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RÉSUMÉ

Cet article est un bref et partiel rapport de notre
recherche concernant l'interpretation de la musique
electroacoustique numerique. Dans nos publications
recentes, nous avons presente l'approche orientee objet-
operatoire au centre d'une activite polyvalente de
creation. Cette approche a comme source principale les
codes originaux des pièces analysees pour une
interpretation fondee sur les concepts du compositeur-
chercheur Horacio Vaggione. Donnant suite à cette
perspective, nous menons une activite d'interpretation,
au cours de la programmation de concerts du CICM –
Centre de recherche en informatique et creation
musicale - à la MSH PN - Maison des Sciences de
l'Homme Paris Nord. Nous aborderons dans cet article
trois exemples d'interpretation selon une perspective
objet-operatoire : la pièce T a r (1987) pour clarinette
basse et electronique d'Horacio Vaggione ; Songes
(1979), pièce acousmatique de Jean-Claude Risset et
Peut-être qu'il pleuvra des sons (2014) pour guitare et
electronique en temps reel de Gustavo Penha, pièce
encadree dans le projet « Circulation de dispositifs
numeriques et mixtes en recherche et creation, pour un
axe franco-bresilien dans un reseau inter-universitaire
international ».

1. INTRODUCTION

L'interpretation de la musique electroacoustique est
fortement liee à la diffusion spatiale [1]. Depuis le
premier concert de musique concrète en 1950, la
diffusion spatiale est une methode d’interpretation en
temps reel ([7] p. 244). L'espace a ete le paradigme
principal de l'interpretation de la musique acousmatique
dans les premières decennies de l'histoire de ce
repertoire. Pour la musique mixte, l'interpretation est
plus complexe, car l'instrumentiste ajoute une
composante externe à la bande fixe qui doit être
articulee dans un reseau complexe d’interactions afin de
composer un ensemble unique. 

L'essor de l'informatique musicale, en convergence
avec la synthèse en temps reel, a fait emerger une
nouvelle problematique concernant l'interpretation de ce
repertoire. Par consequent, la perennite et l'archivage
des œuvres electroacoustique numeriques ont ete
fortement lies aux caracteristiques du support
informatique. La reprise des pièces faisant appel à
l'informatique temps reel est donc dependante d'un

reseau professionnel pour la constante mise à niveau des
outils de performance et de la pièce elle-même. La
vitesse de developpement des outils informatiques exige
un haut niveau de perennite.

Dès la creation des centres de recherche en musique
et informatique musicale, comme l'IRCAM à Paris, une
nouvelle categorie professionnelle a emerge, celle des
RIM - realisateurs en informatique musicale. Ce
professionnel assume, en binôme avec le compositeur,
la production de la pièce. Son rôle est, entre autres
attributions, de faire l’intermediaire entre le compositeur
et les outils informatiques lors de la composition du
code numerique [17]. Les recherches recentes
soulignent une distinction entre le RIM, qui collabore
avec le compositeur pour la realisation de la partie
electronique d’une œuvre, et le « regisseur » en
informatique musicale qui, contrairement au RIM, n’a
pas necessairement participe à l’elaboration de la partie
electronique mais doit s’assurer de son bon
fonctionnement lors d’une performance [11]. Ce dernier
est appele MEL - Musicien à l'electronique live. Ce
reseau professionnel, même s'il est considere comme
caracteristique de la nouvelle pratique de la musique
numerique, n'est pas un modèle universel. Dans certains
pays, la realite ou le modèle economiques ne permettent
pas l’embauche des tous ces professionnels1. Dans cette
conjoncture, des institutions privilegient une activite
polyvalente, où la definition de chaque rôle
professionnel n'est pas fixe. Cela est le cas de notre
activite au CICM - Centre de recherche informatique et
creation musicale, à la MSH PN – Maison des sciences
de l'homme Paris Nord. Entre 2014 et 2016, le projet
« Circulation de dispositifs numeriques et mixtes en
recherche et creation, pour un axe franco-bresilien dans
un reseau inter-universitaire international » (que nous
nommerons dans la suite de l'article reseau franco-
bresilien, pour simplifier) a suscite plus d'une dizaine de
concerts programmant des œuvres composees par des
etudiants de l'Universite Paris 8, des doctorants de
l'Universite de Montreal, l'Universite de São Paulo et de
l'Universite de l'Etat de São Paulo, ainsi que des
c o m p o s i t e u r s d e j à r e c o n n u s e n m u s i q u e
electroacoustique, comme Horacio Vaggione et Jean-
Claude Risset. 

