
Introduction

Traiettoria, œuvre mixte pour piano et sons électroniques1 composée entre 1982 
et 1988, est le premier véritable projet compositionnel de Marco Stroppa2. Avant 
sa concrétisation et le choix du titre actuel, Marco Stroppa avait l’idée d’écrire une 
série d’études sur la résonance du piano. Selon les documents de genèse consultés3, 
les Studi per interferenze (Études pour interférences) sont nées au fil des entrelacements 
entre recherche spéculative, rencontres intellectuelles, et pratiques de la com-
position de sons de synthèse. Ces études deviendront une œuvre en trois parties 

1.	 La partie de sons de synthèse a été réalisée par ordinateur grâce au logiciel Music V. Les sons 
obtenus ont ensuite été fixés sur bande magnétique – aujourd’hui, ces sons synthétiques 
sont stockés sur ordinateur, et commandés via le logiciel Max/MSP – puis projetés sur 
des paires de haut-parleurs de type « acousmonium » au moment du concert. La phase 
d’interprétation des sons électroniques est d’une importance capitale dans cette pièce, en 
raison de la neutralisation de l’amplitude des sons de synthèse réalisée par le compositeur lors 
de leur fixation sur support. Ainsi, l’interprète à la console doit tout particulièrement travailler 
la projection spatiale, les dynamiques et les effets de timbre en fonction des indications portées 
par le compositeur sur la partition mixte. Seule la partition de Deviata offre la notation des sons 
électroniques. La quantité de travail nécessaire a conduit Marco Stroppa, après la finalisation 
du premier mouvement, à renoncer à l’achèvement et à la publication des deux derniers 
mouvements.

2.	 Stroppa venait d’achever au cours de l’été 1982 la pièce Métabolaï, pour orchestre, créée le 
10 mai 1983 à Florence, programme du 46° Maggio Musicale, par l’Orchestre régional de la 
Toscane sous la direction de Maurizio Dini Ciacci. La pièce est éditée chez Ricordi (no 133531). 
Elle sanctionne la fin de la période de formation de Stroppa : à ce titre, Stroppa la considère 
comme une « pièce d’école » (cf. 1er entretien – 1 h 31 min). 

3.	 Le dossier génétique de Traiettoria et les documents pédagogiques sont des archives personnelles 
de Marco Stroppa.
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intitulée Tre Studi per un progetto (Trois études pour un projet), puis enfin Traiettoria… 
deviata, Dialoghi, Contrasti4 – cette dernière étant initialement appelée Contrasti ou 
quelques rappels du Nicaragua. Les trois mouvements peuvent être joués séparément, 
soit par paire, soit dans leur intégralité, sans obligation d’ordre. Lorsque l’œuvre 
est jouée dans son intégralité5, les trois mouvements s’enchaînent dans l’ordre de 
progression de la composition. C’est pourquoi les auditeurs sont invités à éprou-
ver une complexité musicale progressive : de la première pièce qui laisse la place 
à une écoute contemplative des résonances du piano et des sons électroniques, 
jusqu’à la troisième pièce, plus resserrée sur l’écoute d’entités musicales dont la 
similarité ou, à l’inverse, le contraste constituent l’architecture de pensée. Ainsi, 
le savoir-faire de Marco Stroppa s’affirme tout au long de la composition des trois 
mouvements : amplification, complexification, conscientisation des procédures, 
et virtuosité de la réalisation.  

Aussi, l’analyse du dossier génétique de Traiettoria  (élargi aux différents 
documents pédagogiques et « autoréflexifs » de Stroppa lui-même, aux relevés 
des cours de sa formation), à laquelle s’ajoute l’observation des transferts des 
procédés de composition dans des œuvres plus récentes (par le biais de logiciels 
contemporains) apparaît stratégique non seulement pour comprendre l’œuvre 
elle-même et le moment de cristallisation de sa pensée compositionnelle, mais 
pour décrire l’atelier général du compositeur. 

La méthode génétique employée pour l’analyse de Traiettoria

Le travail d’analyse du processus de création de Traiettoria a été réalisé par les 
auteurs de cet article dans le cadre d’un projet de recherche MuTeC6, dont l’enjeu 

4.	 Voici l’argument spécifique à chaque mouvement, reflété dans leurs titres : les déviations 
sonores pour le premier ; le dialogue des entités sonores pour le second ; les contrastes pour 
le troisième.

5.	 Traiettoria est une pièce bien intégrée dans le répertoire de la musique contemporaine : à 
ce jour, à notre connaissance, l’on compte au minimum neuf  représentations publiques de 
Traiettoria dans sa version intégrale, jouées systématiquement dans l’ordre chronologique 
de composition : le premier concert de la création le 21  septembre 1985 à la Biennale 
de Venise  (par Adriano Ambrosini) ; la création de la version remaniée complète le 
12 février 1989 au centre De Yjsbreaker à Amsterdam (par Pierre Laurent Aimard) ; les trois 
concerts de Pierre Laurent Aimard les 16 et 19 juin 1986 et le 28 juin 1996 (référencés sur 
le site de la Médiathèque de l’Ircam, http://ressources.ircam.fr/ (consulté le 10 août 2013) ; 
le concert en 2000 à l’Académie Sibélius, à Helsinski (par Jyrki Lähteenmäki) ; les concerts 
de Graz le 4 juillet 2003, de Tanglewood le 9 août 2013. Pour information, en plus des ces 
représentations intégrales, on dénombre au minimum onze concerts aux cours desquels un 
ou deux mouvements de Traiettoria ont été donnés (sources de la Médiathèque de l’Ircam). 

6.	 Les auteurs de cet article remercient chaleureusement l’équipe Analyse des pratiques 
musicales (Ircam) de Nicolas Donin (François-Xavier Féron, Samuel Goldszmidt, Laurent 
Feneyrou), ainsi que Pierre-Laurent Aimard, Jean Bresson, Sergio Canazza, Serge Lemouton, 
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était de « documenter et d’interroger la spécificité d’un ensemble de méthodes et 
techniques de composition caractéristiques de la musique occidentale écrite, par 
l’étude approfondie et coordonnée de plusieurs processus créateurs représentatifs 
de la musique savante des xxe et xxie siècles, impliquant chacun une technologie 
spécifique (montage d’enregistrements sonores, musique mixte avec sons de syn-
thèse, installation sonore avec traitement en temps réel, etc.)7 ». Traiettoria consti-
tue l’un des « terrains » du corpus général des œuvres étudiés. Le mot « terrain » 
est ici entendu dans son sens ethnographique, de travail d’enquête sur les sources 
documentaires produites au moment du processus de création, autrement dit 
les sources de genèse, s’accompagnant notamment d’une série d’entretiens de 
« remise en situation8 ». 

Spécificité du « terrain » Traiettoria
Le choix de Traiettoria s’explique, dans l’économie générale du projet MuTeC, par 
sa position charnière au sein du corpus. Cette composition est en effet idéalement 
située entre les œuvres de compositeurs disparus dont le travail de genèse ne peut 
être documenté que par les archives possiblement conservées et transmises par les 
héritiers, et les œuvres en train d’être composées. À cette position centrale dans 
le dégradé des types d’ateliers de composition dont le projet MuTeC a cherché à 
rendre compte, il faut ajouter d’autres spécificités, propres à l’œuvre elle-même 
ou au rapport entre l’œuvre et le compositeur. 

Traiettoria mêle écriture instrumentale préfigurée sur partition et écriture 
électronique, préfigurée sur papier mais réalisée par des moyens informatiques. 
Alors que la partie électronique, nommée par Stroppa lui-même « orchestre syn-
thétique9 », a été composée dans un « atelier mobile », au gré des voyages ou 
installations du compositeur en Italie, en France ou aux États-Unis, sa réalisation 

Jean-Claude Risset, Alvise Vidolin, et en tout premier lieu Marco Stroppa pour son extrême 
disponibilité.

7.	 Le projet ANR MuTeC (2009-2011) a été porté par Nicolas Donin, de l’équipe Analyse des 
pratiques musicales de l’Ircam (UMR 9912, CNRS) ; le CEAC de l’université de Lille-Nord 
de France est l’un des trois partenaires de ce contrat.

8.	 Par « remise en situation », l’on entend la confrontation du compositeur avec les traces 
matérielles de la composition (des esquisses papiers jusqu’aux sessions du logiciel OpenMusic, 
dans le cas de Traiettoria). L’objectif  est de réactiver la mémoire du compositeur pour tenter 
de mettre en évidence les réflexes compositionnels, les stratégies de bifurcations, les modèles 
cognitifs, etc. Pour des détails de cette méthode d’entretien de remise en situation (ainsi que 
d’autres), cf. Jacques Theureau, « Les entretiens d’autoconfrontation et de remise en situation 
par les traces matérielles et le programme de recherche “cours d’action” », Revue d’anthropologie 
des connaissances, 4 (2010), p. 287-322.

