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NOTE D E LYEDITEUR

ARTINFP/MUSINF@, en dépit des rumcurs les plus
alarmistes, continue sa carriere souterrailne,
dont témouigne cette derniére livraison.
Plus crratique qu¢ jamadis dans sa période, il
n'en e¢st pas moins juteux, voyant méme tel de
ses articles honoré d'une traduction dans unec
luxueuse revue étrangere,
Aujourd'hui cncore, de la musique a pleins bras 3
‘ # Gilbert DALMASSO, enseignant en informa-
tique musicale, présente un programme
compositionnel : Quatre Etudes et Varia-
tions. Il supervise aussi le huméro.
# Patrick BUDA, étudiant dans la méme ma-
tiere, fait chanter avec JIG l'ordinateur

entre herba et brume. R

# Quant au troisiéme texte;k_jest celui d'une

conférence qu'AndréiRIQTTE;Qautre enseignant,
~ donna naguere au CEMAMQ;:QtQQui était mira-

culeusement restée inédite. Que le lecteur
fasse ses choux gras de l'analyse.

Le Groupe Art et Informatique de Vincennes, pour

sa part, poursuit une vie secrete et exaltante,

Parmi ses derniers coups dl'éclat, une uxposition

a la galerie Plages, un show aux Portes de la

Suisse (juin 79), une exposition, des conférences

et un concert au Centre Culturel Suédois (octobre

79), Tout sc¢ passc comme prévu.
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UN MoDELE INFORMATIQUE D'UNE PIECE DE STRAVINSKY
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Développements formels autour d'un
modéle informatique d'une piéce de

Stravinsky

dn a démystifié-naguére la série sch¥nbergienne et ses descendants,
sans y reconnaltre pourtant sa seule fonction justifiée : la géné-
ration d'une séquence d'objets (et de rapports d'objets) musicaux
située entre 1'ordre élémentaire et 1'inorganisé, od se loge déja
1'intention (1). Or, une suite bornée de nombres au hasard possd-
de elle aussi des lacunes, des ébauches d'ordre sans lesquelles
aucun joueur ne serait chanceux. '

Reconnalttre ces lacunes, distinguer ces ébauches et les accuser se-
lon sa propre nature suppose l'intuition du support partiel de
quelque sch¥me intérieur (les vieux murs fascinaient Léonard de
Vinci). L'improbabilité de sa mise 3 jour est coﬁpensée par le
foisonnement d'hypothéses, concentré de messages potentiels inactifs.
Au niveau d'un iangage musical, on pourrait définir une approche é-
quivalente, du type "pausa del disordine" ou suspension partielle

du désordre. '

Elle n'a de sens que spécifique A celui qui la congoit, c'est-i-dire
issue d'une intuition individuelle; les lois du contrepoint ni telle
formule de la physique n'y peuvent suffire, _

Tout choix étant une coupure dans une arborescence, reste 1l'autre
attitude : organisation de ruptures au sein d'un milieu trés ordonné
(minéral), d'incursions de conscience dans une matire inerte. C'est
alors la rupture partielle d'un ordre pour répondre & un niveau d'ordre

plus élevé.

(1) Voir "I1 nanosecondo ben temperato" A. Riotte - Rivista IBM 2/1969.
Encore fallait-il définir un langage de concaténation, dont la des-

cription sera faite ailleurs.
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2.
On s'intéressera ici a cette seconde approche, plus proche de l'impré-
gnation dzonysiaque que de 1tintrusion apolllnlenne. La 1:héor:.e,de,~
l'infpgggtiog a mis & jour la relation entre le taux de redondance d'ﬁn
m;ssage et sa communicabilité. Or il existe une organisation musica-
- le qui met & nu cette redondance : o'est la répétition simultanée
de motifs de durées différentes mais éommenéurables-, | '