1A l'Universite de Montreal, le developpement d'un nouvel
environnement informatique de synthèse a ete propose pour combler
l’absence de  RIM lors d'un processus compositionnel [10].



Dans les œuvres composees par les etudiants de ce
reseau international, la realisation du patch etait assuree
par les compositeurs eux-mêmes, ne faisant ainsi pas
appel à un RIM. Cependant l'interpretation des œuvres
en l'absence du compositeur (par consequence, absence
du RIM-compositeur) nous a pose des questions qui
convergent avec la problematique de la performance
interpretative de la musique numerique recente. De plus,
la diffusion des œuvres acousmatique et mixte sur
support fixe nous a egalement pose des questions
techniques interpretatives pertinentes dans la realite
actuelle du faire musical numerique.

2. L'INTERPRÉTATION ET LE FAIRE
MUSICAL NUMÉRIQUE

Dans le cadre de notre thèse doctorale, dont cet
article fait partie, nous avions dejà presente l'approche
orientee objet-operatoire en composition musicale [13].
Nous avions ensuite presente les situations où cette
approche a ete utilisee pour l'analyse des œuvres faisant
appel au support numerique [14]. Cette polyvalence
reflète notre activite professionnelle, ainsi que celle des
institutions et pays participant à notre reseau franco-
bresilien.  Lors des concerts, figurant dans ce projet, les
rôles de compositeur et d'interprète numerique ont
parfois ete joues par le même professionnel2. Toutefois,
la circulation des œuvres dans ce reseau international n'a
pas toujours permis aux compositeurs d'être presents
lors de la reprise de leur pièce. Nous avons ainsi pris en
charge l’interpretation des pièces jouee à Paris.
Involontairement, notre approche interpretative avait des
principes en commun avec l'approche orientee-objet
operatoire, surtout l'interpretation ayant le code
numerique comme source principale et une approche
operatoire, participative et perceptive. 

L’activite de l'interprète numerique est dejà etudiee et
fait couramment l'objet de recherches3 ([11], [12], [5]).
Comme le souligne Serge Lemouton :

C’est cette part d’interprétation qui est pour moi
essentielle au métier de réalisateur en informatique
musicale. Elle consiste en l’interprétation des intentions
du compositeur, diffusion du son pendant les
représentations, et aussi tous les ajustements qui
permettent à la partie électro-acoustique de s’intégrer
parfaitement à la mise en scène, l’architecture et
l’acoustique des théâtres dans lesquelles ces opéras
sont représentés ([5], p.10).

La relation entre le realisateur en informatique
musicale et le compositeur est par nature collaborative,

2La pièce Les Âmes Remerciées (2014) pour percussion et electronique
a ete composee, interpretee (lors de sa creation en 2014 et sa reprise en
2016 par les Percussions de Strasbourg) et analysee par l'auteur de cet
article. Je suis exclue de la naissance du cercle des humains (2015)
pour voix et electronique d'Evelin Ramon à ete composee -
electronique et voix – et interpretee - aussi bien la voix que le patch –
par la compositrice elle-même.
3Toutefois, les recherches sur l'interpretation musicale privilegient
davantage la musique ecrite. Par exemple, les travaux menes par John
Rink en Angleterre.

mais, dans le cadre de l'interpretation, Lemouton
pretend « interpreter des intentions du compositeurs ».
Cette affirmation sous-entend que le compositeur
« detient » une forme d'autorite sur d'un modèle defini a
priori dont l'interprète doit exhiber les intentions. Notre
conception est cependant plus proche de celle de
l'interpretation musicale participative. Ainsi Pedro
Bittencourt definit l’interpretation musicale participative
comme :

[l’interprétation musicale participative] est
concentrée sur les processus de production musicale,
fondés sur les interactions à long terme entre un
[interprète] et plusieurs compositeurs, ainsi que leurs
implications dans les choix d’interprétation musicale
des pièces. Nous prenons en compte le chemin, ou le
cheminement conjoint (la progression) plutôt que le
résultat final (la partition, l’enregistrement).
L’interprétation musicale participative va de la
conception des pièces (avant l’écriture de la partition),
aux adaptations faites au fur et à mesure, jusqu’à la
création en concert et des enregistrements de versions
en studio. On réalise des essais, des tests, des
improvisations et toutes les expériences nécessaires
avec l’instrument et les outils électroniques demandées
par les compositeurs. C’est comme un nouveau
conditionnement pour les instrumentistes, assistés par
les compositeurs. Dans certains cas, l'inverse peut aussi
être valable ([2] p.5).

