’on pourrait appeler une vectorisation
commune) entre les procédés propres a ’électroacoustique et a I'écriture
instrumentale » (Vaggione, 1995 : 4-5).

Ce point de vue permet d’étudier aussi les allers-retours entre
le monde des notes et formes et celui des sonorités. D’ailleurs, T7/ cons-
titue une picce-charniere a ce niveau, apres les pieces pour instruments a
vent ou informatiques, la partition, en apparence classique, cache en
réalité une profonde mixité, une interactivité fascinante entre les niveaux
micro et macro-temporels.

Plusieurs procédures d’écriture macro-temporelle ont été em-
ployées dans T7/. Détaillons les principaux.

4.1. Analyses

Le compositeur indique dans les notes de CD avoir utilisé des
analyses harmoniques et temporelles de sons de piano comme point de
départ. 1l affirmait aussi avoir appliqué sur ces matériaux bruts des pro-
cédés de transformation analogues a ceux qui sont utilisés dans la bande.
Vérifions cette hypothese.

Deux grands types d’analyses sont couramment possibles : des
analyses spectrales par transformées de Fourier ou une de leurs variantes
et des analyses temporelles, au plan dynamique ou au plan spectral — les
« profils dynamique et harmoniques » de Schaeffer, les «enveloppes
dynamiques, enveloppes de la brillance ou flux spectraux » des acousti-
ciens.

Voici quelques images temporelles de sons de piano et leurs
sonagrammes (cf. exemple 23 a 26).

Exemple 23: cette note est caractéristique de I« image
moyenne » d’un son de piano : il s’agit d’un son percussif long (30sec),
brillant (des centaines de partiels a I’attaque), quasi-harmonique et
s’appauvrissant dans la résonance (trois ou quatre partiels a la fin).
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Exemple 23. Une note grave.

Exemple 24. D’autres sons graves.

Exemple 25. Appauvrissement et raccourcissement vers ’aigu.
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Exemple 26. Accords et cluster court.

L’exemple 27 précise les caractéristiques acoustiques des sons
de piano, attendues d’aprés la littérature spécialisée*t, et mes propres

vérifications et commentaires.

Caractéristiques

Commentaire

A : Caractéristiques acoustiques

Enveloppe dynamique percussive
de durée variable en fonction du
registre.

Vérifie®. Comparez les exemples
24 et 25.

Temps d’attaque constante dans
tous registres.

Vérifié. La raideur de P'attaque (5
ms) est quasi-constante. A remar-
quer la légere transition (delta)
entre le choc initial et les résonan-
ces.

Spectre quasi-harmonique, inhar-
monicité variable en fonction du
registre.

Vérifié (en zoomant beaucoup sur
les sonagrammes).

Selon Leipp, on retrouve quatre
modes de vibrations : les trois au-
tres s’ajoutent a la vibration trans-

Des fréquences sont bien ajoutées
par rapport au seul spectre harmo-
nique théorique : apparemment, un

4 Particulierement Leipp (1984 : 169-186 et 206-216) ainsi que Backus (1977 : 281-294).

Pour vérifier les indications des acousticiens, j’ai effectué des tests sur différents pia-

nos (droit, a queue, échantillonné).
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versale. Cela cause des interactions
spectrales et des partiels ajoutés.

scintillement treés aigu (10 kHz), le
spectre spectre
« d’octave » de Leipp.

ordinaire et le

Spectre  souvent brillant mais

s’appauvrissant dans la résonance.

11y a beaucoup de partiels au début
(son riche, des centaines de par-
tiels) et peu a la fin (son pauvre de
3 ou 4 partiels).

La brillance s’atténue en montant
vers le registre aigu.

La brillance décroit en montant
vers laigu. Comparez ci-dessus le
nombre d’harmoniques dans le
grave (trés dense) et dans le sur-
aigu (2 partiels clairs).

Bruit d’attaque en fonction du
registre.

Vérifié la largeur variable du bruit
initial en fonction des registres :
I'inharmonicité croissante des par-
tiels aigus, la proportion de bruit
est de plus en plus importante,
résonance tonique de plus en plus
courte.

Le registre grave est harmonique-
ment plus dense et/ou flou que

Paigu.

Cela explique la grande différence
de sonorité des accords serrés ou

cluster en fonction des registres, ex.
7.

Lien strict entre la brillance et la
dynamique, voire la durée.

Les changements de dynamiques
augmentent ou diminuent la quan-
tité de partiels.

Légere fluctuation de la hauteur a
’attaque mais hauteur/spectre fixes
ensuite (pas de vibrato).

La fluctuation de hauteur initiale
est noyée dans le « toc », mais cette
instabilité explique en partie la
grande de partiels a

lattaque.

quantité

Cotdes doubles ou triples : effet de
cheeur et formants.

Cela est treés visible sur les sona-
grammes : donne un effet « pointil-
1é» (une modulation d’amplitude)
des partiels.

Trous dans le spectre.

Ici, au 9¢ harmonique et ses multi-
ples a cause du point de frappe du
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marteau qui étouffe ces harmoni-
ques.

B : caractéristiques macroscopiques

Grand ambitus.

88 touches, 10 doigts, 2 mains
(éventuellement clusters et aides). ..

Capacités mélodiques/hotizontales.

Le piano joue d’une part en évolu-
tions horizontales isolées...

Capacités polyphoniques.

...ou contrapuntiques.

Capacités harmoniques <-> clus-
ters.

Par ailleurs, le piano permet tous
les dégradés des accords harmoni-
ques aux clusters les plus larges.
Métaphore macroscopique de la
dialectique acoustique
que/inharmonique.

harmoni-

Capacités dynamiques.

Le nom méme de linstrument
insiste large  palette

d’intensités.

sur sa

Grandes capacités rythmiques.

Vu la qualité organologique de
I'instrument depuis Erard et Stein-
way, la plupart des rythmes joua-
bles sont possibles sur I'instrument.

Modes de jeux assez variés.

Du quasi-legato au staccatissimo,
du neutre au trés accentué. Cf.
Messiaen, Modes de
d'intensités, par exemple.

valeurs et

Pas de vrai jeu legato.

A cause de son principe: le jeu

frappé.

Pédales forte, sostennto ou una corda.

Enrobage du son ou atténuation,
voire des variantes plus exotiques
(Luthéal, etc.). Serait-ce la source du
piano préparé de Cage ?

Exemple 27. Caractéristiques du son de piano.
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Les matériaux sonores bruts produits par le piano, communs a
toutes les ceuvres pour cet instrument ont évidemment été assemblés de
fagon spécifique. FEtudions les trois dimensions principales du travail de
composition macroscopique.

4.2. Echelles et champs harmoniques

Si Pon détaille les analyses spectrales, on peut retrouver des
groupes de partiels aux hauteurs précises et dotés d’intensité et de phases
spécifiques. 1l est possible — et usuel dans les musiques spectrales ou
apparentées — d’utiliser ces informations pour générer des échelles
et/ou des champs harmoniques. 1l s’agit évidemment d’une métaphore :
le spectre instantané est converti en matériau harmonique macroscopi-
que. Ces échelles et champs harmoniques de référence peuvent ensuite
faire 'objet de processus de transformations, métaphores macroscopi-
ques des traitements sonores.

Le compositeur affirme avoir procédé ainsi dans le livret du
CD, et me I’a confirmé lors de Pentretien. De fait, il est tout a fait possi-
ble de repérer des champs harmoniques dans cette partition : pour bonne
part, DPécriture pianistique trés vive et animée rend manifestes des
champs harmoniques a évolution plus lente. Cette partition ressemble
beaucoup, nouvelle métaphore, a un appareil de résonance harmonique
— un « corps sonore » schaefferien ?» — « excité » par les jeux pianisti-
ques. 11 s’agit d’'une application compositionnelle du riche modele physi-
que excitation-résonance*®.

Lors de Pentretien, le compositeur tenait toutefois a distinguer
son travail des procédures spectrales. 1l voit plutot son approche comme
de la chirurgie sonore : il opere par des greffes, transplantations, dépla-
cements de registres, déplacement des centroides spectraux, etc. Les
déplacements les plus aigus provoquent des repliements qui vont fusion-
ner avec certains partiels ordinaires (surtout dans le registre suraigu) et
modifier ainsi les champs harmoniques. En fait, le repliement constitue
un des principaux vecteurs unificateurs de cette composition.

En entretien, le compositeur m’a précisé quiil avait d’abord
établi des échelles et commencé le travail microscopique sur la bande,
tout en prenant des notes sur les événements macroscopiques devant
accompagner telle ou telle situation sonore. Le choix de hauteurs ma-

40 ¢f, par exemple Depalle et Rodet (1993) et Smith III (1993).
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croscopiques confiées au piano s’est parfois fait suite aux mémes analy-
ses, parfois aussi tout simplement « a oreille », la formation « classique »
du compositeur le soutenant efficacement ici. D’autre part, certains
intervalles ont été retenus pour leurs couleurs pianistiques spécifiques
s’articulant avec les objets sonores de la bande ; de méme, le composi-
teur précise avoir évité certains intervalles trop typés a son gotut*.

Si on examine les échelles utilisées, on se rend compte que cel-
les-ci sont des modes défectifs, les suites de secondes majeures et mineu-
res sont entrecoupées de «trous » : tierces, quartes ou davantage. Par
ailleurs, séquence par séquence, ces modes ont généralement d’assez
petits ambitus et se cantonnent dans des registres typés de I'instrument :
trés grave, grave, médium, médium-aigu, suraigu, etc. Le compositeur
procede ici par zones typées et ruptures le plus souvent brusques. Ces
registres correspondent d’ailleurs a des zones de couleurs spécifiques du
piano : extréme grave possede un son riche, épais, tendant vers le bruit,
le médium s’appauvrit, mais devient plus net, plus « chantant », I’aigu et
le suraigu s’amincissent et voient leur proportion de bruit (le « toc » de
lattaque) augmenter et leur résonance colorée par la « harpe »*8. En un
mot, le choix des registres, des « étages » de hauteurs met a profit, de
toute évidence, les phénomenes de timbres spécifiques au piano.

Une étude spectrale du piano révele, comme pour tous les ins-
truments harmoniques, la présence de partiels également répartis en fré-
quence. Ces fréquences provoquent la perception d’intervalles musicaux

allant en se resserrant, la célebre série harmonique (cf. exemples 28 et
29).

P

Exemple 28. Série harmonique, au quart de ton prés, du do 1.

47 Par exemples des intervalles trop proches de la tonalité, de la musique sérielle ou de la
musique spectrale.

48 Ce registre suraigu sans étouffoir, ou les cordes peuvent donc apporter des résonances
sympathiques. Le travail des g-car est finalement un développement de cette couleur
originelle.
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Exemple 29. Série harmonique au demi-ton prés.

Toutefois, les véritables échelles utilisées par Vaggione ne res-
semblent que d’assez loin a cette suite trop banale. Voici quelques
champs réels de P'ceuvre (cf. exemple 30).
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(mes. 21-30)

(mes. 40-42)
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Exemple 30. Quelques échelles de 77

On y retrouve des sauts et discontinuités, des notes chromati-

ques, etc. La source de ces mutations d’échelles se trouve dans la méta-
phore du repliement. Prenons la série harmonique d’un do 3 (cf. exem-

ple 31).

Exemple 31. Premiers partiels du do 3.
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Les derniers partiels de cette suite atteignent la limite de
P’ambitus du piano ; les échelles musicales confiées a I'instrument acous-
tique ne peuvent aller plus haut (ou plus bas). Les partiels extrémes des
séries harmoniques de sons plus aigus ne pouvant dépasser le do 7, ceux-
ci sont « repliés » symétriquement en dessous de ce do 74 (cf. exemples
32 et 33).
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Exemple 32. « Repliements » des partiels de ré 3 au-dessus de
do 7.
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Exemple 33. « Repliements » du mi 3.

Le compositeur a donc construit les différentes échelles en
analysant des sons de piano et en simulant des « repliements » macrosco-
piques autour de notes-limites®. Il m’apparait encore que ces replie-
ments variables sont aussi 'origine des glissements de matériaux tres
fréquents dans T7z/. Comme il le faisait au niveau microscopique, au ni-
veau des spectres, le compositeur procede par des « déplacements des

4 Comme les fréquences trop aigués sont repliées symétriquement autour de la fré-
quence de Nyquist dans la conversion numérique/analogique. Je présume, mais ne peux
encore démontrer, que les notes-limites ont varié selon les séquences, provoquant des
repliements différents, d’autres variations modales, donc.

50 pas uniquement les deux notes extrémes, mais d’autres aussi, ce qui met a profit la
métaphore d’une sorte de « fréquence d’échantillonnage variable » pour I’écriture macros-
copique.
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centroides, des chirurgies et des greffes » (Vaggione iz Laliberté, 2003a)
macroscopiques.

On peut remarquer en passant quelques passages diatoniques
assez étonnants dans une musique aussi franchement atonale, tel le custer
diatonique initial ou quelques traits de gammes diatoniques ou encore
dans quelques échelles diatoniques. Il s’agit de discrétes résurgences d’un
pianisme naturel, de la vieille opposition des touches blanches et des
touches noires. Celles-ci apparaissent le plus souvent dans des registre
« cachés », les deux registres extrémes brouillant la sensation de hauteur
ou en complémentarité avec des échelles plus chromatiques.

Les différents jeux mélodiques n’opérent pas de fagon théma-
tique dans la musique de Vaggione, il est donc assez difficile de les quali-
fier avec précision. Remarquons seulement que les intervalles de se-
condes, de tierces et de quartes sont fréquents. Le plus souvent, les
grands intervalles sont brouillés ou complétés par des secondes. Une telle
écriture en complémentarités chromatiques ou en glissements me semble
apparentée au sens mélodique post-sériel et a ses ancétres atonaux. La
forte présence des secondes et tierces peut aussi donner lieu a des figures
assez ornementales évoquant les trilles, grupettos et tremolos traditionnels.
La typologie des figures mélodico-rythmiques znfra permettra une discus-
sion plus compléte de cette question.

Les matériaux mélodiques ont ensuite été transformés par des
contenus harmoniques variés, eux aussi issus des analyses et/ou de
Poreille du compositeur en vue d’une bonne intégration avec la bande. La
séquence harmonique suivante est particulicrement claire et caractéristi-
que’! (cf. exemple 34).

Plusieurs caractéristiques harmoniques sont a nu dans ce pas-
sage particulierement détendu musicalement: le relatif statisme des
champs harmoniques®?, le mélange de tierces, quartes et secondes ou
I’évocation, jamais littérale, de '« accord de résonance »*>. Ce dernier cas
est particulierement clair dans I’accord encadré du 2¢ systeme : la main
droite ressemble fortement aux partiels 4, 5, 6, 11, 13, 14 de la série har-
monique de do 7 au demi-ton pres.

51 Ies barres de mesures ne correspondent pas a celle de la partition mais séparent les
objets harmoniques.

Rémanence d’une pensée harmonique classique d’enchainements par note commune ?
53 L’approximation pianistique de la suite des harmoniques.
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(mes. 400-415)
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Exemple 34. Séquence harmonique de la partie VIIIa.

Toutefois, une éventuelle trop grande netteté, comme celle
des mélodies trop diatoniques, est souvent brouillée par des «notes
étrangeres », celles de la main gauche. Dans cette perspective, on peut
voir les accords précédant cet accord encadré et ceux qui le suivent
comme des approches et des éloignements en glissements de cet objet
sonote familier ; celui-ci se comporte comme un attracteur>® dont on
s’approche et 'on s’éloigne®. Le dernier accord de la séquence évoque
aussi une forme traditionnelle : un accord assez chargé suivi ou soutenu
par sa « basse » ou sa « fausse basse » a la Debussy. On retrouve souvent
de telles configurations dans 17/ (cf. exemple 35).

54 Au sens de la physique contemporaine, par exemple celle des « attracteurs étranges »
de I’espace des phases.
% Le souvenir d’Edgard Varese se profile, cf. Horodysky (2000 : 233-238).
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(mes. 4-10)

3 z)ﬂ

[
X
o
Q]
%[
AY
E= =
X
)
|

Exemple 35. Accords suivis des « basses ».

Par ailleurs, le travail sur les hauteurs macroscopiques a entrai-
né en retour des modifications des textures et objets sonores informati-
ques, et réciproquement, dans un véritable processus d’interactions des
niveaux temporels. Des métaphores et/ou procédures communes relient
les différents niveaux. Ainsi ’harmonie au piano est 'équivalent de son
timbre : les variations des agrégats sont ’équivalent macroscopique des
variations de masses microscopiques. Ou encore, les repliements micros-
copiques trouvent aussi leurs contreparties dans les renversements des
objets harmoniques, surtout ceux de l'aigu. Remarquons, par exemple,
les nombreuses secondes « salissant » les intervalles plus grands, quitte a
rendre le jeu pianistique plus « gauche »° (cf. exemple 36).

Exemple 36. « Repliements » d’accords potentiels.

Cette derniére suite d’accords n’est pas issue de la partition,
mais lui ressemble fortement. La dérivation des objets harmoniques
spécifiques reste a faire.

56 Bstime le compositeur.
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4.3. Matériaux rythmiques

Une étude détaillée de Ti// demande aussi une discussion de
son travail rythmique particulier. Cependant, il n’est guere raisonnable
d’allonger encore un travail un peu copieux. Je dois donc proposer au
lecteur d’attendre une nouvelle publication au sujet de cet aspect et d’en
référer aux écrits de Vaggione sur ces questions®’. Toutefois, quelques
pistes se présentent d’emblée.

On retrouve dans T7// trois types d’échelles macro-temporelles
en interactions : le tempo, la métrique et la rythmique des figures et ges-
tes. Le tempo et la métrique fournissent un cadre, une échelle précise de
temps, permettant une bonne coordination avec la bande et rendant
possible la notation musicale. Les figures se greffent ensuite sur ce cadre,
en ajoutant la souplesse attendue de l'interprete, son phrasé expressif des
différents gestes. Loin de confiner le pianiste a un role d’exécutant mé-
canique, Horacio Vaggione attend de lui une gestuelle sensible, a
Iintérieur du cadre fixé, un véritable travail d’interprétation micro-
temporel.

Par ailleurs, il est intéressant de constater que le tempo choisi,
la noire a 75, se situe en relation étroite avec un seuil psychoacoustique
important bien connu du compositeur (Vaggione, 1998 : 174). La qua-
druple croche a ce tempo dure 50 millisecondes, ce qui constitue le seuil
entre le temporel (macro-temps) et le timbrique (micro-temps). Or, les
variations gestuelles du pianiste agissent précisément dans cet ordre de
grandeur. A cette vitesse, les fluctuations rythmiques sont autant des
variations de couleurs que de phrasés. La sensibilité rythmique a la limite
du micro-temporel, voire de la fractalité, du compositeur constitue donc
un travail de micro-composition, une autre réalisation du mythe fonda-
teur de la musique électroacoustique : écrire le son autant que la musique,
méme si effet d’ensemble apparait stochastique. Mais attention : a ce
niveau aussi le compositeur procede constamment a une écoute
concréte, empirique des matériaux générés, ce qui entraine une interac-
tion sensible, voire instrumentale (via I’échantillonneur) avec lui. Plu-
sieurs allers-retours entre I’abstrait et le concret, le structurel et le percep-
tible, sont donc opérés.

Remarquons aussi que Vaggione manifeste dés sa jeunesse une
sensibilité pointilliste wébernienne. Au plan rythmique, le compositeur

57 Notamment Vaggione, 1998.
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apprécie en particulier que '« onde métrique soit cassée par I’écriture
pointilliste comme les repliements cassent la périodicité spectrale » (Vag-
gione 7z Laliberté, 2003a). II n’aime pas les automatismes rythmiques, pas
plus que les enveloppes trop simples®. Ce paradigme s’oppose 2 la vi-
sion continuiste d’'un Stockhausen®® : le pointillisme rythmique, comme
les repliements spectraux provoque des discontinuités perceptives impor-
tantes, 2 nouveau de véritables points de catastrophes. Pour Vaggione, le
rythme est davantage une sorte de synthése granulaire macroscopique
qu’une polyphonie de pulsations. On comprend mieux ainsi le tempo
rapide et les flux irréguliers, troués et discontinus comme les échelles, de
triples croches : la synthése granulaire implique une certaine incertitude
temporelle. Ces textures peuvent aussi rappeler certains cribles xena-
kiens. En fait, les rythmes comme les spectres et les harmonies sont
stratifiés et accumulés. La stratification rythmique sert aussi a renforcer
les gestes pianistiques ou a articuler, a faire vivre, des rythmes harmoni-
ques assez lents.

A défaut d’étudier en soi la dimension rythmique, abordons
maintenant la fusion de cet aspect avec les domaines mélodique et hat-
monique.

4.4. Figures et motifs mélodiques

A nouveau, cette musique se révele essentiellement non théma-
tique, bien que le compositeur ne rejette pas totalement le tissu thémati-
que, la dialectique figure/mémoire/articulation. Sans vouloir la nier tota-
lement, il estime qu’il s’agit-la d’une tradition a dépasser, a enrichir pour
construire un langage plus personnel que I'héritage commun. Cohérent
avec l'univers du temps court du compositeur, le travail quasi thématique
se produit ici au niveau de brefs motifs. Des fragments mélodiques
émergent assez clairement malgré le non-thématisme apparent : ce sont
surtout des figures élémentaires, des gestes pianistiques de base ou des
figures ornementales idiomatiques (gruppettos, trilles et tremolos). Un véri-
table travail micro-figuratif découle de la nature trés gestuelle de cette
musique : des gestes pianistiques typés font briévement surface et sont
recomposés avec des sonorités nouvelles. Grace a cette technique mor-

% Ce qui Pavait détourné des synthétiseurs analogiques pour la précision de
I'informatique musicale.
? Pour qui le rythme est un cas de fréquences périodiques lentes, cf. Stockhausen, 1988.
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celée et fugitive, le compositeur peut évoquer fugacement le piano vir-
tuose classique (grupettos et trilles), romantique (traits chromatiques et
tremolos de Liszt), ainsi que le travail rythmico-harmonique du XXc¢ siecle,
voire celui du jazz ou du tango. Pourtant, il évite completement I'effet de
collage de citations. Les références operent davantage, vu leur courte
durée, dans un arriere-plan quelque peu subliminal®?.

Les figures musicales agissent a de multiples niveaux : proches,
moyens ou lointains, en polyphonies dynamiques plutot qu’en plans
fixes. Surtout, on ne retrouve pas de classement hiérarchique, de niveau
premier et principal : il n’y a pas de théme. Les figures évoluent dans un
monde d’échanges et de confrontations « démocratiques », coloré par les
différents attributs sonores saillants du micro-son aux grandes périodes
macroscopiques, avec des échanges permanents entre ces niveaux.

Voyons les figures types (cf. exemples 37 et 38).

3
j“

Exemple 37. Cluster a deux mains, plaqué et cluster articulé.

(mes. 6-8)

Exemple 38. Gestes : notes répétées, groupes de 2 et 4 notes.

60 Drailleurs, lorsque j’ai attiré son attention sur ce phénomeéne de réminiscences stylisti-
ques, Horacio Vaggione s’est d’abord montré surpris et a insisté sur sa volonté de prin-
cipe d’éviter de telles références. Ensuite, il a admis que celles-ci ont probablement agi a
un niveau inconscient, en particulier les références au jazz, une musique relativement
éloignée de son univers, bien qu’il en ait joué parfois. Il ne faut pas oublier que de telles
références agissent aussi dans loreille de P'auditeur, qui ne peut pas présenter une oreille
vierge.
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On peut remarquer ici que les groupes de deux sons consti-
tuent un des gestes pointillistes de base, autant que des musiques

d’BEurope centrale que du be-bop si accent est sur la premiére note (cf.
exemples 39 2 46).

(mes. 4-6)
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Exemple 39. Anacrouse-accent-désinence (masse articulée)
et accent-désinence.
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Exemple 40. Court-long-court et long-court-long.
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Exemple 41. g-trait de gamme (main droite) et accent (anacrouse
et accent).
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Exemple 42. g-arpége.
(mes 130-131)
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Exemple 43. Main gauche g-arpége et q-arpége en delta et main
droite g-tremolo.
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(mes. 351) T~

e/
o

NS

p
Exemple 44. g-grupetto et q-trilles.
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Exemple 46. Notes pédales (sib 3).

On peut ensuite associer les figures en deux groupes : les figu-
res primaires®! et les figures secondaires, regroupements ou concaténa-
tions de figures simples (cf. exemple 47).

61 A nouveau, cette catégorisation est la mienne, pas celle du compositeur.



Pistes analytiques pour Till

211

Caractéristiques

Commentaire

A : figures primaires

Cluster ou accord a 2
mains, plaqué.
Ex. 37a.

Grosses masses. Pas de notation graphique,
tous les sons sont notés précisément.

Accord ou cluster, articulé.
Ex. 37b et 39.

Masses articulées matérialisant les registres
gelés.

Groupes de 2, 3, 4, 5...
Ex. 38.

Gestes pianistiques élémentaires.

Anacrouse, accent. Ex. 41.

Geste fréquent dans T7/.

Accent, désinence
Ex. 39b.

Geste be-bop®? ou lombard.
Pas d’anacrouse = métaphore du son de

piano.

Anacrouse-accent-
désinence. Ex. 39a.

Geste plus classique combinant les gestes 41

et 39b.

Court-long-court.
Ex. 40a.

Variation des petites syncopes; se déve-
loppe au centre. Geste précédent condensé.

Long-court-long. Ex. 40b.

Complément du précédent (plus fréquent ?).

Notes répétées. Ex.38, 40a
et 46.

Sorte de résonance articulée, entretien itéra-
tif.

g-traits de gammes.

Manifestation des échelles. Les gammes

Ex. 41. « parfaites » sont rares car les échelles sont
discontinues, des réservoirs harmoniques, a
la limite.

g-arpeges. Liens avec les champs harmoniques et regis-

Ex. 42 et 43. tres gelés, ex. 42, 43a. Souvent en groupe
delta en allez-retour. Ex. 43b.

g-grupettos. C’est plus quun ornement: tout est écrit,

Ex. 44a. C’est une figure structurelle (souvenirs de

Beethoven ou Chopin® ?).

g-trilles ou g-mordants. Ex.
44bet 44c.

Idem (souvenirs de Bach ou Mozart ?).

g-tremolos. Ex. 45.

Idem (souvenirs de Liszt® ?).

02 Avant d’étre abondamment utilisé par le jazz, ce geste rythmique «a 'envers » avait

déja une longue histoire.

Je n’ai aucune volonté de ramener la musique de Vaggione a une suite de modéles
traditionnels, mais de tels gestes ont une histoire dont le compositeur semble s’étre sou-
venu, 2 moins que ne soit que juste ses doigts ou mon oreille...
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Notes pédales. Ex. 46.

Non seulement les registres sont gelés mais
souvent aussi les notes obstinées (souvenirs
de Ravel ?).

B :figures/gestes
secondaires

Mcéandres g-répétitifs.
Ex. 38.

Surtout dans le suraigu, dans les registres
gelés. Variation des chromatisme retournés
de Bartok et Messiaen.

Lignes simples main gau-
che et/ou main droite. Ex.
38, 39a, 41, 43.

Forment souvent des contrepoints. Conca-
ténation de gestes élémentaires.

Registres opposés. L’ex.
37b est la main gauche de
lex. 38.

Strates différentes, le plus souvent. Parfois
résonance colorée (grave par aigu).

Evocations jazzy. Ex. 39b

Accents be-bop ou main gauche qui ponc-

et 46. tue par des accords tendus la main droite

qui joue le « solo » mélodique.

Exemple 47. Typologie des figures au piano.

Il est assez notable que la notation soit ici remarquablement
« sage ». Rappelons-le, les « excentricités », les objets sonores « atypi-
ques »%, les objets de transitions et/ou de médiations étant confiés 2 la
bande, cette notation suffit donc aux besoins du compositeur. Méme les
clusters sont éctits avec précision plutdt que par abrégé graphique®®. Le
mode de jeu largement dominant est le détaché ou le staccato, et le piano
utilise tres peu de pédales (seulement a partir de la mesure 400). Les ré-
sonances sont tenues manuellement (un effet écrit de pédale sostenuto),
souvent rythmées (jeux en notes pédales), dans le registre de la harpe ou
dans la bande. On retrouve peu de erescendos ou decrescendos graphiques : le
compositeur leur préfére apparemment des jeux de densités®’. Je crois
aussi qu’il s’agit d’un des territoires de liberté du pianiste — celui du
phrasé — dans une partition globalement plutot prescriptive. La préci-

o4 Vaggione estime que Liszt a amené de bonnes innovations mais qu’il souffre malheu-
reusement de « mauvais gout ». Toutefois, il apprécie son approche des sonorités presque
spectrales et d’effet de couleurs plutot qu’en termes d’harmonie scholastique.

« Excentriques » disait Schaeffer par opposition au centre de son tableau typologique.

0 Evidemment, cela permet plus de nuances pour cet objet sonore un peu trop grossier
Pour le compositeur.

De peu a beaucoup d’objets simultanés, comme en synthése granulaire.
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sion des articulations, phrasés et accents demeure, en fait, bien contem-
poraine. Autre élément de modernité, on remarque aussi que les orne-
ments pianistiques traditionnels sont employés, mais ils font ici partie de
la musique d’un point de vue structurel : ce sont des figures élémentaires
idiomatiques parmi les autres. Ils sont donc écrits en notes ordinaires
plutot qu’en abrégé graphique. On remarque par ailleurs que les registres
sont souvent extrémes. Non seulement cela permet d’échapper au centre
du piano, ce registre un peu usé par trois cents ans d’histoire de
linstrument, pour explorer des registres moins banals, mais encore cela
permet un travail de timbre particulier. En effet, dans ces extrémes, la
hauteur n’est pas la dimension la plus saillante du son : ce sont des regis-
tres plus bruiteux, 2 dominante timbrique. Cela est d’autant plus impoz-
tant que la bande fait elle aussi grand usage des bombes et masses de
Pextréme grave et des tapisseries percussives du suraigu g-car. Par ailleurs,
ces registres opposés rendent aussi évidentes les strates polyphoniques.
Les motifs musicaux d’ordre second, ces phrases issues de la
concaténation ou des interactions des figures élémentaires révelent un
sens mélodique assez post-sériel, a témoin les grands sauts, les disconti-
nuités et le pointillisme, le chromatisme constant, etc. Le compositeur ne
renie d’ailleurs pas ce courant qui I’a nourti et porté. N'oublions pas, non
plus, que l'informatique musicale est née de cette sensibilité qui a aussi
fait naitre les musiques dodécaphoniques et sérielles. Néanmoins, s’agit-il
ici d’une «véritable » écriture sérielle ? Une stricte écriture sérielle
n’apparait pas, évidemment, en dépit de la persistance de certains inter-
valles (quartes, secondes, tierces) ; il faudrait plutot chercher des modeles
post-sériels, beaucoup plus souples®”. On ne trouvera pas non plus
d’autres formalisations strictes ni d’écriture spectrale évidente, bien que
certaines basses sonnent assez clairement comme des fondamentales. La
fusion opérée par Vaggione est réellement une synthese personnelle de
cette somme d’influences. Le compositeur se méfie des systemes et des
cadres rigides, pour leur préférer des systemes partiels, adaptés aux ot-
dres de grandeurs temporelles auxquels il travaille. Comme il explique
clairement dans ses textes théoriques, il cherche a écrire chaque niveau
structurel avec des outils idoines tout en demeurant ouvert aux échanges
réciproques entre ces niveaux. Dans cette optique, le choix de champs
harmoniques macroscopiques s’éclaire : il permet la grande liberté et

68Cest le « grand registre » pour les compositeurs romantiques, celui qui « chante ».
9 Les deux concepts bouléziens d’« enveloppes » et de « signaux » seront utiles plus loin.
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variété des gestes qui caractérise cette musique tout en lui conférant une
solide organisation a moyen ou long terme.