9.	 Marco Stroppa, « Un orchestre synthétique : remarques sur une notation personnelle », 
in J.-B. Barrière (éd.), Le Timbre, métaphore pour la composition (Paris : Bourgois/Ircam, 1991), 
p. 485-538.
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sonore a été systématiquement produite à Padoue, au Centre de sonologie com-
putationnelle (CSC)10. Dans les années 80, les sons électroniques étaient fixés sur 
support magnétique, ils le sont à présent sur des mémoires numériques. Cela fait 
de Traiettoria une œuvre mixte avec sons électroniques réalisés en temps différé 
– et non produits en « temps réel », au moment du concert. Bien que revendiquée 
comme une « production Ircam » (du fait de la proximité du compositeur avec 
l’institution), Traiettoria en est donc un contre-modèle, au regard de la promotion 
par l’Ircam des pièces pour instruments augmentés par l’électronique, ces der-
nières étant quasi systématiquement produites en temps réel11. 

Au regard des autres terrains du projet MuTeC, la singularité de l’étude de 
Traiettoria réside dans l’ampleur du dossier génétique12, constitué de :
•• �trois « carnets de bord » (un par mouvement) dans lesquels sont consignés des 
fragments d’esquisses, des idées théoriques ou pratiques relatives à la composi-
tion de son œuvre, ainsi que des réflexions plus générales (documents partiel-
lement datés) ;
•• �douze cahiers intitulés Computer Jotter (trois pour le premier mouvement, deux 
pour le deuxième, neuf  pour le troisième mouvement) qui contiennent des pres-
criptions techniques préalables à l’encodage informatique nécessaire à la réali-
sation technique des sons de synthèse (documents non datés) ;
•• �listings informatiques tapuscrits (documents datés) ;
•• �tableaux de mixage manuscrits qui décrivent les sons un par un afin de préparer 
les sessions de mixage (documents non datés) ;
•• �les esquisses, généralement sur feuilles libres (documents non datés), de deux 
types ; 1) les croquis; 2) les esquisses développées, très proches des partitions 
manuscrites corrigées ;
•• �des plans formels relatifs aux parties électroniques en format A3 contenant des 
tableaux manuscrits (documents non datés) ;
•• �des brouillons de partition en très grand format pour associer le piano et « l’or-
chestre synthétique », notamment pour Contrasti (partitions non datées) ; 
•• �des extraits de partitions manuscrites corrigées, avant publication définitive 
chez l’éditeur Ricordi13 (partitions non datées) ;
•• �la correspondance de Stroppa avec certains témoins de l’époque (lettres datées) ;

10.	 http://csc.dei.unipd.it/intro.html (consulté le 7 août 2013).
11.	 Rappelons que les recherches en acoustique instrumentale, et les interactions entre 

l’instrument et la machine sont au cœur des préoccupations de l’Ircam.
12.	 Le « Glossaire de critique génétique » (Almuth Grésillon, Éléments de critique génétique. Lire les 

manuscrits modernes (Paris : Presses universitaires de France, 1994) définit le dossier génétique 
comme l’ensemble des « témoins génétiques écrits conservés d’une œuvre ou d’un projet 
d’écriture, et classés en fonction de leur chronologie des étapes successives » (p. 240-246). 

13.	 Les références des partitions définitives éditées chez Ricordi sont : Traiettoria… deviata, 
Ricordi, 133770 (1984) ; Dialoghi, Ricordi, 134015 (1985) ; Contrasti, Ricordi, 134261 (1985).
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•• �cartes perforées, photos d’archives en petit nombre (documents non datés) ;
•• �la documentation issue de la période de formation de Stroppa : certains ouvrages 
lus par Stroppa à cette époque ; les notes de cours (du CSC ou de l’Ircam) ; les 
notices pour l’aide à la composition sur Music V ; des fichiers sons d’exemples 
musicaux (documents datés).

Dossier génétique élargi, outils,  
et moyens complémentaires de la méthode 
La documentation à usage pédagogique14 est de nature à apporter des témoi-
gnages de la réappropriation par le compositeur de procédures de composition 
à destination des œuvres postérieures. L’ensemble de ces « documents pédago-
giques » et les « textes autoanalytiques »15 ont été largement consultés, ainsi que 
les quelques dix conférences enregistrées sur l’œuvre, les cours et séminaires pro-
duits par Stroppa lui-même dans le cadre de son activité de pédagogue ou de 
valorisation. Mais une trop grande proximité avec la pensée propre du composi-
teur aurait largement falsifié les résultats de l’étude. C’est pourquoi il s’est avéré 
indispensable d’interroger sa période de formation afin de mettre à distance les 
descriptions rétrospectives contenues dans ses principaux textes, conférences, et 
documents pédagogiques. Cette période de formation étant très proche du début 
de la création de Traiettoria, il paraissait tentant d’étendre la notion d’atelier du 
compositeur à l’ensemble des traces relatives aux savoirs et connaissances acquises 
précédemment, tant dans le champ musical que dans les domaines scientifiques 
de l’informatique fondamentale, de l’acoustique, de la psychoacoustique, etc. 

Cependant, la confrontation de l’ensemble de ces documents ne permet pas 
de rendre compte de l’intégralité du processus de composition – notamment des 
phénomènes de reprise ou de cyclage16. La présence récurrente du compositeur 

14.	 Cf. notamment ses interventions au Festival international Bartòk de Szombathely (Hongrie) 
– dont il a fondé l’atelier de composition et de musique informatique – de 1987 à 1999, 
ses cours donnés aux CNSM de Lyon (en 1998-1999) et de Paris (1999-2006), ainsi qu’à la 
Musikhochschule de Stuttgart (depuis 1999).

15.	 Marco Stroppa, « Structure, Categorization, Generation and Selection of  Vertical Pitch 
Structures : a Musical Application in Computer-Assisted Composition », document Ircam 
(Paris : Ircam, 1988) ; Marco Stroppa, « Musical Information Organisms : An Approach 
to Composition », Contemporary Music Review, 4 : « Music and the Cognitive sciences », éd. 
S. McAdams et I. Deliège (Londres : Harwood Academic Publishers, 1989), p. 131-163 ; 
trad. fr. par Marco Stroppa : « Les Organismes d’Information Musicale : une approche de la 
composition », in S. McAdams et I. Deliège (éd.), La musique et les sciences cognitives (Bruxelles : 
Mardaga, 1989), p. 203-234 ; Marco Stroppa, « Un orchestre synthétique : remarques sur une 
notation personnelle », art. cit. ; Stroppa Marco, « Live electronics or … live music ? Towards 
a critique of  interaction », Contemporary Music Review, 18/3 (1999), p. 41-77.

16.	 Dans le cadre du projet MuTeC, la question de la reprise (comprenant la citation, l’auto-
citation, la reprise de matériau ou de procédés, etc.) et de cyclage (réécriture, mise en cycle de 
plusieurs œuvres, etc.) a fait l’objet d’une attention particulière transversalement aux différents 
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à l’Ircam  (notamment pour des phases de production de son opéra Re Orso) 
durant la période du projet MuTeC a permis de réaliser entre septembre 2009 
et décembre 2010 une série de sept entretiens de durée variable, d’environ 
une heure trente à six heures17. Dans une perspective ethnographique18, l’objec-
tif  de ces rencontres avec le compositeur était double : remettre en situation le 
compositeur en réactivant sa mémoire sur des aspects factuels ; soumettre à la 
sagacité de Stroppa nos propres hypothèses quant à la reconstitution du processus 
créatif, l’intérêt n’étant pas d’être adoubés par le créateur de l’œuvre, mais de 
détecter les divergences entre des faits observables sur les traces génétiques (et 
donc partiellement objectivables) et une reconstitution « après-coup », tant de la 
part des auteurs de l’étude que du compositeur. 

Enfin, pour parfaire le travail, il est apparu indispensable d’interroger les 
œuvres postérieures à Traiettoria, notamment celles dans lesquelles la reprise et 
la poursuite de certaines procédures et/ou techniques d’écriture s’avéraient 
notoires. Notre intention a été de décrire l’émergence de l’atelier de Stroppa, en 
repérant les éventuels phénomènes de cyclage et, plus globalement, les processus 
cognitifs à l’œuvre.

Fort de ces documents variés, le travail a consisté à reconstituer pas à pas 
les étapes de la composition, en veillant notamment à déterminer s’il existait ou 
non un processus spécifique d’élaboration des sons électroniques. Cette étape du 
travail analytique a permis d’élaborer une cartographie des différents moments 
du processus créatif19. 

« terrains ». L’étude croisée des différents terrains a permis de réévaluer la place des procédés 
de reprise ou de citation supposés étrangers aux œuvres rangées dans la modernité musicale.

