
�>���G �A�/�, �?���H�@�y�R�N�9�9�e�R�N

�?�i�i�T�b�,�f�f�?���H�X���`�+�?�B�p�2�b�@�Q�m�p�2�`�i�2�b�X�7�`�f�?���H�@�y�R�N�9�9�e�R�N

�a�m�#�K�B�i�i�2�/ �Q�M �9 �.�2�+ �k�y�R�3

�>���G �B�b �� �K�m�H�i�B�@�/�B�b�+�B�T�H�B�M���`�v �Q�T�2�M ���+�+�2�b�b
���`�+�?�B�p�2 �7�Q�` �i�?�2 �/�2�T�Q�b�B�i ���M�/ �/�B�b�b�2�K�B�M���i�B�Q�M �Q�7 �b�+�B�@
�2�M�i�B�}�+ �`�2�b�2���`�+�? �/�Q�+�m�K�2�M�i�b�- �r�?�2�i�?�2�` �i�?�2�v ���`�2 �T�m�#�@
�H�B�b�?�2�/ �Q�` �M�Q�i�X �h�?�2 �/�Q�+�m�K�2�M�i�b �K���v �+�Q�K�2 �7�`�Q�K
�i�2���+�?�B�M�; ���M�/ �`�2�b�2���`�+�? �B�M�b�i�B�i�m�i�B�Q�M�b �B�M �6�`���M�+�2 �Q�`
���#�`�Q���/�- �Q�` �7�`�Q�K �T�m�#�H�B�+ �Q�` �T�`�B�p���i�2 �`�2�b�2���`�+�? �+�2�M�i�2�`�b�X

�G�ö���`�+�?�B�p�2 �Q�m�p�2�`�i�2 �T�H�m�`�B�/�B�b�+�B�T�H�B�M���B�`�2�>���G�- �2�b�i
�/�2�b�i�B�M�û�2 ���m �/�û�T�¬�i �2�i �¨ �H�� �/�B�z�m�b�B�Q�M �/�2 �/�Q�+�m�K�2�M�i�b
�b�+�B�2�M�i�B�}�[�m�2�b �/�2 �M�B�p�2���m �`�2�+�?�2�`�+�?�2�- �T�m�#�H�B�û�b �Q�m �M�Q�M�-
�û�K���M���M�i �/�2�b �û�i���#�H�B�b�b�2�K�2�M�i�b �/�ö�2�M�b�2�B�;�M�2�K�2�M�i �2�i �/�2
�`�2�+�?�2�`�+�?�2 �7�`���M�Ï���B�b �Q�m �û�i�`���M�;�2�`�b�- �/�2�b �H���#�Q�`���i�Q�B�`�2�b
�T�m�#�H�B�+�b �Q�m �T�`�B�p�û�b�X

�G�� �T�`�û�b�2�`�p���i�B�Q�M �/�2�b �¾�m�p�`�2�b �/�m �`�û�T�2�`�i�Q�B�`�2 �A�_�*���J �,
�S�`�û�b�2�M�i���i�B�Q�M �/�m �K�Q�/���H�2 �a�B�/�M�2�v �2�i ���M���H�v�b�2 �/�2�b �/�B�b�T�Q�b�B�i�B�7�b

�i�2�K�T�b �`�û�2�H
�a�2�`�;�2 �G�2�K�Q�m�i�Q�M�- �a���K�m�2�H �:�Q�H�/�b�x�K�B�/�i

�h�Q �+�B�i�2 �i�?�B�b �p�2�`�b�B�Q�M�,

�a�2�`�;�2 �G�2�K�Q�m�i�Q�M�- �a���K�m�2�H �:�Q�H�/�b�x�K�B�/�i�X �G�� �T�`�û�b�2�`�p���i�B�Q�M �/�2�b �¾�m�p�`�2�b �/�m �`�û�T�2�`�i�Q�B�`�2 �A�_�*���J �, �S�`�û�b�2�M�i���i�B�Q�M
�/�m �K�Q�/���H�2 �a�B�/�M�2�v �2�i ���M���H�v�b�2 �/�2�b �/�B�b�T�Q�b�B�i�B�7�b �i�2�K�T�b �`�û�2�H�X �C�Q�m�`�M�û�2�b �/�ö�A�M�7�Q�`�K���i�B�[�m�2 �K�m�b�B�+���H�2�- �k�y�R�e�- ���H�#�B�-
�6�`���M�+�2�X ���?���H�@�y�R�N�9�9�e�R�N��

https://hal.archives-ouvertes.fr/hal-01944619
https://hal.archives-ouvertes.fr


  
 

LA PRESERVATION DES ÎUVRES MUSICALES DU REPERTOIRE DE 
LÕIRCAM :  

PRESENTATION DU MODELE SIDNEY  ET ANALYSE DES DISPOSITIFS 
TEMPS REEL 

Serge Lemouton Samuel Goldszmidt 
IRCAM-CGP 

lemouton@ircam.fr 
IRCAM-CGP 

goldszmidt@ircam.fr 

RƒSUMƒ  

La durabilitŽ des Ïuvres de musique avec dispositif 
Žlectronique temps rŽel est une question cruciale 
aujourd'hui. Si l'on veut que les Ïuvres utilisant des 
technologies dÕinformatique musicale continuent ˆ 
vivre, quelles pratiques doit-on mettre en Ïuvre en vue 
de prŽserver la possibilitŽ de jouer ces Ïuvres dans les 
annŽes futures, dans un contexte d'obsolescence 
technologique sans cesse accŽlŽrŽe ? 