Les différents éléments du langage musical de Vaggione sont le
plus souvent porteurs de significations multiples. On I'a vu, le composi-
teur favorise une construction en couches et plans nombreux. Une telle
pratique est a relier tout a la fois a la notion sérielle de densité, aux cri-
bles xenakiens et’V aux champs harmoniques spectraux. Autre cas, ’ils
peuvent rappeler les pédales traditionnelles et ce que je qualifie de « pia-
nisme », les notes pédales jouent des réles multiples. D’une part, il s’agit
d’une des couches sonores composant le mille-feuille acoustique de la
musique de Vaggione. D’autre part, il s’agit aussi de points de repere
permettant de strier, de mesurer l'espace sonore chromatique ou
d’attracteurs attirant vers soi des figures évolutives : ce sont des points
d’aboutissement des trajectoires et enveloppes. Il peut aussi s’agir
d’ostinati augmentant la densité locale pour créer des effets de paroxysme
ou encore de signaux attirant 'attention avant un changement structurel
significatif.

Passons maintenant a échelle temporelle supérieure.

5. DES INTERACTIONS DE RESEAUX
5.1. Forme et segmentation

Horacio Vaggione a un sens particulier de la forme. Comme
pour le travail thématique ou harmonique, ce compositeur n’aime pas les
formes classées ; il se montre « assez allergique aux formes en soi, en
fait » (Vaggione /# Laliberté, 2003a). De facon plaisante, il dit que pour
quelqu'un comme lui, un Argentin du sud, cela n’a rien d’étonnant : « il
0’y a pas de cadre sur 'horizon de la pampa». En fait, le compositeur

Y >
avoue se montrer davantage sensible aux flux internes, a la multiplicité
simultanée des formes qu’a leur cadre extérieur. Ses formes musicales
sont donc le résultat des processus internes ; elles sont organiques, jamais
préétablies. Toutefois, l'oreille n’étant pas plus vierge ici que dans
d’autres domaines, on peut tout a fait faire une écoute formelle en lien
avec la tradition savante, ce qu’il ne cherche ni ne récuse.

70 Pas « ou ». Vaggione recherche la fusion de certaines esthétiques précises.
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La forme de Ti/ est assez claire. Ce quasi-concerto de piano est
en huit parties principales et comporte trois quasi-cadences ou domine le
«soliste ». Les sections se divisent elles-méme en sous-sections. La seg-
mentation peut se faire simplement a Poreille, en fonction des change-
ments de textures et des signaux. Les indications de reperes de la
conduite (les aes de la partition) servent aussi. Précisons’! (cf. exemple

48).

Sections Mesures et Commentaire
numéros de
conduite
Introduction | 1-3 Geste initial, tant dans la

bande qu’au piano
Ta 4-30, cue 1 Matériaux de base
Ib 31-38, cue 2
Ic 38-53, cue 3a
ITa 53-68, cue 3b
IIb 69-75, cue 4
IIc 76-104, cue 5
IITa | 104- 127, cue 6 | 1¢ quasi-cadence
IIIb |128-157, suite
de 6

IVa 157-181, cue 7
IVDb |182-200, suite

de 7
IVc 201-204 cue 8 | Transition vers V
Va 205-228, suite | Stase avant mouvement
de 8
Vb 229-242, suite | Un certain mouvement
de 8
Vec 243-262, cue
9a
VIa 262-276, cue Introduction et section
9b nouvelle

71 Les numéros de sections sont les miens, le compositeur ne fournit que les numéros de
conduite qui ne correspondent pas toujours a la forme musicale que je propose.
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VIb | 277-298, cue 2eme cadence, 1¢ période
10
VIc 299-3406, cue Respiration et cadence, 2¢me
11 période. Réminiscences de
jazz puis de Ravel.
VIIa |347-362, cue | Rupture et fuite vers aigu
12
VII b |362-378, suite
de 12
VIIc |[379-389, cue
13
VIId |390-400, suite | Conclusion
de 13
VIII a |400-416, cue | Nouveau son pédale forte et
14 g-tremolos.  3¢me  cadence
(nettement moins active,
presque « fatiguée », cette
fois)
VIII b | 416-435, cue
15
VIII ¢ | 436-468, cue Epuisement final
16
VIII d |469-474, suite | q-coda
et fin

Exemple 48. Récapitulatif formel.

Plusieurs commentaires s’imposent ici. Premierement, malgré
ce découpage assez clair, il faut insister sur le fait que les situations sono-
res, tant celles du piano que celles de la bande, sont en général en transi-
tion graduelle. Par exemple, les articulations de la forme ne correspon-
dent qu’approximativement aux numéros de la conduite ; on retrouve
généralement un geste de transition comme un signal final, un geste ini-
tial ou une métamorphose graduelle d’'une ambiance sonore a 'autre. A4
Jortiori, les articulations de sections tombent rarement sur des « temps
forts » de la partition ou des mesures. Comme on I’a vu supra, celles-ci ne
sont réellement qu’une série de reperes visuels, elles n’expriment pas une

réelle « onde métrique ».
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Cela dit, examinons cette segmentation. Plusieurs rappels de
sonorités, textures et types de figures assurent une cohérence d’une par-
tie a autre, permettant de comparer les parties :

I. Introduction et exposition des matériaux
1I. Dialogues bande-piano

I1I1. 1¢re g-cadence du piano

IV. Retour des dialogues

V. Stase du piano, g-cadence de la bande ?
VIL. 2¢ g-cadence

VIIL. g-cadence tinale, épuisement et coda

Soit quelque chose comme :
Introduction-A-B-C-B’-D-C’-C”-Coda

Ou, plus simplement, le A étant une élaboration du geste initial
de lintroduction et le C” étant une longue raréfaction jusqu’a la dispari-
tion de la bande et du piano, une fuite vers le suraigu extréme, on peut
lire :

ABCBDCC”

Enfin, compte tenu de la ressemblance de A et B, on peut
simplifier encore ce schéma :

AABCPBB”

Cela nous donne une forme assez intéressante : a la fois assez
symétrique autour de la stase centrale du piano et pourtant continue,
vectorielle, avec un temps orienté et, méme, un épuisement énergétique
assez thermodynamique (cf. exemple 49).

AA'BCBE B”
e R
| >

Exemple 49. Forme a double niveau de 77/
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Le compositeur confirme ici sa vision prigoginienne de
P'univers et tire profit de la non-rétrogradabilité du temps musical et
sensible. Les processus sonores apparaissent en écho au « big-bang » du
cluster initial, paradoxalement diatonique et bruiteux, doublé d’une pré-
sentation trés condensée des matériaux essentiels de la bande ; ceux-ci se
transforment ensuite beaucoup, s’épuisent et disparaissent.

5.2. These et antithése : du pianisme a 'antipianisme

Pour terminer ce travail, examinons les moteurs esthétiques
que 'on peut inférer des forces musicales a Pceuvre dans T7//

La piece me semble s’éclairer de facon intéressante si on
Ienvisage du point de vue de l'affrontement de deux tendances : tout
d’abord celle du « pianisme », cette tendance toute naturelle a tirer une
ceuvre pour un instrument donné dans des directions idiomatiques. A
I'inverse ou, mieux, en complément, cette composition laisse deviner
aussi un travail caractéristique d’ « antipianisme », de contradiction, voire
de négation de la nature de l'instrument’?. Je propose bien une sorte de
these et d’antithése.

L’exemple 27 et ses illustrations ont déja présenté la « these »
pianistique. Rapidement décrites, quelles sont les « antithéses » ? Ce sont
évidemment les compléments de la these. Voici les principales (cf.
exemple 50).

Pianisme Antipianisme Exemples
antipianistiques
Enveloppes résonantes | Enveloppes entrete- étir. Bx. 11.
nues
Spectres quasi- Spectres franchement q-caf, q-

harmoniques

inharmoniques ou
bruiteux

mantra, friture. Ex. 712,
8.

Sons globalement
riches

Sons globalement
pauvres

Cliguetis, g-harm ou sons
flités. Bx. 3, 0.

Brillance s’atténuant
vers l'aigu

Brillance s’accentuant
vers l'aigu

Tous les bruissements
saturés. Ex. 17,18.

Sons graves riches

Sons graves pauvres

Basses d’orgue ou floue.

72 Cette perspective doit quelque chose a la notion d’« antiphysis » invoquée par Hugues

Dufourt.
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Ex. 10,13 et 15.

Interdépendance de la
dynamique, de la bril-
lance et de la durée

Indépendance de la
dynamique et brillance
et durée

Travail sur les masses
ou les sons vocaux.

Ex. 6.

Cordes doubles ou
triples : effets de
cheeur

Sons simples et lisses,
pas d’effet de cheeur

étir, q-orgue et masses
lisses. Ex. 10, 11,

Impossibilité du legato
réel

Jeu réellement legato

Sons  vocanx, flités  on
inversés. BEx. 6, 7.

Impossibilité de faire
fluctuer la hauteur

Jeu a intonation réel-
lement variable

Glissandi occasionnels.
Ex .13.

Dominante de jeux
hauteur/durée

Dominante des jeux
essentiellement timbri-
ques

La plupart des sons de
la bande

Grand ambitus

Registres microscopi-
ques

g-piv, micro-
fluctuations et sons figés.
Ex. 16, 10.

Grand ambitus

Registres encore plus
extrémes

Sons extrémes (basses
trés graves, g-car et
grattements tres ai-
gus...). Ex. 11, 12, 14,
15,17, 18,

Exemple 50. Pianisme et antipianisme.

On retrouve en fait dans cette piece trois principaux degrés de

pianisme :

1. Le piano naturel ;
2. Le piano étendu ;
3. L’antipiano proprement dit.

Le premier cas est évidemment représenté par I'instrument so-
liste en jeu ordinaire, surtout dans les g-cadences. Le second est illustré soit
par les sons les plus pianistiques (g-pro, g-bast...) de la bande, soit par la
combinaison du piano acoustique avec des extensions sonores électroa-
coustiques, une sorte d’orchestration ou d’amplification du piano par la
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bande3. Enfin, le troisiéme se retrouve, évidemment, dans la bande. Les
différents exemples déja discutés devraient étre clairs.

5.3. Synthese : la « vectorisation commune »

Un des problemes a résoudre pour cette ceuvre est la mixité :
comment faire co-exister du son instrumental et du son numérique ? La
troisieme catégorie ci-dessus indiquait la piste principale : le compositeur
procede par des médiations, par I'usage de dégradés du pres de P'objet
connu au loin, par des couches intermédiaires et, surtout par vectorisa-
tion commune des transformations.

11 livre lui-méme la clé :

« Les techniques d’analyse, synthese et transformations du son offrent la
possibilité de générer des morphologies projetées dans un vaste réseau
concernant une articulation de ces multiples niveaux. Cette perspective
multi-échelle dépasse, dans sa fertilité, le cadre des musiques a production
sonore électronique, pour venir éclairer également celui de la musique
instrumentale. Parmi les niveaux auxquels le compositeur peut intervenir
se trouvent effectivement ceux dont la nofe constitue 'opérateur perti-
nent. Seulement, cet opérateur n’est plus I'élément premier — atome,
brique syntaxique — de jadis : il est devenu un multiple, un objet com-
plexe. Confronté aux modalités propres a la numérisation du sonore, le
compositeur découvre ainsi les substrats™ des figures qu’il tisse sur sa
partition. Son écriture doit désormais, pour paraphraser Bachelard,
“trouver le pluralisme sous Iidentité”, et “rompre Iidentité par-dela
Iexpérience immédiate trop tot résumée dans un aspect d’ensemble” »
(Vaggione, 1998 : 169-170).

3 On pourrait aussi envisager une extension par des modes de jeux moins classiques
gfrappements, piano préparé, etc.), mais le compositeur ne les a pas utilisés ici.

«Un son numérisé est décrit comme une série d’échantillons. Le degré de continuité
(de cohérence temporelle) dépend de la quantité d’échantillons par seconde (taux
d’échantillonnage) par rapport a la fréquence échantillonnée. Les unités plus élémentaires
qui le déterminent sont celles propres a tout codage numérique. On pourrait par ailleurs
identifier des phénomeénes acoustiques propres a cette échelle, qui découlent du degré de
continuité ou de cohérence temporelle, et qui peuvent étre percus a des échelles plus
grandes. Des distorsions typiques — comme le repliement (ou “aliasing”) da a un man-
que de correspondance entre la fréquence et le cadre “légal” permettant sa représentation
numérique (loi de Nyquist), et qui génere des non-linéarités spectrales généralement
génantes du point de vue de la fidélité acoustique — peuvent parfois étre explorées (par
synthése) dans un cadre de type transformationnel, un peu comme le sont, par exemple,
les “multiphoniques” produits par les instruments acoustique ». Note de Vaggione.
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En réalité, de telles médiations et degrés intermédiaires sont
tout a fait caractéristiques de la volonté de synthese de la part du compo-
siteur. Il veut aller bien au-dela des simples oppositions et contrastes
pour trouver une grande variété d’interactions. Le mot juste est, bien
entendu, celui du compositeur : ce concept d’'une « vectorisation com-
mune » Ce terme significatif de la poétique musicale de Horacio Vag-
gione est issu de la physique et des mathématiques newtoniennes. 11 dési-
gne un élément, un mouvement, une tendance orientés dans un espace
précis. Par exemple, la force gravitationnelle pointe vers le sol ; les trajec-
toires courbes des projectiles résultent de Peffet combiné de la force
d’attraction terrestre (vers le sol) et du mouvement impulsé par le lan-
ceur, en général oblique ou horizontal, etc. Ce sont des étres mathémati-
ques qui existent en interaction avec un « environnement» et non de
pures abstractions inertes’>. Pour Vaggione, les « vecteurs» sont des
métaphores de l'orientation des processus musicaux : tendances direc-
tionnelles, trajectoires lisibles, voire traitements sonores comparables. Je
suis tenté, pour rattacher cette étude au vocabulaire analytique courant,
d’emprunter les termes bouléziens d’« enveloppes » et de « signaux » (cf.
Boulez, 1989 : 239-290, surtout 267-271)7.

L’analyse de la piece permet de retrouver de nombreux vec-
teurs. Effectuons une typologie générale, avant de vérifier leurs applica-
tions communes a différents niveaux. On peut regrouper les principaux
vecteurs soit dans la catégorie des signaux, soit dans la catégorie des
enveloppes et par couples complémentaires (cf. exemple 51).

Vecteurs Illustrations Commentaires
A : Signaux Eléments ponctuels
Montées / descentes | Ex. 12, 19. De registres, de densité,
Ex. 29, 30, 41, d’énergie dans toutes ses for-
4277, mes musicales
Accents Ex 11. Dont les bombes et clusters pla-
Ex. 37, 39. qués (simultanés) ou articulés

75 Des fleches plut6t que des lignes, donc.
76 Horacio Vaggione n’emploie généralement pas ce vocabulaire, cependant, puisqu’il
};?rle de vecteurs, on peut se permettre de 'employer.

Je rappelle que les petits numéros font référence aux sons de la bande (micro-
structures) et les autres aux gestes pianistiques (macro-structures).
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(étalés dans le temps). Souvent
regroupé avec un des précé-
dents

Silences / respirations | Ex. 5, 12, 16. Les respirations sont des ¢-
Ex. 38. silences, des pauses fonction-
nelles, sinon des silences com-
plets
Doublure / répétition | Ex. 3a, 3b. Simultanéité (synchronie) /
Ex. 38, 44, 45. dans le temps (diachronique)
Concaténation / di- |Ex. 9,12, 16. Union, dissociation (théorie
slocation Ex. 38. des ensembles)
Activité / inactivité Ex. 16, 17, 19. Densité de Iactivité. Se remar-
Ex. 41, 46. que particulierement lors des
contrastes.
B : Enveloppes Processus étalés dans le temps
et Pespace, « de caractére glo-
bal » (Boulez, 1989 : 267)
Trajectoires orientées | Ex. 12, 19. Peu de trajectoires simples,
Ex. 39, 41. mais tendances a échelles plus
longues
Enveloppe multi- Ex. 12. Groupe de trajectoires
segmentée Schéma formel. coordonnées
Evolution par Ex. 12.
champs / sections Ex. 46,
2¢ g-cadence.
Repliements Ex. 3. Jeux de miroirs
Ex. 33, 36.

Eclatements, disper-
sions / concentration

Ex. 5,6/ 10, 11.
Ex. 41 / 46. 1¢e g-
cadence / 2¢ g-
cadence.

Forces centrifuge et centripéte

Nuages denses /
raréfiés

Ex.6,8,17,18 /
19.

1ére g-cadence / 3¢
g-cadence / sec-
tion VIIIc.

Dont les chutes de pierres
(nuages ponctuels), la friture
(nuage plus lisse). Souvenirs de
Xenakis et des accumulations/
¢échantillons schaefferiens ?
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Stase, suspension et | Ex. 10, 11.
stagnation Ex. 44. et section

v

Plans sonores multi- | Ex. 4, 5,7, 8, 10,
ples / peu nombreux |14... /12,16, 19.
Sections Ia et Ib /
Section V

Exemple 51. Typologie des « vecteurs communs ».

Certains regroupements sont de plus caractéristiques. Le plus
significatif est la concaténation de 'accent et de la descente : ce groupe
est, tout a la fois, la forme acoustique du son de piano élémentaire, le
geste percussif archétype, le grain de son élémentaire des g-car et cliguetis,
et une figure musicale de base. 1l serait encore a remarquer les dialogues
fréquents de la bande et du piano, souvent entre le piano et les g-bast ou
les bombes et les clusters écrits du piano, sans oublier la complémentarité
fréquente des densités et des différentes couches sonores.

Comme la liste des exemples le démontre, ces vecteurs agissent
tant au niveau micro-temporel du timbre, celui des objets sonores de la
bande, qu'au niveau des objets pianistiques meso et macro-temporels.
Evidemment, une telle vectorisation commune est appliquée avec sou-
plesse : il ne faut pas chercher d’autosimilarité rigide mais une ressem-
blance générale, statistique. Ainsi, Horacio Vaggione congoit des formes
en grands segments cohérents : il s’agit, selon lui, d’une métaphore de la
synthése numérique et de ses enveloppes multi-segmentées plus que d’un
souvenir des formes classiques.

6. CONCLUSIONS

Pour terminer, synthétisons les points importants de cette
étude préliminaire.

Dans sa musique en général et dans 17/ en particulier, Horacio
Vaggione met en action une multiplicité de strates, couches et dimen-
sions musicales. Sa pratique, issue de linterfécondité de la musique élec-
troacoustique, de l'informatique musicale et des esthétiques musicales
instrumentales contemporaines, le conduit a construire ses compositions
étape par étape, des petits objets sonores micro-temporels aux meso-
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processus et aux macro-processus formels. Chaque étape, ainsi que cha-
que strate, se voit structurée (« composée » dit le musicien), animée et
mise en relation avec les autres pour former des réseaux interactifs. Pour
le démontrer, cette étude inventorie les objets sonores les plus caractéris-
tiques de la bande, les spécificités des sons de piano, effectue une typo-
logie des figures musicales nettes et une premiere ébauche des analyses
mélodique, rythmique et harmonique. Enfin, différents aspects des rela-
tions sont présentés, que ce soient les plans sonores principaux, la rela-
tion du pianisme, de Panti-pianisme et de leurs intermédiaires. On re-
marque en outre que les formes musicales utilisées mettent en jeu des
articulations claires (respirations et signaux divers), emploient des pro-
cessus orientés vers des buts précis dans un espace musical spécifique,
des sortes de vecteurs ou « d’enveloppes ». L’unité de I'ceuvre tient en
partie a l'organicité des différents développements, cohérence rendue
possible par la vision unitaire en objets sonores a toutes les échelles tem-
porelles, du microscopique a la grande forme, ainsi qu'aux effets de mi-
roirs et de ressemblance des transformations des matériaux d’une échelle
a Pautre. La « vectorisation commune » invoquée par le compositeur se
révele bel et bien efficace pour produire une ceuvre musicale intrigante,
ramifiée et particulierement séduisante pour l'oreille et Pesprit.
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HORACIO VAGGIONE ET LE PIANO.
UNE INTRODUCTION AU STYLE PIANISTIQUE
DE SA MATURITE
Philip Mead"

Résumé. 1.’écriture pour piano de Vaggione met en ceuvre une intégrité quasi baroque de
style et de forme. Ses éléments-clefs sont : le pointillisme, Iécriture a deux parties, les
blocs d’accords, T'utilisation du silence et des pédales. Ils sont d’abord examinés séparé-
ment, puis en combinaison. Pour conclure, est suggérée une méthode d’apprentissage
effective relevant le défi de la musique mixte, ou le piano est associé a I'électronique.
Mots-clefs. Vaggione, piano et électronique.

L’écriture pour piano de Vaggione est ’écriture d’un composi-
teur dont 'imagination auditive s’incarne dans des sons produits électro-
niquement. Les caractéristiques particulicres de sa musique électronique
sont traduites dans un style pianistique unique et d’une pureté classique.
Tres souvent, nous pensons la musique pour piano du XIXéme si¢cle en
termes d’orchestration — en sons de cor, de hautbois, etc. colorant la
partie de piano. Dans la musique de Vaggione, le piano devient une ex-
tension de sa vision électronique. Il ne s’agit pas d’une musique pensée
au piano, mais d’une musique assistée par ordinateur.

L’histoire de Iécriture pour clavier nous meéne de l'utilisation
baroque de P'articulation (dans les mouvements rapides ou dans les canti-
lenes faisant appel a 'ornementation) a la chaleur romantique du son et
de ses gradations tonales, a la brume impressionniste et a 'intérét récent
pour la résonance et le timbre. Vaggione a renversé cette tendance et il
nous donne une approche baroque du piano.

Laustérité du style se reflete dans le fait que le compositeur a
choisi d’ignorer P'essentiel des nombreuses possibilités de l'instrument
moderne : il n’utilise ni des techniques élargies, ni des résonances, ni des
harmoniques réalisées a I'aide de la pédale sostenuto (la troisieme pédale)
tant appréciée de I'avant-garde. La musique pour piano est écrite d’une

* Pianiste, London College of Music.
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maniére conventionnelle, selon des indications de mesure constituées de
multiples de deux. Il y a peu de sous-divisions irrationnelles. L’échelle
des dynamiques est réduite (sauf au début de T7/) et, le plus souvent, les
dynamiques sont en « terrasses », c’est-a-dire qu’elles passent d’une inten-
sité a 'autre sans crescendo ou diminuendo.

Ces séveres limitations que le compositeur lui-méme s’impose
constituent le signe d’une intégrité du propos et d’une clarté de la vision.
Une fois que le pianiste entre dans cet univers, il se trouve dans un lan-
gage d’une consistance rare dans la musique contemporaine pour piano.
Qu’ll s’agisse d’une miniature comme Myr ou d’'une pi¢ce plus longue
comme Leph, la musique s’écoule comme une variation constante d’elle-
méme.

Deux niveaux de perception auditive sont requis : d’'une part,
sous la surface, de lents mouvements de plans harmoniques accordent a
la musique son pouvoir structural ; d’autre part, a la surface, régne une
extréme différenciation. Parfois, le pianiste constate que ces deux aspects
se mélent — on peut avoir une profusion de notes sur une harmonie sta-
tique (cf. exemple 1).
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Exemple 1. Leph, mesures 130-131
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Exemple 2. Tahil, mesures 320-321

Le point de départ pour comprendre le style de la musique
pour piano de Vaggione est le pointillisme du début des années 1950.
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L’exemple 2 montre la dette du compositeur a I’égard des pionniers,
quelque quarante ans plus tard. Nous pouvons passer de tels points so-
nores a des groupes. De brefs groupes de notes a 'atmosphere pointil-
liste sont caractéristiques du compositeur (cf. exemple 3).
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Exemple 4. Phases, mesures 79-80

11 est cependant curieux de constater qu’une grande partie de la
musique pour piano de Vaggione est écrite a deux voix, avec des épais-
sissements occasionnels. Son utilisation de I’écriture a deux voix est tres
variée. Nous rencontrons des mouvements paralléles en homorythmie
(cf. exemple 4), des mouvements contraires en homorythmie (cf.
exemple 5), des mélanges de mouvements paralleles et contraires en
homorythmie (cf. exemple 6), ou encore, des mouvements aux mélodies
et aux rythmes totalement indépendants (cf. exemple 7).
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Exemple 5. Leph, mesure 235
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Exemple 8. Phases, mesures 229-230

Le son acoustique de ces passages a deux voix peut varier
considérablement : il dépend, dans une large mesure, de la hauteur. Au
point culminant de Phases cf. exemple 8), les deux voix se situent dans le
registre grave et évoluent trés vite ; aussi, a 'audition, on ne peut les
séparer et elles passent pour un rugissement primitif. Mais si 'on se
trouve dans le registre aigu, que le jeu est lent et que I'on utilise la pédale
de résonance, on entre dans le monde pré-pointilliste de Debussy (cf.

exemple 9).
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Exemple 9. Till, mesures 445-446

En guise de ponctuation de cette écriture a deux voix, nous
trouvons souvent des agrégats trés puissants. Si les passages pointillistes
mentionnés précédemment sonnent comme des pluies de météorites, le
début de 17/ (cf. exemple 10) évoque le big-bang qui créa Punivers ainsi
que toutes les lois connues de la physique.
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-.E.xemple 10. Till, mesures 1-3

Lorsque ces agrégats sont dans le grave, les hauteurs sonnent
indéterminées et le son ressemble a du bruit blanc. Le compositeur sait
d’instinct que, au piano, le volume sonore se comporte d’'une maniére
paradoxale. Une note seule dans I'aigu ne fait pas d’effet, un cluster peut
étre assourdissant. Ces agrégats sont souvent constitués de cinq ou six
hauteurs, si 'on ne tient pas compte des doublures d’octave. Lorsqu’ils
se situent dans aigu, ils se différencient. On rencontre aussi des notes
seules tenues, le plus souvent dans le grave. Dans Pextréme aigu du cla-
vier, une note s’éteint approximativement a 0,5 secondes, alors que, dans
Pextréme grave, elle peut durer 50 secondes.

De méme que ces volumes sonores extrémes sont utilisés pour
ponctuer la texture, des périodes de silence peuvent servir de grands
effets. Le début de Tahi/ semble s’orienter vers une densité maximale a la
maniere du début de 17/, mais, brusquement, apparait un long silence (cf.
exemple 11) — comme une coupure brutale dans la perception.
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sante, quasi lisztienne (cf. exemple 12).

Exemple 11. Tahil, mesures 15-18

11 serait naif de supposer que les éléments de base que je viens
de décrire surviennent séparément. Ils sont souvent combinés selon des
relations complexes. Le premier point culminant de 17/ constitue un bon
exemple d’accumulations pianistiques atteignant une virtuosité frémis-
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Exemple 12. T7ll, mesures 157-158

L’utilisation par Vaggione de la pédale de résonance est parci-

monieuse, bien que I'on tende a s’en servir d’instinct pour les densités
colorées a la maniere du début de T7/ (cf. exemple 10). Cependant, dans
les rares occasions ou elle est indiquée, elle peut étre utilisée pour des
effets efficaces. La force de 'exemple 9 résulte en grande partie du fait
que ce qui précede était tres différent (cf. exemple 12). Il n’y a pas
d’indications pour lutilisation de la pédale #na corda, mais je I'utilise fré-
quemment dans 'exemple 9 en fonction du piano et de 'acoustique de
la salle. La pédale sostenuto (1a troisieme pédale) peut étre employée pour
servir aux larges accords de la fin de Leph, bien quelle n’y soit pas indi-

quée.
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Comment le pianiste peut-il apprendre cette musique — une ta-
che qui semble intimidante a premiere vue ? Ma méthode d’apprentissage
des picces pour piano et électronique est la suivante. Dans la mesure ou
la partie de piano semble découler de I’électronique, je commence par
apprendre la partie électronique par ceeur (a oreille). Puis, je schématise
la partie de piano — c’est-a-dire que j’isole les notes ou les accords qui
sont synchronisés avec la bande et que je m’habitue a les jouer d’une
maniére exacte. Ensuite, j’ajoute une ou deux notes avant et parfois apres
les notes synchronisées. Progressivement, je construis une partie qui
s’introduit dans la partie électronique. En parallele, je travaille tres lente-
ment la partie de piano seul. Les multiples de deux ou de quatre déja
mentionnés se prétent bien a l'utilisation du métronome. Je commence
quatre fois plus lentement — pour Ti/, je commence avec la double-
croche a 75 — et progressivement j’augmente les valeurs du métronome
jusqu’a atteindre le tempo adéquat. Au moment ou jatteins la vitesse
correcte, ’exercice de schématisation est suffisamment avancé et je peux
alors jouer en synchronisation exacte avec la bande. Je mets de coté le
signe 2/4 et je réagis musicalement 2 la forme tant des sons électroniques
que de la partie de piano. Dans Pexécution, il n’y a pas de pulsation.
L’indication de mesure n’est qu'une convention. Cette démarche peut
sembler trop minutieuse, mais elle vaut la peine d’étre menée si on veut
préparer une exécution Zve.

Jouer ces ceuvres magnifiques constitue pour moi une expé-
rience unique. On se sent en présence d’un esprit musical majeur se
trouvant au point culminant de ses facultés créatrices et controlant tota-
lement son propre univers musical. Si le piano et le dispositif technique
sont de bonne qualité et si le compositeur se trouve a la table de mixage,
Iexécution de ces ceuvres est une expérience tres enrichissante. Mon
admiration pour elles augmente au fur et a mesure quaugmente ma fami-
liarité avec elles. Elles constituent un ajout important et significatif au
répertoire.

Traduction de I’anglais : Makis Solomos
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UN « THEMA », UNE IMAGE
Elsa Justel*

Résumé. Le propos de cet article est de montrer, a travers une approche analytique pet-
sonnelle, certaines des stratégies compositionnelles d’Horacio Vaggione. Nous avons
choisi son ceuvre Thema comme étant un modele de pensée structurelle. Tout au long du
texte, nous détaillerons les éléments d’organisation de la picce, qui se situe dans une
tendance esthétique micro-événementielle.

1. INTRODUCTION

Les moyens de production électroniques nous proposent une
maticre articulable sur laquelle notre pensée musicale s’appuiera pour
développer une dialectique a plusieurs niveaux de représentation. En
effet, les rapports qu’entretiennent certaines musiques avec le matériau
constituent une intention esthétique en soi. Les accidents internes des
objets sont des traits significatifs sur lesquels s’articulent ces musiques,
au point que le matériau devient image a travers ses propres morpholo-
gies. C’est ainsi qu’un flux, une granulation, une attaque, un déplacement
dans I’espace, constituent des images abstraites tout a fait musicales.

Parmi les compositeurs orientés vers I'esthétique de la matiere,
Horacio Vaggione s’avere étre un des plus représentatifs. En effet, son
rapport a la technologie numérique a une importance primordiale, puis-
que celle-ci lui a permis de pénétrer dans les structures internes du maté-
riau pour les controler et les guider, a travers Pespace et le timbre, vers
un objectif purement esthétique. Les caractéristiques formelles de ses
ceuvres sont tres proches des propriétés intrinseques des matériaux.

Chez Vaggione, on trouve un style musical fortement person-
nalisé, dont 'une des particularités est la facon d’utiliser différentes clas-
ses de sons issues de sources instrumentales. Dans les musiques mixtes
(Thema, Tar, Till, etc.), Vaggione privilégie la fusion entre les parties.
Toujours avec des traitements granuleux et des surfaces tres riches en

* . s . .
Compositeur, docteur en Esthétique, sciences et technologies des arts.
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textures, le compositeur arrive a méler 'instrument jouant en direct et la
partie électronique. A cet effet, il se sert d’articulations instrumentales
courtes telles que les bruits de clés, le souffle, les coups de langue, les
trémolos (chez les instruments a vent) ou les staccatos trés aigus du pia-
no (ou la résonance est presque nulle). La panoplie d’articulations de
Iinstrument forme une texture particuliere, tout en instaurant le jeu
d’interaction entre la partie préenregistrée et linstrument. Les mémes
effets se trouvent dans les deux sources, soit comme figure et fond, soit
fusionnés.

Quand Vaggione nous patle de Thema, il explique que « [...] le
theme du travail consiste en l'exploration d’un instrument acoustique
considéré comme une source sonore spectro-morphologique », son intention
étant de « projeter le son instrumental au-dela de sa propre causalité physi-
gue. C’est une musique dont 'objet est orienté vers le timbre » (notice du
CD Computer Music Currents 6 -Wergo 2026, 1990). 1l est évident que
le compositeur attribue a la source sonore, dans la plupart de ses musi-
ques, un caractére poétique. A propos de Tar, il affirme : « L’ensemble
des soutces est congu pour former une seule image perceptuelle » (notice
du CD Cultures Electroniques 3- GMEB/UNESCO/CIME-Laureats,
1988).