17.	 Entretien 1 : le 28 septembre 2009, 5 h environ ; entretien 2 : le 8 janvier 2010, 5 h environ ; 
entretien 3 : le 26 février 2010, 6 h environ ; entretien 4 : le 2 juillet 2010, 4 h environ ; 
entretien 5 : le 22 octobre 2010, 1 h 30 min environ ; entretien 6 : le 26 novembre 2010, 
3 h environ ; entretien 7 : le 10 décembre 2011, 1 h environ. Tous ces entretiens enregistrés 
en format vidéo ont été réalisés à l’Ircam (Paris) au sein de l’équipe Analyse des pratiques 
musicales.

18.	 Cette méthodologie a été éprouvée notamment par Nicolas Donin et Jacques Theureau, 
« Voi(rex) de Philippe Leroux, éléments d’une genèse. Reconstitution analytique du processus 
créateur d’une œuvre récemment créée », Dissonanz / Dissonance, 90 (juin 2005), p. 4-13 ; 
Nicolas Donin et Jacques Theureau, « La coproduction des œuvres et de l’atelier par le 
compositeur.  (À partir d’une étude de l’activité créatrice de Philippe Leroux entre 2001 
et 2006) », Circuit, Musiques contemporaines, 18/1 (2008), p. 59-71 ; Nicolas Donin, « Genetic 
Criticism and Cognitive Anthropology : A Reconstruction of  Philippe Leroux’s Compositional 
Process for Voi(rex) », in W. Kinderman et J. E. Jones (éd.), Genetic Criticism and the Creative Process : 
Essays from Music, Literature, and Theater  (Rochester : University of  Rochester Press, 2009), 
p. 192-215.

19.	 Les développements précis de ces résultats seront donnés dans notre chapitre d’ouvrage 
« Traiettoria de Marco Stroppa, genèse d’une pensée musicale », in Nicolas Donin (éd.), Analyser 
les processus de composition musicale, du xxe au xxie siècle. Sept études de cas (Lyon : Symétrie, à paraître 
en 2013).
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Genèse de l’atelier :  
apprentissages, intuitions et conscientisation

Historique de l’atelier de composition de Marco Stroppa
Marco Stroppa a suivi une formation académique dans plusieurs conservatoires 
de musique italiens. Formé au piano20, au chant choral et à la direction de chœur, 
initialement à Milan puis à Vérone, il se tourne rapidement vers l’écriture21, puis 
la composition22. À cette époque, le cursus d’apprentissage de la composition en 
Italie, étendu sur une dizaine d’années, est organisé comme suit23 : durant le pre-
mier cycle est étudiée la musique tonale de Bach à Mendelssohn, et le contrepoint 
simple sur basse donnée ; durant le cycle intermédiaire, le contrepoint dont la 
fugue à 4 ou 5 voix de Bach et les styles de la seconde moitié du xixe siècle (Brahms 
ou Wagner) ; au cycle supérieur, l’écriture d’une forme sonate, l’écriture pour qua-
tuor à cordes, la variation pour orchestre (sur thème donné), l’instrumentation et 
l’orchestration (plus globalement) et les styles « contemporains ». C’est donc seu-
lement lors de ce cycle supérieur qu’est abordée la composition plus personnelle. 
L’enseignement ne consistait pas à imiter aussi parfaitement que possible le style 
des compositeurs du passé : il semble, selon Stroppa, que savoir écrire dans un 
autre langage que celui étudié tout en demeurant dans une certaine cohérence 
stylistique était une compétence encouragée à cette époque en Italie. 

La fin de ce cursus, environ deux ans avant la composition de Traiettoria, 
correspond aux débuts de l’intérêt de Stroppa pour l’informatique musicale, à la 
suite de son passage à l’Académie Chigiana de Sienne en 198024. Il décide ensuite 
d’intégrer le cursus de musique informatique du CSC de Padoue. Entre 1980 
et 1983, il suit une formation complète et intensive comprenant plusieurs niveaux 
par année, à Venise pour la théorie, et à Padoue pour la pratique. C’est de son 
« maestro25 » Alvise Vidolin qu’il apprend depuis les rudiments jusqu’aux savoirs 
les plus spécialisés en traitement du signal et en synthèse du son. Au CSC de 
Padoue, Stroppa intensifie sa pratique du langage informatique, notamment le 

20.	 Jusqu’en 1980, avec Laura Palmieri, professeur de piano au Conservatoire de Vérone.
21.	 Avec Guido Begal à Vérone (musique tonale, xixe siècle et quelques chorals de Bach), et 

Renato Dionisi à Milan (contrepoint dans le style de Bach, écriture en double chœur de la 
Renaissance, écriture dans le style romantisme tardif  notamment).

22.	 Azio Corghi à Milan, pour le dernier cycle de composition réalisé en un an.
23.	 D’après les propos de Stroppa recueillis lors des deux premiers entretiens : 1er entretien – 1 h 

30 min (septembre 2009) et 2e entretien – à partir de 16 min (janvier 2010).
24.	 D’après Stroppa  (cf. le 1er entretien – 1 h 40 min  (septembre 2009). Di Giugno y aurait 

présenté des développements technologiques de l’Ircam antérieurs à la création de la 4X. 
Aucune archive de cet événement n’a cependant pu être retrouvée 

25.	 Stroppa a rendu un hommage à celui qu’il appelle son « maître » dans « Per Alvise Vidolin, 
ricordo di un incontro lontano », in P. Zavagna  (éd.), 60 dB : la scuola veneziana di musica 
elettronica : omaggio ad Alvise Vidolin (Florence : Leo S. Olschki, 2009),  p. 139-140.
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langage Fortran pour le programme Music V, qu’il utilisera ensuite pour la réa-
lisation des sons de synthèse de Traiettoria. Enfin, il choisit l’ICMS (Interactive 
Computer Music System)26 de Tisato pour le mixage.

Cette double compétence en composition instrumentale et en informa-
tique musicale fait de Stroppa l’un des rares compositeurs de sa génération à 
ne pas avoir recours à un technicien, un ingénieur du son ou un assistant musi-
cal pour la réalisation de ses œuvres. L’analyse du processus de composition de 
Traiettoria peut donc se faire au moyen des avant-textes de Stroppa, à l’exclusion 
des témoins de l’époque (Tisato, Vidolin), qui n’ont pas participé directement au 
travail créateur : leur témoignage, qui a été recueilli, se limite en effet à fournir 
des indications sur le seul contexte. Enfin, la concomitance de ces apprentissages 
laisse supposer une fertilisation croisée entre la création musicale et la connais-
sance scientifique et technologique qu’il s’agit d’interroger.

Évolutions de la pratique compositionnelle
En retraçant l’histoire de la composition de Traiettoria, de Deviata à Contrasti, 
nous observons quatre évolutions notables dans la pratique compositionnelle 
de Stroppa. 

Amplification et complexification
Premièrement, on observe un phénomène général d’élargissement : celui-ci 
touche autant l’instrumentarium  (de la musique instrumentale vers les sons 
de synthèse, non envisagés initialement) que le format (les « études » initiale-
ment prévues deviennent des « mouvements »), et enfin la durée des mouve-
ments successifs, toujours plus longue. À l’origine du projet, Stroppa avait en 
effet d’abord envisagé des études pour piano solo. Initialement sous le format 
d’études courtes (Studi per interferenze), elles ont été conçues très tôt dans le proces-
sus de création, destinées alors à être jouées de manière autonome (Tre studi per un 
progetto), de façon notamment à être diffusables à la radio27. Par la suite, devant 
la complexité et la richesse du travail en cours, Stroppa décide de les considé-
rer davantage comme des mouvements d’un seul et même ensemble. La durée 
croissante non seulement des mouvements (autour de 7 minutes pour le premier, 
autour de 26 minutes pour le dernier) mais aussi de la place accordée à l’électro-
nique (deux solos d’une durée totale de plus de 10 minutes dans Contrasti) sont 
des symptômes de l’approfondissement du travail sur la partie électronique, au 

26.	 Cet environnement de montage / mixage sonore élaboré par Graziano Tisato au CSC 
permet de contrôler la dynamique, le contenu spectral et le placement temporel des sons 
synthétiques.

27.	 Il s’agissait de répondre à l’appel à création de la Rai (Radiotelevisione Italiana) relayé par 
son professeur A. Corghi.
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fil de l’avancement du projet. L’ensemble des mouvements prendra comme titre 
Traiettoria, raccourci du titre du premier mouvement (Traiettoria… deviata). 

Deuxièmement, la complexification de la méthode de travail pour la réa-
lisation des sons de synthèse est tangible. Lorsqu’on compare l’organisation du 
travail mené pour Deviata à celui de Contrasti, on constate combien la maîtrise de 
la programmation informatique s’accroît chez le compositeur, de sorte que sa 
manière de travailler change. Une comparaison entre les modalités de travail du 
premier et du dernier mouvement permet d’accréditer cette idée. Dans Deviata, 
Stroppa avait constitué trois familles de sons différenciées, dont chacune était 
produite par un type de synthèse particulier. Dans la Figure 1 apparaît cette cor-
respondance entre famille de son synthétique et type de synthèse réalisée infor-
matiquement par les sous-programmes dits « PLF28 ».