Bittencourt propose cette methodologie du point de
vue de l’interprète instrumentiste (dans son cas, le
saxophone). Lors de notre travail interpretatif, nous
avons remarque que ces principes sont aussi valables
pour l'interpretation numerique. Nous comprenons alors
l'interpretation comme l'ensemble d'operations realisees
pour mettre en evidence les proprietes singulières d'une
œuvre lors d'une performance dans un contexte donne. 

Nous proposons donc un schema professionnel moins
paradigmatique et plus oriente vers le faire musical
participatif, collaboratif et polyvalent. Nous comprenons
l e faire musical comme toutes les actions convergeant
vers la diffusion de la musique numerique4 :
composition, reprise et interpretation. 

2.1. L'approche orientée-objet et la performance
interprétative

Les proprietes singulières d'une œuvre peuvent être
reperees par le biais d'une analyse par l'interprète-
analyste. Ainsi comme dans l ' interpretat ion
participative, citee ci-dessus, le processus analytique
oriente-objet est mene au cours de la progression du
faire musical. Même dans le cas où les pièces sont dejà
terminees, l’interpretation sur ce point de vue est
necessaire pour l'adapter au contexte interpretatif donne.

L'approche orientee-objet consiste à interpreter les
codes originaux de la pièce sous la forme d'un reseau

4Dans un premier temps, nous nous concentrons sur le concert,
l'archivage et l'enregistrement seront abordes lors d’une etape
ulterieure.



d'objets operatoires. Selon Vaggione [3] l'objet est « une
categorie operatoire, c'est-à-dire un concept technique
developpe pour realiser une action musicale donnee,
capable d'encapsuler des niveaux temporels differents
dans une entite complexe qui, neanmoins, a des limites
precises, et qui peut ainsi être manipulee a l'interieur
d'un reseau [operatoire] ». Les objets peuvent être des
sons, des fonctions, des algorithmes, des scripts, des
l i s tes de paramèt res , enf in tous les out i l s
compositionnels qui, mis en operation genèrent la pièce
musicale. Composer signifie donc creer et operer le
reseau operatoire des objets afin de produire des
singularites [15]. 

Concernant l'interpretation, les objets et les
operations forment le reseau operatoire interpretatif.
L'analyse du code originel, ainsi que les autres
documents de la pièce (comme la part i tion
instrumentale) permet à l'interprète la prise en main des
operations interpretatives sur le reseau operatoire de la
pièce interpretee. Nous soulignerons, dans les pièces
abordees dans cet article, que les operations (par
exemple, le traitement de l'espace dans Songes) et les
objets algorithmiques (les modules de delay dans Peut-
être qu'il pleuvra des sons) forment le reseau de
materiau interpretatif s e r v a n t d e c a t e g o r i e à
l'interpretation.

Un deuxième concept de Vaggione s'est avere
important pour notre approche interpretative. Le
compositeur-chercheur parle davantage du processus
creatif en feedback d'action/perception [16]. Bien que
l'auteur se refère à une pratique compositionnelle, les
mêmes principes sont utilises pour l'interpretation
numerique. Par ailleurs, l'ecoute est aussi un concept
profondement developpe pour l'interpretation musicale
participative [3]. La perception est dejà reconnue
comme un principe important dans la pratique
numerique, en studio et lors des concerts. Une verite
implicite de la pratique de la regie sonore pose la
perception comme le principal instrument du regisseur
sonore. 

3. CIRCULATION DES ŒUVRES
NUMÉRIQUES

L'objectif du reseau franco-bresilien5 etait de
construire un reseau international entre les
communautes universitaires française et bresilienne sur
l a t h e ma t iqu e d e s d i s pos i t i f s nu me r i que s ,
electroacoustiques, mixtes et inter-media mis en œuvre
dans des projets de recherche et creation musicale à
l’universite. Cela servira ainsi à examiner le potentiel
des dispositifs numeriques electroacoustiques, mixtes et
de l'inter-media, dans un cadre d’enseignement de
recherche et creation musicale à l’universite.6. Dans le
cadre de ce projet, plus d'une dizaine de concert ont eu
lieu à Paris, au Quebec et au Bresil. La programmation
de ces concerts, en particulier ceux realises au CICM,

5Projet soutenu par le conseil scientifique de la MSH PN et coordonne
par Anne Sèdes.  
6Pre-rapport interne MSH PN.

combinait des pièces directement impliquees dans cette
problematique et des reprises de pièces (mixtes et
acousmatiques) de compositeurs dejà reconnus.