En effet, nous observons chez Vaggione une préoccupation
pour latomisation extréme de la matiére qui se concrétise par
I’élaboration de figures et de textures « en filigrane » et qui s’éloigne de la
cause physique de lobjet en s’orientant vers leffet perceptif. Jean-
Christophe Thomas définit la piece .4sh comme un « macro-objet, a base
de microparticules, qui s’agglomeérent et se désagglomerent. [...] Elle se
donne comme un tout, une unité a mille facettes, [...] une étude de ma-
tiere, entre le solide et le fluide » (Commentaire sur le concert du 8 fé-
vrier 1992 a Radio France, revue Recherche/ musique).

On pourrait définir la macroforme chez Vaggione comme une
forme fermée, en bloc. A partir d’'une microconstruction de base, il arti-
cule toutes sortes d’objets dérivés et leur fait subir plusieurs types de
variations et de déformations. Il en résulte une dynamisation et une mo-
bilité permanentes. Tar, Thema, Ash sont des exemples d’ceuvres en blocs
qui se déplacent vers différentes régions de densité variable. « Ce qui
parait ordonner I'ceuvre, ce n’est plus une mise en place de chapitres
successifs, mais un lent processus de transformation de la matiere sonore
et de la pulsation interne» (Jacques Bonaure, Commentaire sur les
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concerts du 8 février 1992, La lettre du musicien, INA-GRM). Les parties
s’enchainent parfois avec des éléments récurrents, parfois avec des sus-
pensions trés bréves du mouvement. En général, le compositeur travaille
avec trés peu d’éléments en déployant pourtant une intense activité ; ce
qui génere un intérét permanent, du début a la fin de la picce.

2. PREMIER NIVEAU D’ANALYSE : LE MATERIAU

Lédifice sonore de Thema (1985) s’appuie d’un bout a 'autre
de la piece sur une infrastructure de type granuleuse dont les principes
d’articulation reposent sur les différents degrés de complexité des
conglomérats ainsi que sur les récurrences des « microphénomenes ».

Nous trouvons également une structure tripartite que nous
analyserons en détail dans la deuxiéme partie de notre travail.

Fondé sur une base rythmique, le flux sonore se déroule dans
un continu irrégulier. Les sections parcourent les différents registres,
mais il y a un élément toujours présent : le souffle. Cet élément récurrent,
presque obsessionnel, on le retrouve aussi dans Tar, Ash, etc. On décele
d’autres éléments présents également dans d’autres pieces de Vaggione,
tels que de petites cellules mélodiques tres subtiles, ou encore, une sorte
de réexposition a la fin d’une piece des microstructures du début.

La source sonore de Thema est issue des sons du saxophone
basse. Parmi la grande diversité de modes de jeu proposés par D. Kient-
zy (1990), Vaggione a choisi ceux qui présentent des caractéristiques plus
complexes et qui sont les moins conventionnels.

Ainsi, pour I’élaboration de la partie bande, Vaggione utilise
huit modes de jeu du saxophone basse dont les cinq premiers s’exécutent
« sans bec » (ibid.) :

1. Son de « taureau » (ou « barrissement »)

2. Tongue-ram

3. Souffle

4. Phonemes articulés autour du « bocal » de I'instrument

5. Bruits de clés

6. Slap

7. Multiphoniques

8. Frullato
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La partie du saxophone en direct joue simultanément ou alter-
nativement les mémes articulations. Ces modes d’articulation, bien que
d’apparence inhabituelle, peuvent étre contrdlés par Iinterprete selon des
techniques établies par Kientzy. Vaggione a classé ces modes de jeu selon
deux catégories: leur degré d’énergie spectrale et leur mode
d’articulation. Cette observation lui a permis de morceler les différents
centres d’attraction spectrale de ces objets sonores afin de dévoiler des
particularités spécifiques concernant le timbre. Entre autres, il a exploité
les caractéristiques particulieres des divers modes de jeu pour « fendre »
par exemple des attaques et des résonances ou encore pour trouver tous
les modes possibles de variation d'une méme articulation.

Le premier pas dans I’élaboration de la piece consiste donc a
échantillonner les sons puis a les convertir (par des procédés de conver-
sion analogique-numérique) pour ensuite les analyser dans leur structure
spectrale. Une fois établies les différences structurelles des objets, le
compositeur a classé et numéroté ces objets afin de pouvoir les traiter a
I'aide des techniques de transformation spectrale.

2.1. Données physiques

Le critére prédominant dans le choix du matériau de Thema est
celui des sons situés dans une « zone intermédiaire entre des spectres
multipériodiques et non périodiques » (H. Vaggione, 1985). Dans la tota-
lité des huit modes de jeu que constitue I'arsenal sonore de base de la
piece, on trouve cette caractéristique d’instabilité spectrale. 11 s’agit pour
la plupart de spectres complexes, proches du bruit blanc, mais pourtant
différents entre eux. Ce phénomene est défini par Vaggione comme suit :

«[...] il y a [...], un peu loin de ’équilibre statistique indifférencié, un
vaste domaine de sons multipériodiques, “colorés” au sens propre du
terme, qui ne sont pas aléatoires, mais produits par I'interaction de mul-
tiples régimes quasi périodiques — on peut parler a ce sujet de Pexistence
de “fenétres de périodicité” a lintérieur d’un phénomene globalement
complexe » (H. Vaggione, 1985).

Parmi les sons utilisés par le compositeur, les multiphoniques
et particulicrement le son de « taureau » sont des exemples de sons ou la
distribution des amplitudes spectrales ne correspond pas aux principes
des sons harmoniques. Vaggione les définit comme des « entités en état
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de fission », suivant la terminologie appliquée par Risset et Wessel dans
leur étude sur le timbre (J.C. Risset, D. Wessel, 1982).

1l y a d’autres sons qui, nonobstant leur grande densité spec-
trale, sont percus comme quasi harmoniques. C’est le cas par exemple du
frullato. Les sons pulsés (tels que les tongue-rams, les slaps ou quelques
modes de souffle) montrent une autre forme de non-périodicité, dont les
caractéristiques spectrales dépendent des « degrés de vitesse » des transi-
toires d’attaque (J.C. Risset, D. Wessel, 1982). En effet, quand un son est
trop bref, 'oreille n’a pas la capacité d’analyser son contenu spectral, elle
le pergoit donc comme un bruit. Cependant, ce type d’articulations a
différents degrés de « brillance »' perceptibles comme des « colorations »
plus ou moins harmoniques.

2.2. Procédés de traitement numeérigues

Vaggione utilise deux types principaux de transformations :

- la transposition,

- la resynthese.

Ce dernier type comprend plusieurs techniques, parmi lesquel-
les le compositeur a choisi quatre :

1. le vocodeur de phase

2. la convolution

3. les interpolations spectrales

4. la distorsion non linéaire

Nous décrirons brievement quelques procédés de transforma-
tion utilisés dans la composition de Thema. Dans un travail antérieur (E.
Justel, 1993), nous avons mentionné qu’une des caractéristiques préémi-
nentes dans la musique de Vaggione était 'emploi des textures granuleu-
ses. Nous verrons maintenant comment il obtient des grains, par exem-
ple a partir de bruits de clés. Le bruit de clés est possible au saxophone,
ainsi que dans tous les instruments a vent mécaniques, c’est-a-dire ceux
qui utilisent un quelconque mécanisme de tampons ou d’anneaux action-
nés par des tringles. Ce bruit se produit avec le choc des tampons sur le
tube et par le grincement de la tringlerie. 11 s’agit de sons trés courts (im-

! La brillance est, selon Wessel, Pattribut psychoacoustique de I’énergie spectrale, c’est-a-
dire de la distribution (densité) du contenu spectral d’un son, ce qui nous permet de
déceler la région qui agit en quelque sorte comme centre de gravité spectrale. (7 Risset et
Wessel, 1982).
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pulsions) dont la hauteur n’est guére percevable a cause de la vitesse de
ses transitoires d’attaque. Les «degrés de vitesse» des transitoires
d’attaque déterminent donc la qualité spectrale perceptive. En effet, la
perception d’'un son dépend de la rapidité avec laquelle un son arrive a
son plein régime, c’est-a-dire le temps que requiert la totalité des partiels
d’un spectre pour se manifester. Dans le cas des bruits de clés, il s’agit
d’un événement trop bref « pour laisser percevoir un contenu spectral
quelconque » (H. Vaggione, 1985). Pour le traitement de ce son, le com-
positeur déclare qu’il a utilisé une procédure de transformation spectrale
basée sur I'analyse et la resynthése. 11 s’agit de la technique de convolution.
Cette technique permet d’intermoduler deux sons, dont I'impulsion
prend ici la fonction modulante. Moyennant ce procédé, il est possible de
multiplier les fréquences des deux sons pour obtenir des changements
dynamiques, par amplification des composantes communes, ou bien par
filtrage. Mais il est aussi possible d’intermoduler les aspects temporels
des deux signaux pour aboutir a une synthese croisée. Dans le passage
qui commence a 6’24 de la piece, on percoit une surface granuleuse tres
fine, qui s’approche du son des pizzicati des cordes. Cette masse a été
obtenue par le procédé décrit ci-dessus, appliqué aux bruits de clés a
résonance grave. Elle a ensuite été filtrée et multipliée par convolution.

Une autre méthode pour 'obtention de grains est la technique
de transposition. Ce procédé consistant a changer la hauteur tonale a été
utilisé depuis le début de la musique électroacoustique. Il constitue une
technique intéressante pour obtenir une « palette » de timbres trés variée
a partir de n’importe quel son. On peut fabriquer un grain trés aigu a
partir d’un son grave puisque le changement de la fréquence est toujours
associé a la durée. En revanche, ce type de transposition implique aussi
une déformation du son, conséquence de la redistribution globale de sa
structure spectrale.

La technologie informatique nous permet actuellement
d’analyser la structure spectrale pour constater la distribution et les de-
grés d’énergie de ses composantes. Le vocodenr de phase par exemple nous
offre la possibilité de modifier la structure spectrale d’un son par la redis-
tribution et le changement d’énergie de chaque partiel individuellement.
Ce systeme a une double utilité puisqu’il permet d’analyser et de traiter
séparément les données concernant la fréquence, 'amplitude et la phase
d’un son. Le compositeur s’est servi du vocodeur de phase comme pro-
cédé de filtrage pour altérer certains traits du caractére spectral de diffé-
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rents sons sans modifier leur fréquence. On détecte ce type de traitement
entre 0’49 et 1’ de la picce, ou il est appliqué au son de « barrissement ».
On percoit comment le son s’éloigne dans le champ spatial sans perdre
ses principales qualités de texture.

Ce systeme a également été utilisé pour créer des formes
d’onde diverses par extraction des saillances spectrales d’un méme son,
lesquelles ont été réorganisées par le compositeur afin d’obtenir des sons
évolutifs. Ce procédé d’interpolation temporelle est appliqué a divers sons
a différents moments de 'ccuvre. Par exemple, le passage qui va de 1
jusqua 2’10 est caractérisé par une double transformation du son de
tongue-ram : d’abord, il y a une construction polyphonique ou 'on peut
identifier le son d’origine superposé a lui-méme; apres (a 1°50),
I’ensemble devient de plus en plus dense sur une étendue assez res-
treinte. Par la multiplication de plusieurs sons évolutifs et leur mélange
réitéré, on peut créer des complexes sonores tres riches. Un phénomeéne
de ce type s’entend dans Thema a partir de 8'19. 11 s’agit d’une structure
multipériodique obtenue par resynthese additive. En effet, par I'itération
successive des objets tres brefs (dont lorigine est le bruit de clés et le
slap, entre autres), le compositeur a créé des « trajectoires linéaires » en
les superposant pour obtenir une sorte de polyphonie de timbres.

Le procédé d’interpolation circulaire constitue une autre technique
de resynthése qui permet d’obtenir des trajectoires spectrales évolutives :

«[...] on traite des données spectrales dérivées d’une analyse par FFT
d’états prélevés dans des sons de saxophone basse. Soit un ensemble de 7
spectres aux caractéristiques treés diverses, ayant chacun une distribution
harmonique et une enveloppe temporelle damplitude propre.
L’algorithme CTP? exécutera, a I'aide de coordonnées polaires, les inter-
polations entre leurs structures respectives, de sorte que, situé a mi-
chemin entre deux spectres, on obtiendra un mélange de ces structures,
tandis que, dans les autres situations non symétriques, on obtiendra des
configurations selon les distances respectives. On peut penser chacun
des spectres stables définis dans cette “roue de timbres” comme étant un
attracteur linéaire [ici le compositeur renvoie a Prigogine] : le processus
d’interpolation se réalise dans tous les points hors équilibre, c’est-a-dire
en toute situation qui ne coincide pas avec 'un ou l'autre des spectres-
attracteurs » (H. Vaggione, 1985).

Un effet intéressant de distorsion non linéaire se produit dans la
région finale de la premiére partie de Thema. 11 s’agit d’une technique de

2 Ciroular Timbral Paths : trajectoires circulaires de timbre.
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synthese basée sur I'application d’une « fonction de transfert » a un son
complexe, notamment un frullato. Cette opération a permis au composi-
teur d’obtenir des spectres aux bandes latérales plus ou moins denses,
comme résultat de l'interaction entre la complexité de la courbe de trans-
fert et le degré d’amplitude appliqué a la modulation. Vaggione explique
ainsi le procédé de fonction de transfert :

« Finalement, j’ai utilisé un mode¢le de transformation non linéaire d’une
tout autre nature, a partir de la technique dite du Waveshaping développée
par Arfib [...] et Lebrun [...] dans le cadre des techniques de synthese
globales (C’est-a-dire non analytiques). Il est basé non pas sur des procé-
dures d’interpolation mais sur Pinteraction d’un son-source quelconque
et d’'une “fonction de transfert” plus ou moins complexe, le résultat de
I'opération (la création de spectres aux bandes latérales plus ou moins
denses ou riches) dépendant non sculement de la complexité de la
courbe qui agit en tant que fonction de transfert mais aussi du degré
d’amplitude appliqué a cette modulation (selon un comportement sem-
blable a celui de la modulation de fréquence). Cette technique de syn-
these peut devenir la base d’un modele de transformation spectrale au
sens large si on 'applique a des sons complexes préalablement synthéti-
sés ou échantillonnés » (H. Vaggione, 1989).

2.3. Systeme de représentation des microstructures temporelles

Une fois classés les éléments de base, le compositeur établit
une ou plusieurs formes d’organisation des microstructures temporelles
pour I’élaboration des parties bande. Dans une premicre approche quali-
tative, nous essaierons de classer chacune des microstructures de la piece
en utilisant le type de graphie employé par le compositeur dans la parti-
tion. On indiquera en méme temps la durée de chaque élément.

Les schémas graphiques qu'on présentera ici ne prétendent pas
décrire exhaustivement le processus complexe de la composition ; ils
s’efforcent simplement d’esquisser d’une maniere élémentaire quelques
comportements formels. Ces structures seront identifiées de la fagon
suivante :

La structure A (exemple 1.a), qui semble dériver du traitement
d’un son de « taureau », est pergue comme une masse constituée par des
éléments d’'une méme classe.

La structure suivante (B : exemple 1.b) est dérivée de la pré-
cédente, probablement par filtrage avec le vocodeur de phase.

L’objet C (exemple 1.c) est dérivé de tongue-rams du saxo-
phone et forme une sorte de construction polyphonique. Ensuite, sut-
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vient une masse constituée de multiples interpolations de 'objet C et qui
vient s’imbriquer a 1’59 avec 'objet D (exemple 1.d), lui aussi étant une
masse.

Cette masse se superpose a une construction E (exemple 1.e)
formée d’éléments dérivés des structures A et B. Apreés une coupure
abrupte, il s’ensuit un objet F (exemple 1.f) dérivé du bruit des clés du
saxophone basse ; il est superposé a lui-méme pour former une poly-
phonie.

La structure I se répete deux fois (a 2’58 et a 3°21), séparée
chaque fois par une bréve transition constituée par des éléments interpo-
lés de la structure A (a 3’13 et a 3°30), qu’on appellera Ax. Ce passage est
suivi par un moment de grande complexité, constitué de trois blocs su-
perposés G (exemple 1.g). Comme on peut le voir dans le dessin, le
bloc supérieur de G est constitué lui-méme de deux objets de différente
classe : 'un est dérivé de la structure A et 'autre sans doute du souftle.

Aprés une pause d’une seconde, apparait une nouvelle struc-
ture H (exemple 1.h) formée de deux couches superposées ; a I'intérieur
de cette structure se produisent des interruptions.

A 5’12 commence la deuxiéme section avec une construction I
(exemple 1.i) formée d’objets plus ou moins séparés dérivés de bruits de
clés. Apres une pause de 57, la structure | (exemple 1.j) fait son appari-
tion. C’est une masse granuleuse obtenue par le procédé de convolution
appliqué au bruit des clés, avec un effet de cordes pincées. Cette masse
est perturbée peu avant 7°15” par un objet isolé identifié comme un ton-
gue-ram et a 7’30 par un autre objet dérivé du souffle.

La structure | continue jusqu’a 8’45, avec deux tres bréves in-
terruptions a 7°30 (juste avant l'effet de souffle) et a 7°45. A partir de 819
elle commence a devenir plus complexe par des interpolations, et des
objets-agrégats, en méme temps que se produit un changement abrupt
d’intensité.

Un nouvel objet K (exemple 1.k), dérivé du slap du saxo-
phone, fait son apparition a 8'45. Cette structure devient de plus en plus
polyphonique et se simplifie encore.

Soudainement, un objet rugueux donne entrée a une construc-
tion L (exemple 1.1) plus serrée, dérivée de la structure précédente, qui
devient de plus en plus ouverte jusqu’a se percevoir sous forme d’objets
séparés.
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Exemples 1.a a 1.m. Microstructures temporelles

Le dernier fragment de la piece est une structure en quatre
couches dans laquelle apparait un nouvel élément en forme de sinus M

(exemple 1.m). On entend encore un dernier élément qui met fin a ce
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long decrescendo et qui constitue le point final de la piece : il s’agit d’un
tongue-ram treés éloigné et mou, avec un treés bref délai.

2.4. Détail des interventions instrumentales

De l'observation de la partition se dégage un matériel impot-
tant pour établir des corrélations entre les différents éléments qui partici-
pent a Porganisation de Pceuvre. Notons que le compositeur se sert d’une
graphie trés proche pour la partie instrumentale et celle utilisée pour la
partie bande, ce qui laisse supposer qu’il a employé les mémes types de
modes de jeu dans les deux parties. Cette assertion est fondée sur le
commentaire du compositeur lui-méme : « il ne faut pas oublier que The-
ma est une ceuvre mixte dont I'hypothése de base est la convergence
perceptive du son instrumental et de ses extensions numériques » (H.
Vaggione, 1985).

Nous n’abandonnerons pas ’emploi des indications du temps
chronométrique dans tous nos diagrammes tout au long du présent tra-
vail. Cette « routine » nous semble un guide pratique pour le lecteur.
Nous diviserons la partie instrumentale d’abord selon les changements
de modes de jeu :

Jusqua 1’12, le saxophone joue un son de « taureau » (appelé
également « barrissement » par D. Kientzy, comme il a été dit) : exemple
2.a.

Jusqua 1°51, il joue le deuxieme mode de jeu: tongue-ram
(Porganisation des événements a jouer est enfermée dans un « réservoir »,
ce qui signifie que linterpréte a la liberté de choisir 'ordre dans lequel il
jouera chaque événement) : exemple 2.b.

Entre 1°51 et 2’10, le saxophone joue un «assortiment» de
modes de jeu comprenant du souffle, des bruits de clés et des tongue-
rams : exemple 2.c. Tous ces modes se trouvent, comme précédem-
ment, dans un réservoir.

A partir de 2’10, linstrument doit jouer des bruits de clés le
plus vite possible, jusqu’a 2’58 ou il commence a jouer d’une facon plus
organisée, pendant 15”. Apres une pause de 87, il répéte le méme type de
jeu (toujours dans un ordre aléatoire). Une autre pause de 1” donne lieu a
un nouveau réservoir qui contient encore les trois types d’articulations du
deuxiéme réservoir, avec des indications de doigté pour les tongue-rams.
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Un autre silence suit et ensuite un frullato marqué pour le
doigté de 57 b, qui se répete cinq fois (de 4’42 a 5’12).

La deuxiéme partie commence avec un réservoir contenant des
articulations trés serrées qui doivent étre jouées autour du « bocal » en
articulant des phonemes divers : exemple 2.d. Ce mode de jeu se réalise
autour des doigtés des notes §7 b - mi bécarre — si b et va jusqu’a 6’24.

Apres un long silence de presque une minute, le saxophone
joue un long passage (avec du souffle continu) constitué d’un glissando
de sons multiphoniques sur I’étendue d’une octave : exemple 2.e. Pen-
dant ce mode de jeu, I'interprete doit réaliser des microvariations spectra-
les3.

A 845, le long glissando subit les perturbations (que Vaggione
appelle « insertions ») de slaps ouverts dont les doigtés sont indiqués do
#, siet 5i b. A 9’17, le jeu du saxophone se stabilise dans un multiphoni-
que dont le doigté est i b et qui dure jusqu’a 9°35. Puis, il passe a nou-
veau au 57 b grave, qui se maintient jusqu’a la fin de la piéce dans un jeu
fluctuant d’accentuations (attaques successives molles).

N

barrissement tongue-ram

A=

bruits de clés tongue-ram souffle

ITTT

sh chps tk tk

4

= =

Exemples 2.a a 2.e. Modes de jeu

3 Ce mode de jeu, appelé trompo-spectrofluctuation, consiste a « jouer » avec la possibili-
té de modification du volume de la cavité buccale. Il se réalise principalement en faisant
un mouvement correspondant a la prononciation du phoneme «iou». Selon que la
nuance est plus ou moins forte (timbrée), le changement du spectre du timbre est plus ou
moins audible. Le «i» accentue les hauts-médiums en rétrécissant le volume de la cavité
buccale. Si 'on réalise ce mouvement de facon cyclique, on obtient une sorte de vibrato
en « balayage spectral harmonique » (cf. Kientzy, 1990 : 435).
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3. COMBINATOIRES DU NIVEAU MACRO

Nous passons momentanément au niveau formel global afin de
rapprocher les deux aspects détaillés sommairement jusqu’ici. A grands
traits, on peut considérer Thema comme une piece construite d’un seul
bloc. Cependant, pour faciliter ’analyse, nous la décomposerons en plu-
sieurs parties. Tout d’abord, distinguons deux grandes patties que nous
appellerons sections :

- premiére section : de 07 a 5’12 ;
- deuxiéme section : de 5’12 a 10°06.

Jusqu’ici, nous sommes en accord avec J. Halac (1991) qui di-
vise également la piece en deux parties. Selon lui, Vaggione expose tous
les matériaux dans la premiere. Dans la seconde, il les développe et in-
troduit de nouveaux éléments pour créer un contexte différent.

Bien que nous soyons d’accord d’une maniére générale avec
cette approche, nous préférons envisager également une segmentation
plus fine, sous-divisant les deux sections en sous-parties que nous nom-
merons séquences. Nous allons faire maintenant une premiére approche
de la division temporelle des séquences, en appliquant le plus élémentaire
des criteres : les points de repos. Cette décision se révele appropriée a
I'instance de I'interaction entre la partie bande et la partie instrument en
direct. Néanmoins, le découpage que nous décrirons ne correspond pas a
la chronologie de I'apparition des structures sonores décrites auparavant,
car, a l'intérieur de chaque séquence, on se trouve face a une organisation
mixte, qui est souvent imbriquée. Cependant, les deux éléments de
I’ensemble se retrouvent sur les points de repos. En termes généraux, la
macroforme peut se décrire comme suit :

Premiere Section :

-de 0’2 1’12 : Introduction ;

-de 1712 4 2’58 : 1¢r séquence ;

- de 2’58 a4 5712 : 2¢me séquence. A Pintérieur de cette deuxiéme séquence,
on trouve une sous-partie (entre 4’42 et 5’12) que, en vertu de notre
formation classique, on est tenté de considérer comme une sorte de co-
da.

Deuxi¢me Section :

- de 512 a 6’22: 1% séquence. Cette premiére séquence est une sorte
d'anticipation de la 2¢m tendant a annoncer son caractere.
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-de 6’22 2 7’15 : transition (cf. /nfra) ;
-de 77152 9’17 : 2éme séquence ;
-de 917 2 10°06 : 3¢me séquence.

(Cette section est un continuum, mais elle contient trois mo-
ments ou se produisent des éparpillements : entre 8’45 et 9’17, entre 9’17
et 9’35 et entre 9’35 et la fin).

3.1. Corrélation dn discours et tempérament

Puisqu’il s’agit d’'une ceuvre dans laquelle prédomine le concept
de fusion entre les deux « instruments » participants (la bande et le saxo-
phone en direct), il convient d’observer le comportement des matériaux
comme un ensemble. Ce comportement constitue le « tempérament » de
la piece. Nous pouvons voir ainsi qu’il existe un jeu d’anticipations et de
retardements dans Pentrée des différents matériaux, ce qui crée une at-
mosphere d’instabilité et d’expectative constante.

Le parcours commence synchrone et en fusion au niveau des
registres. La premiére digression se produit dans la partie bande a 0°49. A
1°00, la bande fait une deuxiéme dissidence pour annoncer un nouveau
matériau. Le saxophone, entre-temps, semble n’avoir pas remarqué ces
changements et continue son « barrissement ». Puis, tout s’arréte d’un
coup pour recommencer, toujours a « 'unisson », mais, cette fois, avec
un nouveau matériau, ce qui implique simultanément un changement de
caractére. Dans cette deuxieme séquence, les deux protagonistes se sui-
vent dans un jeu de concurrence : entre 1’14 et 2’10, il y a un bloc dans
lequel la bande se met a discourir d’une fagon de plus en plus serrée (par
des interpolations polyphoniques), tandis que le saxophone exploite un
méme mode de jeu jusqu’a 1°51, puis fait un détour (modes de jeu di-
vers). Peu avant 2’10, la partie bande commence subtilement une autre
articulation 2 laquelle s’enchalnera le saxophone un peu plus tard. Mais la
bande veut a nouveau anticiper avec un troisiéme matériau qui reste
« caché » dans un deuxiéme plan pendant quelques secondes. A 2’58 se
produit encore une fois un changement abrupt ou les deux parties redé-
marrent ensemble. Pourtant, le saxophone s’arréte tout de suite apres (a
3’13) pour donner lieu a un bref « solo » de la bande. Ce procédé se ré-
pete pour s’enchainer a une nouvelle structure trés complexe (entre 3’32
et 441). Ce bloc finit fortissimo et est suivi par un silence d’une seconde.
Un dernier bloc ferme la section avec un grand calme.
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Le début de la deuxiéme section est difficile a établir, tant est
subtil le pianissimo. Les deux protagonistes s’efforcent d’apparaitre fu-
sionnés, dans une texture dense et « toileuse ». Apres étre arrivés a un
Jortissimo, les partenaires font un decrescendo qui aboutit a uiente. La
bande disparait a 6’19 alors que le saxophone continue. Le début de la
deuxiéme séquence est aussi doux que celui de la premiere. Bien que,
dans la partition, entrée de la bande soit indiquée a 6’24, il est difficile
d’établir le moment ou le saxophone disparait et celui ou la bande com-
mence, le degré de fusion étant trés élevé. Comme dans tant d’autres
moments de la piece, on a ici un facteur d’ambiguité dans la structura-
tion, du moins quant a notre tentative de segmentation en séquences. On
pourra établir deux interprétations pour la fin de la premiere séquence et
le début de la deuxieme : a) bien que le saxophone continue a jouer un
peu apres 6’24, Ientrée de la partie bande semble marquer le début d’une
nouvelle séquence, puisqu’elle continuera a jouer avec cette articulation
pendant tout le bloc qui suit (jusqu’a 8’45) ; b) pourtant, 'appel du son
de tongue-ram a 7’15, dans la partie bande, pourrait également
s'interpréter comme le commencement de la séquence. Nous penchons
pour la seconde interprétation. Nous avons cependant la sensation que
Iinterpréte est distrait et qu’il a besoin d’étre rappelé a ordre. Mais, a
partir de 1a, les deux joueurs se retrouvent pour arriver en bonne syn-
chronisation jusqu’a la fin.

3.2. Synchronie/ décalage

Le schéma de ’exemple 3 montre les points de coincidence et
de décalage entre les « entrées » de la partie bande et de la partie instru-
ment en direct ainsi que d’autres détails qui seront évoqués plus tard.

4. COMBINATOIRES DU NIVEAU MICRO

Envisageons a présent une segmentation de la piece du point
de vue des qualités et des comportements du matériau ainsi que du rap-
port entre Iinstrument et la bande. Tout en conservant un procédé
d’analyse englobant des points de vue multiples, nous trouvons des « ré-
gions » ou « zones » caractéristiques a l'intérieur des séquences ou em-
brassant des portions de séquences consécutives. Afin de clarifier les ex-
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plications qui suivent, nous renvoyons les lecteurs au paragraphe ulté-
rieur sur les relations dynamique/espace.

Dans la partie A, on peut observer une premiere région « de
tres haute densité, qui subit un changement d’intensité et de couleur a
partir de 0’49 et jusqu’a 1’ (sous-zone « ) Une deuxieme zone & est ca-
ractérisée par une texture de granulation épaisse, qui devient de plus en
plus serrée en decrescendo, et qui fu51onne (a peu pres a 1’51) avec une
surface de granulation plus fine b’ dérivée de la transformation précé-
dente, par des procédés dinterpolation et de filtrage. A 1°59, se produit
une nouvelle fusion pour faire apparaitre la région ¢ constituée d’une
surface treés serrée et atomisée dans le registre aigu. Superposée a cette
région, on trouve plus loin (a 2’42) une deuxieme couche trés complexe,
constituée de deux éléments prépondérants : une masse grave qui nous
rappelle la région « et un « motif » de texture similaire au frullato qui
évolue dans trois glissandi successifs (sous-zone 4). Ensuite (a 2°58), fait
son apparition la zone ¢: il s’agit d’'une texture granuleuse séche. La ré-
gion f(a 3°13) nous rappelle encore la densité et la texture de 4, mais dans
un registre plus restreint. On observe une récurrence de e (a 3°21) qu’on
nommera e’, suivie d’une autre récurrence de f (a 3’30), laquelle
s’enchaine (a 3’32) a une nouvelle région g, de haute complexité. Cette
zone est constituée de plusieurs couches, dont les plus remarquables au
niveau de la perception sont : la continuation de f; un élément plus sépa-
ré, de type souffle ; une surface granuleuse tres serrée et aigué, proba-
blement dérivée de ¢. Apres une pause d’une seconde (4’41 a 442), on
arrive 2 la région finale 4, a la maniére d’une coda. Elle présente une
grande complexité et une forte densité, probablement dues a la transpo-
sition de la masse initiale, et suscite un effet d’étirement et de déforma-
tion sans doute dérivé du frullato qui apparait par vagues successives.

La deuxieme partie commence par une sorte d’anticipation ou
transition qui annonce le caractére de la section. Ce passage est caractéri-
sé par une texture mi-granuleuse mi-striée de fibre tres fine, et d’un haut
degré de densité. Ensuite, le commencement proprement dit de la partie
B se présente comme une surface granuleuse fine dans le registre aigu (a),
laquelle posséde une caractéristique rythmique particuliere, dont le sché-
ma pourra étre écrit comme dans 'exemple 4. Ce modéle rythmique se
répete sous forme récurrente pendant toute la durée de la région, avec de
légers changements de registre (obtenus de nouveau par filtrage). Cette
zone est assez longue (6’24 a 9’17). Cependant, elle est interrompue et
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perturbée par d’autres événements. La premiere digression se produit a
7’11 avec un effet de tongue-ram isolé. Son apparition produit une cou-
pure de la masse antérieure pour un laps de temps infinitésimal. La
deuxiéme perturbation se produit a 7’24 avec un effet de souffle rythmé,
précédé d’une pause tres breve. Il y a encore une interruption du son a
7°40. Cet ensemble d’événements intégré a la surface granuleuse aux
éléments rythmés et semblables a des cordes pincées (a), effet de ton-
gue-ram, l'effet de souffle, et, enfin, les deux interruptions pourraient
donc étre considérés comme formant la sous-zone . Ensuite (a 819), la
sous-zone b fait son entrée abruptement (avec un changement dynami-
que tres important). 11 s’agit toujours du méme matériau, qui a subi de
nouvelles transformations (interpolations, synthese additive par itéra-
tions) et qui contient des ob}'ets-agrégats. Une troisieme digression est
provoquée par la sous-zone & a 8’45. Le matériau de cette sous-zone est
constitué par des objets séparés plus ou moins serrés, dérivés du son de
slap de saxophone. Cette sous-zone se maintient encore quelques se-
condes en superposition au matériau de la région a, qui va disparaitre
graduellement. La zone ¢ (9°17) est construite avec des éléments de la
sous-zone 4 transformés a nouveau. Elle présente ici un caractere ru-
gueux et regroupant de petits objets complexes tres serrés. 1l reste encore
une zone d, qui constitue la coda de la partie B (9°35). Cette région est
structurée par la superposition de cinq couches : a) le son du saxophone
en direct ; b) une sinusoide ; ¢) et d) des surfaces granuleuses de trame
plutot ouvertes, respectivement dans les registres aigu et médium (pro-
bablement dérivées des sons de slap ou de tongue-ram et de bruits des
clés) ; e) une surface trés grave et trés rugueuse. La pi¢ce se termine avec
un trés bref rebondissement (délai) d’un son de tongue-ram, a larricre-

plan.
> > >
Exemple 4. Modg¢le rythmique.

