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ElŽments pour une  idŽographie dynamique musicale 
 
   
Ç A musical notation is a language which determines what you can say, what you want to say 
determines your language È (Cornelius Cardew Ð 1961) 
 
Ç Il ne sÕagit pas dÕexpliquer un jeu de langage, au moyen du vŽcu de nos expŽriences, mais 
bien de lÕŽtablir. È (Wittgenstein, 1969) 
 
 
Les dispositifs images-sons numŽriques ont souvent ŽtŽ ŽtudiŽs sous le biais de lÕouverture de 
lÕÏuvre, des rapports transformŽs entre auteurs et spectateurs ou bien encore, sous lÕangle des 
correspondances images/sons1. Nous avons choisi de dŽvelopper une approche spŽcifique : il 
nous a semblŽ, en effet, que la question dÕune nouvelle Žcriture numŽrique musicale mŽritait 
dÕ•tre posŽe, une Žcriture prenant en compte les spŽcificitŽs du mŽdia digital (cinŽtique, 
dynamique, multi-modal, interactif et gŽnŽratif) dans une vŽritable mŽdiographie appliquŽe ˆ 
la musique. Pour cela, nous sommes partis de la notion dÕidŽographie dynamique (I.D.) 
avancŽe par Pierre Levy (Levy, 1991) au dŽbut des annŽes 1990 pour tenter de lÕappliquer au 
musical. Apr•s avoir repŽrŽ ce qui nous semblait •tre les caractŽristiques principales de lÕ 
I.D., nous avons cherchŽ ˆ repŽrer ces caractŽristiques dans quelques dispositifs numŽriques 
actuels. Dans une mŽthode comparative, nous avons confrontŽ  ces dispositifs ˆ lÕanalyse de 
partitions de compositeurs des annŽes 1950, 60, 70 liŽs ˆ lÕesthŽtique de lÕouverture de 
lÕoeuvre et qui ont dŽveloppŽ de nombreuses pratiques de notations novatrices (avant tout 
partitions graphiques, conceptuelles verbales, dÕactions etc.). Cet article a ŽtŽ Žcrit ˆ quatre 
mains dans une collaboration Žtroite entre une musicologue et un spŽcialiste des NTIC. 
 
LÕidŽographie dynamique selon Pierre Levy 
En 1991, Pierre Levy publie son livre Ç LÕidŽographie dynamique : vers une imagination 
artificielle È (Levy, 1991) qui propose un programme de recherche pour un nouveau langage 
dÕimages animŽes pour la simulation et la communication inter-personnelle. Le projet est 
ambitieux, pas moins que crŽer une Žcriture nouvelle qui soit un instrument de pensŽe fondŽe 
sur lÕimage animŽe. SÕinscrivant dans une lignŽe mŽdiologique, le livre de Levy tente de 
penser le passage dÕun mŽdium statique comme le papier ˆ un mŽdium dynamique comme 
                                                
1 Voir des auteurs comme Jean Pierre Balpe, Edmont Couchot, Robert Cahen, Golan Levin, HervŽ ZŽnouda etc. 
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lÕinformatique. Apr•s avoir diffŽrenciŽ lÕidŽographie dynamique de lÕŽcriture et de 
lÕidŽogramme traditionnel (outils permettant lÕabstraction mais construits ˆ partir de symboles 
fixes et se succŽdant de mani•re linŽaire), Levy souligne les diffŽrences avec le cinŽma et la 
tŽlŽvision qui apportent lÕimage et lÕanimation (la cinŽtique). Mais cette image 
cinŽmatographique issue de la captation, et donc fixŽe sur le support, sera figŽe et manquera 
de dynamisme dans le sens de rŽserve de virtualitŽs que permet lÕinformatique. De plus, et ce 
sera lˆ la principale objection de Levy concernant le langage cinŽmatographique, celui-ci ne 
permet pas le passage ˆ lÕabstraction, le travail sur les concepts. LÕidŽographie dynamique 
(I.D.) que propose Pierre Levy est donc une Žcriture dynamique dont les caract•res ne 
signifieraient pas seulement par leurs formes ou leurs positions mais aussi par leurs 
mouvements et leurs transformations. Le mouvement (cinŽtique et dynamique) devient 
lÕŽlŽment central de la syntaxe, lÕidŽogramme lui-m•me Žtant lÕŽlŽment lexical : Ç Dans 
lÕidŽographie dynamique, lÕŽquivalent de la catŽgorie grammaticale Ç verbe È du langage 
phonŽtique sera donc lÕensemble des mouvements perceptibles ˆ lÕŽcran. È (Levy, 1991, 
p.60). Construit ˆ partir du paradigme de la programmation par objet, lÕI.D. va en utiliser les 
principaux attributs (unitŽs autonomes associant programme et donnŽes, structuration en 
classes hiŽrarchisŽes, Žchanges entre objets par envoi et rŽception de messages, dimension 
rŽflexive par modification possible de ses attributs dans le temps etc.). Les idŽogrammes sont 
structurŽs en taxilogies (rŽseaux sŽmantiques dŽcrivant les relations conceptuelles entre les 
diffŽrentes entitŽs) et mis en situation dans des actilogies qui correspondent au scŽnario voulu 
par le concepteur avec les interactions causales entre  les idŽogrammes. Ceux-ci peuvent 
communiquer entre eux par lÕenvoi de messages dans un espace dŽlimitŽ par le concepteur, 
zone appelŽe Ç champ dÕaction È (pouvant •tre visualisŽe comme une aura ou une zone 
dÕefficacitŽ autour de lÕidŽogramme). LÕŽchange entre deux idŽogrammes peut produire des 
rŽsultats importants porteurs de sens. Ainsi deux idŽogrammes se rapprochant peuvent 
produire des rŽactions diverses de fusion en une nouvelle entitŽ (inclusion), de rejet 
(exclusion), de modification ou de mŽtamorphose dÕune des deux entitŽs etc. Chaque 
idŽogramme poss•de un ensemble de caractŽristiques : formes visuelles significatives 
(lÕidŽogramme pouvant •tre constituŽ de lÕassociation de plusieurs idŽogrammes de niveaux 
infŽrieurs), champs dÕaction, mouvements cinŽtiques et transformations diverses. Les 
changements dÕŽtat de lÕobjet sont visualisŽs par des transformations visuelles de 
lÕidŽogramme, transformations pouvant •tre tr•s variŽes (changements continus de forme, de 
taille, de lieu, de direction, de vitesse, de couleur etc.). AppliquŽe ˆ la musique, lÕI.D. ouvre 
un champ applicatif et conceptuel important qui touche ˆ la question des nouvelles notations 
et partitions numŽriques, ̂  celle de la reprŽsentation du phŽnom•ne sonore et des structures 
musicales, ̂ celle de la fusion perceptive de la relation image/son.  
 