Puisque depuis plus dÕune dizaine dÕannŽes, lÕIrcam 
(Institut de Recherche et Coordination 
Acoustique/Musique) a dŽveloppŽ des syst•mes de 
bases de donnŽes destinŽes ˆ archiver, prŽserver et 
documenter les Ïuvres de son rŽpertoire, on a dŽsormais 
la possibilitŽ de considŽrer lÕensemble des programmes 
informatiques de ces pi•ces comme un corpus sur lequel 
on peut avoir une vue dÕensemble synthŽtique voire 
m•me statistiqueÉ 

Dans cet article, nous prŽsenterons, dans un premier 
temps, une introduction au syst•me de conservation des 
Ïuvres  du rŽpertoire utilisŽ ˆ lÕIrcam. Ensuite, nous 
Žvoquerons des outils permettant lÕexploration 
statistique des contenus de ces archives. 

1. UN CORPUS DÕÎUVRES AVEC DISPOSITIF 
ELECTRONIQUE :  LE REPERTOIR E IRCAM  

Parmi les nombreuses missions de lÕIrcam, la 
crŽation musicale est essentielle. Ce qui caractŽrise 
principalement les Ïuvres crŽŽes ˆ lÕIrcam est la notion 
de dispositif Žlectronique liŽ ˆ lÕÏuvre. Au fil du temps, 
les crŽations se sont succŽdŽes, gŽnŽrant un corpus 
dÕÏuvres que lÕon peut Žtudier en tant que rŽpertoire. 
Les nombreux compositeurs (on en compte environ 180, 
dÕune cinquantaine de nationalitŽs diffŽrentes) qui sont 
passŽs par lÕIrcam se sont tous positionnŽs dÕune fa•on 
ou dÕune autre par rapport ˆ la notion de temps rŽel et 
plus gŽnŽralement de dispositif Žlectronique. 

DÕun point de vue quantitatif, en 40 ans dÕexistence 
(de 1976 ˆ 2016), 726 Ïuvres y ont ŽtŽ produites (soit 
une moyenne de 18 pi•ces/an). Environ 3/4 de ces 
Ïuvres r el•vent de la catŽgorie Òtemps rŽelÓ. 95% des 
Ïuvres temps rŽel sont programmŽes ˆ lÕaide dÕun 

logiciel, Max (anciennement Max/MSP, initialement 
dŽveloppŽ ˆ lÕIrcam, aujourdÕhui commercialisŽ par 
Cycling 74).  

 

Illustration  1 : Nombre de crŽations ̂ lÕIrcam. 

2. PRESERVER LE TEMPS REEL 

A lÕŽpoque des Ïuvres pionni•res du temps rŽel 
musical, personne ne se posait les questions de la 
diffusion apr•s la crŽation et de la prŽservation de ces 
musiques. Les Ïuvres qui Žtaient reprises Žtaient 
transmises de fa•on orale. On sÕest rendu compte bien 
vite des risques encourus. Diffusion et prŽservation, 
assurŽes ordinairement et tr•s efficacement par la 
partition musicale et les instruments de musique, 
achoppaient sur lÕobsolescence rapide (et parfois 
programmŽe dans les produits commerciaux en usage) 
des technologies utilisŽes. La problŽmatique de la 
prŽservation de ce rŽpertoire a ŽtŽ soulevŽe depuis assez 
longtemps. On tente de trouver des solutions techniques 
depuis le dŽbut du 21•me si•cle (cf., par exemple, [1], 
[2], [3] et [4]), mais on nÕa bien sžr toujours pas assez 
de recul pour savoir si les mesures prises assureront la 
conservation de ce rŽpertoire Ñ  et pour combien de 
temps É 

Ce qui lie la question de lÕobsolescence et la nature 
ontologique du Òtemps rŽelÓ (quelle quÕen soit la 
dŽfinition) c'est la rapiditŽ, caractŽristique de notre 
Žpoque impatiente, o• l'on attend tout en temps rŽel (non 
seulement lÕinformation et la communication mais aussi 
les services bancaires, administratifs, etc.) Le probl•me 
de la pŽrennitŽ de ces Ïuvres nÕest donc pas quÕune 



  
 
question liŽe ˆ la crŽation musicale, mais cÕest bien un 
reflet actuel de notre civilisation. La question du 
vieillissement accŽlŽrŽ de toutes les productions 
humaines en notre Žpoque de forte dŽpendance 
technologique est une question de civilisation, ˆ tel 
point que lÕon peut se demander quelle trace notre 
Žpoque laissera.  