Pour conclure, signalons globalement le développement du
discours temporel par rapport aux enchainements des régions de la piece
et a ses accidents internes : cf. 'exemple 5. De 0°00 jusqu’a 2’58, tous les
changements s’effectuent par fusion. Entre 2’58 et 5’12, on trouve des
changements par coupure abrupte avec ou sans interruption du son.
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Pendant la transition (5’12 a 6’24), il n’y a pas de rupture. La deuxieme
partie se présente de facon plus accidentée. Dans le segment de 6’24 a
9’17, se produisent des coupures trés bréves et des changements abrupts
d’intensité. Le fragment suivant (9’17 a 9°35) marque des changements
fréquents de caractere. La derniere section (de 9°35 a 10°) introduit une
nouvelle modification de caractere.

5'12 6'22
|
A | transition | B
| |
| LA
/’\ |
| [l |
zone de fusion maximale zone de divergence maximale

Exemple 5. Développement temporel.

5. INTERACTION ENTRE LES DIFFERENTS NIVEAUX
D’0ORGANISATION

5.1. Points de concentration

On peut observer qu’il existe un point de concentration maxi-
mal (un climax) dans chaque partie (exemple 6). Dans la partie A, on le
trouve entre 2’42 et 441, et il est caractérisé par la densité. Dans la partie
B, le climax est marqué par la région comprise entre 8’20 et 9°17. Ici c’est
I’hétérogénéité qualitative qui constitue I’élément saillant.

5.2. Fusion/ Divergence

Le rapport instrument/bande suit un chemin paralléle. Dans la
partie A, il est de nature fusionnel, tandis que dans la partie B domine la
divergence, 'instrument s’éloignant du mode discursif de la bande.

Jusqu’a 1°51, on peut dire qu’il existe une fusion absolue entre
bande et instrument, tant dans les registres que dans les types
d’articulations. Entre 1’51 et 2’10, le saxophone se détache légerement
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par des modes de jeu diversifiés, pour revenir a la fusion dans les deux
régions suivantes (jusqu’a 3’32). Puis, il fait encore quelques digressions
dans le registre grave, qui se font entendre cependant dans la partie
bande quelque peu déformées. Les deux protagonistes se trouvent en-
core fusionnés dans la petite coda ou la bande semble jouer une copie
modifiée du frullato du saxophone.

Points de concentration
Attracteurs spectraux

I_ﬁ\
ITTHTTITIIES) H—

o gn)
d)

climax de densité

t S
RS
P A

climax d'hétérogéneité

Exemple 6. Points de concentration.

La transition est également assez homogene en ce qui concerne
'interaction des deux éléments.

Dans la partie B, en revanche, apres les quelques moments ini-
tiaux ou la bande joue seule, I'articulation des deux parties devient diver-
gente, la bande étant constamment tres active, agile et variée du point de
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vue de la qualité des matériaux, tandis que le saxophone joue un long
glissando sur des sons multiphoniques, avec des variations spectrales tres
subtiles et lentes. Cependant, on arrive a un bref passage ou les deux
lignes s’entrecroisent (de 8’45 a 9°17), pour atteindre les deux dernieres
régions toujours dans une légere dissemblance.

On constate ainsi que la piece s’approche des lois gestaltistes
de similarité/différence et proximité/séparation.

5.3. Relations dynamique/ espace

Dans Thema, comme dans la plupart de ses ceuvres, Vaggione
fait appel a lutilisation d’un espace virtuel: tout est imprimé sur la
bande. Sa conception de la polyphonie est a la fois verticale (par rapport
a Pécriture) et spatiale. Son travail de traitement des matériaux lui permet
d’obtenir des champs spatiaux trés variés sans recourir aux « effets »
conventionnels. Nous avons parlé du traitement de I'espace chez Vag-
gione dans un travail antérieur (E. Justel, 1993). Nous pouvons observer
qu’il utilise fréquemment un champ spatial tres large, a lintérieur duquel
on perc¢oit des mouvements. Nous constatons aussi que la relation es-
pace/dynamique est tres étroite.

Thema présente deux aspects principaux dans le traitement de
Pespace : d’une part, des masses embrassant un champ spatial tres large
avec des déplacements internes dans tous les sens ; d’autre part, un tra-
vail plus contrapunctique sur plusieurs plans de profondeur. Comme
exemple de ces interrelations, nous allons proposer quelques schémas.

Dans I'exemple 7, nous observons la forme dynamique d’un
fragment de la premiére microstructure de la piéce (région a). Nous
constatons que cette forme est composée de petites cellules de morpho-
logie similaire. Le graphique au centre de la figure nous montre la dé-
composition d’une de ces petites cellules avec ses pics de fréquence et
d’amplitude. L’observation de 'enveloppe nous indique une grande irré-
gularité dans la distribution de son énergie spectrale. La partie inférieure
de la figure représente le spectre du son de saxophone jouant dans le
méme fragment. On constate plus de régularité dans la disposition des
composantes, ce qui témoigne d’une légere périodicité. L’ensemble dé-
montre donc que le fragment posséde deux niveaux simultanés
d’amplitude et deux étendues de fréquence, ce qui nous laisse supposer
que les deux phénomenes se produisent dans deux champs différents de
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I'espace. Nous devons signaler que, tant dans la partie bande que dans la
partie instrumentale, le son est de caractere éolien.
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Exemple 7. Micromorphologie spatiale.

L’exemple 8.a donne le spectrogramme d’un fragment de la
structure C (zone b), ou nous trouvons encore un autre type de surface
striée similaire a celle du fragment précédent. Cette surface est construite
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Exemples 8.a et 8.b. Interpolations multiples.

d’interpolations multiples d’objets d’'une méme classe en alternance avec
le tongue-ram du saxophone. Ce motif (zone b, de 1’ a 1°50) évolue gra-
duellement jusqu’a devenir une série d’impulsions (exemple 8.b). Dans
cette derniere région, les impulsions correspondent a des tongue-rams
isolés dans différents registres et a des objets mixtes (tongue-ram et

bande).

1

= o — e -

Exemple 9. Impulsions.
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L’exemple 9 nous montre trois moments de la région: un
tongue-ram grave, un tongue-ram aigu et un objet mixte.

Vers la fin de cette région, on entend un motif rythmique de
plus en plus évident, comme le montre I’exemple 10.

Exemple 10. Motif rythmique.

Dans I'exemple 11, nous voyons cinq moments différents de
la région ¢ (1’59 a 2°58), ou I'on peut observer des passages dans lesquels
lintervention du saxophone est plus évidente et d’autres endroits ou la
bande reste seule. On peut voir aussi que la masse de la partie bande
devient de plus en plus serrée et en decrescendo.

1] 2 [E] (4) [E3]

A i

oy R TSP PN FLNSRA

ir‘-,ypum.w.'iww'ﬂ'r.. fcigis
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Exemple 11. Cinq passages de caractéristiques différentes.

Le schéma de 'exemple 12.a montre un détail de la méme
surface avec son étendue de fréquence et d’amplitude. Nous constatons
qu’il s’agit d’un « bruit légerement coloré ». Cette structure se produit
pendant a peu prés une minute en fluctuant constamment du grave a
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I’aigu. Les interventions du saxophone sont des sons €oliens trés proches
de la périodicité. I’exemple 12.b confirme le caractere harmonique de
Particulation par ses traits réguliers. Cette région c est également caracté-
risée par une figuration assez rythmée.
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Exemples 12.a et 12.b. Détails de surface.

En élargissant notre point d’observation, nous allons mainte-
nant décrire ’évolution dynamique du passage compris entre 5’51 et 6’52
de la piece. L’extrait commence par une masse bigarrée ppp et des articu-
lations tres rapides du saxophone. Pendant 25” se produit un crescendo
en forme de rafales qui finit par une coupure abrupte. Ensuite vient un
decrescendo rapide de la partie bande qui se maintient durant 40” pour
aboutir subtilement a un nouveau matériau.

Ce matériau (Ueffet de cordes pincées dont il a été question
précédemment) se présente dans un long crescendo (de presque une
minute) qui méne a une nouvelle variation du traitement. Parallelement a
ce développement dynamique, nous percevons des changements de den-
sité dans la masse et des moments de fusion et de ségrégation entre les
différents éléments. Ces combinatoires provoquent des déplacements
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dans les champs spatiaux patr ces différences de densité et de qualité
spectrales.

Nous avons pris huit segments séparés de ce passage (d’a peu
pres une seconde chacun), pour illustrer le phénomene. Ainsi, nous
voyons dans les exemples 13.1 et 13.2 un spectre bien rempli avec une
amplitude assez importante. L’image représente clairement le degré
d’apériodicité.

Exemples 13.1 et 13.2. Développements de champs spatiaux :
densité spectrale maximale.

L’exemple 13.3 illustre un spectre qui va d’une grande densité
spectrale vers un moment de faible énergie comportant en méme temps

b

S DAL A

Exemples 13.3 et 13.4. Développements de champs spatiaux :
densité spectrale en diminution.
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une diminution des composantes. Dans 'exemple 13.4, les événements
se produisent d’'une fagon encore plus séparée. Nous pouvons discerner
aisément des pics d’énergie qui correspondent aux interventions du
saxophone en direct.

Dans les exemples 13.5 et 13.6, nous pouvons discerner deux
zones contrastantes. De toute évidence, 'exemple 13.5 correspond a un
moment de faible amplitude et dans 'exemple 13.6 nous observons des
crétes d’intensité (qui équivalent a des effets mixtes entre la partie bande
et la partie instrument en direct).

Exemples 13.5 et 13.6. Développements de champs spatiaux :
effets mixtes.

Exemples 13.7 et 13.8. Développements de champs spatiaux :
zones contrastantes.

L’exemple 13.7 montre une transition entre deux moments
d’amplitude faible et des matériaux de différente classe (des traits plus
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serrés et rectilignes et des traits plus épars et pointillés). Et enfin,
I'exemple 13.8 marque encore le passage entre deux zones contrastantes.

5.4. Relation eypaw/ registre

Silon veut établir des champs spatiaux en fonction des « regis-
tres » spectraux, on pourra imaginer un schéma de I'ceuvre comme une
sorte de bande passante a I'intérieur d’un bloc : cf. 'exemple 14. Nous
parlons ici de « registres » spectraux car il s’agit d’une ceuvre ou la notion
de hauteur « tonale » est absente. Pourtant, il nous semble pertinent de
placer les structures de timbre dans des champs différents, par rapport a
leurs traits saillants. On pourrait aussi définir ces champs en termes de
« tessitures » pour étre en accord avec la notion de multiharmonicité
proposée par Vaggione, en divisant les régions en médium/grave, cen-
trale et médium/aigu.

o 2'10 242 2'58 3'32 442 5'12 624  8'19 845 9'17 935
. \ I I

1 _L-—

Exemple 14. Bande passante.

Pour illustrer en partie le cheminement parcouru par le com-
positeur dans 'organisation des masses en mouvement, nous allons don-
ner quelques exemples graphiques. Un diagramme de structure peut
servir de guide pour la compréhension d’une petite cellule du son aussi
bien que de toute une composition. Nous prenons donc comme exemple
un spectrogramme du son de « barrissement » dans la conviction qu’il
traduit assez fidélement le probleme qui nous occupe. Nous avons utilisé
I'analyse FFT (selon Moore&Glasberg) pour vérifier le comportement du
son de « barrissement » du saxophone basse.
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Dans 'exemple 15, nous observons des zones plus proches de
I’harmonicité, notamment dans le registre grave (entre 300 Hz et 400 Hz)
ainsi qu'entre 2200 Hz et 2700 Hz. Evidemment, le fragment sélectionné
étant d’une durée tres courte, les segments de fréquence fixe signalés
correspondent a des périodes d’approximativement 0°08. De ce fait, nous
pouvons déduire que la brieveté avec laquelle se manifeste cette périodi-
cité ne suffit qu’a « colorer » le timbre du son.

|
u

80 0.01 0,03 6.03 0.04 o.08 808 007 008

Exemple 15. Zones de « coloration ».

En outre, nous pouvons constater des zones de plus grande
densité spectrale ou les composantes tres irrégulicres témoignent de
I'inharmonicité tangente dans le bruit blanc (exemple 16).

L’exemple 17 correspond a trois fragments consécutifs d’a
peu pres 0°07, ou l'on peut apercevoir des déplacements de la masse
spectrale : nous voyons clairement les fluctuations vers Iaigu et vers le
grave des zones de densité spectrale.

De P'observation des éléments qui interagissent dans les diffé-
rents niveaux d’organisation, on peut déduire que la picce est édifiée
globalement sur la notion de contraste. Ainsi, on peut voir que, par rap-
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port aux modes de traitement du matériau, la partie A présente une quali-
té plus épaisse que la partie B.

T T T T T T T T T T T
00 0.01 0.02 0.03 0.04 0.08 0.04 0.07 0 .08 0.09 0.10 0.11 0.2 0.13

Exemple 16. Zones d’inharmonicité.
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Exemple 17. Fluctuations de densité spectrale.

En ce qui concerne la corrélation entre les types d’articulations
utilisés pour la partie instrument et la partie bande, la piéce s’appuie sur
le principe de similarité/différence. En méme temps, la mixité du dis-
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cours se fonde sur les différences entre les degrés de densité des parties,
ce qui provoque le contraste fusion/ségrégation.

l—l qualite texturelle |

| grosse | I fine ]
[—| corrélation instrumentbande I—‘

| similatire ] | différence |
|—| espace / dynamique I_\

| champs large | | plusieurs plans de profondeur |
|—| distribution de la matiére |_‘

| massification | | atomisation [
| mixité du discours ]——]

| fusion | | ségrégation ]
,—1 registres j—|

[ proximité | | séparation |

Exemple 18. Schéma comparatif des oppositions.

Toujours dans le cadre comparatif des sections, le traitement
de P'espace présente Popposition entre un champ large et plusieurs plans
de profondeur, cette dernicre étant associée a la largeur des registres
embrassés par la masse sonore, ainsi qu’a opposition dynamique fff/ ppp,
ce qui répond au principe de proximité/séparation.

Ces oppositions répondent aussi a la distribution de la matiere
dans sa temporalité spectrale, ce qui crée des champs de massification et
d’atomisation. Le tableau de 'exemple 18 nous montre les principales
oppositions contenues dans les deux sections de la picce.
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6. I’ IMPORTANCE DES EFFETS PERCEPTIFS DANS
LA FORMALISATION

Le principe d’évolution temporel des morphologies s’impose
comme un aspect fondamental dans Thewa en tant que forme de grou-
pement des composantes d’'un spectre (ce que Vaggione appelle des
« spectres articulés ») aussi bien que comme un élément conceptuel de
formalisation imputable a tous les niveaux de la composition.

Les procédures interactives imposées au niveau du traitement
spectral raménent a I'analyse des effets perceptifs des images obtenues.
Lors de la découverte des conduites particulieres de ces images percep-
tuelles, le compositeur fixe sa stratégie de composition, tendant a lier les
éléments primaires entre eux, puis a les intégrer dans des « groupe-
ments » (D. Deutsch, 1980) de deuxieme niveau et ainsi de suite, jusqu’a
édifier les progressions continues et discontinues qui forment le flux
global de I'ceuvre.

St le processus s’accomplit en suivant un parcours constant
d’aller et retour, le résultat devrait montrer une cohérence des compor-
tements entre les phénomenes microscopiques et macroscopiques.

Nous pourtions esquisser un diagramme d’organisation du ni-
veau macroscopique qui nous permetrait de déceler des dérivations des
fonctions d’interpolation dans 'organisation globale de la piéce ainsi que
de définir certains traits relatifs au concept purement esthétique du com-
positeur. En observant 'exemple 19, on constate que les macro- événe-
ments interagissent d’une fagon similaire au jeu d’interpolations utilisées
pour la construction de microstructures a lintérieur des différentes ré-
gions. On voit comment la séquence 4, qui constitue I'introduction de la
piéce, se déroule par des juxtapositions paralléles. La séquence & dessine
Popposition entre deux lignes du discours : la premiere est échelonnée et
Pautre en continuum brisé. Dans la séquence ¢ on a une combinaison
des deux procédés précédents, c’est-a-dire que l'on arrive au degré plus
haut de complexité. Le dernier segment de la zone ¢ et le premier de la
zone J apparaissent comme des jumeaux qui s’intervertissent dans le
segment suivant. Ce point marque la fin de la premiére section et le dé-
but de la deuxiéme. Bien que cette permutation dans le sens du mouve-
ment ne puisse pas étre percue, d'un point de vue psychologique, elle
semblerait limiter ’axe de retour d’un processus qui vise a se clore sur
soi-méme. Cette séquence d est complétée par un nouveau dessin qui
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implique des imbrications. La séquence ¢ montre deux petits segments en
paralléle qui évoquent le profil de I'introduction.

a)[

b)[ |
[
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C)| | | E—
%) | ————

o[

Exemple 19. Diagramme d’organisation du niveau macroscopique.

7. EN GUISE DE BILAN

Pour aboutir a une conclusion a propos de Thema, nous vou-
drions résumer notre analyse avec des déductions visant les traits géné-
raux de style chez Vaggione. ’examen des multiples interrelations qui
peuplent notre récit nous conduit a définir 'ceuvre comme une sorte de
tissage sonore avec des fils irréguliers. Le compositeur a mis I'accent sur
la recherche d’un matériau spectral tangent a la périodicité, ce qui prouve
une intention compositionnelle bien définie tendant vers I'instabilité. Ce
matériau suivra un chemin de transmutation constante a travers ses
«spectres composés » par la manipulation des composantes de fré-
quence, mais aussi par des changements temporels irréguliers afin de
provoquer des effets d’épaisseur dans la maticre. Le traitement réitéré
d’éléments d’une méme classe, y compris le saxophone en direct, par
décalages harmoniques successifs, met en évidence un désir de faire dis-
paraitre toute référence en exploitant le matériau jusqu’a la limite de ses
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possibilités. Ce choix des techniques de traitement vise de toute évidence
a obtenir différentes « colorations » d'un méme matériau. Ainsi, les pro-
cédés de transposition, de filtrage et les divers modes de resynthese cons-
tituent les « variations » de Thema.

Le concept esthétique d’évolution dans le temps est bien évi-
dent dans la totalité des structures formelles de I’ceuvre, tant dans sa
micro-organisation que dans la forme globale. L’instabilité de la trame
spectrale s’observe également dans le tissu polyphonique et rythmique,
dans les décalages des entrées, dans les entrelacements des régions, ce qui
constitue la cohérence du discours vertical. La méme mobilité apparait
dans la distribution des morphologies temporelles au niveau horizontal.
L’équilibre de la piece est édifié sur 'asymétrie. On observe cette caracté-
ristique dans la disposition des séquences, dans l'alternance des imbrica-
tions des trames, en incluant celles créées par le saxophone en direct.

En somme, cette musique propose un modeéle esthétique en
correspondance étroite avec le matériau. Des incidents intrinséques des
micromorphologies constituent autant d’images révélatrices sur lesquelles
la piece fonde son contenu expressif.

Si nous devions définir le style du compositeur en quelques
mots, nous dirions que les traits saillants sont: atomisation de la ma-
ticre ; 1égéreté des gestes dans une grande densité texturelle ; économie
de matériau ; vitalité — activité — agilité ; hétérogénéité d’articulations a
toute vitesse ; surfaces granuleuses, nuageuses ; caractere abstrait ; rap-
port insttument/bande (dans les musiques mixtes) plutot fusionné.
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IV. POINTS DE VUE






MUTATION ET PROCESSUALITE DANS
LA PENSEE MUSICALE D’HORACIO VAGGIONE

Pascale Criton”

Résumé. Nous tentons, dans ce texte, de dégager les axes qui jouent un réle déterminant
dans le projet musical et théorique d’Horacio Vaggione. Un ensemble de choix président
a la constitution d’un champ paradigmatique : des références scientifiques a la « com-
plexité », aux enjeux renouvelés de linformatique et de l'acoustique musicale. Nous
mettons en valeur les facteurs énergétiques, temporels et transformationnels qui partici-
pent a la mise en place d’un dispositif de pensée dont les points caractéristiques sont : 1.
L’interactivité spatio-temporelle ; 2. Un point de vue énergétique; 3. La réciprocité
«action-perception » ; 4. Une axiomatique ; 5. Le champ intensif du timbre; 6. Une
approche de la différenciation; 7. Processualité et mutation; 8. Une proposition
d’écoute ; 9. Une position ontologique.

Mots-clefs. Vaggione, mutation, différenciation, processualité, énergie, dynamismes spatio-
temporels.

Je voudrais tenter, dans ces quelques pages, de dégager certains
axes qui me semblent jouer un role déterminant dans la pensée musicale
d’Horacio Vaggione. La particularité de sa démarche est d’établir un plan
compositionnel qui intervient a tous les niveaux du processus d’écriture,
depuis les options techniques et scientifiques, jusqu’a la formation des
outils et I’élaboration d’une axiomatique opératoire. Quelle est la nature
de Pengagement a construire les coordonnées d’un « dispositif », de se
confronter 4 la tiche de créer un univers de pensée ? Etre un construc-
teur implique une orientation dans la pensée, une sorte de vision qui
guide une sélection et sous-tend les raisons d’articuler des lignes et des
niveaux a priori disparates. 1l faut un point de vue qui incite a choisir
certaines articulations, a comprendre les moyens de faire croitre un pro-
cessus de connexion, un plan dans lequel les agencements de la pensée et
la matérialité musicale produites ne seront (feront) qu’un. Du moins
seront-ils les deux faces d’un processus d’objectivation, un mouvement
qui a la fois nomme et engendre. Bien des étapes sont nécessaires pour

* .
Compositeur.
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réaliser un tel objectif et sans doute serait-il vain de vouloir reconstituer
un « monde » qui ne peut étre mieux saisi que par la musique elle-méme.
Je voudrais cependant tenter de dégager, en amitié d’esprit, quelques uns
des ressorts qui animent la pensée d’Horacio Vaggione. Il est vrai que je
reconnais, a bien des égards, des engagements et des centres d’intérét qui
me concernent, bien que nos wicro-mondes solent fort différents. Mon
souct sera ici de mettre en valeur les choix et directions qui marquent, de
mon point de vue, 'agencement de la pensée d’Horacio Vaggione et
concourent a ce que japprocherai sous 'angle d’une esthétique spatiale
et temporelle de I’énergie.

Quels sont les choix décisifs qui forment le socle et la démar-
che d’Horacio Vaggione ? Vaggione se référe a divers domaines de la
connaissance, constitutifs de la modernité et adjacents a la musique. In-
tégrant les dimensions ouvertes par les différentes révolutions techni-
ques, technologiques et scientifiques de la seconde moitié du XX¢ siecle,
il affirme la nécessité d’explorer de nouveaux chemins vers le sonore et
met en place un dispositif de pensée du matériau sonore et de la compo-
sition musicale. Sa position éminemment moderne appartient a I’esprit de
recherche et s’inscrit plus particulierement dans une pensée critigue des
relations sonores. Loin de I'analyse « postmoderne », selon laquelle tout
aurait déja été exploré et qu’il faudrait maintenant revenir a une plus
grande simplicité, Horacio Vaggione explore un champ paradigmatique
lié a une nouvelle dimension micrologique du son, rendue accessible par
larrivée des technologies numériques, des outils informatiques et des
récentes connaissances physiques et acoustiques. C’est dans et avec le
renouvellement de la pensée contemporaine que Horacio Vaggione en-
gage sa recherche, frayant avec résolution une pensée prospective qui
situe la composition musicale a la fois comme une recherche de connais-
sance et comme systeme d’expression.

Parmi les choix qui fagonnent l'agencement caractéristique
d’Horacio Vaggione, je dégagerai en tout premier lieu 'importance de la
référence a la physique et plus particulicrement au renouvellement de la
thermodynamique qui s’opére dans le courant de la deuxieme moitié du
XXe siecle et débouche sur une nouvelle description des étres physiques,
intégrant «la fleche du temps ». Les sciences de la complexité portent
leur attention sur Iinteractivité propre aux systemes vivants, sur leur
capacité a la transformation et leur facon d’évoluer. Elles introduisent la
notion d’irréversibilité, de degrés d’incertitude et de probabilités plus ou
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moins déterministes. Les structures dissipatives et la dynamique non
linéaire résonnent dans le domaine du son et de la musique par leur inci-
dence décisive sur la représentation de processus dynamiques en trans-
formation dans le temps. En effet, la réalité physique du son, qui est un
« étre physique » au méme titre qu’un autre — longtemps décrite comme
stable dans la conception de la mécanique classique —, se trouve en com-
patibilité formelle et matérielle avec la description des systemes physi-
ques dissipatifs, instables et évolutifs. L’introduction du facteur temporel
fait par ailleurs appel a des modes de description spécifiques (approches
topologiques de la complexité), a la conception d’outils de représentation
et de prédiction pour des systémes ayant plus ou moins de degrés de
liberté, dans des échelles diverses. Horacio Vaggione incorpore le para-
digme de la complexité! sous les options d’une approche corpusculaire,
multi-échelle. I intégre le travail des relations interactives dont I'activité
court du local au global. Ce faisant, il adopte ce que 'on pourrait nom-
mer une approche théorique et technique des morphologies énergético-
dynamiques.

Le second domaine déterminant pour le projet d’Horacio Vag-
gione concerne lenjeu de la numérisation du son avec, d’une part, le
développement des techniques informatiques liées a I’analyse du son et a
la synthése — qui ont rendu accessible une approche micrologique du
matériau sonore, et, d’autre part, le développement des processus algo-
rithmiques qui ont permis une manipulation fonctionnelle des flux sono-
res. Horacio Vaggione considére Doutil informatique comme
« Iassistant » du compositeur dans ses opérations et ses décisions les plus
précises (au niveau des microstructures), comme dans sa capacité
d’organisation la plus complexe (au niveau des méso- et macrostructu-
res). La manipulation de données numérisées, qu’elles soient sonores,
représentationnelles, temporelles, ou de l'ordre de la transition de
I'information selon des tailles et des ordres divers, a permis d’intervenir
dans des zones de lisibilités longtemps restées inaccessibles. Si les appro-
ches musicales liées au numérique ont souvent pris, dans la premiere
génération, un caractére systématique, statistique ou combinatoire?, Ho-

1 Horacio Vaggione fait entre autres référence, en ce domaine, aux ouvrages de Ilya
Prigogine, Benoit Mandelbrot, René Thom, Jean-Marc Lévy-Leblond.

2 Horacio Vaggione fait une analyse critique des approches globales et systématisantes
des musiques « de Turing » et se situe résolument dans une nouvelle génération théorique
et pratique de utilisation des algorithmes. Cf. Vaggione, 2003.
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racio Vaggione conjugue de facon critique ce qu’il nomme «I’écriture
directe », c’est-a-dire un mode d’intervention ponctuel au niveau de
Pinteractivité constitutive du matériau sonore, avec I'information algo-
rithmique qu’il convoque de fagon ciblée, dans un but propagatif et non
automatique. Cette articulation lui permet de transiter des microstructu-
res aux macrostructures, d’unifier le passage de données sonores aux
données représentationnelles dans la formation d’objets numériques
complexes, de relier des opérations d’écriture locale a la propagation
d’informations transversales au niveau de réseaux.

Le troisieme domaine qui me semble décisif repose sur les ac-
quis d’'une « nouvelle acoustique », née a la croisée de la synthese, des
outils d’analyse du son et du renouvellement de I'acoustique instrumen-
tale. La complexité interactive du son n’a cessé d’apparaitre au fil des
outils d’analyse nés de la simulation, de la numérisation du son et des
nouvelles représentations acoustiques. De la répartition fréquentielle des
transitoires a la distribution des fréquences qui signent 'empreinte spec-
trale et leur incidence sur les degrés d’harmonicité et d’inharmonicité, des
profils temporels et des relations de phases constitutives de activité
interactive du son, Horacio Vaggione retient et privilégie ’ensemble de la
constitution plurielle du timbre dans son aspect interactif, dynamique et
temporel. C’est le champ paradigmatique du microsonore, de ce que
Vaggione nomme le « substrat » ou « micro-temps », instance temporelle
des (micro)variables qui se trouvent sous ’horizon de la « note » et qui
vont constituer un support pour une nouvelle syntaxe compositionnelle.

Ces choix débouchent sur un faisceau de problématiques qui
caractérise son dispositif de pensée. Le travail formel et opératoire
d’Horacio Vaggione sélectionne, intégre et conjugue un ensemble
d’acquis du « transformationnel », issu de ces divers domaines de recher-
ches scientifiques et techniques. Ces choix sont déja des « actions » qui
participent de la processualité du projet, de la mise en place d’un disposi-
tif apte a réaliser un champ d’individuation a la fois formel et expressif,
opératoire et perceptuel. Plusieurs champs problématiques s’affirment et
découlent d’une certaine facon les uns des autres ou, du moins, partici-
pent a des degrés divers a la formation de ce dispositif. Parmi ceux-ci, je
voudrais relever les traits suivants :
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1. L’INTERACTIVITE SPATIO-TEMPORELLE

Sans doute 'aspect « temporel » est-il le dénominateur com-
mun du dispositif : 1 7nteractivité spatio-temporelle joue un role prépondérant
en tant qu’attracteur ou facteur de connexion qui se justifie a chaque pas
comme nécessité, comme exigence, pour convoquer le concours
d’aptitudes diverses (en général liées a la transformation) et constituer un
champ paradigmatique spécifique. Facteur de connexion qui va de la
référence corpusculaire (pouvoir intervenir constitutionnellement dans
I'infime) a la dynamique non linéaire (pouvoir intégrer la description et la
formation d’événements morphologiques évolutifs), de la référence
acoustique du timbre comme multiplicité interactive (pouvoir distinguer
et manipuler des composantes dans le temps) a la norme numérique et
aux techniques informatiques (pouvoir construire les outils qui transite-
ront entre ces divers domaines). Grace a une description beaucoup plus
proche (et réelle) des processualités temporelles, il devient possible
d’intervenir au niveau de l'organisation interne ou interactivité sous-
jacente du sonore et d’envisager « I’écriture directe de phénomenes mi-
cro-temporels ». Si la cohérence physique se référe a une physicalité ré-
elle et matérielle du son, le projet de Vaggione n’en est pas moins de
faconner des morphologies sonores qui ne « ressemblent » pas aux objets
donnés de la nature, mais au contraire de les organiser selon une pluralité
d’échelles, passant du micro au macro, selon des vectorialités multiples. 11
s’agit de fagonner des morphologies sonores dans le temps et de travail-
ler en « coextension » et en « cocréation » dynamique avec la réalité phy-
sique du « substrat » sonore. L’objectif n’est pas de se plier a un modele,
a une référence de la « nature », mais d’explorer une processualité consti-
tutive, destinée a agencer des connexions nouvelles, des mouvements-
fictions.