Figure 1 • Types de synthèse (produites par des PLF) et familles sonores dans Deviata 

28.	 Les PLF  (PLay First pass) sont des sous-programmes  (sub-routines) intégrés dans le logiciel 
Music V. Dans Traiettoria, les PLF 10, 20 et 21 relèvent de la synthèse additive ; la PLF 33 
relève de la synthèse  FM formantique. Cette dernière peut être définie de la manière 
suivante : « La modulation de fréquence à multiples porteuses signifie un instrument de FM 
dans lequel un oscillateur module simultanément deux porteuses ou plus. Les sorties des 
porteuses s’additionnent pour former une forme d’onde composite qui se superpose au spectre 
modulé. Les porteuses multiples peuvent créer des régions formantiques (pics) dans le spectre […] 
La présence de régions formantiques est caractéristique de la voix humaine et de la plupart 
des instruments traditionnels. Une autre justification des systèmes utilisant des porteuses 
séparées est de pouvoir établir des retards différents pour chaque région formantique. Cela est 
pratique pour simuler des sons de cuivres dans lesquels les partiels supérieurs s’éteignent plus 
rapidement que les partiels inférieurs ». Curtis Roads,  L’audionumérique (Paris : Dunod, 1998), 
p. 216, trad. fr. de Jean de Reydellet.
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Chaque famille de son est donc produite par des PLF propres qui com-
mandent un type de synthèse précis. Autrement dit, une famille de son est stricte-
ment le résultat d’un seul type de synthèse (FM ou synthèse additive). En revanche, 
dans Contrasti, les sons synthétiques, présents notamment dans les parties solo (en 
début et en fin du mouvement) sont de facture beaucoup plus complexes : chacun 
des sons peut être fabriqué par deux types de synthèse associés. Les archives rela-
tives à la genèse de Contrasti contiennent un brouillon particulièrement volumi-
neux (quarante-neuf  pages manuscrites en format A3) qui constitue le principal 
support de travail de la section piano / électronique de ce mouvement29. Ce docu-
ment inédit révèle que Stroppa indique systématiquement les noms de chaque 
son électronique. Par exemple, les mentions A3A et A3B sont à comprendre de 
la manière suivante : « A3A » signifiant « famille A », « occurrence no 3 », « sous-
partie A » réalisée par synthèse additive ; « A3B », « famille A », « occurrence 
no 3 », « sous-partie B » réalisée par synthèse FM formantique. Bien souvent, au 
sein d’un cluster harmonique30, la partie aiguë se trouve produite par synthèse 
additive tandis que la partie grave est assurée par la synthèse FM formantique. 
De fait, le compositeur a constaté que la synthèse additive permettait une plus 
grande précision dans la réalisation des sons aigus, la synthèse FM étant moins 
adaptée pour un travail de détail mais davantage efficace pour produire des sons 
puissants ainsi que des sons percussifs31. En 2010, Stroppa affirmait : 

Il y a des étapes différentes dans la décomposition au niveau de la synthèse, 
du phénomène sonore ; ce que j’appelle la micro-orchestration. C’est le fait 
qu’un son perçu comme un son unique, est en fait réalisé par plusieurs tech-
niques de synthèse, ou composantes différentes, qui sont superposées32.

Après une complexification qualitative (type de synthèse pour une famille), on 
relève également une complexification quantitative (nombre de familles). Dans 
Contrasti, le nombre de familles de sons est beaucoup plus élevé que dans Deviata (qui 
présentait trois familles nommées A, B, C). En effet, en consultant les computer jot-
ter (cahiers techniques manuscrits), on ne dénombre pas moins de neuf  familles 
différentes : A, B, C, D, E, F, X, Y, Z. Ainsi, au moment de composer Contrasti, 
Stroppa est parvenu à s’émanciper davantage des contraintes techniques, et il se 

29.	 Dans la partition éditée par Ricordi, cette section commence à la p. 16 et s’achève à la p. 34. 
Dans l’esquisse, la partie piano / électronique s’achève en p. 34, s’ensuit (p. 34-49) toute la 
partie pour électronique solo.

30.	 Nous entendons ici par « cluster », dans le cas précis de cette composition, un accord composé 
de plusieurs groupes de sinusoïdes (correspondant à des hauteurs plus ou moins désaccordées) 
centrés autour d’une hauteur.

31.	 D’après le 3e entretien, Vidéo 3 – 4 min 57 s (février 2010).
32.	 D’après le 2e entretien, Vidéo 2 – 34 min 43 s (janvier 2010).
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met à penser en termes d’entités sonores, plutôt qu’en termes de simples familles 
sonores déduites d’une technique de synthèse. Sa prise de conscience des poten-
tiels compositionnel offerts par les familles exploitées dans Deviata le conduit alors 
à élaborer d’autres entités sonores, archétypiques non seulement de l’écriture des 
sons de synthèse, mais aussi de l’écriture de la partie de piano, particulièrement 
dans le solo de piano de Contrasti (partition éditée p. 3-15). Ces intuitions, au cœur 
de son processus de composition dans Deviata et dans Dialoghi, deviennent des 
réflexes dans Contrasti, cette dernière reflétant le phénomène de conscientisation 
de ses pratiques d’écriture, troisième évolution constatée.

Conscientisation et virtuosité
Entre la fin 1984 et la fin 1986 (période de composition de Contrasti), lors de son 
séjour au MIT (Massachussetts Institute of  Technology, Cambridge, USA), son 
travail repose davantage sur des concepts lui permettant de jouer avec la percep-
tion de l’auditeur (fusion / fission des flux auditifs de McAdams, Constrat Model de 
Tversky et Gati33) que sur des contingences purement technologiques. À partir 
de ses connaissances approfondies en sciences cognitives et en psychoacoustique, 
Stroppa parvient à générer des phénomènes d’ambiguïté perceptive : rappelons 
que le premier titre du projet était Studi per interferenze, la notion d’interférence 
désignant ici explicitement l’ambiguïté harmonie-timbre34. Cette idée est direc-
tement inspirée par certains travaux du compositeur et acousticien Jean-Claude 
Risset, notamment audibles dans le début emblématique de Mutations (1969) au 
cours duquel l’on passe alternativement d’une mélodie de 5 notes, prolongée en 
un accord / timbre (entendu comme un accord de 5 sons en termes d’harmo-
nie tonale, ou comme un timbre inharmonique complexe selon les catégories 
acoustiques) puis terminée par un accord de 5 sons joué par un pseudo-gong35. 

33.	 Stephen McAdams, « Spectral Fusion and the creation of  auditory images », in M. Clynes (éd.) 
Music, Mind, and Brain : The Neuropsychology of  Music (New York : Plenum, 1982), p. 279-298 ; 
Stephen McAdams, « Spectral Fusion, Spectral Parsing, and the Formation of  Auditory 
Images », PhD Dissertation (CCRMA Stanford University, 1984). Amos Tversky, « Features 
of  similarity », Psychological Review, 84 (1977), p. 327-352. Amos Tversky et Itamar Gati, 
« Studies of  similarity », in E. Rosch et B. Lloyd (éd.), Cognition and Categorization (Hillsdale, 
NJ : Lawrence Erlbaum Associates, 1978), p.79-98. Sur ces concepts, cf. Vincent Tiffon 
et Noémie Sprenger-Ohana, «  Marco Stroppa’s Compositional Process and Scientific 
Knowledge Between 1980-1991 », Proceedings of  the 8th Sound and Music Computing Conference 
SMC11  (Padoue : université de Padoue, 2011), p. 148-154, http://smcnetwork.org/smc_
papers-2011155 (consulté le 20 septembre 2012).

34.	 D’après les propos de Marco Stroppa lors du 2e entretien, Vidéo 2 – 36 min (janvier 2010).
35.	 Signalons que l’ambiguïté entre harmonie et timbre est une notion largement traitée par 

les musiciens de l’esthétique dite spectrale, sensiblement à la même période. Au sujet des 
liens entre Stroppa et le spectralisme, cf. Vincent Tiffon et Noémie Sprenger-Ohana, « The 
Creative Process in Traiettoria : An Account of  the Genesis of  Marco Stroppa’s Musical 
Thought », Contemporary Music Review, 30 (2011), p. 377-409.
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Il s’avère que la mention de la notion d’ambiguïté harmonie / timbre ainsi que 
plusieurs occurrences du nom de Jean-Claude Risset apparaissent dans les traces 
génétiques, notamment à travers l’idée de passage des notes d’un accord aux 
partiels d’un agrégat. Au cours du travail sur Dialoghi, Stroppa écrit « effeti tipo 
Risset per la scomposizione : accordo (di note) > timbro > accordo (di parziale)36 » 
(cf. Fig. 237). 