Nous presenterons trois exemples d'interpretation
orientee-objetoperatoire, realises par l'auteur de cet
article dans le cadre de ce projet. Toutes les pièces ont
ete jouees à l'auditorium de la MSH PN. Cette salle
dispose de 15 haut-parleurs MeyerSound (dont deux
sub-woofers). Cette configuration a suscite une
discussion sur la valorisation et la mise en espace dans
ce contexte. La bibliothèque Hoa High Order
Ambisonics7, destinee à l'ambisonie d'ordre superieur, a
ete utilisee comme outil pour la diffusion des œuvres sur
support. Jusqu'alors ce potentiel de la bibliothèque a ete
peu valorise, mais elle s'est montree très efficace.

L'interpretation de ces trois pièces s’est appuyee sur
un materiel de performance compose du code, de
l'ensemble de la documentation et des negociations
orales selon une approche collective et collaborative
entre les divers participants du faire musical.

3.1. Tar8 (1987) d'Horacio Vaggione

Tar a ete compose en 1987 à Berlin en collaboration
avec le clarinettiste Harry Sparnaay. Cette pièce est
citee par le propre compositeur comme un exemple de
composition orientee objet [15]. 

Le processus compositionnel de cette pièce s’est
appuye sur les principes de l'interpretation musicale
participative9. Le compositeur composait des parties en
constant feedback avec le clarinettiste. Les objets
numeriques sonores enregistres par le clarinettiste, sont
charges dans le code (figure 1 - a) et soumis à traitement
par un objet algorithmique (figure 2 – b) et joues par un
objet script temporel (figure 1 – c). Les noms des
fichiers sonores donnes par le compositeur donnaient
des pistes sur la nature du mode de jeu de l'instrument :
keyfig1,  keyfig2,  keyfig3 font supposer des coups de
cle ; harmoa, harmob, harmograve, harmograve2 un jeu
sur les harmoniques etc... Les operations dans Tar
suivent une approche multi-echelle : les objets sonores
numeriques de l’enregistrement de la clarinette passent à
travers plusieurs operations de fenêtrages et
groupements, formant ainsi des figures. 

7http://www.mshparisnord.fr/hoalibrary/
8Tar a ete jouee le 31 juin 2016 lors du concert « musique mixte pour
la clarinette » avec Camille Fauvet à la clarinette basse. 
9Echanges oraux avec l'auteur, Paris, 2016.



Figure 1. Code incomplet de Tar (1987) en Cmusic,
après Roads [6]. 

La partition de la pièce (figure 2) contient des signes
choisis par le compositeur lui-même et l'interprète. Le
code est ainsi clair pour le clarinettiste qui a cree la
pièce, cependant pour une reprise l'interprète doit
consacrer du temps pour identifier chaque signe avec le
materiau de la bande. Même si la partition rappelle une
œuvre ouverte, il ne s'agit pas d’improvisation. La
partition graphique contient les mêmes signes pour les
objets de la bande (portee du bas) et pour les indications
destinees au clarinettiste (portee du haut). 

Les indications du chronomètre de la version de la
partition mise à disposition par le compositeur, ne
correspondent pas à la bande. La première etape de
l’interpretation a ete l'ecoute de la partition avec la
bande et l'association des evenements avec les
indications de la partition. Cette etape a ete menee en
binôme entre l'auteur et la clarinettiste Camille Fauvet et
validee par le compositeur.

 Figure 2. Partition de Tar. 

Le processus d’interpretation suit une approche en
feedback d'action/perception, car l'interaction avec la
bande doit surtout suivre les operations des sons
enregistres. Le clarinettiste doit aussi jouer en
correspondance avec les frequences des evenements de
la bande. 