Apparition des partitions graphiques et dÕactions dans le contexte musical contemporain 
Il est intŽressant de noter quÕau dŽbut des annŽes 1950, o• lÕapparition de techniques 
nouvelles dans la composition musicale permettait pour la premi•re fois ˆ un compositeur de 
rŽaliser une musique sans lÕaide dÕinstrumentistes (et donc de se passer de cet outil de 
communication entre les diffŽrents acteurs musicaux quÕest la partition), le phŽnom•ne de la 
partition resta le point de mire de nombreux compositeurs de musiques Žlectroniques ou 
concr•tes. CÕest le cas de K.H. Stockhausen, qui Žprouvait le besoin de rŽaliser m•me apr•s 
lÕach•vement de ses pi•ces Žlectroniques une partition (celles-ci2 ne servant donc pas ˆ une 
quelconque communication dÕinformations pour la rŽalisation). La nostalgie dÕune trace Žcrite 
permettant la lecture de notes pour mieux apprŽhender la musique tŽmoigne du rŽsidu dÕune 
                                                
2 Il sÕagit par exemple des oeuvres  Hymnen, Telemusik, Studie II, et Studie I, Gesang des JŸnglinge, parfois ces 
partitions sont inachevŽes. Cf. Klaus Ebbeke, Ç La vue et lÕouie... È, in Contrechamps n 11, Musiques 
Žlectroniques, Ed. LÕ‰ge dÕhomme, 1990, p. 73. 
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pensŽe musicale, dŽfinie historiquement, qui voit dans celle-ci une reprŽsentation indirecte et 
codŽe de lÕÏuvre musicale, un point final pour le compositeur et un point de dŽpart pour 
lÕinterpr•te. Le texte de la partition assure dÕavoir une Ïuvre Ç authentique È dÕun crŽateur 
dont la pensŽe doit rester intouchable, uniquement Ç restituŽe È par le musicien, et 
parall•lement, accomplit la fonction Ç rŽflexive È qui doit nous aider ˆ comprendre 
principalement la forme de lÕŽnoncŽ musical dŽroulŽe dans le temps.  
Dans le m•me temps, nous voyons appara”tre de nouvelles approches compositionnelles (liŽes 
aux formes ouvertes, mobiles, indŽterminŽes, dites alŽatoires) qui remettent en cause 
fondamentalement les rapports hiŽrarchisŽs entre les diffŽrents acteurs musicaux et qui 
interpellent, au travers de notations de prescriptions verbales ou de signes souvent 
extravagants et inusitŽs, la partition comme un objet de prŽsentation de l'Žcriture du point de 
vue grammatologique. Rappelons que celui-ci implique une interrogation sur la 
pensŽe  musicale et compositionnelle ainsi que sur la nature du phŽnom•ne sonore et ses 
modes de production.  Ces partitions, dŽsignŽes comme graphiques, conceptuelles, verbales, 
dÕactionÉ et utilisŽes comme outils de crŽation par le compositeur et lÕinterpr•te co-crŽateur, 
mettent en Žvidence l'Žcriture comme mŽdium dŽpassant la fonction de transcription. Les 
expŽrimentations musicales des partitions verbales ou graphiques cherchent ˆ mettre en sc•ne 
de nouvelles formes de communications musicales fondŽes sur des mises en situation qui 
stimulent les rŽactions des rŽalisateurs/interpr•tes et qui favorisent les interactions entre les 
participants. Les partitions verbales invitent au travers de mots au jeu collectif. Elles 
fonctionnent comme des scŽnarios dÕactions sonores qui assignent aux interpr•tes un r™le plus 
large avec comme intention de provoquer des interactions avec la pensŽe du compositeur qui 
devient lui-m•me rŽalisateur ou metteur en sc•ne de ses propositions de jeux. La partition se 
transforme en objet matŽriel qui nÕest pas loin de devenir un Žcran de communication pour les 
Žchanges entre les interpr•tes. En recourant ˆ des graphismes inŽdits, souvent dŽnuŽs de la 
moindre rŽfŽrence aux signes de la notation traditionnelle, les partitions graphiques proposent 
non seulement des associations et des significations polyvalentes, mais aussi, parfois, un plan 
ou une formule de rŽalisation, une orientation dans lÕespace et dans le temps ; leurs signes 
dŽclenchent un processus sonore en engendrant des interactions dynamiques entre les acteurs 
du jeu musical, sans toutefois remettre en cause la dŽfinition que donne Roland Barthes de la 
partition Ç un syst•me dont le plan du contenu est constituŽ lui-m•me par un syst•me de 
signification È3. Souvent elles renvoient aussi ˆ une forme de notation Ç idŽographique È qui 
sÕŽloigne de la vision de la notation musicale comme une mŽta-langue stabilisŽe proposant 
des relations plus ou moins univoques entre le signe et son signifiŽ (le phŽnom•ne sonore). 
LÕexpŽrimentation dans le domaine de la notation au travers des partitions graphiques, 
verbales ou dÕactions montre la nŽcessitŽ dÕinterroger aussi les limites de lÕinterpr•te  dans sa 
capacitŽ crŽative et personnelle ˆ rŽagir ˆ des stimuli ouverts. CapacitŽ exigeant une attention 
et une posture intŽrieure particuli•re basŽe sur une approche nouvelle de la crŽation musicale. 
MalgrŽ les rŽticences et dŽbats, ces formes de notation Žtant loin dÕ•tre acceptŽes par 
lÕensemble de la communautŽ musicale, le r™le de ces partitions dans lÕŽvolution musicale est 
indŽniable. En les analysant, nous pouvons constater  de nombreuses convergences avec les 
artefacts, qui apparaissent aujourdÕhui dans le champ de lÕart numŽrique concernŽ par les 
nouvelles relations images/sons, tant au niveau de la communication et du mode de 
transmission des informations qu'au niveau de la pensŽe ou dans la capacitŽ dÕinciter ˆ la 
spontanŽitŽ et ˆ la sensibilitŽ. Ainsi, en dŽpit dÕorigines crŽatives  et dÕesthŽtiques diffŽrentes, 
ces deux champs artistiques rel•vent souvent de mod•les de reprŽsentation dÕun m•me 
univers sonore et visuel et de m•mes modalitŽs de pensŽe. Dans le cadre de notre article, nous 