Toujours dans le domaine de la perception auditive, et pour illustrer ce phéno-
mène de conscientisation, il faut s’attacher à comprendre la genèse du concept 
d’OIM, concept théorisé par Stroppa seulement à la fin des années 80. Au début 
de son travail créatif, le compositeur mentionne les familles de sons, sans les 
théoriser. Dans un premier temps relativement embryonnaire et intuitif, Stroppa 
utilise des fragments des familles de sons (pas nommées comme telle) de Deviata 
pour composer Dialoghi. À partir de Contrasti, il les nomme « Élément d’Informa-
tion Musicale38 » (EIM) (cf. Fig. 3).

Dans ce cahier contenant les premières ébauches de Contrasti, Stroppa affine 
le concept en précisant davantage le contour sonore de ses entités musicales cohé-
rentes qui naissent et évoluent à l’image d’organismes vivants (cf. Fig. 4, page 206).

spéculation : les éléments d’information musicale peuvent être comparés à 
des organismes vivants dotés de leur propre réalité, propre monde, propre lieu 
et lois, etc. Ces organismes se développent selon des trajectoires précises qui 
vont modifier les parties tout en gardant leur identité. Durant leur évolution, 
les organismes viennent au contact des autres organismes de la même espèce, 
ou des espèces différentes. S’instaure une communication, un rapport parfois 
pacifique (coexistence), parfois violent (suppression partielle ou totale d’un 
organisme) qui va engendrer la réalité présente d’un monde musical39.

36.	 « Effets de type Risset pour la decomposition analytique [d’un accord] : accord (de notes) > 
timbre > accord (de partiels). » Traduction française réalisée par les auteurs de l’article.

37.	 Toutes les archives reproduites dans cet article sont publiées avec l’aimable autorisation de 
Marco Stroppa.

38.	 Cf. le carnet de bord de Contrasti.
39.	 Traduction par les auteurs de cet article.
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Figure 3 • Ébauche des Éléments d’Information Musicale au début dans le carnet de bord Contrasti, page 5,  
non datée
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Figure 4 • Apparition de la comparaison des matériaux de composition à des organismes vivants dans le 
carnet de bord de Contrasti, page 14, non datée



Les EIM deviennent alors des OIM (Organismes d’Information Musicale). 
Le terme « Organisme » est choisi, selon Stroppa lui-même, en référence à l’ou-
vrage de Jacques Monot, Le hasard et la nécessité 40.

Figure 5 • Mention des OIM XPG5, XE4, XPA3 dans une esquisse (non datée) du solo de piano de Contrasti

Pour bien comprendre l’origine de ce concept d’OIM, il faut également reconsti-
tuer le fil de ses lectures en sciences cognitives. Cognition and Categorization de Rosch 
et Lloyd41 est un ouvrage de référence pour Stroppa. Dans ses relevés de cours 
du CSC datant de 1982, au moment où la synthèse additive est abordée pour la 
première fois, sont mentionnés également des principes fondamentaux en psy-
choacoustique. « [Cette dernière] est à la synthèse du son ce que le traité d’orches-
tration est à l’écriture orchestrale » nous dit Stroppa42. Les travaux de Roederer43, 
McAdams44 et Wessel45 valident scientifiquement ses intuitions initiales, en même 
temps qu’ils suscitent la systématisation de sa pensée musicale. Partant de ces 
connaissances en sciences cognitives et en psychoacoustique, Stroppa échafau-
dera le concept d’OIM. Ce qui compte chez lui est le résultat perçu, confor-
mément aux observations lues dans ces ouvrages de référence. On comprend 
alors que de nombreuses techniques d’écriture locales comme globales46 sont des 
anticipations (Deviata et Dialoghi) ou des transpositions (Contrasti) plus ou moins 

40.	 Jacques Monod, Le hasard et la nécessité (Paris : Éditions du Seuil, 1970). Signalons également 
que L’homme neuronal (Paris : Fayard, 1983) de Jean-Pierre Changeux, déjà connue de Stroppa, 
est paru au début de l’année de composition de Deviata.

41.	 Eleanor Rosch et Barbara B. Lloyd (éd.), Cognition and Categorization (Hillsdale, NJ : Lawrence 
Erlbaum Associates, 1978).

42.	 D’après le 2e entretien, Vidéo 2 – 20 min 42 s (janvier 2010).
43.	 Juan G. Roederer, Introduction to the Physics and Psychophysics of  Music  (Londres/New York : 

English Universities Press, 1979, 1re ed. 1973).
44.	 S. McAdams, « Spectral Fusion and the creation of  auditory images », art. cit. ; S. McAdams, 

« Spectral Fusion, Spectral Parsing, and the Formation of  Auditory Images », art. cit.
45.	 David Wessel, « Timbre Space as a Musical Control Structure », Computer Music Journal, 

3/2 (1979), p. 45-52.
46.	 Cette dichotomie local vs global est présente dans son texte : « Les Organismes d’Information 

Musicale : une approche de la composition », art. cit.
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directes de ces savoirs scientifiques. Par exemple, pour Contrasti, la connaissance 
plus fine des découvertes récentes dans le domaine des sciences cognitives et de 
la psychoacoustique permet à Stroppa d’exploiter pleinement le double concept 
de similarité / contrast model47 et de fusion / fission dans sa composition.

Enfin, le phénomène de conscientisation de son activité est aussi favorisé par 
sa proximité avec l’informatique fondamentale. Au MIT, entre septembre 1984 
et septembre 1986, Stroppa s’exerce à la programmation structurée (à la base 
du langage Fortran utilisé par Music V). Ses lectures, notamment Structure and 
Interpretation of  Computer Programs48, en rapport avec ces domaines pourtant a priori 
éloignés de la composition, lui fournissent une explication rationnelle de sa pra-
tique compositionnelle. L’idée maîtresse est celle de la décomposition d’un pro-
blème en primitives. Stroppa affirme à ce sujet : 

D’un point de vue compositionnel, quelle est ma primitive ? Par où je com-
mence à définir un matériau, en tant que compositeur (matériau qui peut être 
complexe, mais que j’utilise comme une unité) ? Est-ce un accord, une note, 
le spectre d’une note, un rythme, un processus qui dure 3 minutes, etc. ?49

Par ailleurs, il déclare préférer dans le travail de composition une conception 
Top-down (langage humain vers langage machine) : 

Parce que cela permet de travailler de haut en bas, et de façon musicale. 
Parce que le haut est le problème de la manière dont je me le représente, non 
pas tel que la machine me le représente. Et cette façon de travailler, c’est ce 
que Sussman50 explique très bien, c’est de l’épistémologie impérative. C’est 
l’étude des structures de connaissances, mais pas de façon déclarative (non 
dire ce qu’elle est), mais comment on fait pour résoudre le problème. Or, 
cette dimension d’épistémologie impérative, – ça, je l’ai trouvé après –, est 
exactement ce que nous avons comme problème en tant que compositeur51.

Il conclut en généralisant : «  J’ai découvert qu’écrire un programme c’était 
comme écrire une fugue52 ». Selon Stroppa, la décomposition des problèmes 
en primitives (Top-down) est un acte courant pour un compositeur au début du 
processus. La combinaison de plusieurs primitives (Bottom-up) en séquences de 

47.	 A. Tversky, art. cit. ; A. Tversky et I. Gati, art. cit.
48.	 Harold Abelson, Gerald Jay Sussman et Julie Sussman, Structure and Interpretation of  Computer 

Programs (Cambridge, MA : The MIT Press, 1985).
49.	 D’après le 1er entretien, Vidéo 1 – 1 h 34 min 20 s (septembre 2009). 
50.	 Stroppa fait ici référence à A. Harold, G. J. Sussman et J. Sussman, op. cit.
51.	 D’après le 2e entretien, Vidéo 2 – 52 min 20 s (janvier 2010).
52.	 D’après le 3e entretien, Vidéo 3 – 19 min 46 s (février 2010). 

208

Noémie Sprenger-Ohana & Vincent Tiffon

Revue de musicologie



primitives53 complète le processus. Par exemple, pour créer un OIM par la syn-
thèse sonore, Stroppa décompose abstraitement l’OIM en primitives, c’est-à-dire 
en entités sonores distinctes. Après la réalisation par synthèse de chacun de ces 
objets sonores, il recombine ses objets pour former l’OIM imaginé initialement. 
De proche en proche, ce processus est répété pour la réalisation d’autres OIM, 
dont la combinaison forme une trajectoire (traiettoria, en italien) d’Organismes 
d’Information Musicale.