Cette prise de conscience de la nŽcessitŽ de penser 
dÕune certaine mesure le futur des dŽveloppements 
entrainŽs par la rŽalisation de telles Ïuvres aura des 
consŽquences sur la pratique du temps rŽel, lÕutilisation 
de bonnes pratiques doit permettre de prolonger la vie 
des Ïuvres et de faciliter leur diffusion. Un exemple de 
cette prise de conscience est exprimŽ par Miller 
Puckette, ˆ propos du logiciel qui lui-m•me doit •tre Òˆ 
lÕŽpreuve du futurÓ :  

Ç Autant que possible, le 
programme doit •tre Òˆ lÕŽpreuve du 
futurÓ. Ce que jÕentends par lˆ, cÕest 
quÕil doit •tre rŽsistant ˆ tout 
changement du matŽriel, du syst•me 
dÕexploitation, des librairies 
logicielles, des attentes de lÕutilisateur 
et de tout autre dŽveloppement 
imprŽvu de quelque sorte que ce soit. 
SÕil est compliquŽ de rendre 
opŽrationnel un nouveau logiciel, ce 
nÕest rien comparŽ ˆ la difficultŽ de le 
faire fonctionner pendant plusieurs 
dŽcennies. JÕestime le temps que jÕai 
passŽ ˆ dŽvelopper du logiciel, ˆ faire 
de la musique par ordinateur, ˆ 
environ 10% de crŽation et 90% de 
maintenance. Prendre en compte ce 
fait d•s la phase de dŽveloppement 
sÕav•re payant sur le long terme. 

Cela est liŽ ˆ lÕŽcriture du code-
source lui-m•me. Par exemple, plus le 
code est autonome Ð  moins il a de 
dŽpendances avec des ressources 
extŽrieures, telles que des librairies Ð 
moins facilement il cessera de 
fonctionner parce que quelque chose 
aura changŽ ou disparu. È1 

Un autre probl•me qui se pose souvent lorsque lÕon 
veut reprendre une Ïuvre de ce rŽpertoire est celui de 
lÕhŽtŽrogŽnŽitŽ des supports : supports de stockage des 

                                                
1 Dans la prŽface de [5]. 

"To the extent possible, code should be "future proof", that is, 
made as unlikely as possible to break down because of changes in 
hardware, operating systems, software libraries, distribution media, 
user expectations, and other unforeseen developments of all sorts. 
Although it is sometimes hard to get a new piece of code working, it is 
easy compared to the difficulty of keeping it running for a few 
decades. I would estimate my own software development and 
computer music production work as 10 percent creation and 90 
percent maintenance. Thoughtfulness during the creation part of the 
game pays off manyfold in the long run. 

Some aspects of this relate to the code itself. For example, the 
more self-contained the code is - the less it relies on outside resources 
such as libraries - the less frequently it will break because something 
changes or disappears." 

donnŽes (bandes, cartouches, disquettes, etc.), 
hŽtŽrogŽnŽitŽ des logiciels utilisŽs (si Max est le logiciel 
principal, de tr•s nombreux autres logiciels 
commerciaux ont pu •tre utilisŽs, souvent plus 
disponibles ou maintenus), hŽtŽrogŽnŽitŽ des matŽriels 
(synthŽtiseurs, capteurs, etc.). JusquÕˆ prŽsent, le 
matŽriel nŽcessaire ˆ la reprise des Ïuvres du rŽpertoire 
Žtait physiquement stockŽ dans des boites dans les 
archives de lÕIrcam. 

Pour prŽserver le rŽpertoire de lÕIrcam, il ne suffit 
pas, bien Žvidemment dÕarchiver les ŽlŽments utilisŽs 
lors de la crŽation des Ïuvres : conserver, prŽserver une 
Ï uvre temps rŽel, cÕest garder la possibilitŽ de 
rŽinterprŽter lÕÏuvre (ce quÕAngelo Orcalli nomme une 
ÒremŽdiationÓ [6]) 

PrŽserver pour le court/moyen/long terme ? On ne 
peut pas prŽtendre prŽserver une Ïuvre sur le long 
terme (quelques si•cles) sans le prŽserver sur le court 
terme (quelques annŽes). Il faudrait, de mani•re 
itŽrative, sÕattacher ˆ vŽrifier que lÕon est en mesure de 
rejouer les pi•ces ̂ lÕŽchelle de quelques annŽes et 
dÕeffectuer, Žventuellement, les mises ˆ jour nŽcessaires. 
NŽanmoins, si lÕon veut prŽserver pour un an, dix, 
cinquante ou cent ans, les solutions techniques seront 
diffŽrentes. Ce nÕest pas parce que lÕon peut rejouer une 
pi•ce dix ans apr•s sa crŽation quÕelle est sauvŽe pour 
lÕŽternitŽ. Mais si une pi•ce nÕa pas ŽtŽ rejouŽe dans les 
dix annŽes qui suivent sa crŽation (ce qui est quand 
m•me la r•gle dans le domaine de la crŽation musicale 
contemporaine), alors il sera encore plus difficile de la 
reprendre. La question se pose Žgalement de savoir sÕil 
faut prŽserver exhaustivement le rŽpertoire ; il semble 
bien difficile de faire un tri, lÕhistoire de la musique 
nous montrant quÕil est impossible de prŽjuger de 
lÕavenir de lÕÏuvre dÕun compositeur. 