                                                
3 R. Barthes, ElŽments de sŽmiologie. Communications 4 (1964), re-publiŽe dans LÕaventure sŽmiologique, Paris, 
Seuil, 1985, p.77. 
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tenterons de montrer que ces manifestations d'une pensŽe, d'une Žcriture et d'une 
communication peuvent, ŽclairŽes par une approche fondŽe sur lÕanalyse comparative, devenir 
une source fŽconde dÕenrichissement pour lÕŽlaboration de nouvelles Žcritures pour lÕart 
numŽrique. Nouvelles Žcritures prenant en compte les avancŽes de lÕinformatique musicale 
qui permet de dŽcrire tr•s finement les caractŽristiques du phŽnom•ne sonore, de les 
manipuler et de les organiser tant au niveau de la microstructure que de la macrostructure. 
Toutefois, la notation comme mŽtalangue de musiques Žlectro-acoustiques numŽriques restent 
ˆ dŽvelopper et notamment les mŽta-techniques dÕŽcriture qui restent encore pauvres au 
niveau de la graphŽmologie du sonore m•me si  Ç  lÕenjeu consiste ensuite ˆ  Žlaborer, gr‰ce ˆ  
lÕordinateur et la recherche, une nouvelle grammatologie issue de phŽnom•ne acoustiques, 
psychologiques et des sciences cognitives (induction, surprise, apprentissage, etc. ) et plus 
gŽnŽralement des interfaces permettant ˆ  lÕimagination particuli•re de tel ou de tel 
compositeur singulier de sÕaccaparer ces nouveaux moyens de transcription et dÕen faire un 
outil de crŽation È 4.  
Au moment o• nous dŽpassons les fronti•res purement musicales vers de nouvelles formes 
dÕexpressions artistiques fondŽes sur les interactions sensorielles, le besoin de nouvelles 
Žcritures qui dŽpassent la grammatologie et la graphŽmologie traditionnelles semble donc 
moins une attraction quÕune nŽcessitŽ vitale. Nous verrons dans notre prochaine partie 
comment  ̂ partir de lÕanalyse de trois dispositifs images-sons numŽriques, nous avons 
cherchŽ ˆ mettre en Žvidence les ŽlŽments caractŽristiques dÕune future idŽographie 
dynamique musicale et ˆ les mettre en relation avec lÕanalyse de partitions musicales liŽes ˆ 
lÕesthŽtique de lÕouverture de lÕÏuvre. 
 
Analyse comparative dÕŽlŽments dÕidŽographie dynamique dans les productions 
numŽriques et dans les partitions graphiques, conceptuelles et verbales 
Nous nous proposons de reprendre trois concepts qui nous semblent •tre au coeur de 
lÕIdŽographie Dynamique et de la programmation objet : la notion de processus (unitŽ 
autonome associant programme et donnŽes), celle de hiŽrarchie (structuration dÕun 
idŽogramme ou dÕun objet en classes et sous-classes hiŽrarchisŽes) et enfin celle de relation 
(Žchanges entre idŽogrammes ou objets par envoi et rŽception de messages). Ces trois 
concepts construisent notre grille dÕanalyse des dispositifs numŽriques choisis et leurs mises 
en parall•le avec des partitions graphiques, conceptuelles et verbales. 
 
a/ Processus 
- Fijuu (2006)5 est un dispositif dŽveloppŽ par Julian Olivier6 fondŽ sur lÕenregistrement en 
temps rŽel dÕimprovisations musicales. Celles-ci sont le rŽsultat de manipulations, ˆ lÕaide 
dÕun Ç Joy Stick È, dÕ Ç instruments È virtuels. Ces Ç instruments È, au nombre de quatre, sont 
sŽlectionnŽs par le Ç joueur È et sÕaffichent au centre de lÕŽcran dans une reprŽsentation 3D. 
LÕauteur a con•u ses instruments comme des entitŽs autonomes dont les caractŽristiques 
visuelles (texture, couleur, forme etc.) sont associŽes ˆ des caractŽristiques sonores 
spŽcifiques. Les comportements cinŽtiques (ŽlasticitŽ, fluiditŽ, inertie etc.) liŽs ˆ 
lÕÇ instrumentÈ, induisent des affordances7 dans la mani•re dÕinteragir avec lÕentitŽ. La 