La quatrième évolution concernant la pratique de composition chez 
Stroppa relève de la virtuosité. Il est manifeste que le rythme de l’activité de 
composition s’accélère, donnant naissance au dernier mouvement, le plus long, 
le plus complexe de tous, et pourtant composé le plus rapidement. Cette virtuo-
sité résulte également de la phase de conscientisation de ses techniques d’écri-
ture et de ses concepts de composition, à l’œuvre partiellement avec Dialoghi, et 
totalement dans Contrasti. Au fil du temps, le travail du compositeur devient plus 
efficace et rapide, en raison notamment de sa maitrise plus grande des outils 
électroniques de génération de sons lui permettant de préserver sa pensée musi-
cale en dépit des contraintes technologiques fortes de l’époque. L’examen de la 
correspondance entre Marco Stroppa et Graziano Tisato, ingénieur et respon-
sable du CSC, montre que la partie de synthèse de Contrasti a été composée en 
moins de deux mois : un courrier du compositeur daté du 6 août 1985 explique 
en effet que la partie électronique n’a pas encore été commencée, moins de 
sept semaines avant la création du 21 septembre 198554. C’est ainsi que, grâce 
à l’expérience engrangée avec les mouvements précédents, Stroppa parvient 
à composer les parties électroniques de Contrasti – pourtant la pièce la plus 
longue55 du cycle, et celle dont la partie électronique est la plus longue – dans un 
temps record au regard de la lenteur des calculs informatiques à cette époque. 
Le parcours compositionnel de Deviata à Contrasti, travail long et approfondi, 
inédit pour Stroppa en termes de programmation informatique, lui a permis 
d’acquérir un savoir-faire qu’il n’apprend ni d’un maître ni d’un assistant, mais 
de son expérience propre. 

53.	 Ce que les logiciels comme Max/MSP appelle des « fonctions », ou des « abstractions ».
54.	 La première version de Contrasti a été créée à la Biennale di Venezia, le 21 septembre 1985 par 

Adriano Ambrosini (piano) et Marco Stroppa (projection du son). La date du 22 septembre, 
souvent mentionnée dans la documentation relative à cette œuvre, est erronée.

55.	 Il convient de ne pas inclure dans la durée réelle de composition le remaniement de 
Contrasti (qui dure jusqu’en 1988). Il ne s’agit en effet pas d’une poursuite du processus de 
composition, mais d’ajustements : la réalisation du solo électronique du début ; la dilatation 
du temps en raison de la difficulté de synchronisation piano/bande dans un passage mixte ; 
le réajustement du solo électronique final, jugé inabouti quant à la réalisation technique par 
le compositeur.
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Ainsi, l’intuition initiale décelable dans les deux premiers mouvements 
laisse place à la conscientisation des concepts à partir du troisième mouvement. 
La formalisation précise des techniques de composition de Stroppa, engagée avec 
Traiettoria, est repérable à travers notamment la lecture des avant-textes réanno-
tés, puis dès l’écriture des premiers textes auto-réflexifs. Comme par ailleurs il 
implémente régulièrement ses techniques de composition et l’ensemble de ses 
procédures dans des technologies numériques plus récentes (Carla – pour les 
VPS uniquement et Chroma)56, le principe d’une mise en cycle des procédures 
de composition est à l’œuvre dès la fin de la composition de Traiettoria.

L’atelier pérennisé : avant-textes réannotés,  
autoréflexivités, implémentations et mise en cycle

Les avants-textes réannotés et les textes d’autoanalytiques
L’activité autoréflexive, déjà engagée avant la création de la version définitive de 
Contrasti, participe également à la pérennisation de l’atelier résultant de Traiettoria. 
Par réflexivité, l’on entend le sens latin de reflexus (retour arrière pour reprendre 
conscience de la mémoire oubliée) autant que le sens de « maintien d’un habitus ». 
En l’espèce, il s’agit d’un ensemble de réflexes auto-analytiques puissamment 
ancrés dans l’esprit de l’artiste, avant même l’achèvement de l’œuvre en cours. 
Plusieurs exemples symptomatiques de réappropriation des traces génétiques ont 
été repérés à l’occasion de cette enquête. Deux d’entre eux sont présentés ici. 

Premièrement, les annotations rétrospectives des avant-textes, très fré-
quentes dans Contrasti, concernent principalement l’élaboration des OIM du 
passage pour piano solo. La Figure 6 (p. 212) illustre le dernier motif  adopté par 
Stroppa pour constituer le matériau pianistique.

Ce motif, apparaissant en l’état dans la partition de Contrasti57, est d’abord 
écrit dans le premier système de l’esquisse, puis est ensuite décliné sous différentes 
formes dans les systèmes suivants. Ce document révèle des traces de modifica-
tions rétrospectives (ajouts de noms d’OIM, mise en évidence de certains élé-
ments) qu’il est nécessaire de distinguer des modifications intervenues durant 
le travail de composition  (ratures en vue d’une sélection). Comme le montre 
la couche manuscrite la plus récente (cf. « fusion », « reference 1 dialoghi », 
« reference 2 dialoghi » en Figure 7, p. 213), ce motif  est issu de l’assemblage de 
deux extraits prélevés à deux moments différents de la pièce précédente du cycle, 
à savoir Dialoghi. La première moitié de ce motif  provient de la partie de piano de 
Dialoghi (p. 23, 2e système) et la seconde moitié également (p. 25). 

56.	 Cf. paragraphe « Implémentation ».
57.	 Au premier système de la p. 7, puis sous d’autres formes ensuite.

210

Noémie Sprenger-Ohana & Vincent Tiffon

Revue de musicologie



L’examen rétrospectif  des esquisses des précédents mouvements a en outre 
permis au compositeur d’isoler certains motifs, parfois uniquement certaines 
morphologies (par exemple, une trame rythmique conservée en supprimant les 
hauteurs), afin de les intégrer dans la composition en cours. Dans l’exemple ci-
dessus, le motif  issu de la fusion de deux motifs préexistants, est le lieu d’un 
nouveau commentaire du compositeur à sa propre intention. De fait, alors que ce 
document était initialement destiné à son enseignement, Stroppa recycle le motif  
dans sa nouvelle composition, autant comme témoignage d’une cohérence thé-
matique entre les mouvements, que comme volonté d’approfondissement de ses 
potentialités. Il s’avère par ailleurs que ce motif  a été rétrospectivement nommé 
« OIM X » car trouvé en fin de la liste des OIM (A, B, C, D, E, X), avec ses 
sous-groupes (comme XE). Puis les variantes de cet OIM X ont été renommées 
après-coup, de façon plus lisible (XPA, XPG…). La « prolifération des éléments 
ornementaux sur la même structure de base » (cf. Fig. 6.) indiquée à l’origine sur 
l’esquisse est théorisée par la suite et nommée « expansion tumorale » (cf. Fig. 7), 
technique définie et revendiquée comme telle dans son texte autoanalytique, 
« Les Organismes d’Information Musicale : une approche de la composition58 ».

Deuxièmement, dans ce même article, Stroppa produit non seulement une 
analyse de l’œuvre achevée, mais il fournit aussi des indications sur le processus 
de composition lui-même. Par exemple, l’OIM A est présenté (p. 221, Figures 8 
et 9) sous sa forme antérieure à l’achèvement de l’œuvre : dix-neuf  apparitions 
sont mentionnées, alors qu’on en dénombre seulement dix dans la partition finale. 
Les figures intégrées par Stroppa à son article reflètent une étape intermédiaire du 
processus, précédant une étape de sélection parmi les OIM (pré-)composés. Cette 
observation révèle un choix compositionnel décisif  : il s’agit ici pour le compo-
siteur de respecter la cohérence formelle générale (durée), au détriment de celle 
du matériau d’origine, qui prévoyait un développement plus long (cf. figure 9 de 
l’article de Stroppa, p. 221, reproduite sur un autre document pédagogique par le 
compositeur, présenté ici en Figure 8, p. 214). Dans cette figure, Stroppa met l’ac-
cent davantage sur sa façon de procéder pour composer que sur le résultat obtenu.

Ces deux exemples, qui concernent uniquement Traiettoria, laissent suppo-
ser que le compositeur travaille de manière « incrémentale59 ». Pour pérenniser 
à la fois ses concepts, ses techniques d’écriture et son processus incrémental, 
Stroppa est amené à les implémenter dans des plates-formes numériques plus 
contemporaines.

58.	 Cf. « Les Organismes d’Information Musicale : une approche de la composition », art. cit., 
p. 215.

59.	 Expression proposée par le Réalisateur en informatique musicale Serge Lemouton lors de 
l’entretien du 6 mai 2010. Par « incrémental », il faut entendre un processus de construction 
par accumulation progressive des données, sans suppression des données antérieures.

211

Traiettoria, l’atelier dans l’atelier du compositeur Marco Stroppa

tome 98 (2012) • no 1



212

Noémie Sprenger-Ohana & Vincent Tiffon

Revue de musicologie

Figure 6 • Esquisse de l’OIM X de la cadence de piano de Contrasti, archive du compositeur, non datée



213

Traiettoria, l’atelier dans l’atelier du compositeur Marco Stroppa

tome 98 (2012) • no 1

Figure 7 • Esquisse de l’OIM X de la cadence de piano de Contrasti, réannotée par le compositeur après la 
création, archive du compositeur, non datée



Figure 8 • Document pédagogique utilisé par le compositeur, analyse de l’évolution de l’OIM A dans la 
cadence de Contrasti, page non datée
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Implémentation
La pérennité de son atelier n’est possible aujourd’hui qu’en raison de l’engage-
ment personnel de Stroppa dans le travail de transfert des techniques d’écriture 
vers les plates-formes d’aide à la composition, comme Carla dans les années 1980 
ou plus récemment OpenMusic.

