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Introduction

Espaces sonores. Polyphonies

Introduction

Son et espace. Voici deux notions qui, depuis longtemps, ont été mises en lien par différents
artistes, compositeurs et chercheurs. Le terme d’« espace sonore» se décline a de multiples
échelles. 11 désigne tout a la fois 'espace tonal entre des notes, une bulle ou enveloppe, une
ambiance, un paysage, une dimension de la création théatrale ou chorégraphique contemporaine,
une salle de concert, un projet d’architecture, d’urbanisme, d’aménagement ou encore un
territoire de politiques culturelles ou environnementales. Transcalaire et multirythmique, I'espace
sonore résonne avec les notions d’étendue, de réseau, de sphere, d’acteurs. Il résulte de
compositions, d’expérimentations et de régulations, et peut étre appréhendé dans des perspectives
immersives ou de distanciation. Assurément, penser le(s) lien(s) entre « espace » et « son » invite a
réexaminer les catégorisations de ces notions et a explorer la diversité des figures de leur
agencement.

SiIévolution des techniques (d’enregistrement et de médiatisation) et les nouvelles approches
scientifiques de I'acoustique et de l'audition suscitent des voies de recherche inédites, ce sont
certainement les artistes qui, les premiers, ont ouvert ce champ de réflexion. En effet, les
mouvements modernes de la création musicale n’ont cessé de jouer sur les relations entre loreille
et ’environnement sonote, en cherchant a bousculer les conditions sociales de ’écoute et les
distinctions entre sons, bruits et musiques. La musique descriptive au XIX" siccle s’est inspirée
des sons environnementaux, puis l'intégration du « bruit» dans les compositions futuristes a
partir des années 1920 et la création de nouveaux instruments « bruiteurs » ont constitué autant
de rapprochements entre 'espace, I’environnement et la création sonore. En 1913, Luigi Russolo
prone un art des bruits afin de s’approprier les sons de la ville qu’il juge de plus en plus marqués
par I'industrialisation. Dans les années 1960, ’essor de la musique concrete, de la musique spatiale
ainsi que les revendications pour une écoute active de I’espace sonore contribuent a plusieurs
transformations du fait musical. L’espace devient alors élément de composition. Brian Eno écrit
des musiques d’ambiance, Eric Satie propose des musiques de table. John Cage, avec son ceuvre
4’33 (1952), amorce une révolution de I’écoute et du statut du compositeur. Plusieurs artistes
composent dans, avec et pour la ville. Il s’agit de mobiliser de nouvelles situations d’écoute, de
superposert, de délocaliser des sons pour mettre en intrigue le territoire. Michel Risse construit
des Instruments /monuments pour un « Art sonore en espace libre ». Dans ses performances



musicales, locomotives, rambardes et éléments du mobilier urbain se muent en instruments. Max
Neuhaus diffuse des sons dans la ville et suscite la curiosité du piéton (Times Square, 1977).
Lloreng Barber compose des symphonies pour ’ensemble des clochers d’une ville. Au théatre, les
mutations des rapports son-espace suivent ces mémes dynamiques : le son, autrefois considéré
comme décor, est appréhendé de facon globale et immersive, en tant que medium pour une
« nouvelle écoute du monde » et pour une « expérience sensible du réel » (Vautrin, 2010). Il invite
a I'exploration de nouveaux espaces non-dédiés et au remaniement des catégories disciplinaires.
Des la fin du XIXC siecle, les « bruitages » ponctuels (« sound effects ») s’étaient organisés en décors
sonores cohérents'. Ces « décors de bruits »” laissent progressivement place a des univers auditifs
et audiovisuels originaux (Fred Kirilov, André Serré) puis a des acoustiques artificielles dans les
années 2000 (Scott Gibbons par exemple). Des pratiques ambulatoires se développent, fondées
sur une dramaturgie de type théatral, qu’elles soient proposées par des plasticiens, comme Janet
Cardiff, qui entreprend ses « Audio Walks » au début des années 1990, ou par des metteurs en
scene, comme Hervé Lelardoux, dont le WALKMAN.7 (il y en aura trois) est créé en 2001. Le
théatre travaille sur le silence - dont il est devenu 'un des abris dans la ville -, sur ’écoute et sur le
son lui-méme et sa diffusion (production sonore en scene, dispositif technique et caractéristiques
acoustiques des batiments).