La version de la bande utilisee lors de ce concert etait
en stereo. Pour la mise en espace, le compositeur et
l'auteur ont choisi une configuration où les deux pistes
ont ete encodees en ambisonie d'ordre trois et reparties
en octophonie. La disposition privilegiait une diffusion
plus ouverte entre les sons à gauche et à droite, comme
le support stereo le suggerait. La clarinette a ete
amplifiee et encodee egalement en ambisonie d'ordre
trois10, cependant les gain des harmoniques spheriques
de l'arrière scène et frontaux ont ete renforce pour
donner l'impression que les sons de la clarinette
sortaient entre les deux canaux de la bande. Deux
microphones ont ete utilises pour l'amplification au
cours de toute la pièce et un troisième a ete ajoute pour
le passage en bruits de cles. Dans ce passage (figure 3)
la bande est très dense, pour faire ainsi sonner les bruits
de cles de la clarinette dans cet ensemble, il fallait
amplifier ponctuellement brièvement les evenements de
la clarinette. Cette methode est necessaire pour eviter
l'effet larsen, etant donne que la clarinette a ete
amplifiee surtout dans les enceintes d'arrière-scène.

 Figure 3. Partition de Tar, passage bruits de cle.

10L'amplification contribue dans ce cas à la convergence entre
l'instrument acoustique et l'electronique.   



3.2. Songes11 (1979) de Jean-Claude Risset

Songes a ete compose à l'IRCAM en 1979 avec une
variante du langage MUSIC V. Cette version permettait
la synthèse de sons ainsi que le traitement des
echantillons pre-enregistres. C'est justement cette
propriete que le compositeur exploite au debut de la
pièce. Des echantillons enregistres de la pièce Mirages
(1978), pour 16 instruments et bande, sont repris dans
Songes et soumis à traitement numerique. La première
partie de la pièce (figure 4) montre l'emploi des objets
sonores numeriques encapsules et emules de Mirages en
interaction dans le reseau operatoire de la nouvelle pièce.
Les operations, dans un premier temps sont le mixage et
le changement de frequence. Toutefois le compositeur
cherche surtout un rapport spatial, comme il le souligne
dans la note de programme : 

Au début, les sons quasi-instrumentaux sont
présentés frontalement, sur la scène, et les nuages
harmoniques qui leur répondent sont présentés par les
haut-parleurs arrière. Le déplacement rapide dans
l'espace d'un son de flûte suggère qu'on s'évade des
contraintes matérielles et qu'on passe au rêve.

 Figure 4. Code MUSIC V de Songes, première partie.

  Dans la deuxième partie de la pièce, Risset reprend les
objets du catalogue de sons synthetiques [8]. La figure
ci-dessous (figure 5) montre l'emulation des objets
(notamment les objets cloche430 et gong420). La mise
en relation dans la pièce suit aussi une approche
spatiale : 

Un passage de cloches imaginaires fait se répondre
l'avant et l'arrière. Les textures fluides qui suivent
paraissent se répondre dans l'espace, entre les haut-
parleurs : cet effet est provoqué par une modulation des
relations de phase entre les canaux.

11Songes a ete joue deux fois au CICM : lors du concert « Carte
blanche à Jean-Claude Risset » le 8 octobre 2015 et lors du concert
« Musique mixte pour la clarinette » le 29 juin 2016.

 Figure 5. Code MUSIC V de Songes, deuxième partie.

La troisième et dernière partie de la pièce utilise des
materiaux differents des deux parties precedentes. C'est
le rapport spectral de frequence (la troisième partie
reprend les frequences graves et aigues de la deuxième
partie) et les operations spatiales qui font la liaison entre
ces parties. Risset a recours aux techniques developpes
par John Chowning [4] pour le mouvement des source
sonores dans l'espace. La reverberation et l'effet
Doppler assurent le deplacement des sources. Le
compositeur explique lui-même une partie du code de la
Coda : 

Les instructions commençant par GEN 0 4
définissent des fonctions comme sommes de sinusoïdes,
conformément aux conventions précisées dans mon
catalogue de sons (ainsi l'instruction « GEN 0 4 6 512 1
10 0 1 512 .5 12 0 1 512 .5 17 0 1 512 .5 40 0 1 512 ; »
définit la fonction n°6 comme somme 4 sinusoïdes en
phase, de fréquences respectives 10f, 12f, 17f et 40f, et
d'amplitudes respectives 1, 0.5, 0.5, 0.5). Les
instruments 2 et 3 utilisent ces fonctions pour définir le
contour de fréquences de sons sinusoïdaux ([9], pp.152-
153).

 Figure 6. Code MUSIC V de Songes, troisième partie
(le passage en carre correspond à la citation ci-dessus).