Le programme Carla est une émanation du travail sur la dimension harmo-
nique initié dès Traiettoria. Dans cette œuvre, le compositeur a sélectionné deux 
types d’accords matriciels : l’un est particulièrement utilisé dans Deviata, l’autre 
dans Dialoghi, et les deux conjointement dans Contrasti. En outre, les esquisses 
montrent que Stroppa avait fréquemment dû procéder manuellement à des opé-
rations simples (inversions, compléments) sur ces accords, afin de disposer d’une 
palette d’accords différents mais ayant des liens entre eux (notes ou intervalles 
en commun). Après Traiettoria, pour sa pièce Spirali (1989), Stroppa continue de 
composer « à la main » selon des contraintes prédéterminées pour obtenir ce 
type d’agrégat harmonique qu’il dénomme « Vertical Pitch Structure60 » (VPS). 
En 1988, à l’Ircam, il collabore à la réalisation du logiciel Carla (écrit en langage 
Prolog 2) de Francis Courtot61, outil de programmation par contraintes qui per-
met l’engendrement des matériaux harmoniques selon des contraintes à spécifier. 
Carla a été utilisé pour Elet… Fogytiglan (1989, 1997, –)62 et pour Miniature Estrose 
(1992, 1995, 2000, –), et a ensuite été porté en Lisp63. Signalons qu’aujourd’hui 
(2012), les VPS ont été intégrés dans l’environnement Chroma, fonctionnant 
sous OpenMusic.

OpenMusic  (OM) est un environnement de CAO permettant, dans le 
cas qui intéresse Stroppa, d’implémenter des patchs de contrôle de synthèse. 
Stroppa réécrit lui-même son environnement de contrôle de synthèse pour son 

60.	 Marco Stroppa, « Structure, Categorization, Generation and Selection of  Vertical Pitch 
Structures : a Musical Application in Computer-Assisted Composition », art. cit.

61.	 Francis Courtot, « Carla : Knowledge Acquisition and Induction for Computer », Interface, 21 
(1992), p. 191-217.

62.	 Marco Stroppa propose fréquemment des créations provisoires de ses œuvres. À mi-chemin 
entre l’œuvre inachevée mais créée en première mondiale et la pièce de type « work in 
progress  », Stroppa retravaille certains passages ou ajoute des mouvements à certaines 
œuvres, comme c’est le cas pour Elet… Fogytiglan ou Miniature Estrose. L’utilisation de nouvelles 
versions de logiciels ou de nouveaux environnements logiciels n’est pas étrangère à cet usage.

63.	 Lisp est un langage de programmation en informatique très utilisé dans les années 1980-
1990, dont la lecture relève d’un « arbre de syntaxe » composé de listes. L’Ircam en donne la 
définition suivante : « Lisp is an “interpreted” language : it works on top of  a low-level process, 
or underlying interpreter, which evaluates Lisp code. Functions and data are defined and 
evaluated by this process, which incrementally enriches the running environment with new 
functionalities. Each time a new function, variable or class is defined, it becomes part of  the 
environment. This characteristics makes Lisp programming very flexible and dynamic, since 
code can still be interpreted while Lisp programs are running ». cf. http://support.ircam.fr/
docs/om/om6-manual/co/LispIntro.html (consulté le 6 août 2013).
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portage dans OpenMusic (1999-2000), puis avec l’aide de Carlos Agon64, Serge 
Lemouton pour la librairie OMChroma et plus récemment Jean Bresson pour 
ses derniers développements65. Il faut signaler qu’OMChroma est une Library 
OM largement partagée par la communauté des compositeurs, au delà des pra-
tiques compositionnelles de Stroppa. Ce dernier écrit dans cet environnement un 
Workspace intitulé Traiettoria (2002) plus ductile en termes d’interface graphique, 
et qui lui permet de recréer à l’identique les sons électroniques d’origine. Plus 
encore, c’est la manière de faire cette synthèse directe en temps différé qui est ici 
reproduite, notamment grâce au choix offert pour, premièrement, entrer les don-
nées en langage Lisp, ou, deuxièmement, les spécifier directement dans l’interface 
graphique. Ainsi, les procédures utilisées dans Music V et inscrites au moment 
de la composition dans les Computer Jotter de Stroppa sont intégralement repro-
ductibles (et partiellement reproduites par Stroppa lui-même) dans OMChroma. 

Cyclage, mise en cycle
Stroppa va prolonger matériellement ses idées musicales au delà du projet achevé 
de Traiettoria, dans une série d’œuvres qu’il serait abusif  d’« encapsuler » en 
un (ou plusieurs) cycle(s) d’œuvres, mais dont on conviendra qu’elles relèvent 
d’une mise en cycle, par certains emprunts ou références implicites aux tech-
niques et procédures compositionnels, sur plus de trente années (de 1982 à 2012). 
Par exemple, Miniature Estrose tient son origine des toutes premières esquisses de 
Traiettoria. Dans les carnets de bord, Stroppa indique qu’il a procédé à de nom-
breux essais sur la résonance du piano. Le travail direct sur le piano, non consigné 
sur des brouillons ou carnets, est issu de son approche phénoménologique du 

64.	 Carlos Agon, Marco Stroppa et Gérard Assayag, « High Level Musical Control of  Sound 
Synthesis in Open Music », Proceedings of  the 2000 International Computer Music Conference – 
Berlin (San Francisco, CA : ICMA, 2000), p. 332-335. Marco Stroppa, « Paradigm for the 
high-level musical control of  Digital Signal Processing », Proceedings of  the International Conference 
on Digital Audio Effects DAFx-00 (Vérone, 2000), addendum : article accessible en ligne via http://
www.dafx.de/. Jean Bresson, Marco Stroppa et Carlos Agon, « Symbolic Control of  Sound 
Synthesis in a computer-assisted composition environment », Proceedings of  the International 
Computer Music Conference (Barcelone, septembre 2005), p. 303-306 : article accessible en ligne 
via http://quod.lib.umich.edu/cgi/p/pod/dod-idx/symbolic-control-of-sound-synthesis-
in-computer-assisted.pdf ?c=icmc;idno=bbp2372.2005.071. Jean Bresson, Marco Stroppa et 
Carlos Agon, « Generation and Representation of  Data and Events for the Control of  Sound 
Synthesis », Proceedings of  the Conference Sound and Music Computing (Lefkada, Grèce, juillet 2007), 
p. 178-184.

65.	 Carlos Agon, Serge Lemouton et Marco Stroppa, « omChroma : vers une formalisation 
compositionnelle des processus de synthèse sonore », Actes des Journées d’Informatique Musicale, 
9e édition, GMEM (Marseille, 2002), p. 51-57 : les articles du colloque sont disponibles via 
http://jim.afim-asso.org/jim2002/ et l’article cité est disponible via http://jim.afim-asso.
org/jim2002/articles/L07_Stroppa.pdf. Pour les développements les plus récents : Carlos 
Agon, Jean Bresson et Marco Stroppa, « OMChroma : Compositional Control of  Sound 
Synthesis », Computer Music Journal, 35/2 (2011), p. 67-83.
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son, dont de larges traces sont lisibles dans les relevés de cours ou de séminaires 
suivis par Stroppa au CSC. Son objectif  n’est pas de tester des enchaînements 
harmoniques ou même des accords (même si la pièce est basée notamment sur 
deux accords produits « manuellement »). Il ne s’agit pas davantage pour lui 
de reproduire un spectre de piano par des notes, comme pourrait le faire un 
musicien spectral, mais de créer avec les seules ressources naturelles du piano (les 
trois pédales, jeu au clavier…) des résonances inouïes, généralement exclues de 
l’écriture pianistique traditionnelle. Il s’agit d’élargir le « potentiel sonore66 » du 
piano, instrument jugé par Stroppa trop restrictif  par nature (attaque / résonance 
sans phase d’entretien du son, échelle tempérée stratifiée en demi-tons, timbre 
reconnaissable, etc.). Devant l’extrême difficulté à réaliser totalement ce désir, 
Stroppa passera par l’écriture électronique pour créer des résonances. C’est 
l’occasion pour lui, dès la création de la version remaniée de Contrasti en 1989, 
de réaliser une version « électronique seule ». Conçue comme pièce radiopho-
nique67, Hidinefte (1989)68, dont le sous-titre est L’Autre face de Traiettoria, reprend 
largement les parties électroniques de Traiettoria : les solos électroniques mais aussi 
les parties électroniques de certaines parties mixtes (sauf  le début de Dialoghi)69. 
À l’image inversée de Kontakte de Stockhausen, Hidinefte est la version électronique 
postérieure à la version mixte de Traiettoria. Plus encore, ses travaux préliminaires 
sur la résonance du piano seront prolongés par une autre pièce, pour piano solo, 
Miniature Estrose (1992, 1995, 2000, –). On remarquera d’ailleurs que cette œuvre 
vient parachever le projet initial de Traiettoria prévu pour piano solo. Un quart 
de siècle plus tard, Stroppa réédite chez Ricordi70 la partition des Miniature Estrose, 
à laquelle il ajoute un « traité de la résonance », résultat final de ses premières 
explorations citées plus haut. Enfin, en 1993, Stroppa compose des œuvres 
orchestrales basées en partie sur les miniatures : Hiranyaloka  (1993-1994) pour 
orchestre et Upon a Blade of  Grass (1995-1996, rev. 2006), concerto pour piano et 