Olivier Messiaen a utilisé abondamment cette technique et ses déri-
vés (2). On la retrouve m8me, sous une forme plus cachée, dans le.:
Soleil . des eaux de Pierre Boulez (3). ‘
Ftant donné les potentialités d'un moddle informatique issu de cette
technique, pour peu qu'il soit auffisamment élaboré, il m'est apparu
utile de pousser l'analyse de 1'une des premiéres partitions qui, &
ma connaissance, exploite consclemment ce principe : la premzére des
trois pidces pour Quatuor & Cordes d'Igor Stravinsky (4), qui datent
de 1914. | | |
Je n'aurais pas entrepris la descrlptlon détaillée de cette analyse,
qui en serait restée aux constatations élémentaires de rencontres
entre phénoménes périodiques, si des travaux personnels de composi- .
tion (5) ne m'avaient fourni la clef de la structure de la mélopée
du ler violon qui en constitue 1'élément monodique essentiel.
C'était 1l'occasion de jeter leskbaSes d'un modéle d'engendrement mé-
lodique dont les résultats ne portent pius {trace d'aufomatisme.
D'autre part, le pénétrant travail de Patrick Greussay (6) sur une
trés courte pidce de Belg_Barfok m'a persuadé qu'il était piua fruc-
tueux pour des travaux futurs sur ordinateur d'approfondir a 1'ex~
tréme une structure limitée que de s'en tenir a des considérations
globales sur des consiructions de plus grande envergure.
L'analyse qui suit procédera donc de‘piusieurs niveaux d'approche
successifs puis simultanés réagissant les uns sur les autres :
- un niveau de simple observation des phénomdnes mis en jeu, dégageant
des interprétations possibles ~non nécessairement exclusives entre

elles- du decoupage du texte,

(2) Voir les exemples du chapitre VI - Polyrythmie et pedales rythmiques
dans Technique de mon langage musical - Olivier Messiaen. Leduc 1964
(3) ler potme : complainte du lézard ambureux, chiffre 6 de la partition
Heugel 1959 ' '
4) Editeur-propriétaire Boosey et Hawkes v
Suite explicite pour Clarinette seule - A. Riotte .
Un modéle informatique de description de structures musicales -
Communication personnelle. :
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- un niveau de rationalisation de ces obpervations, 1ié aussi bien
aux proportions de l'oeuvre elle-m@me qu'a la structure fine du langa-
‘ge, qui implique des hypothises. globales, hypothéses dont 1'économie
et les potentialités*jﬁstifierdnt le choix;

- = enfin, un niveau de spéculation, de comstruction d'un modéle qui uti-
lisera les hypoth3ses retenues en vérifiant leur portée ét leurs liens
pour la description du texte choisi.

On abordera ci-dessous ces trois niveaux, en montrant chaque fois qu'il
sera possible les conséquences. ou les raisons des choix et décisions
non explicites de l'auteur.:

I. Analyse formelle. _
Observations élémentaires sur‘'la. forme globale de la piéce

Une premidre écoute met en évidence le caractére répétitif des éléments
du discours; quatre événements s'y distinguent aussit8t, soit en allant
du simple au complexe S S ’

- une note tenue, le ré, émise par l'alto du début a la fin, analogue
4 la pédale obligée de certains instruments folkloriques

-~ une pédale rythmique et harmonique & base T noires confiée au violon-
celle et & 1'alto (corde de ré) et répétée 14 fois. (figure 1)

- une apostrophe monodiqﬁe énoncée par le second violon, formée d'un
motif conjoint descendant de 4 rotes présenté alternativement une seule
fois (apostrophe propremént‘dite) et deux fois successives (apostrophe-
écho) avec 2 articulations distinctes (tiré et poussé) (figure 2).
Chaque apparition du motif est séparée de ‘la suivante par des silences
variables, mais on observe déja que les apostrophes-échos sont cycli-

| ques & base 21 noires R ’ '

~ une mélogée confiée au ler violon, construite sur un modg;;_défectif

de 4 notes conjointes, cyclique a base 23 roires, répétée 4 fois in—’

_tégralement et une fois partiellement avec modification finale (figure 3).

La mélopée est une phrase formée d'un antécédent A et d'un double

conséquent B.B', B! issu de B par ‘ajout de 2 valeurs & gauche.

L'antécédent est formé de la succéSsion'd‘un rythme masculin et d'un

rythme'féminin, avec accent expressif sur la syncope ef redoublement

de 1'accent tonique et de la désinence.

Le conséquent B commente le rythme féminin, sans répétition de l'accent

tonique; quant & ﬁ','£0ut'en conservant la structure ryfhmique de B,

il transforme le rythme féminin en mascuiin, par recouvrement de la

désinence avec le premier son de la phrase suivante. |

D'autre part, les durées (A : 11 J, B : 6‘1, B' : 6 J) postulent a la
K fois une alternance binaire et ternaire de temps forts dans A, et

une alternance seulement binaire dans B et B', mais avec un décalage
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4.

d'une unité (/) entre B et B' a0 & la valeur ajoutée 3 gauche de B'.
Cette premiére analyse sommaire indique déja la prépondérance de A
sur B et B', qui ne font par ailleurs qu'exploiter certains aspects
fragmentaires de A.
Enfin, le caractére répétitif des événements définit une trame har-
monique verticale de 12 sons répartis en 3 groupes de 4 sons formant
un mode de 9 notes. Les références & la tonalité de sol majeur
sont évidentes : poids du sol faisant fonction de tonique dans la

' mélopée, pédale de ré évoquant la dominante, extrémités de la trame

& la sous—dominante.