                                                
4 Levy Fabien, Ç ComplexitŽ grammatologique et complexitŽ aperceptive en musique È, Th•se de doctorat, 
soutenue en 2004 ˆ  lÕEHESS, p. 156 
5 http://www.fijuu.com/ 
6 http://julianoliver.com/ 
7 Thierry Morineau dans son article intitulŽ Ç ƒlŽments pour une modŽlisation du concept dÕaffordance È 
rappelle que Ç Le second aspect ˆ prendre en considŽration est le caract•re non symbolique des affordances. 
Une sollicitation provenant dÕune propriŽtŽ de lÕenvironnement et ayant une valeur adaptative pour lÕindividu 
est per•ue de mani•re directe par ce dernier, compte tenu de ses caractŽristiques biomŽcaniques et sensori-
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manipulation de lÕobjet entra”ne donc des transformations sonores gŽnŽrŽes par des outils de 
synth•se en temps rŽel.  Le Ç joueur È peut enregistrer sa production sonore liŽe ˆ la 
manipulation de lÕ Ç instrument È choisi (avec son timbre associŽ). La sŽquence enregistrŽe 
sÕaffiche alors sous la forme dÕun cercle qui tourne autour de son centre jouant ainsi la 
sŽquence en boucle. LÕutilisateur peut alors changer la vitesse de lecture de celle-ci ou insŽrer 
des silences dans la sŽquence produisant ainsi de nouveaux rythmes. La modification du 
volume sonore de la boucle permet le mixage de plusieurs sŽquences entre elles, chacune 
Žtant le rŽsultat du jeu de lÕinteracteur sur les diffŽrents instruments. LÕensemble permet donc 
de produire un rŽsultat relativement sophistiquŽ fondŽ sur quatre timbres diffŽrenciŽs et un 
nombre important de couches sonores enregistrŽes. Deux aspects nous paraissent 
particuli•rement intŽressants dans ce dispositif : lÕun concerne la notion de partition 
dynamique, lÕautre celle dÕentitŽ interactive autonome. En effet, la superposition de plusieurs 
sŽquences sonores jouŽes en boucles et visualisŽes sous la forme de cercles tournant autour de 
leur centre, mais permettant aussi de rendre visible les ŽvŽnements sonores dans la sŽquence, 
a lÕimmense avantage de permettre une vue dÕensemble des diffŽrents ŽvŽnements sonores en 
jeu dans leur dynamique temporelle propre. Ainsi, il devient possible dÕanticiper les 
ŽvŽnements sonores de chaque boucle mais aussi les dŽcalages temporels entre elles. Cette 
reprŽsentation en cercle tournant autour de son centre induit une musique plut™t organisŽe en 
couches superposŽes construites ˆ partir de boucles sonores rŽpŽtitives relativement courtes. 
On peut nŽanmoins imaginer de dŽtourner le poids du dispositif en enregistrant des boucles de 
durŽe bien plus longues estompant ainsi lÕeffet trop rŽpŽtitif. Le second aspect concerne la 
notion dÕentitŽ autonome interactive qui nous para”t •tre un premier pas vers une future 
idŽographie dynamique musicale. Cette entitŽ autonome partage en effet avec lÕI.D. la notion 
dÕobjet complexe comprenant ˆ la fois une dimension visuelle et sonore ainsi que des 
comportements (implŽmentŽs ici par ses capacitŽs de manipulations interactives produisant du 
matŽriau sonore et de lÕanimation visuelle). Bien sžr, cette entitŽ est pour lÕinstant 
relativement simple et nÕest pas con•ue, ˆ contrario de lÕI.D., comme une entitŽ structurŽe de 
plusieurs entitŽs ŽlŽmentaires autonomes. La dimension dÕŽchange entre diffŽrentes entitŽs 
est, elle aussi, absente puisque dans Fijuu, un seul Ç instrument È est actif dans le m•me 
temps. Ces deux crit•res manquants seront prŽsentŽs dans lÕanalyse des deux dispositifs 
suivants : Drile et Dirigeable. 

        
                Fijuu , Julian Olivier, 2006               Chanson, Rudolf Komorous, 1965 

 
- Dans la partition Chanson (1965), le compositeur Rudolf Komorous cherche ˆ  Ç faire tenir 
toute la partition sur une surface unique (un cercle ou un carrŽ), ˆ organiser les sons selon 
un principe gŽomŽtrique, et ˆ sÕaffranchir des conventions en usageÉ La partition est une 

                                                                                                                                                   
motrices. Une affordance est avant tout une perception qui permet une adaptation immŽdiate de lÕindividu sous 
la forme dÕune action prenant en compte cette perception. LÕintŽgration de lÕaffordance dans la boucle 
perception-action ne nŽcessite pas de mŽdiateurs cognitifs relevant de signes, dont la sŽmantique serait stockŽe 
dans une mŽmoire dŽclarative. È (http://www.dismoitic.net/eportfolio_apprentissages/IMG/pdf/Actes-epique-
2001-article-morineau.pdf) 
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contemplation profonde dans la construction des sons, une construction con•ue de mani•re 
suffisamment robuste pour •tre ˆ m•me de supporter lÕŽnorme tension concentrŽe, non 
seulement dans chaque son, mais Žgalement dans le silence. È8. LÕoriginalitŽ de la partition 
consiste principalement dans les transformations quÕelle ins•re dans le processus de 
communication entre lÕauteur et lÕinterpr•te.  La notation ne reprŽsente plus les phŽnom•nes 
sonores selon les param•tres conventionnels mais plut™t un dispositif visuel ouvert qui permet 
ˆ lÕinterpr•te, dans un Žtat dÕesprit particulier fait dÕune extr•me concentration et dÕune 
grande sensibilitŽ aux correspondances subjectives entre le visuel et le sonore, de produire sa 
propre musique en fonction de lÕagencement libre des figures visuelles proposŽes par lÕauteur. 
LÕexercice proc•de donc dÕune exploration approfondie de lÕintersection des modes de pensŽe 
musicale et plastique basŽe sur la forme gŽomŽtrique, le silence, le continuum, le temps et 
lÕespace. LÕŽtat dÕesprit demandŽ exige contemplation et mŽditation en lien avec la pensŽe 
tao•ste ˆ laquelle lÕauteur se rŽf•re. Comme Fijuu, la partition de Chanson est composŽe de 
deux ensembles possŽdant des fonctions diffŽrentes : dÕun c™tŽ, au centre, trois ŽlŽments 
gŽomŽtriques plus un espace qui renvoie au  silence et, de lÕautre, une forme circulaire 
reprŽsentant une portŽe. Les processus sonores se construisent ˆ partir des ŽlŽments stables du 
milieu dans une contemplation sur les objets gŽomŽtriques et sur lÕespace vide comme source 
des sonoritŽs choisies par lÕinterpr•te. Ces formes (et non forme pour le vide) sont donc un 
support pour les sonoritŽs mais aussi pour la structuration du discours musical. Ce rapport 
entre formes visuelles et production musicale est suffisamment ouvert pour pouvoir avancer 
le terme de processus. En effet, ˆ partir dÕun m•me agencement visuel le musicien pourra 
produire un grand nombre dÕŽnoncŽs musicaux qui seront toujours diffŽrents mais dans des 
contraintes donnŽes par lÕinterpr•te issues de la forme visuelle choisie. La forme circulaire 
sous forme de portŽe peut •tre le rŽceptacle dÕŽnoncŽs musicaux choisis parmi les diffŽrents 
possibles qui pourront •tre rŽpŽtŽs. Nous pouvons noter que cette forme circulaire, par son 
caract•re non fermŽ induit des silences dans la rŽpŽtition mais Žvoque aussi la figure de la 
spirale qui ouvre ˆ la notion dÕextension, de dŽveloppement dÕune idŽe de continuitŽ cyclique 
en progression non heurtŽe.  
 