2. UN POINT DE VUE ENERGETIQUE

Le second trait déterminant de la démarche d’Horacio Vag-
gione découle de cette approche privilégiée de linteractivité spatio-
temporelle. Elle en constitue a la fois la condition et la conséquence :
I’approche dynamique de linteractivité exprime un point de vue énergétigue
et spatio-temporel des propriétés et événements. La physique dynamique
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non linéaire met en valeur P'activité interne comme productrice de distri-
bution, décisive pour rendre compte d’états morphologiques en évolu-
tion. Une de ses exigences préalables est que certains événements soient
susceptibles de transformer le sens de I’évolution qu’ils scandent, quune
sensibilité des conditions intervienne du local au global. Inversement, il
est possible d’intervenir sur les contraintes et les degrés de détermination
qui président a la (re)composition d’états de mouvement. Les dynamis-
mes spatio-temporels sont avant tout des maticres de choix pour des
« actions » entiérement a construire. Ces « actions », sauf si 'on s’en tient
a des automatismes et des combinatoires, relévent de pures détermina-
tions. Horacio Vaggione se positionne, a cet égard, pour un matériau non
neutre, champ de différences intensives qui ne peuvent étre informées
par des fonctions globales?. Il propose une approche qualitative des spé-
cificités, des propriétés et des singularités qui ne pourront étre régulées
par des opérations statistiques ou gestaltistes. Le point de vue énergéti-
que et spatio-temporel exige une détermination « idéelle », une facon de
poser les questions, une procédure logique sous-tendue par une vision
dynamique et une théorie des formes en mouvement. C’est dans son
choix pour un paradigme granulaire que Vaggione s’engage vers une
approche spatio-temporelle originale, qui allie le niveau microscopique
de l'interactivité interne (« écriture directe » de composantes morpholo-
giques) et le réenchainement algorithmique capable de générer des conti-
nuités méso- et macroscopiques. En s’ouvrant sur lorganisation de
mouvements énergétiques internes, une nouvelle activité syntaxique pro-
pre a la composition musicale s’ouvre sur un champ d’individuation de
dynamismes spatio-temporels.

3. LA RECIPROCITE « ACTION-PERCEPTION »

Ce double niveau, de « ’écriture directe » et du réenchainement
numérique introduit une nouvelle relation expression-perception. Hora-
cio Vaggione insiste sur le fait que «I’écriture directe » porte sur des
phénomenes microtemporels « qui font partie de la structure physique
des sons, ainsi que de leur identité perceptive » (Vaggione, 2003 : 219).
Horacio Vaggione porte une attention extréme au fait que la structure

3 Cette question est abordée dans « A propos de Xenakis », 7z M. Solomos, A. Soulez, H.
Vaggione (2003 : 203-219).
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interactive du son est une réalité active qui préside a la formation des
événements et des propriétés, indissociable d’une incidence perceptuelle.
Les «actions » (traitements, fragmentations, agglutinations, etc.) main-
tiendront toujours une contiguité, une congruence physique au niveau
des traits de « saillances », indices « garants », validant un seuil de réci-
procité porteur de forme-perception. L’adéquation morphologique est le
produit méme de activité interactive et ’ancrage de ’écriture au niveau
de linteractivité et des dynamismes spatio-temporels rend possible le
projet d’une réorganisation des propriétés sonores d’un point de vue a la
fois dynamique (spatial et temporel) et perceptuel : I'écriture-traitement
est aussi une écriture-perception.

4. UNE AXIOMATIQUE

S*éloignant de la prépondérance de la fonction d’onde (d’une
continuité implicite) au profit d’'une parcellisation (choix du paradigme
granulaire), Horacio Vaggione stipule le projet d’un tissu d’interaction
énergétique entierement a constituer. L’expression de dynamismes spa-
tio-temporels et morphologiques exige I’élaboration d’un dispositif, dun
champ (logique, technique, intensif) hors duquel ils ne se produiraient
pas. Mais qu’est-ce qui détermine la division logique, comme le choix des
opérations ? Une vision énergétique et spatio-temporelle du sonore im-
plique la nécessité d’une axiomatique, c’est-a-dire de poser des structures
« hors-temps » qui sous-tendent le discours*. Horacio Vaggione insiste
sur le fait que le matériau musical doive étre pensé : il faut une axiomati-
que qui a la fois pose et permette I'idée, un systeme dont il faut tendre les
opérations, une maticre de choix qu’il est nécessaire de se donner et sur
laquelle opérer. Le choix d’une représentation corpusculaire libere de
Porganicité « naturelle » d’un son pré-établi et permet de penser en tet-
mes « d’attributs » et de « parties », indépendants de leur origine. A cette
autonomisation de propriétés « partielles » se joint un spatium abstrait
(inétendu) pour des opérations de la pensée, spécification, division logi-
que, distribution partitive, relais multi-échelles. Le son n’existe pas a
priori, mais apparait dans et a travers les multiples opérations formelles
qui s’effectuent au niveau des « objets » et des « réseaux ». Les « objets-

4 Xenakis avait largement souligné I'importance de structures « hors-temps » et la nécessi-
té d’une axiomatique musicale : cf. Xenakis (1994).
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numériques » réalisent des « actions » et sont le fait d’actes de composi-
tion : ils sont a créer, de méme que les « réseaux d’objets » qui établiront
les continuités (connexions de séries) ainsi que les discontinuités (dis-
jonctions, décorrélations). Cette approche corpusculaire et spatio-
temporelle repose donc sur la création d’une chaine opératoire relayée
par les moyens de I'informatique musicale et la numérisation du son ainsi
que la création d’outils (techniques, descriptifs). Mais elle est encore
sous-tendue et réclame par ailleurs une méthode préalable de spécification,
qui permette de distinguer la filiation d’especes et de propriétés, qui soit
capable d’établir des différences dans un champ intensif spécifique, en
vue de nouvelles redistributions. Il faut d’abord un champ intensif spéci-
fique, une « objectité » qui réside dans la maniere de poser les questions
et de situer une problématique.

5. LE CHAMP INTENSIF DU TIMBRE

Une question récurrente de I’histoire de la musique, nous dit
Horacio Vaggione, concerne la frontiére entre la fusion et la fission du
son, en tant que seuil de différenciation et de distribution. Cette ques-
tion, qui détermine et régit les enjeux de la polyphonie, est aujourd’hui
renouvelée avec le champ paradigmatique du timbre®. Quelles sont les
lois de groupage dans le domaine du micro-temps, au niveau des micro-
variables constitutives du timbre ? Jusqu’ou et de quelles facons le fais-
ceau des (micro)variables interactives du timbre peut-il se séparer et
s’associer ? Le timbre regroupe tous les facteurs qui « fagonnent » le son,
quil s’agisse de parametres explicites, d’influences implicites ou de
I'ensemble des contraintes en action au niveau de linteractivité tempo-
relle. Le timbre est le champ problématique a partir duquel peuvent a
nouveau se poser les questions de spécification et de distribution. Ins-
tance de la multiplicité interactive, il peut étre considéré comme un en-
semble de variables a composer et devient pour Horacio Vaggione un
champ intensif d’individuation pour le projet d’une nouvelle activité
syntaxique. C’est le champ paradigmatique du microsonore, de ce que
Vaggione nomme le « substrat » ou « micro-temps », instance des micro-
variables qui entraine la composition musicale vers la création d’espaces
et de temps particuliers, selon des coordonnées spatio-temporelles cons-

5 Cf. dans « Adorno et Schénberg », M. Solomos, A. Soulez, H. Vaggione (2003 : 94).
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tamment a définir. Il faut cependant une sélection qui préside a la spéci-
fication et a la répartition des points singuliers. On voit, sur la base d’une
conception dynamique non linéaire des formes et des événements tem-
porels, se préciser 'exigence d’un champ opératoire propre au timbre,
capable d’organiser les milieux micrologiques du son, mais aussi capable
de transiter entre différents niveaux structurels, du micro au macro. Le
champ opératoire du timbre exige que linteractivité soit comprise
comme un systeme énergétique cohérent, c’est-a-dire un champ de réci-
procité. En procédant a I'« extraction » d’éléments (traits indiciels) définis
comme « saillants », Horacio Vaggione crée des « agents intensifs » por-
teurs de propriétés qui ont pour « role » de conserver les propriétés éner-
gétiques du sonore, d’entretenir une interactivité dans le milieu non neu-
tre du timbre. L’approche multi-échelle, les notions d’objets et de ré-
seaux numériques que propose Vaggione reposent sur la filiation des
propriétés de saillances et leur appartenance au domaine du timbre. Pa-
rallelement a I’élaboration d’une technique, se distingue une méthode liée
a une approche attentive des enjeux de la différenciation, quant a la fa-
con dont on sépare et établit les différences, dans le champ intensif spé-
cifique du timbre.

6. UNE APPROCHE DE LA DIFFERENCIATION

Nous voyons bien quil y a un va-et-vient qui s’opere dans la
pensée musicale d’Horacio Vaggione, d’une part pour séparer, diviser,
distinguer (analyse critique des relations selon des critéres qui peuvent
varier), et d’autre part pour lier, connecter, réassocier bord a bord des
séries disparates. On assiste au mouvement double de ce que Vaggione
induit dans l'idée de «thésis » (comme sous-jacente a la composition)
couplée a une « physis », ouverte aux opérations de la pensée. La diffé-
renciation est une exigence qui travaille sous la représentation, pour des
objets non encore existants, pour des choix qui vont étre déterminants,
des idées qui ne sont pas encore constituées. Travail de la représentation
«en acte » que les musiciens rencontrent, comme les philosophes, les
penseurs ou les chercheurs et qui concerne précisément le champ des
dynamismes dans leur expression spatiale et temporelle®. Posant

6 A propos des dynamismes spatio-temporels et de la spécification, cf. Deleuze (1968 :
chap. IV et V), Deleuze (2002) et Criton (2000).
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d’emblée que le son ne préexiste pas aux opérations qui le conditionnent,
le produisent et le composent, Horacio Vaggione induit ’élaboration
d’un systéeme de différenciation engageant lui-méme des stratégies, des
opérations et des choix qui opérent une distribution de différences inten-
sives. Le matériau doit étre pensé avec la nécessaire mise en place d’'un
dispositif de sélection, capable de capturer des singularités intensives. Le
proces de différenciation, qui implique spécification et distribution, est
un moment décisif.

Qu’est-ce qui détermine les directions de développement logi-
que (embranchement d’ordre, de classe, opérations de spécification) et
les phénomenes partitifs de la division ? Ce qu’Horacio Vaggione
nomme le « figural » ou la (re)constitution de figures sur la base de pro-
priétés parcellisées, de microvariables remaniées, ne cesse de se poursui-
vre selon les deux aspects corrélatifs de la différenciation : especes et par-
ties, spécification et organisation, qui constituent les conditions de la
représentation. La catégorie opératoire d’« objet » que propose Vaggione
est capable de sous-tendre une double réciprocité fonctionnelle ef qualita-
tive. L « objet » est au croisement d’une double synthése de spécifica-
tion-qualification et distribution-partition. En effet, les « objets numéri-
ques » sont multiples : ils contiennent a la fois des données sonores, des
opérations et des représentations. lls peuvent ainsi s’inscrire dans une
double réciprocité : celle des parties qui distribuent (font-défont) I'espéce
et celle du jeu des propriétés qui (re)qualifient les parties. Les saillances
ou traits « porteurs de forme » étant a la fois des propriétés et des parties
de I'objet (et non des parameétres) seront disponibles pour des opérations
diverses de disjonctions et micro-montage. Elles pourront étre soumises
a des manipulations quantitatives qui seront requalifiantes de nouvelles
configurations de parties. Les fragmentations conserveront toujours des
propriétés qualitatives et pourront se poursuivre tant que du « support »
formel résiste, si mince soit-il, voire quasi infiniment, tant que les nouvel-
les composantes issues de cette fragmentation peuvent devenir attributs
(réassociés) a d’autres configurations de parties. La distinction décisive
dans I'approche de la différenciation de Vaggione est de prendre appui
sur des indices ou « traits » porteurs de forme, dont le champ de cohé-
rence intrinseque appartient a 'interactivité spatio-temporelle du timbre,
sous une double réciprocité fonctionnelle et qualitative. Les dynamismes
forme-énergie sont a la fois sous-jacents aux opérations patrtitives, sous
les phénomenes partitifs de la division (plissements, étirements), et opé-
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ratoires tout au long de la chalne axiomatique (embranchement d’ordre,
de classe, d’espece), enfin générateurs et transformateurs de morpholo-
gies, pures syntheses de vitesses, directions, rythmes. On voit de cette
facon comment un champ intensif, non encore représentatif mais réso-
lument « en prise » avec la physicalité du timbre, accueille un processus
d’individuation générateur de mutation.

7. PROCESSUALITE ET MUTATION

Les opérations matérielles que réalise Horacio Vaggione sur les
composantes du substrat micrologique operent dans le sens d’une muta-
tion du matériau sonore. Une matiere sonore « feuilletée » et complexe
apparait au fil des modifications successives, des opérations de transfor-
mation, a I'exemple des « opérations du boulanger » qui ne cessent de
mélanger et redistribuer les points d’une multiplicité. Cette activité analy-
tique et qualitative (et non statistique) de redistribution a pour effet de
reconnecter les éléments « porteurs de forme », jusqu’a les éloigner de
leur identité d’origine, si bien que les morphologies issues de ces opéra-
tions ne ressemblent plus a leurs références initiales, si ce n’est par traits
ou indices. Elles ne ressemblent qu’a elles-mémes, sortes de purs mou-
vements, « actions » inconnues. Les frontiéres s’effacent, migrent au fil
de composantes devenues autonomes et entralnent une sémiotique per-
ceptuelle qui redéfinit sans cesse son « objet ». La processualité distribu-
tive d’Horacio Vaggione géneére un tissu interactif dense, riche sur le plan
énergético-dynamique. Elle véhicule une dimension expressive haute-
ment « différenciante » qui met en acte une aptitude particulicre de la
musique aux opérations de codages et transcodages. La succession des
prélevements et reconnexions opérées sur le « réservoir morphologique
des saillances » véhicule une activité mutationnelle effective parce qu’elle
ne se coupe pas des propriétés énergético-dynamiques qui la constituent
et que celles-ci sont garantes du couple action-perception. Le fait que les
opérations qui leur sont imposées « participent » en quelque sorte de leur
structure morphologique conjure écrasement du matériau et permet une
conductibilité formelle associée a une transduction dynamique. Ce fac-
teur de transduction morpho-dynamique sensibilise autant ’abstraction
des mouvements, quune matérialité sensorielle transitive, suggestive,
haptique, tactile.
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8. UNE PROPOSITION D’ECOUTE

En accordant un statut syntaxique aux niveaux micro-
temporels de la structuration du son, Horacio Vaggione donne a enten-
dre de nouvelles architectures sonores, un tissu expressif riche en nou-
velles configurations de formes et de mouvements. La conduite des mo-
difications, traitements, ré-injections est essentielle pour une « produc-
tion de sens » (forme-perception) qui reléve aussi des opérations trans-
versales d’une expérience d’écoute, elle-méme active. L’audition de
Pecuvre devient elle-méme un acte opératoire, une « proposition
d’écoute », dans laquelle 'auditeur est renvoyé a ses propres opérations
musicales”. A charge pour lui de sorienter dans le feuilletage fluent des
textures, de choisir des connexions d’échelles, de relier des plans,
d’associer des articulations, des rapports de vitesse, enfin de créer ses
propres relations d’écoute dans un tissu interactif.

Les ceuvres de Vaggione se déploient dans la tension du pré-
sent, a la facon d’'une membrane sensible dans laquelle les événements
s’enchevétrent, se déclinent, découlent les uns des autres. L’écoute se
place dans un temps « en train de se produire », dans une expérience de
la simultanéité au cours de laquelle se conjuguent directionnalité et tran-
sitivité. Si la directionnalité est sans cesse multiple, divergente, contrariée,
elle est cependant en contiguité d’énergie, en conductibilité (ce que ne
pourrait réaliser une combinatoire aveugle). L’écoute dune piece de
Vaggione est un « parcours » en milieu suspensif au cours duquel les
événements, immergés dans un degré de simultanéité élevé, sortent de la
logique linéaire de 'avant et de I'apres. L’extréme réversibilité de I'espace
confirme la coexistence des contraires, des envers, des biais, des plis,
repoussant le cadre logique des reperes de la sensation : les contraires
s’associent pour constituer des articulations mixtes — avancer-reculer,
chutes-envolements, basculements. Les sensations d’espaces (en-
vers/endroit, dehors/dedans) ne sont pas exclusives et les directionnali-
tés (avant/atriere, gauche/droite et combinaisons diagonales) sont pet-

7 « [...] Chaque artiste propose une “version-monde”, comme dirait Goodman, une

maniére de percevoir les choses qui est en fait une opération de production de sens. [...]
Chaque auditeur en a une qui, éventuellement, entre en interaction avec celle d’'une musi-
que. La chose que 'on compose sera percue, au sein de cette interaction, en suivant
certaines lignes stratégiques, en effectuant certaines opérations, sinon elle ne sera pas
comprise » (Vaggione 7 « De 'opératoire », in M. Solomos, A. Soulez, H. Vaggione : 228-
229).
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mutantes, les localisations transitives et mobiles. Aucune expression
verbale ne peut se substituer a la vitesse de (trans)codage de la musique,
a sa capacité de créer des espaces morpho-dynamiques fictionnels.
L’appréhension représentationnelle est sans cesse renouvelée, avant
meéme que '« objet » ne se positionne, ne se définisse dans sa matérialité.
Tendues dans un processus transformationnel constant, les « matériali-
tés » sonores transitives de métaux, fluides, gaz, pierres, s’expriment 2a
Uinfinitif par leurs «actions » : chutes, éboulements, souffles, explosions,
dans des tensions couplées, non homogenes, qui les entrainent dans des
situations (des «activités ») hybrides (reptations, vissements, chiffonne-
ments, ballottements, happements, clapotements). On assiste progressi-
vement, au fil de I'étagement des opérations et connexions, a la mise en
place d’un théatre de sons, purs mouvements, bougements, reptations,
«actions inconnues » pour lesquelles il n’y a pas de sujet identifiable.
L’évocation d’«actions », d’«agirs» frole la représentation et s’en
échappe aussitot, pulvérisée dans une infinité d’états intermédiaires, tran-
sitifs, coextensifs, jusqu’a ne plus émettre qu’un territoire de traces quasi
impersonnelles. La transitivité s’organise selon une circulation de varia-
bles a la fois perceptibles et communicantes a des degrés chaque fois
différents, un site de traces distinctes-obscures, dans lesquels une réfé-
rence (instrumentale, bruitée), ne cessera de se redéfinir, de se réagencer
(Seir - 1988). Griace a des opérations d’articulation-désarticulation-
réarticulation et au jeu de petites différences, on passera insensiblement
de Porganique a I'inorganique, de matérialités dures, sécables a des liqui-
dités et sensations dont les « causes » semblent quasi incorporelles. La
transition peut étre fragmentairement repérée, mais reste « insaisissable »,
car générant déja de nouvelles irruptions (la transitivité ne s’accomplit
pas dans une direction homogéne) et la marge d’anticipation est souvent
nulle — a 'exception de moment de répits, de fricotis rassurants.

9. UNE POSITION ONTOLOGIQUE

L’interactivité morpho-dynamique de la musique d’Horacio
Vaggione éleve la simultanéité au rang d’esthétique. Sous-tendues par
une pensée dynamique non linéaire, une directionnalité et une transitivité
ouvertes sont sans cesse réamorcées, entretenues de facon imprévisible, a
la racine des dynamismes. Les continuités et les discontinuités sont a
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constituer, a chaque fois, pour chaque cas, par l'articulation de plans et
de niveaux différents. La transversalité multi-échelle dresse une scene ou
des événements de plus en plus nombreux se cotoient, selon des tailles
variées. Sceéne non réaliste, mais dont le «réalisme sonore » assimile
comme « possible » la coexistence d’événements improbables, de rela-
tions incongrues: un monde hétérogene ou pointe ’humour des
(dis)proportions (Ash — 1989). 1l semble que le degré de coexistence, de
simultanéité augmente au fil des ceuvres de Vaggione. Si la situation
d’une écoute de Iinstant immédiat occupe l'essentiel de la tension du
présent dans les ceuvres des années 80 comme Sgir (1988), elle cede peu a
peu la place a la montée d’un plan unique qui enveloppe des mouve-
ments de plus en plus disparates. Comment faire tenir le maximum de
diversité, la plus grande potentialité de connexions possible dans un plan
unique ? C’est dans les ceuvres des années 1990 et en particulier avec
Schall (1994), Rechant (1995), Nodal (1997) que ce plan unique, dans lequel
tout « tient », devient de plus en plus extensible et sensible. De nouvelles
architectures de plans apparaissent, une polyphonie de plans,
d’événements et de figures s’articule de facon complexe en nappes flui-
des et composites. Le degré d’interaction, de simultanéité permet des
connexions croissantes, de plus en plus fines et transversales. Sans doute
le choix de I'énergie est-il déterminant et participe d’une force qui agit
sous la forme et Iétendue des événements, a la fagon d’un vent qui fait
tenir le plan dans lequel les mouvements s’enchevétrent et s’atfectent.

Pour conclure, je voudrais rendre hommage a la pensée criti-
que et a engagement d’Horacio Vaggione. Penser le matériau, nous dit-
il, est une fagcon de s’opposer a la sédimentation historique qui peut me-
nacer chaque époque. Horacio Vaggione rappelle que composer est préci-
sément 'exercice d’une critique des relations : «le “matériau” peut étre
aussi illusoire qu’aliénant, du moment qu’on ne le pense pas, c’est-a-dire
qu’on ne le compose pas » (Vaggione in « De I'opératoire » 7z M. Solomos,
A. Soulez, H. Vaggione : 224). La dimension ontologique de sa position
réside précisément dans la possibilité de libérer de nouvelles connexions,
dans la capacité a ouvrir de « nouveaux chemins vers le sonore ». Com-
ment renoncer a une dimension prospective, apres avoir entendu la mu-
sique d’Horacio Vaggione ?
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DUE DI UNO. UNE COMPOSITION DEDIEE
A HORACIO VAGGIONE
Agostino Di Scipio”

Résumé. Au risque de paraitre irrévérencieux dans le cadre dun Festsehriff, auteur se
concentre sur Due di Uno, une de ses propres compositions, dédiée a Horacio Vaggione.
Cette composition refléte un essai d’élaboration et de mise en scéne d’une petite infras-
tructure technologique dont le résultat audible est la musique. C’est un essai de composi-
tion algorithmique et, en méme temps, une tentative d’implémentation d’un réseau
d’interactions dynamiques entre deux instruments (flite a bec piccolo et violon) et
I’électronique en direct! (un dispositif de traitement audionumérique adaptatif). Il s’agit
également d’un travail dans le son — c’est-a-dire d’'une composition ou le timbre, la poly-
phonie de textures et la densité ainsi qu'un ensemble varié d’objets bruiteux fabriqués
constituent des dimensions perceptuelles plus importantes que d’autres. En abordant de
telles questions, 'auteur garde le travail de Vaggione comme une référence infratextuelle,
silencieuse, mais tangible.

Mots-clefs. Technologie de composition, instruments de musique, électronique en direct,
réseaux composés d’interactions en temps-réel, controles automatisés, poésie de Baude-
laire.

1. INTRODUCTION

Dans ces pages, je ne m’aventurerai pas dans une description
de la musique d’Horacio Vaggione. Au risque de paraitre irrespectueux
dans le cadre d’un Festsehrift, ’ai décidé de me concentrer sur une piece
que j’ai moi-méme composée au cours de 'hiver 2002-2003 : Due di Uno.
Ecrite pour Antonio Politano (joueur de fliite a bec) et Haesung Choe
(violoniste) — deux tres jeunes musiciens talentueux et intelligents —, cette
composition de huit minutes est dédiée « au jeune Horacio Vaggione a
Poccasion de son soixantiéme anniversaire ». Clairement, cette dédicace
n’est pas seulement de circonstance. Dans les pages qui suivent, a ’aide
du miroir déformant d’une expérience personnelle, jaborderai des ques-

* Compositeur.

1 Le traducteur a choisi de rendre systématiquement /ive (live electronic, live performance, etc.)
par «en direct », une expression utilisée par Horacio Vaggione, malgré I'utilisation cou-
rante du mot « live » en frangais méme. [NdE]
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tions qui ne sont pas en marge du propre travail compositionnel de Vag-
gione. Tout en écrivant, j’ai en téte quelques-unes de ses ceuvres musica-
les — en particulier .4gon (pour bande, 1998), T/ (pour piano et bande,
1991), Schall (pour bande, 1994) et Taléas (pour flite a bec basse et
bande, 2004) — ainsi que quelques observations trouvées dans certaines
de ses publications (Vaggione, 1994, 1996, 2001, 2003 ; Budén, 2000).
Tout cela constituera ici une référence infratextuelle, silencieuse mais
tangible.

Due di Uno est une composition pour flate a bec piccolo (so-
pranino en Fa), violon et électronique en direct. Comme certaines autres
de mes compositions, cette piece représente une tentative d’élaborer et
de mettre en scene une petite infrastructure technologique dont le résul-
tat audible est la musique. C’est un essai de composition algorithmique ;
simultanément, cette piece implémente un échange dynamique entre
instruments et I’électronique en direct. Plus important encore, il s’agit
essentiellement dun travail dans le son — c’est-a-dire d’une composition
ou le timbre, la polyphonie de textures et la densité ainsi qu'un ensemble
d’artefacts bruiteux constituent des dimensions perceptuelles plus impor-
tantes que d’autres et sont traitées créativement sous les contraintes du
temps-réel. Il est vrai que de sévéres limitations (technologiques et
conceptuelles) retiennent encore certains compositeurs d’exploiter en
temps-réel la finesse des contrdles requis pour des manipulations de
timbre significatives (cf. Risset, 1999 ; Stroppa, 1999). Je pense cepen-
dant qu’il existe des élaborations technologiques et des approches com-
positionnelles 1a ou la « composition-du-timbre » est non seulement possi-
ble mais centrale 2 1a dimension en direct de la performance? électronique.
Cela demande bien sir un changement dans la maniére d’approcher les
moyens technologiques ainsi qu'un déplacement dans la perspective que
lon a du timbre vers une approche ou il peut étre vécu [experienced)
comme un épiphénomene, c’est-a-dire comme la manifestation émer-
gente d’un réseau de composants (sonores, technologiques) interdépen-
dants — épiphénomeéne qui a lieu durant la performance, avec toutes les
singularités, les nuances et les circonstances fortuites et résiduelles qui
rendent ce temps véritablement 7/ (enticrement unique, non répétable,
riche en opportunités nouvelles, imprévues et inoufes, comme en oppot-
tunités perdues).

2 Dans toute cette traduction francaise, le mot « performance » est utilisé dans son accep-
tion anglaise : a la fois interprétation (exécution) et concert. [NdE]
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2. CADRE CONCEPTUEL

Dans ses écrits, Horacio mentionne souvent Arnold Schinberg. Probablement se réfere-t-if
\plus au théoricien de la musique, an déminrge hésitant de la rationalité dodécaphonique
gu’an compositenr. Ou, plus probablement, se réfere-t-il anx denxc ainsi gu’aux contradie-
tions fructuenses et nécessaires d’Arnold Schinberg, avec intention de les conserver comme
telles — contradictions, mais fructueuses et nécessaires. Cependant. .. pour moi, sa musique
(celle de 1V aggione) penche plus du coté de Stravinsky. .. (et cela pas seulement a canse
d’Agon...).

Le titre (en francais : « Deux de Un») se rapporte au cadre
conceptuel spécifique a cette piece et renvoie aux sujets de I'identité et de
la dualité, de 'autonomie d’action et de son absence (il renvoie donc a
des sujets politigues). Cette composition est-elle un duo (#re chose qui se
manifeste elle-méme au moyen de denx) ou deux solos indépendants, qui
se chevauchent et peut-étre contrastent entre eux ? Que signifie « duo » ?
Un qui se dédouble ou ## qui se divise ? Et que signifie ici « Un » ? Sont-
ce les deux instrumentistes qui font face a lautre, représenté ici par
lordinateur ? Ou bien sont-ils eux-mémes deux entités distinctes et
Pordinateur est le wédium par lequel leur rencontre ou leur affrontement
se produit ? Dans certains de ses poémes, Charles Baudelaire suggérait
que « deux » (le premier chiffre de la pluralité) devrait étre concu comme
une dégénérescence de l'unité, voire comme la rupture d’'une homogénéi-
té et solidarité encore plus essentielles. Un « deux » (que ce soit un cou-
ple ou un double) est-il le résultat d’un combat ou, peut-étre, d’une com-
pétition (agon) ? Ne survient-il pas associé a un duellum — pour utiliser un
terme sémantiquement entrelacé avec bellum (un combat binaire ou duel),
la lutte de deux parties, la rencontre des #ns qui divergent) ? Et, finale-
ment, suis-je réellement un tout integre, suis-je «un»? Est-ce que
n’importe lequel d’entre nous — qui vit dans ce monde que nous avons
fait bien moins merveilleux que ce que, autrefois, la chanson aurait voulu
- peut étre seulement un ?

3. INSTRUMENTS

Beaucoup de mes ceuvres impliquent une sorte de dramatisa-
tion de la rencontre ou de Iaffrontement entre des Zechnologies diverses, en
direct sur scene. Avec Due di Uno, trois objets ou systemes technologi-
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ques sont impliqués : un simple pipeau, un violon et une unité de traite-
ment audionumérique (DSP, djgital signal processing) programmable, la
station de travail Kyma. Le rapport particulier qu’ils établissent entre eux
au cours de la performance constitue pour moi une question composi-
tionnelle plus décisive que d’autres : en général, ce qui m’intéresse, c’est
la composition d'interactions soubaitables entre composants ou éléments dis-
ponibles, de telle sorte que la musique soit entendue comme
I'épiphénomene empirique de ce réseau d’interactions et non comme un
discours abstrait écrit par moi et énoncé avec soin par d’autres. Bien sur,
je fais ce que je peux pour que 'épiphénomene sonore soit fidele d’'une
maniére ou d’une autre 2 ma propre imagination sonore. Mais je me
limite a la composition des processus qui produiront I'épiphénomene et
non le résultat final « en soi». Pour moi, la musique est quelque chose
qui n’a pas d’existence préalable, mais qui finalement se produit, quelque
chose qui est toujours a réaliser, a renouveler chaque fois ; elle n’est ja-
mais quelque chose qui est la, déja existante et délimitée dans une forme
idéale ou virtuelle, qui se préte a étre re-présentée, ré-incarnée. En bref,
je ne compose pas la musique elle-méme, mais les conditions favorables
qui pourront donner naissance a de la musique (7z musique). La respon-
sabilité des actions a commettre (pour composer, pour jouet, pour écou-
ter) a autant d’importance que les objets a faire (a composer, a jouer, 2
écouter).

3.1. Flite a bec

Parfois, Horacio semble critiquer la mentalité « résolution de problemes » que les compositenrs
et cherchenrs de électroacoustiqne et de la computer music épousent naturellement du fait
de [environnement méme dans lequel ils travaillent. C'est le cas de sa critique de la musique
| purement antomatisée (« une approche linéaire, non interactive, exigeant a prioti une défini-
tion explicite d’un probleme a résoudre manque, a ce qu’il semble, de pertinence musicale »*).
Cependant, ses compositions comptent parmi les euvres électroacoustiques les plus efficaces, les
plus déterminées et les plus convaincantes des derniéres décennies : pour moi, cette musique
découle certainement d'une aptitude particnlicre on d’un savoir-faire pour résondre certains
| problemes. Certes, il existe des objectifs (disons de nobles objectifs) qui exigent que des pro-
blemes soient résolus et de (moins nobles) objectifs qui devraient pent-étre ne jamais étre consi-
dérés comme posant des problémes a résoudre. Mais ancune solution ne peut étre soubaitable
uniquement parce que le probleme qu'elle résout est souhaitable. C'est sur ce point que les
artistes rencontrent la société, et qu’ils penvent étre un input positif pour elle (comme Herbert
Briin le disait), indépendamment d’assertions idéologiques particuliéres.
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Au moment ou Antonio Politano sollicita une piece pour flate
a bec, violon et électronique, j’avais déja écrit pour lui 4 variazion: sul ritmo
del vento, pour flite a bec Paetzold contrebasse et électronique (1995). La
flite a bec contrebasse, comme d’autres instruments Paetzold (flates a
bec dans le registre grave, au corps carré, portant le nom de leur concep-
teur et fabricant allemand) est une machine a bruit*> formidable pour tra-
vailler. En dépit de la rareté de P'instrument, les 4 variagioni ont été jouées
de nombreuses fois par plusieurs jeunes flatistes de plusieurs pays euro-
péens. Les limites de l'instrument sont immenses. Par exemple, il est
impossible de jouer légerement plus fort sans faire également augmenter
distinctement la hauteur du son. La hauteur du son est une variable non
linéaire qui dépend de la pression d’air exercée*.