En plus de la question de la durŽe pour laquelle on 
veut pouvoir prŽserver les morceaux, se pose la question 
du destinataire de lÕarchive, puisque lÕon veut prŽserver 
les Ïuvres pour de multiples raisons. On veut ˆ la fois :  
¥ pouvoir rejouer (rŽinterprŽter) 
¥ archiver (conserver) 
¥ Žtudier (fins musicologiques) 
¥ dŽvelopper (accumuler des pratiques, progresser) 

Par rapport ˆ dÕautres types dÕarchives, il existe des 
difficultŽs posŽes par la nature m•me de la crŽation 
artistique ; des spŽcificitŽs liŽes ˆ lÕindividualitŽ de 
chaque compositeur, de chaque Ïuvre. En effet, il nÕy a 
pas dÕutilisation rŽellement standard des outils, qui sont 
le plus souvent dŽtournŽs de leur usage par les crŽateurs. 
Les compositeurs sont plus des crŽateurs de processus 
plut™t que dÕobjets, et ce sont ces processus (rarement 
explicites) quÕil faudra prŽserver, et donc expliciter. 

Alors quÕau vingti•me si•cle on archivait les pi•ces 
Ircam sur des supports physiques (papier, CD ROM, 
bandes, É.) dans des boites-archive, depuis 2004, avec 
le Ç premier È syst•me en ligne ÒMusticaÓ, on utilise des 
outils informatiques (serveurs, disque dur, base de 
donnŽes) comme support physique de prŽservation. La 
pŽrennitŽ des supports matŽriels de stockage 
informatique nÕŽtant ni suffisante (on sÕest rendu 



  
 
compte ˆ nos dŽpens quÕil pouvait parfois •tre difficile 
de relire des sauvegardes de dix ans dÕ‰ge), ni assez 
dynamique (puisquÕil fallait re-graver un CD-Rom, 
rŽimprimer un nouveau cahier dÕexploitation ˆ chaque 
nouvelle version), on prŽf•re dŽsormais dŽmatŽrialiser 
le stockage pour le rendre plus pŽrenne. Depuis 2008 le 
serveur Sidney a remplacŽ Mustica : on a pu ainsi 
mesurer les avantages et inconvŽnients dÕune 
prŽservation ÒimmatŽrielleÓ comparŽe ˆ celle de 
supports ÒphysiquesÓ tels que papier, CD-Rom, bandes, 
etc. LÕinconvŽnient dÕune archive numŽrique est quÕelle 
a besoin dÕune source dÕŽnergie permanente pour se 
conserver, mais Žtant donnŽ que les ŽlŽments 
technologiques ne peuvent pas se prŽserver de fa•on 
autonome sur le long terme (ils ont besoin de copies, de 
mises ˆ jour et de vŽrifications pŽriodiques) la solution 
qui consiste ˆ tout stocker sur un serveur en ligne 
semble •tre la meilleure solution. 

Une autre question qui se pose est celle de conna”tre 
la nature des ŽlŽments ˆ sauvegarder lorsque lÕon veut 
prŽserver une Ïuvre musicale. Faut-il prŽserver le 
matŽriel ou le logiciel ? Suffit-il de prŽserver un 
enregistrement des sons, ne faut-il pas aussi conserver 
les processus qui ont gŽnŽrŽ ces sons, ou bien encore les 
intentions du compositeur ? Une archive bien con•ue 
doit permettre de sauvegarder de fa•on cohŽrente ˆ la 
fois le rŽsultat, le comment et le pourquoi des Ïuvres 
prŽservŽes. 

Une autre question liŽe ˆ la destination de lÕarchive et 
aux objectifs de la prŽservation conditionne les ŽlŽments 
que lÕon va devoir prendre en compte. En un premier 
lieu, on va vouloir prŽserver les ŽlŽments dÕexploitation, 
cÕest ˆ dire la Òversion concertÓ de lÕÏuvre, qui doit 
permettre de rejouer lÕÏuvre dans lÕŽtat o• elle a ŽtŽ 
donnŽe lors du dernier concert. Il peut •tre aussi 
souhaitable de conserver les ŽlŽments de production, 
cÕest ˆ dire des traces du travail en studio qui a abouti ˆ 
la version dŽfinitive de lÕÏuvre (mais jusquÕˆ quel point 
peut-on parler de version dŽfinitive dans le contexte du 
Òlive electronicsÓ ?). Les ŽlŽments de production 
peuvent en effet avoir un intŽr•t non seulement pour des 
Žtudes gŽnŽtiques de lÕÏuvre, mais aussi pour 
dÕŽventuelles rŽ-implŽmentations de la partie 
technologique de lÕÏuvre. DÕautre part, les portages 
successifs des Ïuvres doivent •tre prŽservŽes de fa•on 
incrŽmentale et correctement documentŽes de fa•on ˆ 
garder une trace de lÕŽvolution des diffŽrentes 
implŽmentations de la m•me Ïuvre. Tous ces ŽlŽments 
(le rŽsultat, la version concert, la version studio et toutes 
les Žventuelles versions successives) doivent •tre 
sauvegardŽs de fa•on ˆ faciliter la mise en Ïuvre ou la 
remise ˆ jour de lÕÏuvre. 