b/ HiŽrarchie 
- Drile (2010) est un dispositif multi-processus qui permet le sŽquencement de boucles 
musicales (live-looping). Une des originalitŽs du dispositif dŽveloppŽ par Florent Berthaut9 
est de proposer une interface immersive en trois dimensions. Nous ne prŽsenterons pas ici 
lÕensemble de lÕapplication qui est particuli•rement riche et qui pose de nombreuses questions 
ˆ des niveaux divers comme lÕapport de la reprŽsentation 3D (concernant la positon du joueur, 
sa distance avec les objets, la multiplication des points de vue, mais aussi la reprŽsentation en 
trois dimensions dÕobjets sonores et de structures musicales etc.), lÕŽlaboration dÕun langage 
de geste avec lÕutilisation dÕinterfaces haptiques ou la possibilitŽ de partager en temps rŽel 
lÕespace de jeu dans une approche multi-joueurs. Nous nous intŽresserons ici ˆ un aspect 
particulier du dispositif qui est la crŽation de structures musicales complexes organisŽes 
hiŽrarchiquement. Les structures musicales sont en effet prŽsentŽes sous forme dÕarbres, de 
branches (les nÏuds) et de feuilles, les ŽlŽments de plus bas niveaux hŽritant des param•tres 
des niveaux supŽrieurs. Les feuilles de lÕarbre sont constituŽes des Žchantillons sonores bruts. 
Les nÏuds vont contenir les informations musicales (ŽvŽnements MIDI) ou dÕeffets sonores. 
Une m•me feuille ou un m•me nÏud pouvant donc faire partie de plusieurs arbres diffŽrents. 
Chaque nÏud reste accessible et modifiable indŽpendamment, ce qui va permettre de modifier 
un ensemble de nÏuds (en modifiant les effets dÕun nÏud parent, on modifie tous ses 

                                                
8 Cf. KOFRON, Petr. Ç Rudolf Komorous È, in !esk‡ nov‡ hudba 60.let, Agon Ensemble, Livret de CD, 1993. 
9 http://www.hitmuri.net/index.php/Research/Drile 
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enfants). Chaque nÏud permet le contr™le des caractŽristiques sonores via un mapping 
image/son. Ainsi la taille est associŽe ˆ lÕamplitude, la teinte et la luminance ˆ la hauteur, la 
transparence ˆ la saturation, et la dispersion ˆ la rŽverbŽration. De plus, la forme visuelle du 
nÏud refl• te le spectre du flux audio sortant, la rotation autour de lÕaxe Y (vertical) donne la 
position de la t•te de lecture. La structure hiŽrarchique est reprŽsentŽe par un emboitement 
dÕobjets graphiques et le Ç joueur È acc•de ˆ lÕarbre au niveau du plan dÕinteraction.  Ainsi, 
seuls les nÏuds situŽs sur le plan dÕinteraction et leurs enfants directs peuvent •tre saisis et 
modifiŽs. Pour pouvoir manipuler les nÏuds des autres niveaux, il est donc nŽcessaire de 
rentrer dans lÕobjet graphique afin de les amener au plan dÕinteraction. 

           
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!Drile, Florent Berthaut, 2010                                Segni, Milan Adam!iak , 1969 
  
Dans cette approche de construction graphique et hiŽrarchique de structures musicales 
complexes, nous reconnaissons les prŽmisses dÕune idŽographie dynamique appliquŽe ˆ la 
musique. 
- La partition Segni  (1969), du compositeur Milan Adam!iak, est fondŽe sur la rŽpŽtition 
dÕŽlŽments presque identiques disposŽs dans des cercles de tailles diffŽrentes. Chaque cercle 
comporte des signes graphiques (variable par le nombre et le type)  qui indiquent 
les directives musicales relatives au tempo, au rythme, aux variations de hauteurs, aux 
choix de la forme ou au genre musicaleÉ Ces regroupements de signes dans une unitŽ 
supŽrieure reprŽsentŽe par le cercle mettent en Žvidence la notion de hiŽrarchie que lÕon a 
rencontrŽe dans Drile m•me si dans Segni, cette hiŽrarchie ne sÕapplique quÕˆ un seul niveau. 
Une fois cette structuration constituŽe, le musicien sÕimpr•gne de ces symboles afin, quÕau 
cours de lÕexŽcution, il puisse rŽagir le plus rapidement et le plus naturellement possible aux 
divers sollicitations musicales. LÕauteur propose donc un ensemble de signes ŽlŽmentaires 
que lÕinterpr•te pourra associer dans ce que lÕon pourrait appeler un idŽogramme musical 
combinant ˆ la fois contrainte et ouverture. Trois tailles de cercles indiquent la durŽe des 
sŽquences sonores gŽnŽrŽes, le choix des signes ŽlŽmentaires, les param•tres musicaux sur 
lesquels les musiciens doivent jouer. LÕordre des sŽquences dŽpend de lÕordonnancement des 
cercles dŽcidŽ par lÕinterpr•te. 
 