Retour sur la durée de la piéce

Ftant donné la durée de base de la mélopée (23 J) et le cycle de base

de 1'apostrophe-écho (21 J), il s'agit de déterminer les raisons du
choix du sous-ensemble de rencontres retenues (4 pour 1‘'apostrophe-
écho, 5 pour l'apostrophe) parmi les possibles, la chafne compléte
comportant évidemment 21 répétitions de la mélopée et 23 de 1'apos-
trophe~écho.

D'aprés les observations précédentes sur la structure de la mélopée,

et si 1'on accepte pour l'instant l'initialisation (temps 19) de 1'a~
postrophe-écho, on observe (figufe 4) qu'étant donné son taux de glis~
sement (2J & gauche) par rapport & la mélopée, seules les 4 interventions
cycliques retenues n'interférent pas avec l'antécédent A.

C'est donc sur A, qui porte la substance mélodique, comme le montrera
Plus loin une analyse fine de la mélopée, que devront intervenir les
apostrophes irréguliéres. De m8me que B et B' ne sont que des commen-
taires de A, 1l'apostrophe-écho régulidre (commentaire redondant et af-
faibli de l'apostrophe de par sa régularité meme) n'intervient que !
sur BB'.

On observe d'autre part que, comme B et B' ont la m@me durée (6 )), mais
que B' est identique & B & une ajoute initiale prés de 2 f =14 y Son
dernier accent se résolvant sur le premier temps du A suivant, les in-
terventions de 1'apostrophe-écho sont décalées d'une J entre B et B

et épuisent les interférences possibles.
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5.

Analyse de la pédale rythmique, interférences avec 1 'apostrophe

- On a vu (figure 1) que la pédale rythmique n'utilisait que 2 unités
de durée, la D et la J. Les 3 mots de 1'alphabet employé pour la
constituer sont‘xl, X5 et x'l (figure 5). On note d'abord que le
groupe de base e xé est issu rythmiquement de la t8te de la mélo-~
pée. La pédale rythmique P peut alors 8tre complétement décrite par

la concaténation :

m
1

P = (xpxpxt)xy5,x5))

Soit d'autre part a le mot de base de l'apostrophe (4 Py ), 1l'apostro-

phe-écho peut alors s'écrire a'a. Si l'on exprime les groupements

de mots distincts de la pédale qui peuvent coIncider en durée avec
. a ou a' on trouve : '
x

XX, =Ty XX'| =Py X)X =q X% =8 (figure T)

Les positions relatives de a>et a'a avec la pédale rythmique dans le texte
(figure 6) montrent clairement le phénoméne : le terme a de l'apostrophe
exploite les rencontres avec p, q et r dans l'ordre indiqué sur la fi-
gure T, alors que les figures a et a' de 1l'apostrophe-écho exploitent
uniquement la rencontre .s (2 fois & chaque apparition de aa').
p et 8 sont les figures les plus proches au do de la basse prés; &
cause du nombre de leurs occurences (2 fois p; 4 fois 2 s) et de la
positioh initiale de p dans le texte, on les considérera comme régulieres.
On constate maintenant qué les déplacements de 1'apostrophe correspon-
dent, & l'intérieur de la période propre de la pédale rythmique (figure
8), aux 3 rencontres possibles non utilisées pour l'apostrophe-éého; a
partir de la position de l'élément "régulier" p, ce sont de plus les
déplacements minimaux possibles (+ 1 J pour q, = 1 4 pour r). La po-
sition (r) non utilisée (figure 8) correspond & un déplacement de + 2 d
et recoupe la position s. En résumé, on peut considérer que les posi-
tions respectives réguliéres de l'apostrophe et de 1l'apostrophe-écho
sont p et s s; elles sont perturbées pour l'apostrophe par les ren-
contres avec la mélopée comme on le verra plus loin, mais a 1l'inté-
rieur de 2 limites :
a) elles doivent exploiter les variantes possibles distinctes de s,
réservées 3 l'apostrophe-écho
b) elles doivent &ire & des distances minimales en plus ou en moins

par rapport & la position réguliére p.
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Positions de 1'apostrophe, interférences avec la mélopée

Une fois mises & jour les positibns permises de l'apostrbphe vis-a-vis

de la pédale rythmique, restent & objectiver 8i possible les raisons

de ses déplacements par rapport a sa position réguliére.