3. LE MODELE ÒSIDNEYÓ 

La base de donnŽe Sidney est un sous-ensemble de 
Brahms (brahms.ircam.fr), la base de documentation sur 
la musique contemporaine de lÕIrcam. Une partie non 
accessible en dehors de lÕinstitut (pour le moment) et 
dont lÕobjectif est dÕarchiver et de documenter la partie 

technologique de lÕintŽgralitŽ des pi•ces Žlectroniques 
crŽŽes ˆ lÕIrcam, dans lÕŽtat technologique de la crŽation 
ou de la derni•re exŽcution. La technologie principale 
utilisŽe pour la construction du site brahms est le 
framework Django2. Les donnŽes sont structurŽes dans 
une base de donnŽe MySQL gr‰ce au mapping objet-
relationnel (ORM) fourni par Django. Le mod•le de 
donnŽes sous-jacent ˆ la partie Sidney est prŽsentŽ dans 
lÕillustration 2. Sidney sÕappuie sur les informations 
disponibles dans la base Brahms ; ce qui nous permet 
dÕexternaliser les informations ÒfactuellesÓ sur lÕÏuvre  
dans le but de se concentrer sur le dispositif Žlectronique. 

La notion essentielle de cette base de donnŽe (depuis 
Mustica) est la notion de version. Ë chaque crŽation 
Ircam, on pourra associer autant de versions que 
dÕexŽcutions publiques de celle-ci ; en effet, bien 
souvent, ˆ chaque fois quÕon reprend une Ïuvre il 
faudra procŽder ˆ des modifications de la partie 
technologique. 

 

I llustration  2 : Sidney data model. 

Le mod•le de Sidney semble assez efficace car il est 
dŽsormais adoptŽ par tous les rŽalisateurs en 
informatique musicale de lÕIrcam qui sÕen servent pour 
systŽmatiquement documenter et stocker leurs patchs 
apr•s chaque crŽation, chaque reprise. Pour cela, il 
fallait que le syst•me soit en ligne, et dÕutilisation pas 
trop contraignante ; m•me sÕil reste encore reste des 
amŽliorations ˆ opŽrer, cela permet aux rŽalisateurs de 
gagner du temps sur la documentation des Ïuvres. La 
crŽation dÕune version est simple et la documentation 

                                                
2 https://www.djangoproject.com 



  
 
peut •tre saisie de fa•on assez libre. Avant dÕ•tre validŽe 
(cÕest ˆ dire potentiellement diffusable ˆ lÕextŽrieur de 
lÕIrcam), chaque version peut passer dans les Žtats 
suivants : 

¥ inconnu (0), cÕest lÕŽtat par dŽfaut des 
documentations 

¥ archivŽ (1), rŽsultant du transfert direct et non 
documentŽ des boites archives ou de mustica. 

¥ en cours (2), pi•ce crŽŽe en attente de 
documentation, en attente de portage, ou bien 
en cours de documentation 

¥ documentŽ (3), en attente de validation 
¥ validŽ (4) jouŽe en concert ou non (dans le cas 

dÕun portage) 
¥ jouable hors Ircam (sans rŽalisateur) 

 

 

I llustration 3 : Cycle de vie des versions. 

Ce schŽma tente de reprŽsenter les diffŽrents Žtats 
dans lesquels on peut trouver la documentation dÕune 
Ïuvre Ircam (si elle est dans Sidney), selon quÕelle a ŽtŽ 
seulement crŽŽe ou a dŽjˆ ŽtŽ reprise et a fait lÕobjet 
dÕun portage ˆ cette occasion. Une phase importante est 
celle de validation dÕune fiche existante, Žtape qui 
permet dÕindiquer que lÕÏuvre est exploitable en lÕŽtat 
(ˆ lÕinstant o• elle est validŽe, et pour une durŽe 
dŽpendant de lÕŽvolution trop rapide des technologies 
utilisŽes). La phase dÕestimation consiste en une 
Žvaluation des ressources nŽcessaires pour mettre ˆ jour 
une pi•ce qui nÕest plus exploitable en lÕŽtat. Il existe 
une charte de documentation Žvolutive, transmise ˆ 
chaque contributeur lors de son inscription. Les 
contributeurs doivent la respecter autant que possible 
afin que les ŽlŽments dÕexploitation soient complets, 
permettent une reprise de lÕÏuvre et facilitent les 
portages futurs. LÕŽtape de validation consiste ˆ vŽrifier 

que la documentation rŽpond aux diffŽrents points de la 
charte. Un bar•me dÕestimation permet de mesurer 
approximativement la difficultŽ de portage dÕune Ïuvre. 