c/ Relations 
- Dirigeable10 (2001-2003) con•u par Etienne Rey, est un environnement virtuel peuplŽ de 
crŽatures autonomes. Celles-ci communiquent entre elles et avec lÕutilisateur et poursuivent 
un certain but (de socialisation ou de rendu musical). Elles se per•oivent, s'attirent, se 
repoussent, poss•dent une Žnergie qui fluctue en fonction de leur humeur. Les rencontres de 
                                                
10 http://www.dirigeable.org   
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ces entitŽs dŽpendent de leurs attirances mutuelles et le rendu visuel et sonore du rŽsultat dÕun 
ensemble dÕinteractions non linŽaires. Chaque entitŽ est dotŽe de comportements qui rŽgissent 
ses dŽplacements, ses productions sonores et ses capacitŽs relationnelles avec les autres 
entitŽs. LÕintelligence introduite dans le syst•me est donc envisagŽe comme outil gŽnŽrateur 
dÕinteraction, c'est-ˆ -dire comme moteur dÕŽcriture : le scŽnario reposant sur les r•gles de 
liaisons entre les entitŽs. Cette dynamique dÕinteraction a deux buts : la construction de 
groupes dÕentitŽs et la production de sons organisŽs. LÕintŽr•t majeur de Dirigeable se trouve 
dans la relation entre la mati•re sonore initiale et le rendu sonore final, rŽsultat du travail 
dÕorganisation de ces briques sonores par le moteur dÕintelligence artificielle chargŽ de la 
Ç socialisation È de ces entitŽs. LÕaboutissement, de cette relation intelligence/mati•re sonore 
initiale, est ce que Etienne Rey appelle Ç une auto-production de sons-langages reflet des 
interactions entre individus È. Les Ç affinitŽs È entre entitŽs dŽpendent autant de 
caractŽristiques de Ç personnalitŽs È (timiditŽ, audace, agressivitŽ, dynamisme, empathie, 
curiositŽ etc.) que dÕinformations relevant de la dimension sonore (au travers dÕune 
caractŽrisation des Žchantillons sonores bruts (tempo, ambiance, timbre, instrumentation, 
durŽe, musicalitŽ, style musical, Žvolution chromatique etc.), une liste des compatibilitŽs 
sonores est ainsi Žtablie. La volontŽ de gŽnŽrer de lÕorganisation, ˆ la fois sonore et visuelle 
est ainsi au cÏur des prŽoccupations de lÕauteur. Les entitŽs doivent se socialiser et se 
regrouper en groupes dÕindividus qui vont, ˆ leur tour, produire une crŽation musicale. Un 
groupe est une formation de plusieurs entitŽs, avec une certaine stabilitŽ appelŽe cohŽsion, 
dans laquelle les individus se synchronisent. Les entitŽs crŽent le groupe mais le groupe, en 
retour, fa•onne les entitŽs pour aboutir ˆ une structure de groupe cohŽrente dÕun point de vue 
ˆ la fois visuel et sonore. Ce dispositif nous intŽresse particuli•rement pour sa capacitŽ de 
communication entre les diffŽrentes entitŽs et leurs capacitŽs ˆ se regrouper dans des 
structures de niveaux supŽrieurs mais aussi par le fait quÕil met en situation une partition de 
processus largement distribuŽs. Ni linŽaire, ni m•me ouverte, la partition produite par le 
compositeur consiste dans la conception de plusieurs entitŽs/processus avec des r•gles de 
relation. Les possibilitŽs dÕassociation de ces entitŽs/processus devenant bien trop grandes 
pour •tre imaginer, le compositeur dŽcouvre, ˆ chaque exŽcution, un rŽsultat sonore et visuel 
inŽdit, une nouvelle actualisation dÕun des possibles de sa crŽation. 
- A cotŽ des partitions graphiques, beaucoup moins connues et moins ŽtudiŽes par les 
musicologues, les partitions verbales sont fondŽes sur des instructions linguistiques sous 
forme de modes dÕemplois gŽnŽralement neutres focalisŽs sur lÕessentiel, Žvitant l'ambigu•tŽ, 
la subjectivitŽ et les rŽfŽrences aux sentiments. Souvent la notation verbale vŽhicule des 
rŽflexions sur les relations interpersonnelles (les contraintes de la vie sociale, la position dÕun 
individu, son comportement et ses interactions dans un groupe donnŽ) qui peuvent rejoindre 
les propositions de Diri geable.  Par exemple dans SociŽtŽ I (1965), Luc Ferrari sÕinterroge sur 
la situation du concert traditionnel comme cadre temporel et spatial avec ses propres r•gles 
liŽes aux comportements conventionnels du public et de lÕorchestre. La partition ressemble au 
texte dÕune pi•ce de thŽ‰tre, avec une distribution de r™le pour chaque participant, mais aussi 
avec des propositions dÕactions pour le public. Les instruments de musique sont dŽterminŽs 
au niveau de leurs tessitures (instruments ˆ  corde etc.) et correspondent au caract•re des 
diffŽrents personnages. Les rŽalisateurs/interpr•tes interviennent simultanŽment, selon les 
prescriptions de la partition et les actions de personnage sont liŽes ˆ  la production des ŽnoncŽs 
sonores dŽcrits comme Ç  il joue une seule note br•ve et forte È, ou Ç il joue un air Tzigane È, 
Ç il joue quelque chose È,  Ç il joue une phrase mŽlancoliqueÈ etc.,  accompagnŽs par dÕautres 
prŽcisions comme Ç jouer assez mal ou rapidement È.  Les interventions de chaque rŽalisateur 
/interpr•te sont dŽfinies aussi par la durŽe (en seconde ou en relation avec lÕaction des autres 
participants). LÕidŽe m•me dÕorganisation du dŽroulement des ŽvŽnements sonores selon des 
comportements individuels en inter-relations au sein dÕun groupe social, rejoint celle 



