André Riotte

Vers un langage descriptif des micro-particules sonores:

Réflexions a propos d'Inside

Cet article a été publié pour la premiére fois dans les Actes de la semaine
de musique contemporaine, Villa Medici, Rome, 19-26 juin 1982, Academie
de France a Rome et Radio France, p. 26-31, avec I'aimable autorisation du
Festival de la Rochelle. La mise en forme des propos a été volontairement
conservée, conformément aux souhaits des ayants droit d’André Riotte.

Il serait aberrant d'exprimer quoi que ce
soit de définitif sur une ceuvre musicale
non éclose; et son éclosion, c'est |'audtion
directe, a fortiori lorsqu'il s'agit, comme
pour «INSIDE» d'un langage qui se veut
«non-procédural », d'un langage de
I'échappée et de la fuite.

or, la réalite concréte d'« INSIDE » me
reste a découvrir; de plus, une analyse digne
de ce nom de la partition est une entreprise
de longue haleine. Je me bornerai donc pour
I'instant a situer les problémes soulevés par
un texte tel que celui-ci.

La premiére question qu’on pourrait se
poser est |'intérét ou méme la justification
de I'analyse d'une partition, qui n'est qu'une
transcription codée d'intentions et non
I'objet sonore lui-méme, dans la diversité
de ses actualisations®. Mais si l'on veut
cerner |'objet, son symbolisme établi par le
compositeur est la seule voie de passage
obligée entre lui et sa production différée,
la seule trace objective permanente d'un
geste hautement subjectif, la cristallisation
d'un organisme vivant. Le seul fait que cette
cristallisation soit possible et voulue par
celui qui concoit I'organisme justifie donc
que l'on y fixe son attention.

Encore faut-il définir ce que l'on
y cherche ; dans le cas présent, si I'on
pense au souci de certains chercheurs
comme Gilbert Dalmasso de cerner une
formalisation du style improvisé, ou
comme Claude Cadoz, de réaliser un
«instrument » informatique intermédiaire
entre conception et interprétation, apte
a répondre fonctionnellement a une
dynamique instantanée du son — réservée
jusqu'a présent aux recherches des limites
instrumentales proches de I'improvisation —
toute délimitation formelle de ces frontiéres
pourra contribuer a cette approche.

Ce n'est pas par hasard que les piéces
pour soliste trouvent aujourd’hui un regain
de faveur auprés des jeunes compositeurs.
Le besoin d'aller aux limites de l'instrument
et de [linstrumentiste — celui de
Ferneyhough s'accompagnant par exemple
d'une volonté de placer le soliste dans une
situation saturée d'inflation de données
(voir « UNITY CAPSULE ») — rejoint toujours
la poursuite de l'instant, de l'irréversibilité
du temps au niveau des microstructures
qu'il est utile d'explorer a I'échelle des

1. «La carte n'est pas le territoire », assertion fameuse de Korzibski devenue lieu commun.
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capacités individuelles, et I'on retrouve cette
préoccupation dans I'écriture d'« INSIDE ».

Qu'il s'agisse d'une esthétique du
mouvant, de l'instable, des confins, d'un
refus de toute rhétorique, me semble
peu discutable. Et pourtant la volonté de
séduction reste toujours sous-jacente.
La séduction étant une stratégie des
apparences (Baudrillart), je serais tenté de
reconstruire cette stratégie, dans l'espoir
toujours détrompé de faire a mon tour école
de séduction. Mais c'est I'économie libidinale
qui prime dans son établissement (D. Avron) ;
le droit a la versatilité, a I'inconséquence
fait partie des régles, moins au niveau
macroscopique. Et cette énergie suscitera
des fonctionnements propres étrangers a
toute logique.

« Il s‘agit en somme de concevoir un
systéme dont les éléments sont liés entre
eux précisément par I'absence de tout lien,
etj’entends par la toute lien naturel, logique
ou significatif [...], un ensemble de pures
singularités » écrit Leclaire %

Je puis donc aborder ma démarche
formaliste avec insouciance : si je détecte
une logique, elle sera superficielle,

pelliculaire, méme lorsqu'elle semble régner
tout au long du discours, comme chez J. S.
Bach.

Et pourtant, ce réseau idéal de « pures
singularités », s'il ne reléve d'aucune
causalité perceptible, n'est pas non plus
le produit d'un mécanisme aléatoire, d'un
hasard permanent, d'une absence. Et c'est
justement cette marge qu'il importe de
cerner avec les moyens du bord.