Dans Songes les objets sonores numeriques d'origine
de Mirages, du Catalogue de sons, ainsi que la methode
de Chowning sont emules depuis un autre contexte et la
mise en espace interagit dans un même reseau.
L'importance que le compositeur consacre à la mise en
espace fait de Songes peut-être la pièce avec le potentiel
spatial le plus operatoire de Jean-Claude Risset. 

 Figure 7. Patch Max de notre interpretation de Songes.

La bibliothèque HOA a ete utilisee pour renforcer les
operations spatiales reperees dans l'etape analytique
rapportee ci-dessus. Chaque piste (figure 7) de la
version en quadriphonie a ete encodee en ambisonie
d'ordre sept et repartie vers huit canaux. Les deux
premiers canaux ont ete doubles et envoyes vers les
deux enceintes frontales et les deux de l'arrière-scène.
Le gain des enceintes de l'arrière a ete renforce pour
compenser la puissance de ceux de l’avant. Des courtes
compensation et reglages ont ete faits lors du concert
directement à la table de mixage (par le compositeur lui-
même, lors du premier concert, et par l'auteur lors du
deuxième concert). 

3.3. Peut-être qu'il pleuvra des sons (2014) de Gustavo
Penha

La pièce Peut-être qu'il pleuvra des sons (2014) pour
guitare et electronique en temps reel de Gustavo Penha
est la seule pièce integrant le reseau franco-bresilien
prise en compte dans cet article. A l'epoque de la
composition, le compositeur etait doctorant à
l'Universite de São Paulo et en stage au CICM -
Universite Paris 8. La composition a ete d’abord creee
dans le cadre du projet Musique Mixte en collaboration
avec le Conservatoire de Saint-Denis. Un elève de
troisième cycle a joue la pièce sous la supervision de
son enseignante. 

Le patch (figure 8) a ete realise sur le logiciel Max
avec la bibliothèque H o a version 1.0. La pièce est
divisee en quatre mouvements. Les trois premiers
emploient un traitement en temps reel et le dernier des
echantillons de la pièce Asturias d'Isaac Albeniz.
Chaque mouvement es t fonde sur un obje t
algorithmique. Le premier module (sur la figure 8 de
gauche à droite) encode l'amplification directe de la

guitare à l'ordre sept ; le deuxième est un module de
delay dans le domaine ambisonique ; le troisième est un
module de granulation dans le domaine ambisonique ; le
quatrième est un declencheur des echantillons de
Asturias pre-enregistres. Le delay est utilise dans le
premier mouvement et la granulation pour les deuxième
et troisième mouvements. Les paramètres des modules
sont stockes dans un objet pattrstorage. 

Pour la reprise de la pièce, en mars 2016, le patch a
ete repris tel qu’il a ete joue lors de la creation en 2014.
Dans un premier temps, les echantillons de Asturias ont
ete reenregistres (ceux-ci ne faisaient pas partie du
dossier contenant le patch). Pour cela, le compositeur
nous a fourni les informations necessaires pour la prise
de son. Ensuite, un travail de mise a jour a ete realise.
Comme la pièce a ete composee avec la bibliothèque
Hoa v1.0, tous les modules ont ete complètement refaits
pour être compatibles avec la version 2.2. Ces
changements ont rendu incompatibles les paramètres
stockes de la première version du patch avec la nouvelle
version. Il a fallu donc un deuxième stockage des
paramètres. Cette etape a ete realisee en essayant
differentes valeurs parametriques avec le jeu de la
g u i t a r e e t s e l o n u n e a p p r o c h e e n feedback
d'action/perception. Le module de delay a ete plus
aisement mis à jour, puisque le compositeur a utilise le
même module dans une autre pièce pour saxophone qui
a egalement ete jouee et interpretee par l'auteur. 

Les objets-operatoires qui traversent un corpus
d'œuvres, comme dans le cas du module delay, qui est
en fait un objet algorithmique, une classe operatoire,
sont vus dans la perspective interpretative comme une
categorie pour  l'interpretation. L'emulation d’un objet -
l'une des proprietes de l'objet-operatoire, à travers
plusieurs œuvres d'un même compositeur est conçue ici
comme une operation interpretative. 

 Figure 8. Patch Max de Peut-être qu'il pleuvra des
sons.