Cependant, cette caractéristique de la flite a bec contrebasse
ainsi que d’autres moins qu’optimales (incluant les « clics » causés par les
clefs en bois quand elles sont relachées) se révelent étre des ressources
compositionnelles tres intéressantes et je me suis rendu compte qu’il était
préférable de s’appuyer sur de telles limitations. Plus qu’un probléme a
résoudre, elles constituaient une interconnexion intrinséque, un lien per-
ceptuellement distinct entre les caractéristiques sonores — et de la, pour
moi, un élément potentiel de syntaxe musicale.

Au début, je n’étais pas certain de ce que je pouvais faire avec
une flate a bec piccolo. Pour mieux connaitre ce qui était a faire et ce qui
était a éviter, j’ai vécu avec l'instrument pendant des mois, apprenant a
en jouer un peu, essayant de me pencher sur ce que je jugeais nécessaire.
Vivre avec les moyens — avec les outils de mon métier — est ce que je fais
chaque fois que je compose. J’agis de la méme maniere avec les patches
DSP ainsi qu’avec des dispositifs technologiques plus grands (qui in-
cluent les installations sonores) : je les ébauche, reste en leur compagnie
un certain temps, en les re-concevant, en les révisant, en les ajustant et en
les déformant. Tout cela n’a pas lieu avant que je me sois mis a composet,
non — c’est déja de la composition.

Des instruments tels que les flates a bec soprano et sopranino
sont de conception trés rudimentaire. En définitive, c’est exactement le

3 Tous les mots ou toutes les phrases suivies d’un astérisque sont en frangais dans le
texte. [NdT]

4 En composant Taléas (donné en premiére a Lausanne en avril 2004 par Antonio Polita-
no a la flite et moi-méme a la diffusion sonore), Vaggione a beaucoup travaillé pour
venir a bout de ce probleme.
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petit pipeau a trous en bois utilisé depuis les temps anciens, le anlos joué
par I’horrible satyre Marsyas et par d’autres personnages de la mythologie
grecque ainsi que par des créatures peuplant les mythes d’autres civilisa-
tions anciennes dans le monde. Néanmoins, en dépit de cette conception
rudimentaire — ou, devrais-je dire, grdce a elle — de tels instruments laissent
apparaitre des comportements complexes dans le son. Par exemple, il y a
tout un univers de petits bruits et de sifflements a explorer, du plus faible
jusqu’au plus percant, si vous jouez le labium lui-méme (le trou situé juste
avant le bec, qui n’est habituellement pas destiné a étre joué ou modulé,
puisqu’il est le lieu méme ou le son quitte I'instrument !). J’ai bien enten-
du attentivement étudié la relation hauteur/amplitude mentionnée ci-
dessus ainsi que les effets sur le son dus aux différentes manieres de
poser les doigts et de fermer ou d’ouvrir les trous du pipeau. De tels
détails sont habituellement interprétés comme des sources d’absence
possible de contréle au cours de la performance. Mais j’accepte cette
situation et j’essaie d’en faire un défi et une tension qui peut enrichir et
donner de la vie a la performance elle-méme.

3.2. Violon

La complexité de conception et la perfection de technologies
musicales plus élaborées, comme celles des instruments a cordes, ont
augmenté au fil des siecles précisément pour atteindre une linéarisation
ou, du moins, une simplification dans leur relation entrée/sortie particu-
liere, permettant ainsi aux musiciens d’exercer un maximum de controle
ou de minimiser toute éventuelle absence de contréle. La partie de violon
de Due di Uno comporte des techniques étendues essentiellement pour
révéler (en la remettant en fait en question!) la nature matérielle de
Iinstrument — I'identité sonore de cet ensemble de connexions mécani-
ques qu’il constitue.

L’exploration des techniques de jeu étendues au cours des det-
nieéres décennies peut étre analysée, en général, comme une tentative
pour atteindre une maitrise plus solide et fiable dans des domaines ou
celle-ci est ou semble étre faible. En méme temps, elles remettent ouver-
tement en question les instruments de musique en tant qu’objets cultu-
rels, en tant qu’institutions musicales (il en va ainsi dans la musique du
compositeur allemand Helmut Lachenmann). Les instruments a cordes
peuvent montrer des comportements physiques complexes (notamment
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dans les mécanismes d’impact de ’archet sur la corde) et, malgré tout, ils
restent des technologies plus fiables quune flate a bec piccolo. Par com-
paraison, un violon fournit, méme avec des techniques de jeu étendues,
une réponse a 'action de Iinterprete bien plus linéaire et stable (Strange
et Strange, 2001 fournissent un abrégé des techniques de violon éten-
dues).

11 est a remarquer que, dans Dzxe di Uno, le violon est le plus
«grave » des deux instruments. Cette composition offre un contexte
inhabituel dans lequel nous percevons comme grave et comme plus
sombre un instrument que nous considérons habituellement comme aigu
et brillant — questionnant ainsi a nouveau son identité (une sorte
d’élément mahlérien propre a cette composition... quoique le seul !).

4. PARTITION(S). UN CONTREPOINT PAR DEFAUT

La partition consiste en deux parties musicales imprimées sé-
parément. Mais les deux sont, a de nombreux égards, identiques. Elles
sont identiques dans la structure globale (dix sections de 40 secondes,
plus une coda deux fois plus longue) et, a I'intérieur de chaque section,
elles sont identiques pour la durée, la hauteur et Iintensité de chaque
note. Bien sur, la particularité des deux instruments entraine des diffé-
rences dans la notation ainsi que dans un certain nombre de détails.
Pourtant, les deux parties partagent chaque note et pratiquement chaque
nuance. Due di Uno est peut-étre un solo joué a deux, en synchronisation
(Pexemple 1 montre la premicre page des deux parties musicales sépa-
rées).

11 est évident que, aussi bons qu’ils soient, les deux instrumen-
tistes donneront inévitablement une chair sonore différente au matériau
écrit. 1ls introduiront (en partie sans s’en rendre compte) des inflexions
expressives personnelles et ne progresseront pas de maniere parfaitement
synchronisée. (Ces circonstances « défavorables » jouent un réle crucial
pour les modalités avec lesquelles les transformations DSP en temps-réel
modifient le son instrumental, comme nous le verrons plus loin dans
larticle). Par exemple, la durée d’une seule et méme séquence
d’ornements ne peut étre vraiment identique pour les deux instruments,
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Exemple 1. Premiére page de Due di Uno:
a) violon ; b) fltite a bec.
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méme parfaitement jouée. Le crescendo d’un joueur de flite a bec (de
Vabsence de son au, disons, piano) aura sa propre durée et sa propre courbe
d’enveloppe, et ne sera pas identique au crescendo d’un violoniste. Les
changements de la pression d’air d’un flatiste entraineront une inévitable
fluctuation de hauteur, sinon un glissando ou méme un changement
abrupt d’octave et d’harmoniques aigus, tandis que les changements de
pression sur l'archet d’'un violoniste n’auront (presque) pas de consé-
quences sur l'intonation (mais entraineront des changements dans les
composants du bruit). Les slaps et les fongue-rams sur tous les instruments
a vent peuvent étre comparés aux sons, sur les instruments a cordes, du
pizzicato ou du  pigzicato Bartdk, mais les transitoires d’attaque et
d’extinction ne seront guere les mémes au niveau de leur durée et de leur
évolution spectrale. En procurant aux deux interprétes la méme ligne mu-
sicale, je veux en fait détourner lattention des auditeurs d’'une homogé-
néité musicale évidente au macro-nivean en la déplagant vers les décalages
acoustiques du mizcro-nivean. Ce dernier révele les deux entités instrumen-
tales distinctes.

L’idée est plus problématique dans certains cas particuliers.
Prenons les double-cordes du violon: dans la partie de flate a bec,
I’équivalent le plus proche est un tremolo rapide faisant alterner deux
notes. Ou bien, prenons le battuto col legno : dans la partie de flte a bec,
Iéquivalent est une séquence rapide de s/gps. Le son produit par le frap-
pement avec la main et les doigts sur la table du violon n’a évidemment
pas d’équivalent sur la flate a bec. Les instructions de la partition de-
mandent au flatiste qu’il/elle enfile sut plusieuts doigts des dés a coudre,
de telle maniere qu’il/elle puisse frapper le corps de I'instrument et obte-
nir des effets percussifs. Pour cette raison, la partie de flite a bec est
ainsi écrite sur deux lignes, 'une pour la hauteur (doigté), 'autre pour les
sons de dés. Dans certains passages, la partie de flate est écrite en fait
comme une conduite, une articulation a deux parties.

Or, si souples que puissent étre ces équivalences, elles jouent
un double rdle : elles instillent un sens d’homogénéité d’ensemble entre
les deux parties musicales, tout en élargissant en réalité la palette des
différences sonores, ce qui permettra finalement au matériau écrit d’étre
écouté plus comme une conduite, une articulation a deux (ou plusieurs)
parties. Ni une wicropolyphonie (Ligeti), ni une arborescence (Xenakis) — plus
simplement, un contrepoint par défant.
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5. STRUCTURE GENEREE ALGORITHMIQUEMENT
(ET INTERVENTIONS MANUELLES)

L’exemple 2 montre le programme informatique qui a généré
les données de la partition. 1l s’agit d’une boucle externe qui se répete dix
fois et qui en appelle 2 une boucle interne, qui se répete elle-méme dix
fois. La boucle externe initialise les variables pour la boucle interne et
cette derniére détermine le temps d’entrée et les valeurs de durée et
d’amplitude de la note suivante. Dans les deux boucles, les valeurs de
sortie sont fournies par un processus numérique consistant en
I'association [map| itérée d’une donnée initiale a un intervalle numérique
donné. Plus précisément, cela consiste en Papplication récursive d’une
fonction non linéaire (un sinus, dans le cas présent) : X, = sin (Xp.11). Un
processus itéré aussi simple peut modeler les comportements de syste-
mes dynamiques complexes (dits systémes chaotigues). Dans des ceuvres
antérieures, j'avais utilisé des processus itérés similaires, a la fois pour la
composition algorithmique et pour la syntheése sonore (cf. Di Scipio,
1990, 1998 ; Di Scipio et Prignano, 1995).

x1:= 0.2.r1:=3.14. 11 :=0. d1:=0 “initialisation des variables de boucle externe"

Répéter 10 fois:

[x1 :=(x1 *r1) sin. “itération de la fonction non linéaire"
t1:= t1+d1. d1:=d1+40. "attribue un temps de départ de section et une durée”
x:= x1.r:=4.t:=0.0.d:=0. "initialisation des variables de boucle interne"

Répéter 10 fois:

[x:=(x*r)sin. “itération de la fonction non linéaire"

ti=t+d. “attribue le temps de départ d'une note-événement "

d := 4%(x abs). "calcule et attribue la durée d’une note-événement "
a = 1+((x abs * 8) int).].] "calcule et attribue 'amplitude d'une note-événement"

Exemple 2. Le code pseudo-Smalltalk80 qui a généré la structure
principale de Due di Uno.

Un autre élément de composition algorithmique ou formalisé
concerne la structure des hauteurs. Mais cela était si simple a gérer que je
n’ai pas eu besoin d’ordinateur | Cela fonctionne comme suit : la section
1 ne comprend quun i tres aigu ; la section 2 se divise en deux sous-
sections de durée (approximativement) similaire, la premiére comportant




Due di Uno. .. 299

seulement le 7 aigu, la seconde comportant seulement le si bémol le plus
grave disponible ; la section 3 se divise en trois, alternant i et sz bémol ; la
section 4 est divisée en quatre, et la section 5 en cing, toujours en alter-
nant i et si bémol (cf. exemple 3). Ensuite, le processus s’inverse : la
section 6 est divisée en cing, alternant &/ bémol et mi ; la section 7 est divi-
sée en quatre, la section 8§ en trois et la section 9 en deux, toujours en
alternant &/ bémol et mi; la Section 10 comporte bien str seulement le s/
bémol.

J’ai pris la liberté d’introduire manuellement (mais treés systé-
matiquement) des petits ornements, des glissandos, des trilles, des por-
tamentos et d’autres inflexions, et de remplacer certaines notes de violon
par des harmoniques. ]’ai aussi énoncé des regles supplémentaires qui ne
sont pas régies par le programme informatique. L’une notifie que, dans
chaque section, 'événement-note précédant la note ayant la durée la plus
courte et I’événement-note précédant la note ayant la durée la plus lon-
gue doivent étre supprimés et remplacés par des silences. Aussi, les deux
parties instrumentales ont toutes les deux, dans chaque section, deux
silences.

Le programme me donnait des durées de section de 20 a 30
secondes. Mais, parce que je voulais que toutes les sections solent identi-
ques en durée, jai ajouté manuellement un événement particulier — un
trille prolongé — qui recouvrait ainsi le temps porté a 40 secondes.
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Exemple 3. Cinqui¢me page de Due di Uno:
a) violon ; b) fliite a bec.

Le trille apparait comme le dernier événement dans les sections 1 a 5 et
comme le premier dans les sections 6 a 10.

« [I faut] done passer constamment d'un monde a lantre, dans un va-et-vient entre écriture
directe et traitement algorithmique. .. [Une] action locale d'écriture a bien la possibilité de
s'intégrer dans un processus algorithmique, de la méme facon dont, symétriquement, le produit
d'un processus algorithmique pent étre transformé localement par une action d’écriture di-
recte. .. »¥.

La coda de 80 secondes est seulement constituée d’un simple
événement prolongé, répété maintes et maintes fois. Il faudrait mention-
ner qu’en cet endroit précis, pour la premiére et derniere fois de la picce,
les deux parties musicales ne partagent pas le méme matériau et que les
deux instrumentistes sont affranchis de la synchronisation ('exemple 4
montre la derniere page des deux parties instrumentales, qui comporte la
section 10 et la coda).
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Exemple 4. Derniere page de Due di Uno:
a) violon ; b) fliite a bec.
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6. RESEAU DE TRANSFORMATIONS DSP ET DE SIGNAUX DE
CONTROLE EN DIRECT

Le programme informatique qui a généré la partition (exemple
2) est employé également lors de la performance en direct (pour des
raisons de programmation, il a été réécrit comme deux sous-programmes
distincts : voir exemple 5) Cette fois, cependant, le programme ne gé-
nere pas des valeurs de note, mais définit un certain nombre de proces-

sus pour la manipulation du son instrumental et initialise les variables
courantes.

x:= 0.2.r:=3.14.t:=0.d :=0.

“initialisation des variables de boucle externe"
Répéter 10 fois:

[x:=(x*r)sin. “itération de la fonction non linéaire"
t:=t+d.d:=40. “attribue un temps de départ de section et une durée"
¢ 1= 260+(x abs *2000). “calcule un taux de playback”
échantillonnage "appelle un lecteur d’échantillon (playback)"
départ: ts “attribution d'un temps de départ"
durée: d “attribution d’une durée"
fréquencel: ¢ "attribution d’une fréquence"
amplitude: x abs "attribution d’une échelle d’amplitude”
panoramique: x abs] “"panning"
Xx:= ?2amp.r:=4. t:=0.d:=0. “initialisation des variables de boucle interne"
Répéter 10 fois:
[x:=(x*r)sin. "fonction non linéaire "
t:=t+d. d:=4*xabs). “attribue un temps de départ d’'un événement et une durée "
c = 75+(x abs *490). “calcule un taux de playback”
échantillonnage “appelle un lecteur d’échantillon (playback)"
départ: t s “attribution d’un temps de départ"
durée: d “attribution d’'une durée"
fréquence: ¢ "attribution d’'une fréquence”
amplitude: x abs "attribution d’une échelle d’amplitude”

panoramique: (1+(x abs*3)) tronqué. “autres contréles internes"
delay: x abs /10].

Exemple 5. Le code qui programme les processus du micro-
montage en direct (ils sont finalement implémentés en tant que
deux scripts séparés dans le langage Kyma).

La structure temporelle de la partition est reproduite exactement
a lidentique dans la programmation des transformations sonores en
direct. Ainsi, tout décalage temporel dans la partie des deux instrumentis-
tes se traduira également par un écart par rapport au programme précis
des transformations DSP. Parce qu’ils essayent de maintenir la synchro-
nisation entre eux deux et l'ordinateur, les deux instrumentistes sont
constamment sous pression. Les défaillances sont presque inévitables.
Toutefois, elles sont les bienvenues | Du moins, elles sont bienvenues
dans la mesure ou les instrumentistes font honnétement tout ce qu’ils
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peuvent pour rester en synchronisation parfaite. En effet, pour transmet-
tre véritablement aux auditeurs une sensation de risque imminent de
défaillance, leur jeu doit étre parfait®. De plus, cela est crucial parce que
Pordinateur utilisera les traces sonores de leurs éventuelles défaillances
pour modifier et adapter également les transformations DSP.

Le programme principal et les algorithmes de traitement du si-
gnal de Due di Uno ont été implémentés dans et ont été contrdlés par la
station de traitement du signal en temps-réel Kyma. Ici, je ne peux que
décrire la stratégie d’ensemble ainsi que les opérations principales impli-
quées, en laissant de coté certains détails intéressants (par exemple, la
projection multicanale de la texture polyphonique) et en négligeant plu-
sieurs points techniques qui resteront inévitablement inexpliqués.
L’exemple 6 fournit une représentation concise des opérations du ré-
seau des processus de traitement du signal qui seront mentionnées ci-
dessous.

6.1. Micro-montage programmeé algorithmiquement

La boucle du programme interne initialise dix processus
d’échantillonnage qui stockent les sons d’entrée dans autant de mémoi-
res-tampons temporaires, chacun ayant sa propre longueur (durée). Cette
boucle initialise aussi dix lecteurs de mémoire et leur attribue un taux de
playback et des valeurs d’amplitude. Le matériau instrumental échantil-
lonné est donc repassé a des fréquences différentes et avec des amplitu-
des rééchelonnées de diverses manieres. Autrement dit, cette partie du
code représente un dispositif automatisé de dix échantillonneurs, qui
démarrent a des moments différents et qui se chevauchent.

La boucle du programme externe initialise dix processus
d’échantillonnage de plus qui stockent les sons générés par
I’échantillonneur de boucle interne dans dix mémoires-tampons tempo-
raires supplémentaires. La boucle externe initialise aussi dix lecteurs de
mémoire de plus et leur attribue un taux de playback et des valeurs

5 A linstar d’autres de mes cuvres fondées sur Vimplémentation d'une défaillance, cette musi-
que a un sens de la fragilité, du risque et de I'effondrement imminent qui lui est particu-
lier. Cela contraste nettement avec la sensation d’efficacité, d’achévement, et de solidité
dans la structure musicale et dans la réalisation pratique que beaucoup de compositeurs
plus sages, Vaggione certainement y comptis, recherchent pour leur musique.
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d’amplitude, le matériau instrumental échantillonné étant ainsi repassé a

des fréquences différentes et rééchelonné en amplitude.

Analyse du son
d’entrée et génération
des signaux de controle

Entrée son instrumental

Code de la

boucle interne

Granulati

Filtrage-bp
on i
Echantillonnage 4 - -
et playback
Granulation

Sortie multicanale

Exemple 6. Réseau des processus DSP en temps-réel dans Due df
Uno. Lignes fines : signaux audio. Lignes en pointillés : signaux
de contréle. Lignes en gras : variables de contrdle automatisées

(code de composition algorithmique).

11 faudrait attirer P'attention sur le fait que les sons gui sortent des échantillon-
neurs de la boucle interne deviennent ['entrée pour les échantillonnenrs de la boncle
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externe, et que (comme cela est schématisé dans 'exemple 6) le son de
tous les échantillonneurs est de toute facon entendu sur tous les haut-
parleurs. Ce processus résulte en une combinaison complexe qui seg-
mente et re-segmente les sons instrumentaux en des fragments relative-
ment courts et les joue a des hauteurs différentes et a des moments diffé-
rents. Dans ce processus de micro-montage controlé algorithmiquement, les
durées des sons varient de I'ordre de quelques centiemes de secondes
jusqu’a quelques secondes.

6.2. Granulation et pulvérisation du son

« Cela n'a pas été sans poser des problemes nonveanx, concernant notamment les modes de
représentation pertinents... pour chaque échelle temporelle, ainsi que les corrélations entre
behelles diverses... une extension du concept de polyphonie, adapté a une perspective multi-
échelle. .. »*.

La sortie du micro-montage est ensuite acheminée vers des al-
gorithmes de traitement granulaire. Il s’agit d’étendre ou de compresser
leur durée (pratiquement sans changement de hauteur) ou de segmenter
davantage le son en de plus petites particules, dont les durées seront de
Pordre de quelques milliemes de secondes jusqu’a quelques centiemes de
secondes. Avec de telles durées de grain, et avec les durées générées par
le processus de micro-montage automatisé lui-méme, le matériau instru-
mental est donc exploré a plusieurs échelles de temps durant la perfor-
mance en direct.

6.3. Filtrage

Le son généré par les échantillonneurs de la boucle interne est
soumis a un filtrage (filtrage passe-bande) avant qu’il n’entre dans les
échantillonneurs de la boucle externe. Les filtres ont des valeurs de fré-
quence centrale, de largeur de bande passante et de gain changeantes
dans le temps. Toutes les valeurs sont variables au cours de la perfor-
mance. En d’autres termes, Uentrée des échantillonneurs externes (et des
granulateurs qui sont, a leur tour, alimentés par ces échantillonneurs) est
un matériau filtré dynamiquement.
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6.4. Signanx de controle. Critéres généranx

Dans tous les processus mentionnés ci-dessus (micro-montage,
granulation, filtres passe-bande), certaines variables courantes restent
disponibles pour des modifications en temps-réel et sont commandées
par des signaux de contrdle qui sont eux-mémes générés en temps-réel.
Le processus fonctionne comme suit.

Le son instrumental est assujetti 2 un suivi d’amplitude. Les
deux signaux suiveurs d’amplitude (un par instrument) sont traités (par
des delays avec un feedback élevé et par des filtres passe-bas) pour étre
transformés en signaux de controle utiles. Ces derniers controlent les
variables DSP, provoquant des déviations de hauteur, des changements
dans la densité granulaire et la focalisation spectrale, des changements
dans 'amplitude, dans la coloration des filtres, etc. L’idée est de permet-
tre aux méthodes DSP de s’adapter aux caractéristiques acoustiques spé-
cifiques au son d’entrée: les modifications dans le matériau d’entrée
engendrent un état interne différent de la machine. On peut peut-étre
patler de transformations DSP spécifigues au son®. Je sous-entends ainsi que la
singularité du matériau sonore particulier est projetée sutr le processus
transformationnel auquel il est assujetti. Ou, pour s’exprimer différem-
ment, un son donné affectera et modifiera, 2 sa maniére, les transforma-
tions mémes qui sont établies pour le modifier. Je suis également cette
approche pour composer des musiques pour supports enregistrés. Tou-
tefois, C’est particulierement dans la performance en direct que cette
approche se révele étre une stratégie tres fructueuse pour créer un entre-
lacement entre les instrumentistes et I’électronique (j’ai appliqué cette
stratégie dans le direct pour la premicre fois en 1997, dans 5 difference-
sensitive circular interactions, pour quatuor a cordes et électronique, et en-
suite dans d’autres picces. Mon ceuvre récente Codice dimpulsi (su legno),
composée en 2004, exige des objets de bois et des transformations DSP
adaptatives).

« ... La tendance est d'intégrer les instruments acoustiques dans le domaine électroaconstique
plutdt que d'ajouter quelques sons électroacoustiqnes a une partie instrumentale “nor-

male”. .. »¥.

0 Dans un autre contexte, Truax utilisa le terme « controle automatisé » pour une straté-
gie similaire (Truax, 1998).
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En écoutant Due di Uno, on a la sensation que la texture tout
entiére pourrait s’effondrer subitement si les deux instrumentistes ve-
naient a s’arréter. L'intégration est trés profonde. Néanmoins, les deux
instruments peuvent toujours étre distinctement entendus a travers la
texture enchevétrée des particules sonores éparpillées aléatoirement ou
organisées rythmiquement, principalement parce ce qu’ils jouent un ma-
tériau de hauteur fixe, plutdt minimal (seulement deux notes, comme
nous avons vu), tandis que les sons de l'ordinateur sont dispersés sur
plusieurs registres.

6.5. Signanx de controles. Différence et sommation

Le signal de controdle le plus décisif dans Due di Uno consiste en
une différence numérique entre le signal suiveur d’amplitude du violon et le
signal suiveur d’amplitude de la flate a bec. Cette différence de signal est
susceptible d’étre augmentée soit lorsque les deux jouent le méme maté-
riau avec des nuances différentes, soit lorsqu’ils ne sont pas synchronisés.
Elle est utilisée pour controler :

- le taux de playback dans les échantillonneurs de micro-
montage (modulation de fréquence, dans le registre infraso-
nore, que 'on entend comme des variations de vitesse dans les
processus d’échantillonnage et de playback) ;

- les valeurs des filtres passe-bande (fréquence centrale, largeur
de bande passante et amplitude).

Un autre signal de controle important est 'amplitude totale des
deux instruments, c’est-a-dire la sommation des sighaux suiveurs
d’amplitude. Il est utilisé pour controler :

- Pamplitude du son entrant dans les éhantillonnenrs. Regle in-
verse : les sons les plus intenses seront réduits avant d’étre
stockés dans la mémoire. Cela fait baisser le son d’ensemble
véritablement traité et empéche que les événements intenses ne
masquent le matériau plus fin. Il s’agit donc d’un équilibrage
entre niveau d’entrée et niveau de sortie ;

- la densité du grain (et du rapport de décalage de temps) dans
le traitement granulaire. A nouveau une régle inverse est appli-
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quée : les sons plus intenses feront baisser la densité, en évitant
ainsi la saturation et en ajoutant une sensation de dispersion de
particules, de démantélement, de déchirement. (Une stratégie
similaire est utilisée avec le rapport de décalage de temps).

De toute évidence, chacune des variables courantes sous
contrble exige un mapping différent des signaux de controle. Je ne peux
pas décrire ici de tels détails techniques. 11 suffit de dire que la recherche
sur la génération en temps-réel de signaux de contrdle perceptuellement
cohérents et significatifs est 'une des étapes les plus délicates dans cette
approche.

7. COMPORTEMENT EMERGENT

« En tout cas, il §'agit de processus dans lesquels des procédures déterministes et indéterministes
coexcistent inextricablement. .. »*.

Le jeu des deux interprétes provoque, dans ’électronique, des
petits glissandos, des figures d’accelando/rallentando, des dilatations ou
es contractions soudaines de textures granulaires, des changements
d tracti dai de text ranulaires, d h t
dans la coloration spectrale générale, etc. Ce sont la des conséquences a
court terme. 1l y a, par contre, des conséquences a long terme : les trans-
formations actives a chaque instant donné sont remises en circulation a
travers les processus de micro-montage et, en fonction d’'un nombre de
spécificités techniques, elles referont finalement surface en affectant des
développements ultérieurs.

Due di Uno ne représente pas, ni ne refléte, mais consiste en un résean
d'interactions composées. L'infrastructure technologique qui implémente ce
réseau est un systeme d’interactions fermé, circulaire. Comme le diraient
les bio-cybernéticiens, c’est un systeme structurellement fermé (enlever une
partie détruirait finalement le tout), mais un systeme oxvert du point de vie
de [lorganisation (les interactions entre composants sont ouvertes sur
d’innombrables configurations et dépendent de fluctuations et du bruit
dus a des circonstances marginales mais significatives).

La sonorité globale de Dxe di Uno demeure un épiphénomene
temporel qualitatif (ou un comportement timbral émergens) de la dynami-
que de linfrastructure, dans son traitement en temps-réel. Je ne peux
prévoir ou pré-entendre tous les produits et effets secondaires qui seront
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générés lorsque la piece sera jouée. Ce que je peux prévoir, cependant,
Cest que tous les résultats sonores conserveront des connotations qui
seront toujours cohérentes et spécifiques a cette picce, parce quils réve-
leront le potentiel constructif du réseau d’interrelations dynamiques
sous-jacent. Les résultats dépendront, bien str, de la compétence des
interprétes a jouer le matériau écrit et a se maintenir dans le tempo. Mais
ils dépendront aussi de la personnalité musicale des interpréetes, puisque
cette dernicre est captée ou reflétée dans une certaine mesure par les
données des caractéristiques extraites (suiveurs d’amplitude, signaux par
différence et sommation), et, ainsi, par les controles qui commandent les
variables DSP courantes.

Pour l'auditeur, le flux musical semble d’abord segmenté, dis-
séqué en phrases et gestes qui ne meénent apparemment nulle part, qui
n’ont aucune conséquence immédiate. Mais ensuite, petit a petit, il laisse
entrevoir des trames plus globales et, finalement, une ligne principale qui
relie entre eux tous les fragments et les morceaux. Deux forces contras-
tées — celle, statique, de la structure en sections et celle, dynamique, des
interrelations des instruments et de lordinateur — rivalisent ou
s’équilibrent tout au long de la performance’. Le son global est tantot
entendu comme claitement enraciné dans le son instrumental, tant6t
comme assez indépendant de lui — variant entre ce que j’aime appeler ma
petite « ornithologie » sonore (le traitement des sons suraigus, des siffle-
ments de la flGte a bec) et les motifs mécaniques des pulsations électro-
niques, jusqu’aux turbulences et aux nuages de « poussiere sonore » plus
fins ou plus épais.

8. VERSIONS SUPPLEMENTAIRES

Parallélement a cette version compleéte, j’accepte deux versions
supplémentaires de Duwe di Uno, qui nécessitent 'un des deux instruments
et I’électronique. Cela peut sembler arbitraire car ouvrant la voie, en fin
de compte, a des variations aléatoires du réseau réalisé. N’ai-je pas moi-
méme écrit — juste quelques lignes plus haut | — que, « enlever une partie,
détruirait finalement le tout » ?

7 Plusieurs des picces que j’ai composées jouent avec ce contraste entre une segmentation
structurelle gelée, prédéterminée et un développement principal plus libre et continu.
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Cependant, dans ces versions supplémentaires, un ou plusieurs
microphones a champ large sont placés dans la salle de concert, et le son
de la salle est acheminé vers l'ordinateur et utilisé comme P'alfer ego du
son de linstrument : les signaux de contréle DSP sont ensuite générés
par la différence et par la sommation du signal suiveur d’amplitude de
Pinstrument et du signal suiveur d’amplitude de la salle. (Jusqu'’ici, j’ai eu
I'occasion de vérifier la version pour flate a bec solo, et ce fut un essai
stimulant. Il me tarde d’entendre la version pour violon solo).

La raison pour laquelle j’ai essayé ces versions solos était de re-
lier cette composition a d’autres genres d’expérimentation, ou je consi-
dere les résonances naturelles de Iespace dans lequel la performance a
lieu comme un composant actif de la composition. C’est le cas avec les
solos d’électronique en direct et les installations appelées Audible Ecosys-
temics (un exemple de ces dernieres est traité dans Di Scipio, 2003). Avec
cet essal, les éléments conceptuels spécifiques de Dzxe di Uno (identité et dif-
férence, autonomie et hétéronomie) changent sous la lumiere différente mais
sans doute éclairante des interactions homme-machine-environnement. Le
résultat est arbitraire seulement si linterpréte (ainsi que l'auditeur et le
compositeur) considére 'environnement dans lequel il/elle se trouve
(salle de concert, espace ouvert, etc.) comme acoustiquement neutre
pour ses actions et pour le sens que ces derniéres portent.
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LES ETAPES COMPOSITIONNELLES
D’HORACIO VAGGIONE

Héctor Rubio®

Ce texte est extrait de larticle « Horacio Vaggione », Diccionario de Musica de Esparia y
Abmerica, Espasa-Calpe Editores, Barcelona, 1994. Bien que daté et ne traitant donc pas
des dix dernieres années, il présente une synthese tres claire de I'itinéraire compositionnel
de Vaggione.