On a déja motivé le principe de ces déplacements : la premiére période

de la mélopée est en effet la‘plus chargée d'information, celle au

cours de laquelle des ruptures mélodiques se produisent (voir plus loin).

C'est donc sur cette période qu'interviendront les positions les moins

prévisibles de l'apostrophe. |

Les 5 rencontres effectives sont rassemblées figure 9. On constate :

- que les déplacements en II et III de l'apostrophe proviennent de la
nécessité qu'elle laisse & découvert la syncope, accent expressif
de la mélopée ' _

- que le déplacement en IV correspond & un refus d'identité rythmique
apostrophe-mélopée (i1 faut au moins une différence, voir II).

D'autre part en II un déplacement de + 2 4 au lieu d'une

- identifierait la formulation avec I

- serait en contradiction avec la condition b) du paragraphe précédent

- mettrait l'apostrophe en position "s" avec la pédale rythmique, con-—
tradictoire avec la condition a).

De m&me, un déplacement de + 1°J au lieu de — 1 J identifierait la

formulation avec ITI. ’

Analyse et formalisation mélodique de la mélopée

On constate d'abord, étant donhé les 4 notes formant le tétracorde em-
ployé - une forte majorité d'intervalles conjoints & 3 exceptions
prés : 2 dans.la léfe,période (tierce mineure descendante,
tierce majeure descendante), tine entre 2& et 32 période
(quarte ascendante)
- 1'exclusion de l'intervalle-unisson ou intervalle O
 (répétition de note).
En fai%, si 1'on considére que la formule conclusive de chaque période
utilise uniquement 1'oscillation entre sol et la, on peut dire que
AR:Y (fi-
gure 10) considérés comme des boucles fermées auxquelles on fait appel

toute la substance mélodique est tirée de deux'noyaux" H
en séquence tant qu'une condition externe d'interruption n'est pas

donnée, avec spécification d'initialisation lors de l'appel (voir plus

loin les conditions d'initialisation).
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On remarque au passage que H2 est extrait de Hl’

La description mélodique de la mélopée peut alors se formuler ainsi :

MEL(M) = <H, (1, 4), §,(2, 8), By(1, 5), H (6, T), Hy(1, 3), K (4, 9), H,
| (1, 2)>

ou sous forme plﬁs synthétique

MEL(M) = < H; (k, Rj)>

L'appel & MEL(M) devra simplement spécifier i = 1, 2,la valeur d'ini-

tialisation k, et la condition de rupture Rj.

Formalisation rythmiqueide‘la mélopée

On a vu que chaque voix avait sa période propre (74, 214, 23J)) et que
les interférences provenaient de la simple superposition des voix pour
la mélopée et pour l'ensemble formé par la pédale rythmique et l'apostro-
phe-écho (lesquelles coIncident dans leurs rencontres, la période de

la pédale rythmique étant un sous-multiple de celle de l'apostrophe-—
écho) alors que l'apostirophe subissait des déplacements soumis & un
ensemble de conditions logiques

~ de possibilité de positions vis-a~vis de la pédale rythmique

- de choix entre ces positions vis-a-vis de la mélopée.,

Or, on peut appliquer le méme type d'analyse & l'intérieur d'une pé-
riode de la mélopéc quant a sa structure rythmique. En effet, soient

3 groupes de durdes D, D, et D, (figure 11j. D, correspond & i

t8te de la mélopée, Dl 4 ses groupes conclusifs, D2 au cornn den périndes
de la maniére suivante :

Do, de par sa fonction initiale, aura préséance sur les autres groupes

et sera présenté une seule fois. D, et D2 seront considérés comme les .

1

"moments émissifs" de phénoménes périodiques de périodes Tl = 16 &

pour D) et T, = 14 J pour D,

Le complément de chaque durée émissive par rapport & la durée de la
périocde sera une durée de silence (figure 12).

En ce qui concerne Dl’ la dernidére valeur étant aussi un silence {demi-
soupir), on pourrait également la considérer comme faisant partie de

la non-émission : toutefois une analyse de la structure interne de Dl
indique qu'il est issu de la figure {5 de Do (figure 11) par répétition

et ajout d'un silence séparateur ( £ ').
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