 9 

proposŽe dans Dirigeable. Ces deux dispositifs soul•vent, pour reprendre les termes de Luc 
Ferrari, la m•me question de savoir Ç comment la lecture dÕune partition peut entra”ner les 
musiciens ̂  rŽflŽchir sur les probl•mes de la hiŽrarchie, de lÕesthŽtique, prises comme 
contraintes sociale 11È. Ce type de partitions devient alors un vŽritable Ç instrument de 
rŽflexion sur la sociŽtŽ È.  
 
Ces quelques lignes nous paraissent valider lÕimportance de ces trois notions de processus, de 
hiŽrarchie et de relation pour, dÕun cotŽ, les dispositifs numŽriques et, de lÕautre, les 
approches compositionnelles contemporaines. Si ces dispositifs numŽriques musicaux ont ŽtŽ, 
principalement, con•us comme rŽponses techniques aux problŽmatiques des compositeurs 
inversement, nous pouvons souligner lÕimpact du paradigme objet sur la pensŽe dÕun 
compositeur de musique instrumentale de lÕŽcole spectrale comme Tristan Murail12. 
 
Discussion et perspectives sur lÕidŽographie dynamique musicale 
La premi•re remarque est peut •tre la difficultŽ du travail transdisciplinaire qui exige une 
rŽflexion continue sur un vocabulaire commun entre le champ de la musicologie et celui des 
NTIC. Ainsi des termes comme comportement, dynamique, processus, structure etc. peuvent 
avoir des significations notablement diffŽrentes dans les deux champs. Ce travail est encore, ˆ 
notre sens, tr•s largement ˆ rŽaliser. Ensuite, la question de lÕŽlaboration dÕune idŽographie 
dynamique musicale soul•ve de nombreuses interrogations dans le champ de la sŽmiologie et 
de lÕanalyse musicale. VariŽtŽ de questions qui ne peuvent •tre traitŽes dans le cadre de cet 
article mais qui rel•vent plut™t de lÕŽlaboration dÕun vŽritable programme de recherche m•me 
si on peut en souligner ici quelques traits : de quels outils dÕanalyse a-t-on besoin pour 
tŽmoigner dÕune pensŽe qui adopte les notions dÕindŽtermination, de processus et o• 
lÕauditeur devint un co-crŽateur de lÕÏuvre ? LÕI.D. peut-elle rŽpondre en partie ˆ ces 
nouvelles attentes en visualisant une partie des relations et des structures musicales dans la 
conception m•me des idŽogrammes ? Quels mod•les mentaux sont en jeux pour 
lÕapprŽhension de stimuli sonore/visuel animŽs et dynamiques ? La variŽtŽ dÕutilisation dÕune 
future I.D. ouvre sur des situations variŽes dÕŽtude. Une premi•re situation est celle o• lÕI.D. 
est utilisŽe comme pure partition-instrument sans besoin dÕinstrumentistes, la notation perd 
alors sa dimension de communication avec un musicien pour devenir, dÕun cotŽ un 
programme dÕinstructions pour lÕordinateur qui gŽn•re la sŽquence sonore et de lÕautre un 
spectacle autonome pour lÕauditeur/spectateur.  Une seconde situation se trouve dans le cadre 
des musiques mixtes rejoignant en partie les mŽcanismes mis en Ïuvre dans lÕimprovisation 
dirigŽe, une pensŽe en mouvement dans le temps rŽel de lÕaction. LÕI.D. est alors ˆ la fois 
partition-instrument et retrouve sa fonction de communication avec lÕinstrumentiste. Il 
sÕagira, dans ce contexte, de chercher ˆ favoriser un Žchange musical entre les sons produits 
par la machine et le jeu du musicien, jeu quÕil sÕagit de stimuler par la dimension visuelle et 
cinŽtique de lÕI.D. au dŽtriment dÕune structuration plus construite. Enfin, une troisi•me 
situation est ˆ trouver dans le domaine des Ïuvres interactives. Le concepteur/compositeur 
aura alors ˆ penser la place de lÕauditeur/interacteur dans lÕÏuvre via lÕinteractivitŽ et les 
modalitŽs de manipulation des idŽogrammes. La partition a le double  statut de 
partition/instrument et de partition/communication. LÕauditeur devient en partie 
Ç instrumentiste È et, de ce fait,  le compositeur doit prendre en compte le statut dÕamateur de 
la personne avec laquelle il communique. La partition est ˆ la fois spectacle et outil de 
production sonore pour lÕutilisateur final. 
                                                