L’ceuvre d’Horacio Vaggione se laisse articuler en plusieurs
étapes, que le compositeur lui-méme s’est occupé, dans les grands traits,
de caractériser, et qui parfois coincident, de facon approximative, avec
ses séjours dans les différents pays ou il a résidé.

a) La premiere étape (jusquen 1964) correspond a
Iapprentissage du métier en Argentine (Cérdoba et Buenos Aires), tant
dans la musique instrumentale qu’électroacoustique. Les ceuvres déno-
tent une tentative d’appropriation de la problématique dérivée de I'Ecole
de Vienne, en particulier de Webern. Sur ce fond, survient le croisement,
tres vite, d’une certaine volonté expérimentale, qui 'empéche d’adhérer a
Porthodoxie sérielle.

b) La deuxieme (jusqu’en 1968) se manifeste apres son premier
voyage en Burope et constitue un développement de I’étape antérieure
en direction de '« expérimental ». Les musiques non tempérées, les bruits
complexes (ou l'on ne percoit plus de son fondamental), les formes
abruptes captent l'attention du compositeur. Cette période commence
avec Untitled, ceuvre congue pour quatre groupes instrumentaux qui se
déplacent pendant 'exécution, avec 'ajout d’un dispositif de lumiéres
ainsi que de moments de transformation électronique du matériau so-
nore. Caractéristique de cette étape est la série des Sonatas pour piano et

* . . IS . 7 .
Musicologue, Université Nationale de Cérdoba, Argentine.
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bande magnétique, qui utilisent des sons élaborés avec des moyens élec-
troniques. Pour I’évolution ultérieure a été décisive I'expérience améri-
caine de 1966 (Université de I'lllinois), lui permettant un contact direct
avec Lejaren Hiller et ses travaux de composition assistée par ordinateur.

¢) La troisieme (jusqu’en 1975) coincide avec lactivité déve-
loppée au sein du groupe ALEA de Madrid. Elle est dominée, presque
intégralement, par 'usage de I’électronique en direct, toutes les ceuvres de
ce type ayant été créées par ce groupe. Inaugnracion de la conexion est
considérée par son auteur comme une création clé de cette période : des
oscillateurs et des filtres, employés dans des ensembles de 6 a 12, géne-
rent le son et sont manipulés en concert par les interpretes. La forme est,
cependant, définie et fermée, ce qui sera une constante de toute la pro-
duction future. D’autre part, des ceuvres comme Modelos de universo II-1T"
ou Movimiento continno/La Magquina de Cantar utilisent, pour la synthése
sonore, des programmes informatiques (CX-1 de Hiller et Beauchamp,
PAPOVA de F. Briones, ce dernier réalisé au Centre de Calcul de
I'Université de Madrid), en prenant en compte I'aspect polyphonique
ainsi que des changements constants des courbes d’enveloppes. Se trou-
vent déja présentes, dans ces premiers travaux réalisés totalement par
ordinateur, la volonté de détermination, tant des micro-éléments sonotes
que de la macroforme, ainsi que 'interaction entre des aspects locaux et
globaux de la composition en tant que critere englobant toutes les échel-
les temporelles.

d) La quatrieme (jusqu’en 1977) représente une étape de ré-
flexion plut6t que de production. La « période américaine » se présente
comme étant une étape de distanciation et de recherche conceptuelle.
Des rares ceuvres de cette époque, on peut citer T7iage, pour 20 bandes
magnétiques et électronique en direct. 1l s’agit d’une collection de sons
réalisée principalement au Contemporary Music Center du Mills College
(Berkeley, Californie) et au studio de I'Université McGill de Montréal.
Entre 1976 et 1980, on compte quatre versions sous ce titre.

e) La cinquieme (jusqu’en 1980) est I’étape de linstallation a
Paris. Epoque d’intense réflexion et encore de relativement peu
d’ceuvres. On observe une oscillation entre Iinstrumental pur et la re-
cherche exclusivement électronique, méme si ne manquent pas les créa-
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tions qui combinent les deux domaines (Comment le temps passe, Daedalus).
Ces ceuvres partent presque toujours de la conception d’un matériau de
base qui est susceptible d’assumer des versions différentes. C’est ce qui
se passe avec L Art de la Mémoire, série de picces travaillées avec un
champ restreint de fréquences et dans lesquelles le processus est ergodi-
que et non directionnel. La premiere version (1970) est pensée pour
quatuor a cordes ; la seconde et troisieme (1975-1979), pour quatre oscil-
lateurs analogiques controlés par ordinateur, se distinguent 'une de
lautre par une organisation différente du champ des relations.

f) La sixieme (jusqu’en 1984) présente comme ceuvres clés Oc-
tuor et Fractal C, musiques électroniques réalisées par ordinateur (a
I'IRCAM). Les techniques utilisées incluent la synthese additive, la mo-
dulation de fréquence, la distorsion non linéaire, les interpolations de
timbres, les algorithmes itératifs. De plus, ces ceuvres exhibent une ma-
ticre sonore formée par des ondes de courte durée (les « grains »), traitée
avec des techniques de transformation par lesquelles les flux de grains
sont portés a des interactions profondes, d’ou résulte une diversité de
formes spectrales complexes.

@) La septiéme (jusqu'en 1990) s’ouvre avec les travaux dans
I’Atelier de recherche instrumentale de PIRCAM. La conversion analogi-
que-numérique, qui permet au compositeur d’enregistrer des sons natu-
rels sous forme de code numérique, lui ouvre (dés 1982) l'acces a leur
structure intime. Vaggione travaille alors en étudiant le comportement
physique des instruments acoustiques traditionnels et les possibilités
d’expansion de leurs caractéristiques, au moyen de l'ordinateur. De ce
travail résulte Thema, pour saxophone basse et bande réalisée par ordina-
teur, composé a partir de certains « modes de jeu» développés par
Iinstrumentiste Daniel Kientzy. Ce sont, surtout, des sons focalisés au-
tour de diverses formes d’attaque et d’articulation du soliste qui offrent la
maticre premicre. Cette maticre est ensuite soumise a des manipulations
numériques : transformations de leurs enveloppes spectrales, transposi-
tions, filtrages récursifs, multiplications et proliférations de certains as-
pects (par exemple, des « nuages » de bruits de clés, traités par convolu-
tion pour obtenir des textures de plus en plus éloignées de leurs origi-
nes). Des procédures compositionnelles similaires sont employées dans
des ceuvres réalisées en Allemagne (Technische Universitit, Berlin) : Tar,



318 Héctor Rubio

a partir de sons de clarinette basse (joués par Harry Sparnaay), et S¢ir,
avec ceux de la flate basse (joués par Beate-Gabriela Schmitt).

h) La huitiéeme (depuis 1990) représente un approfondissement
de P’étape antérieure. Elle commence avec Ash, ceuvre électroacoustique
générée par ordinateur a partir de sons acoustiques instrumentaux, et
spécialement pensée pour étre diffusée au moyen de V. Acousmoninm,
I« orchestre de haut-parleurs » de I'Ina-GRM installé a Radio France.
Cette ceuvre consiste en un processus fondamentalement anti-linéaire,
une pluralité continue de phénomeénes dans une transformation cons-
tante des matiéres. L’orientation vers une « musique concrete » avec des
procédures numériques s’intensifie avec Kitah, (commande de
I'International Computer Music Association, San Francisco) pour clari-
nette basse, piano, contrebasse et dispositif informatique : les sons trans-
formés et contrdlés par ordinateur constituent des audio-séquences qui
sont déclenchées selon les notes jouées par les interpretes en direct. Avec
Till (réalisée au GMEB de Bourges) et Tahi/ (Commande du Eastern Arts
Board, Cambridge), le compositeur explore les possibilités du monde
sonore du piano au moyen de techniques numériques. La premiere ceu-
vre comporte une partie de piano soliste et une partie électroacoustique
superposée, travaillée avec des techniques numériques telles que la
convolution, la récursion, la granulation. La deuxiéme, pour piano seul,
concue comme une intégration de sons-objets, masses et degrés
d’intensité et de texture, une polyphonie de flux sonores et résonances,
cherche le transfert a 'ambitus d’un seul instrument de quelques-uns des
critéres acquis par le compositeur dans son expérience électroacoustique.



CHRONOLOGIE

Cette chronologie constitue une sélection des principaux événements de I'itinéraire musi-
cal d’Horacio Vaggione (elle pourra étre complétée par la liste des compositions et la liste
des écrits). Elle a été établie d’apres les informations fournies par le compositeur.

1943
Naissance a Moldes, province de Cérdoba, Argentine, le 21 janvier.

1948-1954
Premieres études (privées) de solfege et piano.

1955-1959
Etudes de composition au Conservatoire Alessio de Cérdoba (1955-
1959).
Boursier de la Ville de Cérdoba : études au Collegium musicum de Bue-
nos Aires avec Gillermo Gritzer et Jacobo Epstein (1959).
Premiere ceuvre jouée en public : Tro pour clarinette, violoncelle et pia-
no, Radio Universidad, Cérdoba, 1959.

1959-1963
Etudes de composition a I’'Ecole des arts de I’'Université nationale de
Coérdoba (1959-1962) avec Olger Bistevins (harmonie et orchestration),
Carlos Gasparini (contrepoint, orgue), Cesar Franchisena (formes musi-
cales), Juan Carlos Fernandez (histoire de la musique), Ornella de Devo-
to (piano).
Etudes 2 la Faculté de philosophie de I'Université de Cérdoba, en tant
qu’auditeur libre (1960-1962). Premiers articles publiés : « L’esthétique
objectiviste », dans la revue Nuda, 1961 ; « Problématiques de la musique
contemporaine », dans la revue Literaria, n° 12 (1960), 13 (1961), 14
(19061).
Etudes de composition (techniques sérielles) avec Juan Carlos Paz, Bue-
nos Aires, 1960-1963.
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Se produit comme pianiste : ceuvres du répertoire classique et contempo-
rain (1960-1963).

1961-1963
Premicere partition publiée : Estudio para piano (Ricordi, Buenos Aires,
1961), créée par Alcides Lanza (Salle Argentores, Buenos Aires, 1961).
Création de Interpolaciones (fl, hb, basson, vl, vc) dirigée par Armando
Krieger a ’Auditorium de la Faculté de droit, Université de Buenos Ai-
res, 1961.
Premiers travaux de musique électroacoustique, réalisés au Centre de
recherches acoustiques (CIAL), Institut de mathématiques et physique
(IMAF), Université nationale de Cordoba : Ceremonia (1961), pour bande
magnétique.
Studio électroacoustique privé, établi dans son domicile personnel
(1961), dans lequel réalisent des ceuvres plusieurs jeunes compositeurs
(Tosco, Bazan, Echarte, Ferpozzi, Castillo).
Membre de I’Association de jeunes compositeurs d’Argentine (AJCA),
1962.
Publie un livre de poeémes: E/ nuevo espectador (Ed. Néosemantica,
Coérdoba, 1962).
Réalise des cycles d’émissions de radio sur la musique contemporaine
(Radio Nationale Argentine), 1961-1962.
Hierro y Espacio et Ananke, musiques électroacoustiques (1962).
E/ Patio, réalisation audiovisuelle, Faculté d’architecture, Université
nationale de Cérdoba (1962).
Création de la Sonata para piano par H. Lopez de la Rosa, au CNAP de
Buenos Aires, 1962.
Création de Sewmencias, pour piano et cinq instruments, au Théatre
national San Martin, Buenos Aires, par H. Lopez de la Rosa et
I'ensemble Filarmonia dirigé par Juan Catlos Zorzi (1963).

1964-1965
Premier voyage en Europe, 1964 (France, Allemagne, Espagne). A Paris,
visite le Groupe de recherches musicales et rencontre Pierre Schaeffer.
Découvre les nouvelles ceuvres de Xenakis (il avait déja entendu
Achorripsis, créée par H. Scherchen a Buenos Aires).
En Allemagne assiste aux Ferienkurse de Darmstadt. Premier contact
avec Ligeti et Donatoni.
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En Espagne rencontre une génération de compositeurs (de Pablo,
Halffter, Barce, Bernaola, Marco) sur laquelle il écrira un petit livre (La
musica Actual en Espana).

Retour en Argentine (1965): cofondateur du Centre de musique
expérimentale (CME) de [I'Université nationale de Coérdoba,
subventionné par le Fond National des Arts. Responsable du Studio
électroacoustique du CME.

Participation aux Journées latino-américaines d’acoustique, Université
nationale de Cérdoba (présentation des travaux du CME, création de
Salmo, musique électronique).

Sonatas 2, 3 et 4 pour piano et bande magnétique. Verticales I et 11, créées
par ’Ensemble du CME, dirigé par Virgilio Tosco.

Untitled, ceuvre multimédia pour quatre groupes instrumentaux,
électronique « live » et lumieres, créée par ’'Ensemble du CME, dirigé par
le compositeur.

1966-1967
Voyage aux Etats-Unis (bourse du Fulbrigth Fund), 1966. Visite les
universités de Columbia, Princeton, Yale. Rencontre Milton Babbitt,
Morton Feldman, John Cage. Suit un stage d’informatique musicale avec
Lejaren Hiller et Herbert Brin a I'Université de I'lllinois. Hiller
Iintroduit aux travaux de Max Mathews sur la synthese sonore
numérique et lui donne les codes de programmes informatiques qui
permettront plus tard le démarrage de ses propres travaux dans le
domaine.
De retour en Argentine, co-organise les Journées américaines de musique
expérimentale (11l Bienale américaine d’art, 1960).
Membre du Groupe d’acousticiens d’Amérique latine (GALA), résident
au CIAL (Centre de recherches acoustiques, Université nationale de
Cordoba).
Sonata 5, pour piano et orchestre a cordes, 1966, créée par le compositeur
(piano) et I’Orchestre de chambre de I'Université de Cordoba, dirigé par
Virgilio Tosco.
Tierra-tierra, 1967, musique électroacoustique comportant un dispositif
analogique temps réel.
Triadas, pour orchestre, 1967, créée par I’Orchestre Symphonique de
Coérdoba, dirigé par Simon Blech.
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Modelos de Universo 1, pour deux pianos, 1967, créée par Pedro Echarte et
le compositeur, a la Télévision universitaire (T'V 10), Cérdoba.

Fausto, musique de théatre, 1967. Groupe de théatre de I'Université de
Cérdoba. Orchestre de chambre de ’'Université de Cordoba, dirigé par le
compositeut.

Fundacion Mitologica de Buenos Aires, 1967, musique de scéne pour un spec-
tacle sur des poémes de Jorge Luis Borges. Groupe de théatre de
P'université de Cordoba. Quatuor Centenario (clarinette, violon, guitare,
bandonéon) plus séquences électroacoustiques.

1968-1970
S’installe 2 Madrid, ou il travaille avec Luis de Pablo dans la mise en mar-
che du Studio électroacoustique du groupe ALEA (1968).
Inaugnracion de la Conexion, musique électronique « live » (1968), créée par
le compositeur a I'Institut italien de Madrid (concert ALEA).
Création en 1969 du groupe « ALEA-Musique électronique /ive », avec
Luis de Pablo et Eduardo Polonio. Ce groupe donnera de nombreux
concerts en Espagne, France, Allemagne, Pologne, etc.
Interface, musique électronique « live » (1969), créée par le groupe ALEA.
Démarrage du projet de recherche « Musique et ordinateur » au Centre
de calcul de I'université de Madrid (1970). Travaille sur la mise au point
du systéeme de synthese sonore PPV 1, dessiné par Florentino Briones
pour Pordinateur IBM 7090, avec lequel il compose ses premicres ceu-
vres numériques.
Premieres expériences de « granulation » et « micromontage » numéri-
ques : Modelos de nniverso 111, réalisée par ordinateur.
La ascension de Eunclides, musique électronique « live » (1970), créée par le
groupe ALEA aux Semanas de nueva musica, Madrid.

1971-1973
Programme de synthese sonore II. Modelos de universo 1V, Movimiento
Continuo/ La maguina de Cantar, musiques numériques (1971-1972).
Kalimo, musique électronique « live », créée par le groupe ALEA a la Hes-
sischer Rundfunk, Frankfurt (1971).
Kala, musique électronique « live », créée par le groupe ALEA au Festival
d’automme de Varsovie (1972).
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Le groupe ALEA organise les Rencontres internationales d’art contem-
porain de Pampelune, 1972. Dans ce cadre a lieu I'Exposition de musiques
numériques réalisées au Centre de calcul de 'université de Madrid.

Aprés cette manifestation, pour des raisons politiques et financicres, le
groupe ALEA doit cesser ses activités (1973).

1974-1977
La Ascencion de Euclides 11, création au Festival de musique électroacousti-
que, Centre américain de Paris (1974).
Séjour au Center for Contemporary Music, Mills College, Californie
(1974).
Séjour a I’'Université McGill de Montréal (1975).
Compositeur associé a la Kevin Cleary Dance Company, New York :
création de T7iage (1970).
Séjour a Boston. Suit le séminaire de philosophie analytique d’Anthony
Kenny a I'Université Harvard, et ceux d’Intelligence Artificielle de Mar-
vin Minsky et Seymour Papert au Massachusetts Institute of Technology
(1975-19706).
Comment le temps passe, musique électronique réalisée a 'université McGill,
Montréal, créée a la Biennale de Paris (1977). Participe a Iexposition
« Musi-Graphies » (partitions numériques), au Musée d’art moderne de
Paris (1977).

1978-1981
S’installe a Paris.
Dacedalus, pour ensemble électronique, Undicit I, pour deux pianos, créées
par le groupe PolyArt a PARC, Musée d’art moderne de Paris.
Prend contact avec Giuseppe Englert et le groupe GAIV (Art et infor-
matique de Vincennes).
Undicit 11, pour 14 instruments, jouée par 'ensemble Musique vivante
dirigé par Diego Masson au Festival de Saint-Denis, et reprise au Festival
Gulbenkian de Lisbonne et au Festival de Graz, 1980.
Modelos de Universo 111/ b, pour cinq instruments, jouée par le GERM diri-
gé par Pierre Mariétan, Pro-Helvetia, Paris, 1981.

1982-1983
Résidence a PIRCAM (1982-1985). Compose Octuor (1982) réalisée par
ordinateur, créée au Festival de musique électroacoustique de Bourges.
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Participe a I'International Computer Music Conference (ICMC), Bien-
nale de Venise (1982).

Prix NEWCOMP de composition assistée par ordinateur, Cambridge,
Massachusetts (1983).

Soutient une these de doctorat (Poly-phonies : critique des relations et processus
compositionnels), sous la direction de Daniel Charles, au Département de
musique de 'Université de Paris VIII (mars 1983).

Octuor est jouée au Festival de la Rochelle, au Festival d’automne de Var-
sovie, a I'International Computer Music Conference ICMC) 1983, Ro-
chester, au Festival de Stockholm.

1984-1985
Fractal C, commande d’Etat, réalisée 2 IRCAM, créée a I’Espace de pro-
jection de PIRCAM (1984).
Participe a la Conférence internationale d’informatique musicale 1984,
IRCAM (Fractal C).
Klang-Aktionen 1984, avec des images de synthese de Herbert Franke.
Munich, Opernhaus.
Octnor est jouée a 'Olympic Arts Festival de Los Angeles (Concert IR-
CAM, 1984) et a 'ICA (Institute for Contemporary Arts, Londres, 1984).
Thema, pour saxophone basse et bande-ordinateur, réalisée a 'IRCAM,
1985, créée par Daniel Kientzy au Centre Pompidou (concert de 'ARI,
Atelier de recherche instrumentale de FPIRCAM, 1985).
Enseignant au Département Musique, Université de Paris VIII et res-
ponsable pédagogique de son Studio électroacoustique (1985).
Prix de composition TRINAC (SIMC, section Argentine), 1985.
International Computer Music Conference (ICMC) 1985, Simon Fraser
University, Burnaby, Canada (Fractal C).
Festival Inventionen, Berlin (Octuor, Fractal C) ; Wotld Music Days 1985,
SIMC, Utrecht (Octuor) ; Electronic Music Festival de Stockholm (Fractal
Q).
Octuor est jouée dans la tournée de concerts « Electronic Music Now » de
PEMAS (Electroacoustic Music Association of Great Britain) : Londres,
Liverpool, Nottingham, Sheffield, Bristol, Birmingham (1985).

1986-1988
Responsable du SIM (Systéeme d’informatique musicale), laboratoire de
recherche de I’'Université de Paris VIII, 1986 (devenu plus tard le CICM,



Chronologie 325

Centre de recherche informatique et création musicale), subventionné
par le Ministere de ’éducation nationale et de la recherche.

Prix (musique mixte) au Concours de musique électroacoustique de
Bourges, 19806, pour Thema.

Tribune internationale des compositeurs 1986, UNESCO : Thema, ceuvre
recommandée.

International Computer Music Conference (ICMC) 1986, Conservatoire
Royale de La Haye (Thema).

Artiste en résidence a Berlin-Ouest, Berliner Kunstler Program de la
DAAD. Travaille au Studio électronique de la Technische Universitit,
Berlin (1987-1988).

Tar, pour clarinette basse et bande-ordinateur. Création de la version
pour ordinateur seul : concert de la TU-Berlin au Festival de Varsovie,
1987.

International Computer Music Conference ICMC) 1987, University of
Illinois : création de Sez par Marc Eslin, basson.

Concert « Komponisten Portrait » au festival Berlin Europas Kulturstadt,
Kongtesshalle, 1988 : Thema, Set, Tar (création de la version complete par
Harry Sparnaay) et Sgr (création par Beate-Gabriella Schmitt, flhte
basse).

Ferienkurse de Darmstadt 1988 : conférences sur la composition assistée
par ordinateur. Concert avec Tar, jouée par Michael Riessler (1988).
International Computer Music Conference (ICMC) 1988, a la Musik-
hochschule de Cologne : reprise de Tar par Michael Riessler.

Autres reprises de Tar en 1988 : Berlin (Akademie der Kunste) ; Miinich
Musiktage, Boston (NewComp Festival) ; Oslo (NICEM Festival) ; Bre-
men (Radio Bremen) ; Helsinski (Nova Musica).

1989-1990
Est nommé Maitre de conférences a ’'Université de Paris VIII (« Infor-
matique et création musicale »).
Colloque international « Science and Art », Steirischer Akademie, Graz,
1989.
Holos, créée par Jean-Charles Francois, percussion. Rencontres interna-
tionales de la percussion 1989, Paris. Reprise a la Salle Patino, concert
Contrechamps, Geneve.
Ash (1989), commande de 'INA/GRM, créée Salle Messiaen, Radio
France, Paris, 1990.
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Visite ’Académie de Musique de Budapest (Tar, S¢ir), 1990.

International Computer Music Conference (ICMC) 1990, Université de
Glasgow (S¢in).

Festival d’Automne de Varsovie (5¢7). Biennale de Zagreb (Thema), Al-
meida Theater, Londres (Thema).

1991-1992
International Computer Music Association ICMA) Award (1991).
T/, commande de 'IMEB, créée par Philip Mead et Stephen Montague
au Festival Synthése 1991, Bourges. Reprise au Festival de Dublin.
International Computer Music Conference (ICMC) 1991, Montréal,
McGill University (Ash).
Prix Euphonie d’Or, Bourges 1992.
Tahil, pour piano seul, commande de I'Eastern Arts Board 1992, Cam-
bridge.
Visite la East Anglia University, Northridge, 1992. Création de Tahi/ par
Philip Mead, piano.
Kitab, commande de 'ICMA, San Francisco. Créée a I'International
Computer Music Conference (ICMC) 1992, Université de Californie a
San José, sous la direction de Pablo Furman.
Séminaire, LIEM, Centre d’Art Reina Sofia, Madrid (1991). Séminaire
Musique et ordinateur, Université Menendez Pelayo, Cuenca, Espagne
(1992). Séminaire a la Fondation Joan Miro (Phonos), Barcelone (1992).
Sonic Arts Showcase, Purcell Hall, Londres (Thema) ; Stockholm, Royal
Academy of Music (Tar) ; Ultima Festival, Oslo (Tar).

1993-1994
Directeur de recherches, Fcole doctorale Esthétique, sciences et techno-
logies des arts, Université de Paris VIIL.
Visite la City University, Londres (Science and Music Conference 1993).
International Computer Music Conference (ICMC) 1993, Tokyo.
Festival Synthéese, Bourges 1993 : Cycle 17/, Tahil, Leph. Philip Mead,
piano. Concert repris a la BBC, Londres, a la City University de Londres
et a la Musikhochschule de Cologne.
Résidence a I'Institut de Sonologie, Conservatoire royal de La Haye,
1994. Création de U'Etude pour piano mécanique.
Visite I'Université de York (17, Tahil), 1994.
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Schall, commande de 'IMEB. Création au Festival Synthése 1994, Bour-
ges.

1995-1996
Rechant, commande d’Etat, création INA/GRM, Salle Messiaen, Radio
France, Paris (1995).
ICMC 1995, Banff Center for the Arts, Canada (Schall).
Directeur du CICM (Centre de recherches informatique et création mu-
sicale) de I'Université de Paris VIII, subventionné par le Ministére de
I’éducation nationale et de la recherche. Ce centre est la continuation du
SIM (Laboratoire d’informatique musicale), créé en 1986. Le CICM fait
partie de I'Ecole doctorale Esthétique, sciences et technologies des arts
de I’'Université de Paris VIII.
Myr-S, commande d’Etat, réalisée a 'IMEB, créée par Christophe Roy,
violoncelle, Festival Synthése 1996, Bourges.
ICMC 1996, Hong Kong Technical University (Rechani).
Séminaire Musique et ordinateurs, LIEM, Centre Reina Sofia, Madrid.
Journées internationales de musique électroacoustique, Cérdoba, Argen-
tine (T7//, Héctor Rubio, piano).
Till, tournée américaine Philip Mead/Stephen Montague : Krannert Cen-
ter, Université d’Illinois ; McCullough Theater, Université du Texas ;
Northen Illinois University ; Pollock Concert Hall, McGill University,
Montréal.

1997-1998
Nodal, commande de I'INA/GRM. Création Salle Messiaen, Radio
France, Paris.
ICMC 1997, Thessaloniki (Grece), Aristotle University (Myr-S, Bevetley
Ellis, violoncelle).
Myr-§ reprise au Festival d’automne de Varsovie 1997 et aux Tages fiir
Neue Musik 1997, Zurich.
Agon, commande de 'IMEB. Création au Festival Synthese 1998, Bour-
ges.
Journées d’informatique musicale (JIM) 1998, LMA-CNRS, Marseille.
ICMC 1998, University of Michigan (INodal).
Journées internationales de musique électroacoustique, Cérdoba, Argen-

tine (Nodal).
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Stanford University-CCRMA  (T#/, Nora Garcia, piano). Nuova
Consonanza, Rome (Agon, S¢ir). McGill University, Montréal (Nodal).

1999-2000
Champs paralléles, réalisée aux Ateliers UPIC, Paris, créée par Daniel
Kientzy, saxophone, au festival Musiques en Scéne 1999, Lyon.
Teatro Alla Scala, Milan : Mys-S, Relja Lukic, violoncelle (1999).
Préludes suspendus, commande d’Etat, créée au Festival Synthese 2000,
Bourges.
Zentrum fir Kunst und Medientechnologie (ZKM), Karlsruhe : Agon,
Myr-§ (2000).
ICMC 2000, Berlin : 4gon.
Musica 2000, Auditorium El Aleph, Centre Cultural de la Ville de Bue-
nos Aires. Concert Portrait (Agon, Kitab, Nodal, Mys-S, Préludes suspendus).
Journées internationales de musique électroacoustique, Cérdoba, Argen-
tine (Schall, Agon).
Membre du Board of Directors, International Computer Music Associa-
tion (2000-2004).

2001-2002
Phases, commande d’Etat. Réalisée 2 PINA/GRM. Création : Salle Mes-
siaen, Radio France; Linda Merrick, clarinette, Philip Mead, piano
(2001).
Reprises de Phases : Sonortities Festival, Belfast ; Mumfort Theatre, Cam-
bridge (2001).
24 Variations, commande de 'IMEB, créée au Festival Synthése 2001,
Bourges.
Invited Speaker, DAFx 2001 Digital Audio Effects European Confer-
ence, University of Limerik, Irlande.
ICMC 2001, La Havane (Préludes suspendus).
Harrison Variations, commande de 'IMEB, créée au Festival Synthéese
2002, Bourges.
Concert Portrait, Festival L’espace du son 2002, Bruxelles : Nodal, Schall,
Agon, Préludes suspendus, 24 1V ariations.
Séminaire au CDMC, Centre Reina Sofia, Madrid.
ICMC 2002, Goteborg, Suede : 24 Variations.
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2003-2004
Atem, commande d’Etat, réalisée 2 P'INA/GRM. Création : Ensemble
2e2m, dirigé par Paul Méfano. Salle Messiaen, Radio France, Paris
(2003).
Gymel, commande de 'IMEB. Création, Festival Synthése de Bourges
2003.
Taléas. Création: Festival de Genéve, Antonio Politano, flite a bec
contrebasse, 2004.
Faculty Composer, June in Buffalo Festival 2004, University of New
York, Buffalo (24 Variations, Gymel).
Bienal de musica electroacustica, Mexico (Gywzel).
Festival Punto de Encuentro, Madrid (24 1 ariations, Harvison V ariations,
Nodal, Agon).






COMPOSITIONS

Ce catalogue, établi par Horacio Vaggione, n’indique pas certaines ceuvres de jeunesse
ainsi que toutes les musiques fonctionnelles composées pour le cinéma, le théatre, des
installations, etc.

1. Estudio para piano (1961), 6.

Création : Alcides Lanza, piano. Argentores, Buenos-Aires, 1961.

2. Interpolations, pour fl., hb., cl., bss., vl vc. (1961), 10’
Création : ensemble Philharmonia, dir. A. Krieger. Teatro Colon,
Buenos-Aires, 1961.

3. Sonata para piano (1961), 9°30”.
Création : H. Lopez de la Rosa, piano. CNAP, Buenos Aires, 1962.

4. Ceremonia, musique électroacoustique (1961), 14°.
Création : Radio universitaire, Cérdoba, Argentine, 1961.

5. Hierro y Espacio, musique électroacoustique (1962), 12,
Création : Institut américain, Cérdoba, Argentine, 1962.

6. Ananke, musique électroacoustique (1962), 9.
Création : Sociedad Hispano-americana, Madrid, 1964.

7. Secuencias, pour piano et cinq instruments (fl., cl., bss., vl vc.)

(1963), 12°.
Création: H. Lopez de la Rosa, piano: ensemble AJCA, dir. J.C.
Zorzi. Teatro Nacional San Martin, Buenos-Aires, 1963.

8. E/ Patio, composition audio-visuelle (1963), 60’.

Création : Faculté d’Architecture, Université de Cordoba, 1963.

9. Salmo, musique électroacoustique (1964), 7.
Création : Journées latino-américaines d’acoustique musicale, Institut
de physique, Université nationale de Cérdoba, 1963.
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10. Verticales 1, pour ensemble instrumental (4 fl., 2 pno, percu),
15°.
Création : ensemble du CME, dir. Virgilio Tosco. Escuela de Artes,
Université nationale de Cérdoba, 1965.

11. Untitled, multi-media pour quatre groupes instrumentaux,
transformations électroniques, mouvements et lumieres (1965),
50°.
Création : ensemble du CME, dir. H. Vaggione. Université nationale
de Cérdoba, 1965.

12. Veerticales 11, pour ensemble instrumental (1965), 10’.
Création : ensemble CME, dir. Virgilio Tosco. Télévision universitaire
TV-10, Cérdoba, 1965.

13. Calimo, pour deux pianos (1965), 6’.
Création : P. Echarte et H. Vaggione, pianos. IICANA, Cérdoba,
1965.

14. Sonata 2, pour piano et bande (1965), 5.
Création : H. Vaggione, piano. Escuela de Artes, Cérdoba, 1965.

15. Sonata 3, pour piano et bande (1965), 5.
Création : Héctor Rubio, piano. Festival de musica contemporanea de
Tucuman, Argentine, 1967.

16. Sonata 4, pour piano et bande (1965), 6.
Création : H. Vaggione, piano. Bienal Americana de Arte, Cérdoba,
1966.
Enregistrement : H. Vaggione, piano. Disque JME-02, Argentine (LP).

17. Sonata 5, pour piano et orchestre a cordes (1966), 8°307.
Création : H. Vaggione, piano. Orchestre de chambre de I'Université
nationale de Cérdoba, dir. Virgilio Tosco. Escuela de Artes, Cérdoba,
1967.