Le processus de composition a ete plus proche de
l'interpretation musicale participative, la pièce a ete



construite au fur et à mesure de la collaboration entre le
compositeur et l'elève guitariste. Toutefois, une
deuxième etape importante dans cette approche n'a pas
ete achevee, la partition ne contenait pas assez
d'information concernant l’interpretation. Comme les
deux interprètes (le compositeur et guitariste) ont
participe à tout le processus de creation, les indications
interpretatives etaient implicites. Pour la reprise, nous
avons fait des choix lors d’un travail collaboratif entre
les deux auteurs de cet article et la guitariste Amèlia
Mazarico12. Cette demarche depasse le cadre d'une
interpretation, car les changements faits dans le patch et
dans la partition ont abouti à une nouvelle version de la
pièce. Le processus interpretatif lors de la reprise de
l'œuvre etait creatif mais aussi compositionnel. Même si
les changements peuvent creer un nouveau resultat
compositionnel, la pièce est reconnue comme etant la
même qu’à la creation et l'interpretation a respecte son
authenticite. De plus, le compositeur lui-même a
autorise les modifications et par consequent il detient
toujours les droits d'auteur. 

L ' i m po r t a n c e d e l a do c u m e n t a t i o n po u r
l'interpretation a ete dejà abordee par Bittencourt dans
une pratique participative. Les commentaires
interpretatifs sont un document precieux pour la reprise
de la pièce. Cela est aussi valable pour l'interpretation
du code numerique. Lemouton cite aussi l'importance de
la documentation interpretative car elle est enrichie à
chaque reprise de la pièce (par les differents interprètes).
La documentation du code est egalement indispensable
pour la prise en main de l'interprète numerique.
Jusqu'alors la communaute musicale numerique a
privilegie une documentation technique performative du
code, c'est-à-dire les informations necessaires pour jouer
le code. Cela est logique si le code est dejà prêt à jouer,
cependant dans le cadre de notre travail et aussi dans le
cadre de nombreux exemples de reprise des œuvres13 un
long travail de reconstruction et mise à jour a ete fait
directement sur le code. 

L'ensemble du materiel utilise lors de tout le
processus (versions du patch, de la partition et de la
documentation) joue egalement un rôle important pour
la perennite de l'œuvre. Pour les possibles performances
ulterieures, l'accès à ces documents permettra la
poursuite de la vie de la pièce.     

Cette pratique de performance à plusieurs mains n'est
pas toujours souhaitee par les compositeurs. Ils ne
desirent pas toujours partager et accepter une
collaboration participative. Pour l'application de
l'approche orientee-objet, il faut que le compositeur,
ainsi que toute la communaute, soient d'accord pour une
pratique collaborative. C'est la mise à disposition
d'informations, livrees par le compositeur et par l'equipe

12Par exemple, dans le deuxième et troisième mouvement, quand les
modules de granulation ont ete refaits. Le jeux de la guitare a du
changer pour integrer à la nouvelle version du patch et ainsi changeant
le resultat compositionnel.  
13Plessas [11] parle davantage des mises à jours faites au cours des
reprises de Voi(rex) de Philippe Leroux.

collaborative, qui permettra la valorisation et la
perennite du repertoire musical numerique. 

4. PERSPECTIVES FUTURES

A travers toute l'histoire de la musique numerique,
des objets, des operations et des methodes traversent le
corpus des œuvres composees. L'activite, à la fois
technique et artistique, est indispensable pour une
approche compositionnelle, interpretative et analytique
fondee sur les codes originaux. Cela est indispensable
pour la perennite de ce repertoire. 

La polyvalence, à un certain niveau, est dejà une
condition pratique du faire musical numerique et les
principes de l'approche orientee-objet operatoire sont
aussi implicitement presents dans le faire musical
numerique. Nous proposons ainsi, avec cette
perspective, un modèle qui est adaptable à plusieurs
realites institutionnelles dans le monde entier. 

Il faut cependant poursuivre ces recherches. Cette
problematique est fortement liee à la pedagogie (un
enseignant qui combine un haut niveau technique et
artistique) et l'archivage. Une reconsideration du statut
de l'œuvre dans ce contexte est toujours en
developpement. Il reste egalement un travail de
solidification d'une approche participative au centre
d'une communaute musicale numerique pour ainsi
reconsiderer les methodes de performance en
privilegiant l’interpretation dans le cadre d'un travail
dynamique et polyvalent. 

João Svidzinski  est  doctorant  CAPES - Foundation,
Ministry of Education of Brazil, Brasília – DF 70040-
020, Brazil
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