 Ce qui est stockŽ dans les fiches-versions de Sidney, 
cÕest en quelque sorte la Òpartition" (sans solf•ge) d'une 
Ï uvre mixte, puisque cÕest ce qui permet de rejouer 
celle-ci. CÕest ˆ la fois une documentation Žcrite, des 
instructions dÕinterprŽtation, une archive numŽrique qui 
devrait pouvoir, idŽalement, assurer sa prŽservation. 

 

Illustration  4 : Nombre de versions documentŽes 
sur Sidney par dates de performance. 

En janvier 2016, 444 Ïuvres diffŽrentes sont 
sauvegardŽes sur le serveur (sur les quelques 726 
Ïuvres rŽalisŽes ˆ lÕIrcam depuis lÕorigine). Cela 
reprŽsente 795 versions au total, car sont prŽservŽes non 
seulement les Ïuvres mais aussi les diffŽrentes versions. 
Ces chiffres augmentent ˆ un rythme assez soutenu avec 
la documentation des nouvelles crŽations et avec des 
campagnes (menŽes parfois en coopŽration avec les 
Žditeurs de musique contemporaine) de numŽrisation et 
dÕarchivage des pi•ces du rŽpertoire. 

La question que lÕon se pose actuellement est la 
suivante : qui doit assurer la diffusion/archivage des 
Ï uvres ? le compositeur lui-m•me (sÕil nÕest pas 
indiffŽrent, mais est sensibilisŽ ˆ cette question), 
l'institut (mais est ce la vocation de lÕIrcam ?) ou les 
Žditeurs (quand il y en a, mais quelle est la pŽrennitŽ des 
Žditeurs de musique ÒcontemporaineÓ) ? La rŽponse 
semble reposer dans une Žtroite collaboration entre ces 
trois acteurs. 

On peut faire lÕhypoth•se que la connaissance et 
lÕhistoire du temps rŽel sÕincarne dans lÕexpertise des 
rŽalisateurs en informatique musicale. Ils peuvent les 
transmettre entre eux, mais aussi aux compositeurs, aux 
interpr•tes et au futur. Alors, prŽserver la pratique du 
temps rŽel serait prŽserver lÕexpertise des rŽalisateurs en 
informatique musicale. 

La prŽservation des Ïuvres Žlectroacoustiques ne 
peut pas se faire sans ses interpr•tes, qui sont les 
rŽalisateurs en informatique musicale, ˆ la fois 
archŽologues dÕun passŽ proche, spŽcialistes des 
technologies obsol•tes, hermŽneutes des textes 
musicaux et virtuoses des nouvelles lutheries. Sur eux 
repose la responsabilitŽ de transmettre avec authenticitŽ 
la volontŽ du compositeur.  

On peut imaginer quÕun syst•me comme Sidney, qui 
rŽsout les questions de stockage des fichiers 
informatiques et des informations factuelles liŽs aux 
Ïuvres, permettrait de faire Žmerger un langage 



  
 
commun pour la transmission de ce savoir autrement 
que par lÕoralitŽ. 

4. LE TEMPS REEL EN NOT IONS, POUR UNE 
ETUDE TYPOLOGIQUE DE S PATCHES 

Il est possible dÕŽtudier les pratiques de la rŽalisation 
en informatique musicale en utilisant le corpus de 
donnŽes qui nous est fourni par le stockage des patchs 
de concert sur Sidney. Sur la base de donnŽes actuelle, 
une proportion tr•s significative de lÕensemble des 
crŽations Ircam est dŽjˆ stockŽe avec souvent plusieurs 
versions diffŽrentes, sur le plan historique et 
technologique. LÕŽlaboration et la maintenance dÕun 
syst•me dÕarchivage des patchs nous entra”nent assez 
naturellement ˆ dŽvelopper des mŽthodes et des outils 
dÕanalyse du contenu des programmes informatiques 
utilisŽs en concert. 

4.1. Les crit•res du temps rŽel 

En analysant le contenu des patches, on peut 
classifier dans un premier temps les diffŽrentes pi•ces 
en fonction de lÕutilisation quÕelles font du temps rŽel. 
(Pour une recension des diffŽrentes dŽfinitions de la 
notion de temps rŽel en musique, on pourra se reporter ˆ 
[7].) 
¥ En premier lieu, la latence du syst•me qui est, 

historiquement, un des premiers crit•res de dŽfinition 
de ce quÕest le temps rŽel. 