18. Triadas, pour orchestre (1967), 10,
Création : Orchestre symphonique de Coérdoba, dir. Simon Blech.
Teatro Rivera Indarte, Cordoba, 1967.

19. Modelos de Universo 1, pour deux pianos (1967), 8.
Création: O. Bazan et H. Vaggione, pianos. Escuela de Artes,
Cérdoba, 1967.

20. Tierra-Tierra, musique électroacoustique (1966-67), 7°.
Création: Institut américain, Cordoba, 1967.
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21. Inaugnration de la conexion, musique électronique en direct

(1968), 15
Création : H. Vaggione, groupe ALEA. Institut italien, Madrid, 1968.

22. Interfase, musique électronique en direct (1969), 18’.
Produite au Studio ALEA, Madrid.
Création : Groupe ALEA (L. de Pablo, E. Polonio et H. Vaggione,
dispositif électronique). Semanas de Nueva Musica, Madrid, 1969.

23a. Modelos de Universo 11, pour instruments (fl., cl., vl., vc., pno)

et bande réalisée par ordinateur (1970), 12°.
Produite au Centre de calcul de I'Université de Madrid.
Création : Groupe ALEA, Colegio Mayor, Université de Madrid, 1970.

23b. Modelos de Universo 111, pour ordinateur seul (1970), 12’.
Produite au Centre de calcul de 'Université de Madrid.
Création : Groupe ALEA, Colegio Mayor, Université de Madrid, 1970.

24. La Ascension de Euclides, musique électronique en direct

(1970), 15"
Création : Groupe ALEA (L. de Pablo, E. Polonio, H. Vaggione,
dispositif électronique). Semanas de Nueva Musica de Madrid, 1971.

25. Movimiento continno/La Maguina de Cantar, poutr ordinateur
(1971-72), 18",
Produite au Centre de calcul, Université de Madrid.
Création: Rencontres internationales d’art contemporain de
Pampelune, 1972.

26. Kalimo, musique électronique en direct (1971), 15.
Création : Groupe ALEA (L. de Pablo, E. Polonio, H. Vaggione,
dispositif électronique). Hessischer Rundfunk, Frankfurt, 1971.

27. Kala, musique électronique en direct (1972), 12’
Création : Groupe ALEA (L. de Pablo, E. Polonio, H. Vaggione,
dispositif électronique). Festival Automne de Varsovie, 1972.

28. Modelos de Universo 117, version pour ordinateur seul (1972),
8.

Produite au Centre de calcul, Université de Madrid.

Création : State University of New York, Albany, 1972.

29. La Ascension de Enclides 1I, musique électronique en direct
(1972), 10",

333
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Création: Groupe ALEA. Festival international des musiques
électroacoustiques, Centre américain, Paris, 1973.

30. Triage I, pour 20 bandes magnétiques plus électronique en
direct (1974), 20".

Produite au Center for Contemporary Music, Mills College, Californie.
Création : Michelle Berne Dance Company, Merce Cunningham stu-
dio, New York, mars 1975.

31. Comment le temps passe, pour ensemble électronique (1977),
207
Création : groupe PolyArt, Biennale de Paris, 1977.

32. Autour-Frames, pour piano et 4 synthétiseurs (1978), 18”.
Création : H. Vaggione. Théatre de ’Athénée, Paris, 1978.

33. Undieit I, pour deux pianos (1975-78), 15°.
Création : C. Miereanu, D. Jagodic. Musée d’art moderne de Paris
(ARC), 1978.

34. Four Streams, pour ensemble électronique (1977), 10°.
Création : Université libre de Bruxelles, 1978.

35. L’Art de la mémoire, musique électronique en direct (1970-75-

79), durée indéterminée.
Création : H. Vaggione. Journées du Poly-Art. ARC, Musée d’art mo-
derne de Paris, 1979.

36. Daedalus, pour ensemble électronique et instrumental (1980),
15,
Création : C. Miereanu, M. Celarianu, D. Jagodic, H. Vaggione. ARC,
Musée d’art moderne de Paris, 1980.

37. Septuor, pour ensemble électronique (1981), 17°.
Création : GERM, Paris, Porte de la Suisse, 1981.

38. Undicit, pour 14 instruments (fl., hb., cl., cl. bsse., bass., trp.,
trb., 2 marimbas, 2 pno, vl., alto, vc.) (1976), 15’.

Création : ensemble Musique vivante, dir. Diego Masson. Festival de
Saint-Denis, 1981.

39. Modelos de Universo 111/ b, pour cinq instruments (cl,, alto,
cot, tr., pno) (1972), 9.

Produite au Centre de calcul, Université de Madrid.
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Création de la nouvelle version : ensemble du GERM, dir. Pierre Ma-
riétan. Porte de la Suisse, Paris, 1981.

40. Octuor, pour ordinateur - bande magnétique huit pistes

(1982), 10".
Produite a2 PIRCAM, Paris.
Création : Festival des musiques expérimentales de Bourges, 1983.
Création de la version avec des images de synthése de Herbert W.
Franke : Opera de Miinich, mai 1983.
Création de la version quatre pistes : Festival de La Rochelle, juin
1983.
Enregistrement : Computer Musik, IBM Deutschland, Frankfurt (LP).

41. Fractal A, pour ordinateur - bande magnétique 16 pistes
(1982), 30°.

Produite a PTIRCAM, Paris.

Création : GERM-Pro-Helvetia, Paris, 1982.

42. Charybde, musique électroacoustique (1983), 16’.
Commande du GMEB, Bourges.
Création: Festival de Bourges, mai 1983.

43. Fractal C, pour ordinateur - bande magnétique 16 pistes
(1984), 14.

Commande d’Etat (Ministére de la culture), France. Produite a
'IRCAM, Paris.
Création : IRCAM, Espace de projection, juin 1984.

44. Strata, musique électroacoustique (1984), 9.
Produite au GME de Cuenca, Espagne.
Création : GERM, Paris, septembre 1984.

45. Fractal C/ 2, pout ordinateur - bande magnétique (1984), 11°.
Produite a2 PIRCAM, Paris.
Création : Centre Georges Pompidou, Paris, 1984.

46. Thema, pour saxophone basse et bande - ordinateur (1985),
10°.
Produite a PTIRCAM, Paris.
Création : Daniel Kientzy, saxophone basse, Centre Georges Pompi-
dou, Paris, septembre 1985.
Enregistrements : 1) CD WERGO (Mainz) ; 2) CD ADDA (Paris).

47. Set, pour basson amplifié et bande magnérique (1986), 9’
40”.
Produite a 'Université Paris-VIII (SIM).
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Création : Mark Eslin, basson, International Computer Music Confe-
rence, University of lllinois, Urbana, USA, 1987.

48. Tar, pour clarinette basse et bande - ordinateur (1987), 10”.
Produite au Elektronische Studio, Technische Universitit Berlin.
Création (partielle) : Festival de Varsovie, 1987.

Création (compléte) : Ferienkurse de Darmstadt, 1988.
Enregistrements : 1) Harry Sparnaay, CD Le Chant du monde (Paris) ;
2) Tomy Lundbeg, CD Fylkingen (Stockholm).

49. Gotan, pour fl., cl., vl., vc.,, pno (1987), 12’.
Création : ensemble Musica Contemporanea de Buenos-Aires, dir.
Alicia Terzian. Albert Hall, Londres, 1988.

50. S¢ir, pour flGte basse et bande - ordinateur (1988), 14
Produite au Elektronische Studio, Technische Universitit Berlin.
Création : Beate-Gabriella Schmitt, flate basse. Festival Berlin Europas
1988, Akademie der Kunste, Betlin.

Enregistrements : 1) CD Sonoton - Pronova (Miinich) ; 2) CD DAAD
Zeiten Wechsel, DAAD (Berlin).

51. Holos, pour percussion, dispositif électroacoustique et bande
(1989-90), 13
Produite a I’'Université Paris-VIII (SIM).
Création : Jean-Charles Frangois, percussion. Journées internationales
de la percussion, Patis, mai 1990.

52. Ash, musique électroacoustique (1989-1990), 16°.
Commande de 'INA-GRM, Paris. Produite a PINA-GRM.
Création : Radio France, Cycle acousmatique, février 1991.
Enregistrement : CD GRM-Archive, vol. 4. INA-GRM (Paris).

53. Till, pour piano et bande - ordinateur (1991), 13’.
Commande du Festival de Bourges. Produite au GMEB, Bourges.
Création : Philip Mead, piano, Stephen Montague, électronique. Festi-
val Synthese de Bourges, juin 1991.
Enregistrement : CD Mnémosyne LDC 278 1102.

54. Kitab, pour clarinette basse, contrebassse, piano et dispositif

électronique en direct (1992), 14°.
Commande de 'ICMA (International Computer Music Association),
San Francisco. Produite au SIM (Université Paris-VIII).
Création : ensemble, dir. Pablo Furman. International Computer Mu-
sic Conference, San Jose, Californie, 1992.
Enregistrement : CD Centaur CRC 2255 (New York).

55. Tahil, pour piano seul (1992), 12’.
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Commande du Eastern Arts Board, Cambridge, Grande Bretagne.
Création : Philip Mead, Université de East Anglia, Northridge, 1992.
Enregistrement : CD Mnémosyne LDC 278 1102.

56. Leph, pour piano et dispositif électroacoustique (1993), 14°.
Commande du Festival de Bourges.
Création: Philip Mead, piano. Festival Synthése, Bourges, juin 1993.
Enregistrement : CD Mnémosyne LDC 278 1102.

57. Etude ponr piano mécanique, piano Marantz controlé par ordi-
nateur (1994), 6°.

Création : Institut de Sonologie, Conservatoire Royal de La Haye, mars 1994.

58. Schall, ceuvre électroacoustique (1994), 8.
Commande du Festival de Bourges.
Création : Bourges, juin 1994.
Version 11 : Banff Center for the Ars, Vancouver, Canada.
Enregistrements : 1) CD Mnémosyne LDC 278 1102 ; 2) CD Sound
Anthology, MIT Press, Cambridge, USA.

59. Patch, pour violoncelle seul (1994), 2°30”.
Demande de 'ensemble Aleph, Paris.
Création : Christophe Roy, violoncelle, Théatre Dunois, Paris, no-
vembre 1994.
Enregistrement : CD Concord, Paris.

60. Myr, pour piano seul (1994), 430”.
Commande de Philip Mead.
Enregistrement : Philip Mead, CD Mnémosyne LDC 278 1102.

61. Rechant, musique électroacoustique (1995), 16.
Commande d’Etat (Ministére de la culture), France. Produite 4 'INA-
GRM.
Création : Radio France (INA-GRM), Auditorium Messiaen, mai
1995.

62. Myr - S, pour violoncelle et dispositif électroacoustique
(1996), 9.
Commande d’Frat (Ministére de la culture), France. Produite 2
'IMEB, Bourges.
Création: Christophe Roy, vc., Festival de Bourges, juin 1996.
Création de la version II: Beverley Ellis, ve., ICMC, Thessaloniki,
Greéce, octobre 1997.
Enregistrement : Metafonie, Teatro Alla Scala, DVD Musica/Realta,
Milan, 2005.

63. Nodal, musique électroacoustique (1997), 14,
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Commande de PINA-GRM, Paris. Produite a PINA-GRM.
Création : Radio France, Auditorium Messiaen, juin 1997.
Version II : Radio France, Auditorium Messiaen, mars 1998.

64. Frayage, musique électroacoustique (1997), 11°.
Commande du Festival Synthese de Bourges.
Création : juin 1997.

65. Champs paralleles, pour saxophone ténor et systeme UPIC
(1998), 12°.
Commande des Ateliers UPIC, Paris.

Création : Daniel Kientzy, saxophone, mars 1998, Festival Musique en
scene, Lyon.

66. Agon, musique électroacoustique (1998), 10°.
Commande du Festival Synthese de Bourges.
Création : juin 1998.
Création de la version 11 : Akademie der Kunste, Berlin, aoat 2000.
Enregistrements : 1) CD ICMC-2000, Berlin ; 2) Opus 30, Chrysopée
électronique LDC 2782225,

67. Préludes suspendns I, musique électroacoustique (1999), 9°.
Commande de 'IMEB.
Création: Festival Synthése de Bourges, juin 1999.

68. Préludes Suspendus 11, musique électroacoustique (2000), 10,
Commande d’Ftat (Ministére de la culture).
Création : Festival Synthese de Bourges, juin 2000.
Version 11 : Tage fiir Neue Musik, Weimar, octobre 2000.
Entegistrement : ICMC CD-2001, EGREM/La Havane.

69. Phases, pour clarinette, piano et dispositif électroacoustique
(2001), 12,
Commande d’Etat (Ministére de la culture). Produite 2 'TNA-GRM.
Linda Metrick, clarinette, Philip Mead, piano.
Premiére audition : Sonorities Festival, Belfast, mai 2001.
Création : Radio France, Cycle Multiphonies INA-GRM), Auditorium
Messiaen, mai 2001.

70. 24 Variations, musique électroacoustique (2001), 10’107,
Commande du Festival Synthese de Bourges.
Création : juin 2001.
Enregistrements : 1) ICMC CD-2002, L] Records LJCD 5232, Gote-
borg, Suede, 2002 ; 2) Chrysopée électronique, Bourges, 2002.

71. Petite Suite, musique électroacoustique (2002), 1’10’
Composée pour le 50¢ anniversaire de Jonty Harrison.
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Enregistrement : CD Botton Up 001, Birmingham, 2002.

72. Harrison V ariations, musique électroacoustique (2002), 10’.
Commande du Festival Synthese de Bourges.
Création : juin 2002.
Enregistrement : Electronic Music Foundation (EMF), New York
(2004).

73. Atem, pour cot, clarinette basse, contrebasse, piano et dispo-
sitif électroacoustique (2002), 12,
Commande d’Etat (Ministére de la culture). Produite 2 FINA-GRM.

Création : ensemble 2e2m, dir. Paul Méfano. Cycle multiphonies,
INA-GRM/Radio, Paris, avril 2003.

74. Gymel, musique électroacoustique (2003), 10°30.
Commande du Festival Synthese, Bourges.
Création : juin 2003.

75. Taléas, pour flite a bec contrebasse et dispositif électroa-
coustique (2002/2004), 9°50”.

Création : Antonio Politano, flite a bec basse. Festival Harmoniques
de Lausanne, avril 2004.
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DISCOGRAPHIE

Cette discographie se limite aux CD. Dans le commerce circule un CD (La maquina de
cantar, Ampersand, Illinois) que le compositeur ne reconnait pas, car il contient une
musique de film qui ne figure pas dans son catalogue.

1. Thema
Daniel Kientzy, saxophone basse et dispositif électroacoustique.
CD ADDA (AD 581047), Patis, 1987.

2. Thema
Daniel Kientzy, saxophone basse et dispositif électroacoustique.
CD WERGO (WER 2026 2) (Computer Music Currents n° 6), Mainz, 1989.

3. Tar
Harry Sparnaay, clarinette basse et dispositif électroacoustique.
CD Le Chant du Monde (LDC 278046/47), (Cultures électroniques n° 3), Paris,
1988

4. Tar
Tomy Lunberg, clarinette basse et dispositif électroacoustique.
CD Fylkingen, Stockholm, 1990

5. Kitab

Andy Connel, clarinette ; Christy Crews, contrebasse ; Dolores Duran, piano ;
Pablo Furman, direction.
CD CDCM vol. 21, Centaur Records (CRC 2255), New York, 1993.

6. Till, Tabil, Leph, Myr, Schall (« Musiques pour piano et électroacousti-

que »)
Philip Mead, piano.
Chrysopée Electronique, LCD 278 1102, Bourges 1995.

7. Seir
Beate-Gabriella Schmitt, flite basse.
CD Sonoton-ProMusica, 1.C6542, Minich, 1997.

8. Schall (extrait)
Sound Anthology. Computer Music Journal, MIT Press, Cambridge, 1997.



342 Discographie

9. Agon
Opus 30, IMEB (LCD 2781117), Bourges 1999.

10. Agon
ICMC-01, Betlin, 2000, International Computer Music Association (ICMA),
University of Michigan. Distribution : Electronic Music Foundation (EMF), Al-
bany, New York.

11. Schall
Revue Chimeres-CD, n® 40, Paris, 2000.

12. Préludes Suspendus

ICMC 2001, La Havane, Cuba, International Computer Music Association
(ICMA), University of Michigan. Distribution : Centro Tempo Reale, Firenze.

13. Seir
Beate-Gabriella Schmitt, fltte basse.
« Zeitenwechsel », DAAD, Berlin, 2001, 1.C0864, Bostelmann & Siebenhaar Ver-
lag, Betlin.

14. 24 Variations
ICMC, Géteborg (Suede), 2002, L] Records, LJCD 5232, Harvendal, Suéde. Dis-
tribution : Electronic Music Foundation (EMF), Albany, New York.

15. 24 Variations
Mnémosyne, LCD 278 11 22/23, Bourges, 2002.

16. Harrison V ariations
EMF Media, EM 153, Electronic Music Foundation, Albany, New York, 2004.

17. Ash (extrait)
GRM Archive, vol. 4. Ina-GRM 750 / 276542, Paris, 2004.

18. Myr—§
Relja Lukic, violoncelle et dispositif électroacoustique.
Metafonie, Teatro Alla Scala, DVD Musica/Realta, Milan, 2005.



ECRITS THEORIQUES

Dans ces listes :
- ne figurent pas les écrits antérieurs a 1970 ;

- ne figurent pas les entretiens parus dans des journaux ou des sites web.

1. ECRITS

* « Composicion musical y ordenador », Boletin del Centro de Caleulo n° 18,
Universidad de Madrid, 1970.

* « Un sistema de sintesis numérica por ordenador », Boletin del Centro de
Calenlo n® 23, Universidad de Madrid, 1972.

* « Mixing procedures formalised: a graph theory approach », rapport de
recherche, Contemporary Music Center, Mills College, Oakland, Cali-
fornie, 1974.

* « Computer music composition: an approach and a realization », rap-
port de recherche, Contemporary Music Center, Mills College, Oakland,
California, 1975.

* «Poly-phonies », Traverses n° 20, Paris, Centre Georges Pompidou,
1980, pp. 99-101. Deviendra le chapitre 2 de la premiere partie de Pojy-
phonies : critique des relations. .. (cf. infra).

* « Le courant et le maintenu », Revwe d’Esthétigne n° 4, Paris 1982, pp.
132-137. Deviendra le chapitre 1 de la seconde partie de Poly-phonies :
critigue des relations. .. (ct. infra).

* «La composition musicale comme processus interactif », rapport in-
terne, IRCAM, Paris, 1982.

* « Sur Fractal C», rapport de recherche et création, IRCAM, Paris 1983.

* Poly-phonies : critigue des relations et processus compositionnels, these de docto-
rat, Département Musique, Université Paris VIII, 1983, 277 p.
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* « The Making of Octuor», Computer Music Journal vol. 8 n° 2, Cambridge,
Massachusetts, MIT Press, 1984, pp. 149-155. Repris 7z C. Roads (éd.),
The Music Machine. Selected readings from the Computer Music Jonrnal, Cam-
bridge, Massachusetts, MIT Press, 1989, pp. 149-155.

* « Processus fractals en musique », conférence inédite, atelier IRCAM,
Paris, 1984. Reproduit partiellement in Proceedings of the ICMC 1984.

* « Composicion electroacustica: timbre, contexto y percepcion », docu-
mentation, séminaire de Composition électroacoustique, Conservatoire
de Cuenca, Espagne, 1984.

* « Computer Music Composition », symposium, C. Roads (éd.), Computer
Music Jonrnal vol. 10 n° 2, Cambridge, Massachusetts, MIT Press, 1985.
pp- 8-18.

* « Projet Informatique Musicale. Propositions pour la création d’un
Centre d’informatique musicale a I'Université de Paris VIII », rapport,
Contrat d’études, Compagnie IBM France - Université Paris VIII, 1985.

* « Transformations spectrales dans Thema», rapport interne IRCAM,
Paris, 1985.

* « Le Systeme d’informatique musicale », rapport, Service de la recher-
che, Université Paris VIII, 1986.

* « Computerunterstltze Musikstrukturierung », matériel de cours, Tech-
nische Universitit Berlin, 1987. Textes issus de ces cours : a) « Desctip-
tion d’'une approche compositionnelle (a propos de Tar, pour clarinette
basse et ensemble) » [également nommé « Vers une composition basée-
objet »], 1987, inédit, 14 p. ; b) « Note concerning the composition pro-
cedures utilized in Tarand Scir», 1988, inédit, 4 p.

* « CAO : Composition Musicale Assistée par Ordinateur », introduction
et commentaires aux programmes développés a I'Université Paris VIII,
Département de musique, Université Paris VIII, 1987.

* « Polifonias temporales », In Escritos sobre Luis de Pablo, Madrid, Alianza
Editorial, 1987, pp. 267-280.

* « Ecriture musicale et informatique », conférences, Darmstidter Fe-
rienkurse fir Neue Musik, Darmstadt, 1988.

* « Modelle der Unvollkommenheit in der Computer Musik », Symposi-
um Chaos und Ordnung, Steirischer Akademie, Graz, 1989, inédit. Version
francaise : « Dimensions fractionnaires en composition musicale », inédit,

13p.
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* « Jeux d’espaces : conjonctions et disjonctions », 7 F. Dhomont (éd.),
Lespace des sons, revue Musigues et recherches n° 2, Bruxelles, 1991, pp. 117-
119.

* « A Note on Object-based Composition », i O. Laske (éd.), Composition
Theory, revue Interface vol. 20 n° 3-4, Amsterdam, 1991, pp. 209-216.

* « Determinism and the False Collective. About Models of Time in
Early Computer Aided Composition », iz |. Kramer (éd.), Tine in Contem-
porary Music Thonght, revae Contemporary Music Review vol. 7 n° 2, Londres,
1992, pp. 91-104.

* « Computer Music: The relationship between Micro and Macro-Time »,
in S. Macey (éd), The Garland Encyclopedia of Time, New York, Garland,
1993.

* « Timbre as Syntax: a Spectral Modeling Approach », iz S. Emmerson
(éd), Timbre in Electroacoustic Mustc, revae Contemporary Music Review, vol. 11
n° 1, Londres, 1994, pp. 73-83.

» Composition musicale et moyens informatiques, Habilitation a diriger les re-
cherches, Université Paris VIII, 1994, 335 p.

* « Autour de I'approche électroacoustique : situations, perspectives », in
Esthétiqne et Musique Electroacoustiqne, Actes de I'Académie Internationale de
musigue électroaconstique, vol. 1, Bourges, Editions Mnémosyne, 1995, pp.
101-108. Traduction anglaise : « About the Electroacoustic approach:
situations, perspectives », in zbid., pp. 99-106. Nouvelle version francaise :
« Perspectives de Iélectroacoustique », Chimeres n° 40, 2002, pp. 57-67.

* « Objets, représentations, opérations », Ars Sonora Revue n° 3, Patis,

1995, pp. 33-51.

* « Articulating Micro-Time », Computer Music Journal vol. 20 n° 1, Cam-
bridge, Massachusetts, MIT Press, 1996, pp. 33-38.

* « Singularité de la musique et analyse : 'espace d’intersection », in .Ana-
byse en Musigue Electroaconstique, Actes de I'Académie Internationale de musigue
électroacoustigue, vol. 11, Bourges, Editions Mnémosyne, 1996, pp. 74-80.
Traduction anglaise : « Analysis and the singularity of music: the locus of
an intersection », in bid., pp. 268-274.

* « Vers une approche transformationnelle en CAQO », Actes des Journées
d’Informatique Musicale (JIM) 1996, revue Les cabiers dn GREYC, CNRS-
Université de Caen, 1996, pp. 24-34.



346 Ecrits théoriques

* « Composer avec des réseaux d’objets », in Composition/ Diffusion en Mu-
sique Electroaconstique, Actes de I'Académie Internationale de musigue électroacons-
tigue, vol. 111, Bourges, Editions Mnémosyne, 1997, pp. 182-186. Traduc-
tion anglaise : « Composing with networks of objects », in 7bid., pp. 359-
363.

* «L’espace composable : sur quelques catégories opératoires dans la
musique électroacoustique », 7z ].M. Chouvel, M. Solomos (éd.), L espace :
musique-philosophie, Paris, I’ Harmattan, 1998, pp. 153-160.

* « Son, temps, objet, syntaxe. Vers une approche multi-échelle dans la
composition assistée par ordinateur », in Musigue, rationalité, langage, revue
Cabiers de philosophie du langage n° 3, Paris, I’Harmattan, 1998, pp. 169-
202. Version italienne : « Suono tempo oggetto sintassi », Musica/ Realta
n° 60, Milan 1999, pp. 234-239.

* « Transformations morphologiques : quelques exemples », Actes des
Journées d’Informatique Musicale (JIM) 1998, Marseille, LMA-CNRS, 1998,
pp. G1-1 — G1-10.

* « I’approche morphologique », in Musigue Flectroacoustique : expérience et
prospective, Actes de I'’Académie Internationale de musique électroaconstique, vol.
IV, Bourges, Editions Mnémosyne, 1999, pp. 140-146. Traduction an-
glaise : « The Morphological Approach », in bid., pp. 234-239.

* « Approches multi-échelles du rythme musical », Journées de Phénomiénolo-
gie, College International de Philosophie/Patis IV, 1999, inédit.

* «La composizione musicale e i mezzi informatici : problematiche di
approccio », in L. Pestalozza, F. Galante (éd.), Actes du Colloque
International Musica ¢ Tecnologia Domani, Teatro Alla / Musica-Realta,
Milan, Libreria Musicale Italiana, 2000, pp. 181-207. Version francaise :
« Composition  musicale et moyens informatiques: question
d’approche », Formel-informel. .. (cf. infra), pp. 91-118.

* « Questions sur le temps musical », in Le zenps en Musique Flectroaconsti-
que, Actes de I'Académie Internationale de musique électroacoustique, vol. 17, Bour-
ges, Editions Mnémosyne 2001, pp. 85-80.

* « Transformations morphologiques et échelles temporelles », in Le temps
en Musique Electroacoustique, Actes de I"Académie Internationale de musigue élec-
troaconstigue, vol. V, Bourges, Editions Mnémosyne, 2001, pp. 187-194.

* «Some Ontological Remarks about Music Composition Processes »,
Computer Music Journal vol. 25 n° 1, Cambridge, Massachusetts, MIT
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Press, 2001, pp. 54-61. Traduction francaise: « Quelques remarques
ontologiques sur les processus de composition musicale », zz R. Barbanti,
E. Lynch, C. Pardo, M. Solomos (éd.), Musigues, arts, technologies. Pour une
approche critique, Paris, I.’Harmattan, 2004, p. 332-346.

* « Composing Musical Spaces by Means of Decorrelation of Audio
Signals », Proceedings of the European Digital Andio Effects Conference (DAFx)
2001, University of Limerick (Ireland), 2001, 8 p. (non numérotées).

* « Symbolisations du sonore », Journées d’études Manieres de faire des sons,
College international de philosophie et Université Paris VIII, Paris, 2002,
inédit.

* « Technologies, conjonctures et supports de la musique », in Composition
et technologie en Musigue Electroaconstique, Actes de I'’Académie Internationale de
musique électroacoustigue, vol. VI, Bourges, Editions Ménomosyne, 2002,

pp. 164-169.

* « Décorrélation microtemporelle, morphologies et figurations spatia-
les », Actes des Journées d’Informatique musicale (JIM) 2002, Marseille,
GMEM, 2002. Repris i A. Sedes (éd.), Espaces sonores. Actes de recherche,
Paris, Fditions transatlantiques, 2003, pp. 17-30.

* « Interaction et intégration des sources sonores dans Az », Journées
d’études Maniéres de faire des sons 2, College international de philosophie,
Paris, 2003, inédit, Paris.

* Formel-informel : musique et philosophie (livre en collaboration avec M. So-
lomos et A. Soulez), Paris, L’Harmattan, 2003, 261 p. (comprend l'article
« Composition musicale et moyens informatiques : question d’approche »
ainsi que des entretiens avec les deux autres auteurs).

2. ENTRETIENS (SELECTION)

* BOSSEUR Jean-Yves (1997) : « Opus Horacio Vaggione », France-
Musigues, Radio France, entretien radiophonique.

« BUDON Osvaldo (2000) : « Composing with Objects, Networks and
Time Scales: An Interview with Horacio Vaggione », Computer Music Jour-
nal vol. 24 n°3, Cambridge, Massachusetts, MIT Press, p. 9-22. Traduit
en francais dans le présent livre.
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* CHASALOW Erik (1998) : « An Interview with Horacio Vaggione »,
Brandeis University Electro-Acoustic Music Studio Documents, vidéo.

» DELALANDE Francois (1997), « Entretien [avec Horacio Vag-
gione] », transcription d’un entretien dans le cadre du séminaire Analyses
Croisées du GRM, 24 juin 1997, inédit.

* ROADS Curtis (1985) : « Symposium on Computer Music Composi-
tion », Computer Music Jonrnal vol. 10 n°2, Cambridge, Massachusetts,
MIT Press, pp. 68-70.

* SOLOMOS Makis (1998): « Musique et support. Entretien avec
Horacio Vaggione / Musica y soporte. Entrevista con Horacio
Vaggione », Doce Notas Preliminares n°2, Madrid, pp. 23-35.

e TERUGGI Daniel (1996) : « Conversations avec Horacio Vaggione»,
Acousmathégue, Paris, Ina-GRM, entretien radiophonique.



NOTICES SUR LES (EUVRES FIGURANT SUR LE CD

Le CD qui accompagne ce livre contient des enregistrements inédits ou
récents (a 'exception de Ti/ et des 24 Variations). Le lecteur en trouvera
des commentaires dans les articles.

3.

24 Variations, musique électroacoustique (2001), appartient
a une série de « variations » qui incluent également Harrison
Variations (2002) et Gymel (2003). Commande de 'IMEB
pour le Festival Synthése de Bourges de 2002, la piece fut
réalisée au studio de 'IMEB. 1l existe actuellement deux
enregistrements disponibles — Chrysopée électronique
(LCD 278 11 23) et ICMC 2002 Géteborg (LJCD 5232) —,
tous deux distribués par Electronic Music Foundation, Al-
bany, New York.

Taléas, pour flates a bec et dispositif électroacoustique
(2002/2004), fut créé par Antonio Politano, flates a bec et
Agostino Di Scipio, diffusion sonore, au Festival Harmo-
niques de Lausanne, en avril 2004. La présente version
(inédite) fut réalisée au studio IMEB de Bourges. Antonio
Politano joue des flutes a bec alto, ténor et basse.

Atem, pour cor, clarinette basse, contrebasse, piano et dis-
positif électroacoustique (2003), est une commande d’Etat
et fut réalisé au studio de 'Ilna/GRM a Paris. Sa création
eut lieu en avril 2003 a la Salle Messiaen de Radio France,
par les solistes de 'ensemble 2e2m (Eric Du Fay, cor ; Vé-
ronique Fevre, clarinette basse; Martine Joste, piano ;
Tanguy Menez, contrebasse) dirigés par Paul Méfano. La
présente version est 'enregistrement inédit de la premieére.
Reproduit avec 'autorisation de I'Ina /GRM.

Till, pour piano et bande - ordinateur (1991), est une
commande du Festival Synthese de Bourges de 2001 et fut
réalisé au studio de 'IMEB. La présente version est un en-
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registrement de studio réalisé par Philip Mead, piano, et
publié chez Chrysopée électronique (LCD 278 1102). Re-
produit avec I'autorisation de Mnémosyne Musique Média.
Préludes Suspendus 11, musique électroacoustique (2000), est
une commande d’Etat et fut réalisé au studio IMEB de
Bourges. Sa création eut lieu au Festival Synthese de Bour-
ges de juin 2000. Une version révisée fut jouée aux Tage
fiir Neue Musik, Weimar, aoat 2000. Un CD publié pour
I'International Computer Music Conference (ICMC 2001)
— La Havane — n’est plus disponible actuellement.

Phases, pour clarinette, piano et dispositif électroacoustique
(2001), est une commande d’Etat et fut réalisé au studio
Ina/GRM de Paris. Sa création eut lieu en mai 2001 2 la
salle Messiaen de Radio France, avec Linda Merrick (clari-
nette) et Philip Mead (piano). La présente version est
Penregistrement inédit de la premiére. Reproduit avec
Pautorisation de 'Ina/GRM.
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