66.	 Stroppa propose aujourd’hui sa propre conception des familles de son sous le nom de 
« potentiel sonore » : « Je définis le potentiel comme l’ensemble des sons potentiellement finis 
pouvant être reconnus comme appartenant à la même idée musicale, au niveau sonore » (cf. 
le 3e entretien, Vidéo 3 – 15 min 52 s, février 2010). Cette notion sera à l’avenir une notion 
phare dans le processus de composition de Traiettoria comme des autres pièces. Pour Traiettoria, 
le travail sur le piano comme sur la synthèse sonore relève aussi l’un et l’autre d’un travail sur 
le potentiel sonore.

67.	 Création de Hidinefte, ou l’autre face de Traiettoria, le 18 novembre 1989 à Milan.
68.	 Un extrait  (4’36) de l’œuvre est disponible via Marco Stroppa, « Hidinefte, l’autre face 

de Traiettoria », in Création IRCAM : Les années 80 (Paris : Centre Pompidou/Ircam, 1990), 
CD 0002 F IRCAM.

69.	 Dans la version radiophonique d’Hidinefte, Stroppa a fixé la projection «  idéale  », en 
spatialisation stéréo et en amplitude, pour tenter de restituer une situation acousmatique de 
concert, dans laquelle l’interprète aurait en charge notamment ces deux dimensions.

70.	 Marco Stroppa, Miniature Estrose, Ricordi, 136804 (incluant un mini traité sur la résonance).
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orchestre, où le pianiste est cette fois-ci accompagné par un véritable orchestre, 
et non plus par un orchestre « synthétique ».

Fort d’une conception de l’écriture de l’espace directement issue de la 
manière même de composer les sons électroniques dans Traiettoria71, Stroppa déve-
loppe après Traiettoria une série d’œuvres dites (selon l’appellation du compositeur 
lui-même) pour « électronique de chambre », principalement à partir de 2004 et 
jusqu’à aujourd’hui : Little i (1996) pour flûte et électronique de chambre (e. c.) ; 
Auras (1995 – version rev. 2004 avec électronique) pour percussion et e. c. ; I will 
not kiss your f.ing flag (2005) pour trombone augmenté et e. c. ; …of  Silence (2007) 
pour saxophone et e. c. ; Hist Whist (2009) pour violon et e. c. Pour ses dernières 
pièces, ainsi que pour son opéra Re Orso (2012), Stroppa a utilisé des outils logiciels 
« temps-réel », alors qu’il a toujours affirmé son hostilité envers les technologies 
« temps réel »72 accusées, selon lui,  d’instaurer des relations technologiques plutôt 
que musicales. En 2007, il collabore avec Arshia Cont pour la création du logiciel 
Antescofo73 qui vise à être un dispositif  prédictif  homme-machine davantage en 
phase avec la réalité cognitive de la synchronisation temporelle entre deux musi-
ciens-interprètes en situation de musique de chambre. Dans toutes ces œuvres 
qui incluent du « temps réel », la place de l’électronique n’est plus assimilée à 
celle d’un orchestre ou une simple excroissance électronique, mais à celle d’un 
partenaire de musique de chambre. La logique globale, issue de la pensée com-
positionnelle de Traiettoria, est bien celle d’une musique mixte comme catégorie 
autonome, pour laquelle l’écriture est commune aux deux univers, au lieu d’une 
écriture électronique assujettie à l’écriture instrumentale. 

• • • • •

De nombreuses boucles de rétroaction entre inventions musicales, innovations 
techniques, concepts compositionnels, théories scientifiques, pratiques de l’infor-
matique musicale s’entremêlent durant le processus créateur de Traiettoria. À la 
faveur de ce projet engagé à l’issue de ses années de formation, un processus de 
conscientisation de ses propres pratiques compositionnelles est à l’œuvre. Il faut 
compter plus d’une année de travail pour chaque mouvement, ce qui conduit 
Stroppa à affiner sa pratique compositionnelle, notamment en optimisant son 
organisation et en gagnant en rapidité dans l’application de ses propres concepts 
sur les deuxième et troisième mouvements. L’atelier spécifique de Traiettoria est 

71.	 Ce point sera également traité dans Vincent Tiffon et Noémie Sprenger-Ohana, « Traiettoria 
de Marco Stroppa, genèse d’une pensée musicale », art. cit.

72.	 Marco Stroppa, « Live electronics or … live music ? Towards a critique of  interaction », 
art. cit.

73.	 Cf. http://repmus.ircam.fr/antescofo (consulté le 7 août 2013).
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constitutif  de l’atelier général de composition de Stroppa, au bénéfice d’autres 
projets de composition souvent radicalement différents. Plus largement, et 
concernant le répertoire mixte, l’étude du contexte de formation du composi-
tion, l’observation des textes et matériaux autoanalytiques et l’étude du dossier 
génétique de cette œuvre emblématique permettent de comprendre comment de 
nombreux concepts transversaux, applicables indifféremment aux domaines élec-
tronique ou instrumental, font de Traiettoria une pièce prototypique de la musique 
mixte comme genre autonome qui s’affranchie de la musique électronique élargie 
au domaine instrumentale, ou, à l’inverse, de la musique instrumentale élargie au 
domaine de l’électronique. 
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Après des études à l’université de Marne-La-Vallée, et à l’université de Paris-Sorbonne, elle s’est spé-
cialisée dans l’étude des musiques électroacoustiques pour mieux évaluer l’impact des technologies 
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résumé Traiettoria pour piano et sons électroniques (1982-1988) de Marco Stroppa fait figure de 
référence du genre mixte, à mettre sur le même plan, pour les années 80, que la version mixte de 
Kontakte (1959) de Karlheinz Stockhausen. Pourtant, l’œuvre est celle d’un tout jeune compositeur. 
À cette époque, du moins au début du projet, le style de Stroppa n’est pas stabilisé : c’est au cours 
de l’élaboration de cette première œuvre que son atelier de composition s’est constitué. L’atelier 
de Traiettoria est ainsi l’atelier de l’atelier général du compositeur. En suivant pas à pas la progres-
sion dans la création des trois mouvements qui constituent l’œuvre, on peut repérer l’évolution des 
techniques et procédures compositionnelles : la phase d’apprentissage (conjointement musicale et 
scientifique) se mêlant aux premières intuitions créatrices sur l’œuvre, les derniers mois de création 
sont l’occasion pour Stroppa de « conscientiser » son processus compositionnel. Aussi, l’analyse du 
dossier génétique de Traiettoria (élargi aux différents documents pédagogiques et « autoréflexifs » de 
Stroppa lui-même, aux relevés des cours de sa formation), à laquelle s’ajoute l’observation des trans-
ferts des procédés de composition dans des œuvres plus récentes (par le biais de logiciels contempo-
rains) apparaît stratégique non seulement pour comprendre l’œuvre elle-même, mais pour décrire 
l’atelier général du compositeur.

abstract Traiettoria for piano and electronic sounds (1982-1988), by Marco Stroppa, is one of  the key works 
of  mixed genre in the period of  the 1980s; it is to be considered on a par with Karlheinz Stockhausen’s famous mixed 
genre Kontakte of  1959. Traiettoria, however, is the work of  a very young composer. In the early 1980s, at least at 
the beginning of  the project, Stroppa’s style was by no means fixed. It was during the elaboration of  his first important 
work that his compositional workshop was firmly established. The compositional procedures employed in Traiettoria 
then became the composer’s normal language. Following step-by-step the progress of  the creation of  the three movements 
which constitute his masterpiece, we can observe the evolution of  his compositional techniques and processes: the learning 
phase (both musical and scientific) that was part and parcel of  his first creative intuitions, and the final months of  the 
composition, during which Stroppa became lucidly self-conscious of  his compositional process. Furthermore, the analysis 
of  the genetic construction of  Traiettoria and of  various educational and “self-reflexive” documents of  Stroppa himself, 
including his academic transcripts, to which may be added observations on the transfer of  compositional procedures into 
his most recent works (using contemporary software), would appear to be essential not only for the comprehension of  the 
work itself, but also for the comprehension of  the nature of  the composer’s wider compositional laboratory.

• • • • •
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