¥ LÕabsence de son prŽenregistrŽ, (qui peut se mesurer 
par lÕempreinte mŽmoire du dossier informatique) 
indiquera une Ïuvre strictement temps rŽel.  

¥ La prŽsence ou lÕabsence dÕun syst•me de suivi de 
partition (successivement explode, f9, detonate, ou 
antescofo) est Žgalement un indicateur important.  

¥ Bien dÕautres crit•res peuvent •tre identifiŽs  qui 
nous permettront de classifier les diffŽrentes Ïuvres 
du corpus. 

4.1.1. Crit•res typologiques 

On peut nommer les diffŽrents ŽlŽments que lÕon 
retrouve dans la plupart des syst•mes temps rŽel en 
utilisant le vocabulaire de lÕinformatique musicale. 
La pratique du temps rŽel en musique a son jargon, 
la langue des rŽalisateurs en informatique musicale, 
dans laquelle on parle couramment de : 
¥ suiveur 
¥ Ç qlist È 
¥ preset 
¥ effet 
¥ matrice 
¥ harmonizers 
¥ spatialisation 
¥ etc. 

 

En fonction de la prŽsence, de lÕabsence et de la 
fa•on dÕutiliser ces diffŽrents ŽlŽments on peut 
Žtablir une typologie des patch max du rŽpertoire. 

DÕautres ŽlŽments seront ˆ prendre en 
considŽration : 

¥ type de dŽclenchement 
o clic trac  
o audio 
o visuel 
o dŽclenchement par pŽdale  
o musicien 
o chef 
o suivi de partition 
o detonate 
o antescofo 
o suivi de geste 
o dŽclenchement par le rŽalisateur (en 

rŽgie) 
o clavier ma”tre : trigger (partition plus 

ou moins musicale, interprŽtŽe. On 
peut comparer ˆ cet Žgard, par 
exemple, Related Rocks de Magnus 
Lindberg ˆ Quartett de Luca 
Francesconi. 

¥ Žchantillons 
o prŽenregistrŽs 
o enregistrŽs en direct 

¥ traitements sonores (transformations) 
o en direct 
o prŽ-enregistrŽs 

¥ Žcriture des ŽvŽnements Žlectroniques 
o patch (message boxes) 
o qlist 
o pattr 
o antescofo 

¥ nombre de sections, dÕŽvŽnements dans la partie 
Žlectronique 

 
En fonction de ces diffŽrents crit•res on va pouvoir 

dŽcrire et classer les pratiques du temps rŽel et soulever 
diffŽrentes questions. Par exemple : des pi•ces o• les 
transformations sont faites en direct mais o• le musicien 
suit un click-track (tels que Metallics de Yan Marezs ou 
Animus 2 de Luca Francesconi, par exemple) rentrent 
elles bien dans la catŽgorie du temps rŽel ? 

On peut trouver aussi, pour la m•me oeuvre, 
diffŽrentes versions avec chacune une rŽalisation 
radicalement diffŽrente de la partie temps rŽel. Pour des 
raisons souvent dÕordre pratique les compositeurs ont 
rŽalisŽ des versions Òsur bandeÓ de leurs pi•ces en 
temps rŽel. Est-ce quÕil sÕagit bien ˆ chaque fois de la 
m•me Ïuvre, laquelle est la plus authentique ? On peut 
citer comme exemples Richiamo dÕIvan Fedele, 
Metallics de Yan Maresz, Congruences de Michael 
Jarrell. 

Gr‰ce ˆ cette typologie, on peut Žtudier de fa•on 
systŽmatique lÕensemble des patches stockŽs sur le 
serveur de lÕIrcam. Nous avons procŽdŽ dans un premier 
temps ˆ un Žchantillonnage en sŽlectionnant un 
ensemble de 30 Ïuvres reprŽsentatives (sur lÕensemble 



  
 
des 444 archivŽes actuellement). Cf. en annexe, la liste 
des 30 patchs dÕÏuvres analysŽes.  

4.2. Description automatique dÕun patch 

4.2.1. Analyse  

Un programme qui parcourt automatiquement un 
patch Max et toutes ses dŽpendances (sous-patches et 
abstractions) a ŽtŽ dŽveloppŽ afin de gŽnŽrer une liste de 
tous les objets, sous la forme d'un dictionnaire. 

A partir de la liste des objets prŽsents dans le patch et 
dÕune taxonomie compl•te des objets de max, un fichier 
contenant une description ˆ la fois quantitative et 
qualitative du patch est gŽnŽrŽ, qui montre quelles sont 
les diffŽrentes catŽgories dÕobjets utilisŽs. 

 

Illustration  5 : Taxonomie des objets max. 