Pour aborder untexte tel qu’ « INSIDE »,
quelques remarques préliminaires — méme
évidentes — s'imposent. Puisqu'il s'agit,
semble-t-il, de redonner la primauté au son,
del'animeral’intérieur (inside) de lui-méme,
de le rendre perpétuellement mobile,
fugace, évanescent, on concoit la nécessité
d'éliminer le vibrato, qui deviendra I'un des
parameétres du langage. On notera aussi
I'emploi généralisé des micro-mouvements
(glissandi dont I'ambitus commence au
huitieme de ton), du trémolo et de la batterie
parfois combinés. Enfin la diversification
des timbres internes a linstrument est
poussée jusqu'a l'autonomie des cordes
(sourdines individuelles pour les cordes 1

2. Leclaire « La réalité du désir » ; in « Sexualité Humaine (ed. Aubier), cité par D. Avron : « LAppareil Musical ».
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Pascal Dusapin : « Musique Captive » p. 12 (Editions Salabert).

et 3 dans le mouvement 2). Toute approche des préoccupations utopiques’® les plus
analytique commence, malgré les dangers présentes dans les mentalités musicales
de schématisation, par un inventaire des contemporaines, se fait doncici a I'intérieur
événements, dans la mesure ol on peut de l'objet et non a celui de la séquence
les délimiter. Dans le cas présent, il s'agit comme c'est 'usage courant par exemple
de micro-événements énergétiques et non chez lannis Xenakis.

de continuum ; l'approche du continu, une

3. Lutopie évidente réside dans I'inacessibilité de la totalité du réel par la « fenétre » des sens, méme a l'intérieur de
leur plage de réception.
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Il faudra donc d'abord établir, pour
les besoins purement descriptifs, une
représentation des variétés d'événements
employés qui soit au moins en mesure de
tenir compte de cette caractéristique.

Idealement, une description graphique
devrait comporter au moins 3 courbes
paramétriques en corrélation : la courbe
hauteur, la courbe dynamique et la courbe
timbre (Fig. 1), le microévénement le plus
général (dans le cas présent) étant le son
vibré « épais » (Fig. 1 c).

De plus, étant donné la volonté
de diversification des cordes, chacune
d'elles devrait étre distinguée dans la
représentation.

La lourdeur d'une telle description
exclut a [I'évidence tout manipulation
analytique  dépassant le stade de
I'événement lui-méme.

En particulier, le son vibré devrait
comporter la courbe d'oscillation entre

Son stahle ncn nibre

fréquences instantanées, qui n'est pas
spécifiée par la partition.

On établira donc une approximation
de cette description quasi-exhaustive, qui
devrait comporter 4 fois 3 courbes, en les
synthétisant de la maniére suivante :

- Enabscisse, longueurs proportionnel-
les au temps.

- En ordonnées, longueurs proportion-
nelles au logarithme des fréquences, avec
pour unité de mesure le quart de ton (dont
le huitieme de ton, utilisé sporadiquement,
sera une subdivision). Pour le mouvement
1 par exemple, la tessiture étant de 50
demi-tons, on aura une échelle de 100
unités.

Sur ce graphique, chaque micro-
événement sera symbolisé par un rectangle
indiquant ses limites, s'il s'agit d'un son
glissé non vibré ou d'un trémolo, et par un
quadrilatére ombré s'il s'agit d'un son vibré
(Fig. 2).
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Pour distinguer les cordes utilisées
sans multiplier les graphiques, on emploiera
un code de couleurs.

La dynamique, qui n'est qu'une
relation d'ordre strict, restera indiquée
comme sur la partition ; la localisation de

Ea J- 00

s

<

cvolutlfs

I'archet sera indiquée sur un seul graphique
de mémes abscisses et d'ordonnées
distinctes. On donne en fig. 3 un apercu
de cette représentation pour le début du
mouvement 1.
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Representation graphique des quoaire

premueres meswres de Tnside (moumemect 1)

On voit que la représentation symbolique
des événements devient bi-dimensionnelle.
En fait, il s'agit de passer de la symbolisation
du quadruple traditionnel N = (t, d, f, i) dans
lequel N est la note, t la date de début, d
la durée, f la fréquence et i l'intensité a
un quintuple dont chaque élément sera
maintenant un couple: E = (T, F1, F2, 1, P)
dans lequel T (t, d) représentera la situation
temporelle (date et durée) :

-F, [fu, fu) la limite inférieure de
I'évolution en fréquence (f A fréquence de
départ, f12 fréquence d'arrivée),

-F, (f,, f,,) la limite supérieure de
I'évolution en fréquence,

-1 (Ia, Ib) les limites d'intensité,

-p [Pa, Db) la situation de l'archet
(valable seulement pour les instruments a
cordes).

On voit ainsi que pour les 4 derniers
couples s'intorduit, outre la notion de
position, celle de dérivée moyenne. Par
exemple, on pourrait représenter la hauteur

d'un son non vibré par sa fréquence de
depart f etla pente

oo At
A f

fo = 14

tb“'(a

assimilable a une dérivée si l'on fait
I'hypothése d'une variation de fréquence
constante.