11 Ferrari, Luc dans le commentaire de Les rŽalisables et Le journal dÕun autobiographe (1964-72), ŽlŽments dÕun 
parcours confus... pages non numŽrotŽs. 
12 Voir le livre de Dominic Garant Ç Tistan Murail : Les objets sonores complexes È Ždition LÕHarmattan, Paris, 
2011. 
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Poser les bases dÕune nouvelle Žcriture musicale dynamique soul•ve, dÕŽvidence, de 
nombreuses questions : lÕidŽographie dynamique sÕarticule, en effet, sur une modŽlisation 
spatio-temporelle ˆ base de mouvements, de champs de force et dÕicones o• chaque ŽlŽment 
est signifiant. Pouvons-nous envisager une Žcriture qui redouble le langage phonŽtique sur le 
plan visuel ? Comment concevoir une grammaire avec une dimension sŽmantique liŽe ˆ un 
langage dÕimages animŽes ? Dans le champ musical, celle-ci est dŽjˆ ˆ disposition m•me si 
elle est essentiellement linŽaire, sŽquentielle comme celle de la langue parlŽe. Et nous 
pouvons trouver des rŽflexions pour construire une grammaire spatiale dans les partitions 
ouvertes qui proposent des stratŽgies de multi-stratifications et de gestion de la simultanŽitŽ 
qui abolissent cette linŽaritŽ. Dans lÕI.D., les ŽnoncŽs sonores sont dŽcrits comme des 
objets informatiques, cÕest-ˆ -dire comme un rŽpertoire de param•tres, dÕattributs, de 
variables, dÕactions et de rŽactions possibles organisŽs dans des rŽseaux sŽmantiques 
dŽcrivant les relations dÕappartenance ou de hiŽrarchie entre les objets. Des comportements 
contenus dans ces objets complexes en interaction Žmergent la structure sonore globale. En 
reprŽsentant ces classes dÕobjets complexes par des idŽogrammes, cÕest-ˆ -dire en leur 
associant une dimension visuelle signifiante, lÕidŽographie dynamique comme super-signe 
cherche ˆ mettre en Žvidence les mod•les mentaux en jeu et ˆ en faciliter la communication.  
Par ailleurs, au moment o• le phŽnom•ne sonore ne sÕappuie plus sur aucune notation 
conventionnelle,  de nombreux questionnements se posent du point de vue de lÕanalyse : nous 
pouvons nous inspirer des questions que soul•ve le jugement dÕidentitŽ et de diffŽrence dans 
les sŽquences sonores (et visuelles) et qui permet de dŽfinir des classes dÕŽquivalences 
constituŽes par leurs combinaisons ainsi que par lÕensemble des sŽquences possibles. En 
consŽquence, comment engendrer les sŽquences musicales ˆ partir dÕunitŽs irrŽductibles ? De  
m•me, lÕimportance accordŽe aux diffŽrents param•tres sonores peuvent  Žvoluer : les 
informations de timbre et dÕintensitŽ, souvent accessoires dans les partitions traditionnelles, 
deviennent ici centrales, et la notation de la Ç mŽlodie È nÕest plus suffisante pour dŽcrire la 
totalitŽ du phŽnom•ne sonore voulu.  
Dans ce sens, nous pensons pouvoir tirer profit des recherches menŽes par le MIM13 sur les 
U.S.T.,, ces 19 unitŽs sŽmiotiques temporelles permettent, en effet, de dŽcrire toute musique 
sous forme de mouvements ŽnergŽtiques dans le temps. Le travail de reprŽsentation visuelle 
des UST de Julie Rousset14 rappelant les notations trans-notationnelles comme les neumes 
nous a particuli•rement intŽressŽ. Une approche sŽmiotique nous para”t donc indispensable. 
QuÕest-ce qui dans le cadre de lÕI.D. fonctionne comme un signe, un super-signe, un sub-
signe ? Nous chercherons ˆ proposer une typologie de ces signes au niveau syntagmatique et 
paradigmatique, en soulignant ici le double statut dÕun signe ˆ la fois visuel et sonore. Nous 
Žtudierons ces signifiants spŽcifiques sous plusieurs aspects de la sŽmiosis : ˆ savoir la 
syntaxe,  la sŽmantique (les rapports concernant les signes,  dont la combinaison se fait selon 
des r•gles de formation et de transformation) et surtout la dimension pragmatique 
(interprŽtation du signe). Cette  derni•re dimension (qui Žtudie la fa•on dont les signes sont 
reliŽs ˆ leurs interpr•tes) sÕav•re centrale mais aussi complexe, particuli•rement dans une 
situation o• les r™les des acteurs du processus de communication ne sont plus dŽlimitŽs et 
sŽparŽs, et o• le matŽriau utilisŽ nÕest pas stabilisŽ dans ses structurations qui rel•vent de 
transformations dynamiques. Du point de vue sŽmiotique, lÕŽtude des dispositifs numŽriques 
doit toujours •tre envisagŽe sous le double aspect sonore et visuel quÕils soient pris comme 
objets isolŽs, objets produits ou objets per•us. De plus, nous Žlargirons notre recherche aux 
expŽriences en ethnomusicologie qui se confrontent ˆ des modes de communication relevant 
de cultures populaires extra-europŽennes et qui rejoignent certains aspects des phŽnom•nes 

                                                
13 Laboratoire Musique et Informatique de Marseille (http://www.labo-mim.org) 
14 http://www.julierousset.fr/ 
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communicationnels mis en jeu dans nos dispositifs numŽriques actuels. 
 
Synth•se conclusive 
Nous avons cherchŽ dans cet article ˆ ouvrir un champ de recherche original liŽ ˆ une Žcriture 
musicale qui prenne en compte lÕensemble des potentialitŽs du mŽdia numŽrique. Il nous a 
semblŽ que la proposition de Pierre Levy liŽe ˆ lÕidŽographie dynamique Žtait un point 
dÕentrŽe particuli•rement motivant pour les pistes quÕelle ouvrait. Cette proposition, datant du 
dŽbut des annŽes 1990, nÕa pas abouti ˆ des rŽalisations concr•tes et pose la question dÕune 
possible application en musique. MalgrŽ ces incertitudes, nous voyons bien, nŽanmoins, que 
la problŽmatique soulevŽe est au cÏur des nouveaux dispositifs images-sons actuels. Nous 
avons soulignŽ la proximitŽ de pensŽe de ces dispositifs avec les compositeurs liŽs ˆ 
lÕesthŽtique de lÕouverture de lÕÏuvre. Aussi, nous sommes convaincus de la nŽcessitŽ dÕun 
travail commun entre des musicologues spŽcialistes de ce courant musical et des spŽcialistes 
des NTIC pour tenter de concevoir cette future IdŽographie Dynamique Musicale (I.D.M.) 
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