4.2.2. Base de donnŽe 

Pour chaque patch analysŽ, les donnŽes suivantes 
sont sauvegardŽes dans le fichier de description : 

¥ nom du patch 
¥ numŽro de la version dans sidney 
¥ compositeur 

¥ rŽalisateur 
¥ nombre dÕobjets total 
¥ nombre dÕobjet du plus grand patch (Òlargeur 

du patchÓ) 
¥ profondeur maximale (nombre de sous-patcher 

ou abstractions rŽcursifs maximum) 
¥ densitŽ des commentaires 
¥ nombre dÕobjets inconnus (Òthird partyÓ) 
¥ nombre dÕobjets par catŽgories 
¥ É  
LÕensemble de ces fichiers constitue une base de 

mŽtadonnŽes dŽcrivant le contenu des patchs Max. 

4.2.3. Cartographie des patchs 

Un premier corpus dÕune trentaine de patch choisis 
arbitrairement dans Sidney a ŽtŽ analysŽ. DiffŽrentes 
visualisations du contenu des analyses quantitatives et 
qualitatives de ce corpus sont proposŽes : 

 

 

Illustration  6 : Tailles relatives (nombres 
dÕobjets des patchs). 

La cartographie des patches des parties 
Žlectroacoustiques prŽsentŽe en annexe (ill. 8) est une 
tentative dÕavoir une vue synthŽtique sur lÕensemble du 
rŽpertoire ŽtudiŽ. Elle permet de visualiser, de classifier 
et peut-•tre aussi de rŽvŽler des tendances historiques, 
voire les styles des rŽalisateurs en informatique 
musicale. 

LÕaxe horizontal est lÕaxe du temps, en haut les 
pi•ces les plus Òtemps-rŽelÓ, en bas celle qui rel•vent de 
la catŽgorie Òtemps-diffŽrŽÓ, la taille des cercles est 
proportionnelle aux nombre dÕobjets. Les formes des 
triangles reprŽsentent la largeur et la profondeur (tels 
que dŽfinis prŽcŽdemment). 

5. PERSPECTIVES 

On envisage dÕŽtendre lÕanalyse du contenu des 
patchs, ici prŽsentŽ sur un Žchantillonnage des Ïuvres ˆ 



  
 
lÕensemble du rŽpertoire Sidney. Pour cela, il faudra  
intŽgrer le syst•me dÕanalyse et de visualisation des 
donnŽes dans Sidney. DÕun point de vue plus prospectif, 
on peut imaginer une validation automatique du contenu 
et du fonctionnement des programmes. 

DÕautre part, lÕarchitecture et la maturitŽ de ce 
syst•me de prŽservation doivent permettre d•s 
maintenant son ouverture ˆ lÕapplication dÕautres 
rŽpertoires Žlectro-acoustiques que celui de lÕIrcam. 
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Table 1 : Liste des 30 patchs dÕÏuvres analysŽes. 

 

Illustration  7 : Composition des patchs.   

 Work  composer  year  Rim patch date  
 Mantra stockhausen 1970 puckette 2007 
1 Prologue grisey 1978 daubresse 2012 
 Jupiter manoury 1987 puckette 2011 
2 Jupiter manoury 1987 lippe 2011 
3 Congruences jarrell 1989 muller 2013 
4 Spirali stroppa 1989 lemouton 2014 
5 Rhizomes jarrell 1993 hummel 2013 
6 Alma Luvia baschet 1993 baschet 2014 
7 Entsagung essl 1993 lemouton 2014 
8 En echo manoury 1994 stuck 2010 
9 Richiamo fedele 1994 de coudenhove 2013 
10 Metallics maresz 1995 lorieux 2012 
11 Animus francesconi 1995 meudic 2014 
12 Spira Manes baschet 1995 lemouton 1995 
12 Spira Manes baschet 1995 lemouton 1995 
13 Anth•mes II  boulez 1997 nouno 2013 
14 Related Rocks lindberg 1998 lemouton 2014 
15 Ballata francesconi 2002 daubresse 2002 
16 Noon manoury 2003 lemouton 2011 
17 4th quartet harvey 2003 nouno 2011 
18 Filastrocca baschet 2003 faia 2014 
19 Swarming essence fujikura 2006 poletti 2010 
20 Wagner Dream harvey 2007 nouno 2012 
20 Wagner Dream harvey 2007 nouno 2012 
21 AnimusII meudic 2007 francesconi 2013 
22 Speakings harvey 2008 nouno 2011 
22 Speakings harvey 2008 nouno 2011 
23 La Muette baschet 2010 lemouton 2010 
24 Mimesys vitoria 2011 vitoria 2011 
25 Quartett francesconi 2011 lemouton 2013 
26 Foris cendo 2012 bruckert 2012 
27 Unendlichkeit kahn 2012 goepfer 2012 
28 Partita II manoury 2012 lemouton/nouno 2012 
28 Partita II manoury 2012 lemouton/nouno 2012 
28 Partita II manoury 2012 lemouton/nouno 2012 
28 Partita II manoury 2012 lemouton/nouno 2012 
28 Partita II manoury 2012 lemouton/nouno 2012 
29 Germination herve 2013 lemouton 2010 
30 Branenwelten 6 platz 2013 meier 2013 



  
 

 
 

 
 
 
 

 
 
 

Illustration  8 : Cartographie des patchs.  

 