Un tel formalisme permettra de
distinguer, au premier coup d'oeil, par sa
représentation graphique, les 3 classes
principales d'événements:

-le son stable non vibré et sa
sous-classe de trémolo stable,

-le son glissant non vibré et sa
sous-classe le trémolo glissant,

-le son stable
fréquences-limites),

-le son glissant vibré, qu'on peut
organiser a son tour en 3 sous-classes:
(Fig. 4) une limite stable, deux limites
croissantes (ou décroissantes), deux limites
divergentes.

vibré (2
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En distinguant de plus dans chaque
sous-classe le niveau de la note d'attaque
(supérieur ou inférieur) et pour les 2
premiéres l'orientation montante ou
descendante, on disposera déja d'un
outil qualitatif important de dégagement
des structurations possibles du texte et
d'association des micro-événements. On
pourra également utiliser si nécessaire
une mesure quantitative de leur taux
d'occupation de I'espace (supeficie des zones
hachurées) et de leur mobilité (moyenne
des pentes) pour une durée donnée).
Limportant restera de considérer
la répartition énergétique des particules
sonores, leurs articulations en rameaux
successifs (mon hypothése étant que ce
langage fait référence a un petit nombre
de concepts moteurs donc chaque
actualisation reléve d'une transformation
différente pour plusieurs de ses aspects).
Les sous-ensembles flous pourront y aider.
En fait, dans cette premiéere
réflexion, la simple définition du code de
représentation symbolique du langage
I'emporte sur l'approche analytique. Seule

i ]
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la visualisation de cette représentation en
permettra I'exercise effectif.

On pourrait lancer quelques sarcasmes
a propos de la complexité de l'appareil.
Mais c'est le langage méme qui I'exige
surtout si I'on veut travailler dans I'optique
d'un transcodage informatique ultérieur.
Ne perdons pas de vue la démarche du
calcul analogique, qui permet la résolution
expérimentale de systémes différentiels
dont la résolution formelle est impossible
dans le cas général.

Et dans l'optique de la synthése
d'un déroulement de particules sonores
exclusivement spécifiques a son propos,
on peut imaginer, a un stade encore plus
ambitieux, la substitution des couples F par
des fonctions mathématiques répertoriées
(coniques, équations différentielles
linéaires) aptes a décrire des mélismes
évolutifs toujours variés a partir d'un
formalisme rigoureux. Analyse-synthése,
ambiguité dialectique permanente dans la
concrétisation de nos projets musicaux.

Nous ne sommes donc qu'au seuil
d'« INSIDE » ; mais la porte est entr'ouverte.

Bruxelles, mai 1981
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Auteur - Author

Aprés un cursus scientifique, André Riotte devint ingénieur et entama une carriére dans le domaine de
I'informatique (1952-1982). Pianiste de formation, il étudia parallélement la composition, notamment auprés
d’Arthur Honegger (1952) et André Jolivet, ainsi que I'analyse avec Jean Barraqué (1956-1959). Aprés ses
études, il s'établit successivement en Italie puis en Belgique, ou il réalisa quarante émissions sur la musique
contemporaine a la Radio Télévision belge. Enfin, il retourna en France, participa au CEMAMu de lannis Xenakis
et aux travaux sur l'ordinateur 4X de I'lrcam. Il enseigna la formalisation mathématique de la musique a
I'Université de Paris VIII puis & I'lrcam, dans le cadre de la formation doctorale en musique et musicologie du
XXe siécle, et intervint également dans le cursus de composition en informatique musicale. Conférencier, il
fut aussi membre du comité rédactionnel de la revue Analyse musicale puis rédacteur en chef de la revue
Musurgia (1994-2001). Compositeur découvrant et développant les ponts entre musique et mathématiques,
André Riotte s'orienta vers une esthétique sérielle dans les années soixante-dix, avant de se fonder sur les
techniques du calcul électronique. Parmi ses publications nous pouvons citer La cage aux chiffres (1948),
Dualités (1963), Anamorphoses (1977), La bibliothéque de Babel (1985), Palinodie (1991), Météorites et ses
métamorphoses (2001), Minimales (2008) et Marcello (2009).

After studying science, André Riotte became an engineer and began a career in computing (1952-1982).
Trained as a pianist, he also studied composition, notably with Arthur Honegger (1952) and André Jolivet,
and analysis with Jean Barraqué (1956-1959). After his studies, he moved to Italy and then Belgium, where
he made forty broadcasts on contemporary music for Radio Télévision Belge. Finally, he returned to France
and took part in lannis Xenakis's CEMAMu and work on the 4X computer at Ircam. He taught the mathematical
formalisation of music at the University of Paris Vill and then at Ircam, as part of the doctoral course in
twentieth-century music and musicology, and was also involved in the computer music composition course.
A lecturer, he was also a member of the editorial board of the journal Analyse musicale and editor-in-chief
of the journal Musurgia (1994-2001). A composer who discovered and developed bridges between music
and mathematics, André Riotte moved towards a serial aesthetic in the 1970s, before turning to electronic
computing techniques. His works include La cage aux chiffres (1948), Dualités (1963), Anamorphoses (1977),
La bibliothéque de Babel (1985), Palinodie (1991), Météorites et ses métamorphoses (2001), Minimales
(2008), and Marcello (2009).
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