Nourri de ces apports, le présent ouvrage s’inscrit dans un mouvement de prise en compte
des sons en sciences humaines et sociales et place la réflexion sur les espaces sonores au cceur
d’enjeux épistémologiques et politiques. En 1985, Jean-Frangois Augoyard soulignait que les
sciences humaines étaient marquées par un « oubli sonore ». En effet, jusque dans les années
1970, les sons avaient été principalement abordés en tant que « bruit» et analysés en termes
(psycho)acoustiques et quantitatifs par le biais de la géne et des impacts sur la santé et sur
Penvironnement ». Depuis, I'analyse des relations sons/espaces s’est développée a partir de
plusieurs  entrées disciplinaires  (ethnologie, histoire, arts du spectacle, sociologie,
psychosociologie, géographie etc.).

C’est tout d’abord le mouvement d’écologie acoustique, initi¢ dans les années 1960-70 par le
Canadien R. M. Schafer, qui pose les bases d’une analyse pluridisciplinaire des « paysages
sonores » (World Soundscape Project) (Schafer, 1979, 1977). Il impulse I’essor des Soundscapes studies et
donne naissance en 1993 a un Forum mondial de I’écologie acoustique, comprenant sept
organisations et éditant la revue « Soundscape : The Journal of Acoustic Ecology ».

Ce mouvement se décline en France de multiples facons a partir des années 1980, dans un
contexte d’évolution des réglementations, d’émergence publique d’enjeux environnementaux et
de nouvelles approches des pratiques culturelles (féte de la musique, essor des radios associatives
par exemple). Bernard Delage, Pierre Mariétan ou Jean-Frangois Augoyard parmi beaucoup
d’autres revendiquent une « culture sonore du quotidien », une approche qualitative des sonorités,
et proposent d’aller au-dela des zonages et indicateurs normatifs propres a ’action publique dans
ce domaine. Ces chercheurs-compositeurs s’integrent dans des projets visant a proposer des
référentiels communs pour I’étude des espaces sonores, par une prise en compte qualitative des
contextes, des perceptions et des sources sonores. Ils encouragent la prise en compte du sonore
dans I'ensemble des sciences sociales. Pierre Mariétan fonde le LAMU (Laboratoire d’acoustique
et de musiques urbaines) ; Jean-Francois Augoyard et I’équipe du laboratoire CRESSON (Centre

Mentionnons le travail de Stanislavski pour les pieces de Tchekhov, ou celui d’André Antoine pour Lear en 1904.
2 Le terme sera utilisé par la radio des premiers temps.



de recherche sur I'espace sonore et environnement urbain) promeuvent une démarche audio-
ethnographique et proposent plusieurs outils d’analyse comparative et d’application pour
P'architecture, a partir notamment du répertoire des effets sonores, des méthodes d’analyse des
identités sonores urbaines ou des ambiances (voir par exemple Augoyard et Torgue, 1995 ;
Amphoux, 1981). Plusieurs chercheurs en architecture, géographie et acoustique ménent des
études sur la caractérisation qualitative de I'environnement sonore (Philippe Woloszyn, Alain
Léobon, Catherine Sémidor par exemple), parfois via des dispositifs d’enquéte utilisant des
interfaces audio-immersives (Philippe Woloszyn, Bruno Suner, Jean-Dominique Polack).

Par la suite, différentes disciplines développent une approche critique de la prédominance du
visuel dans Pécriture de I’histoire, et en particulier de I’histoire des arts dits « du spectacle ». Vue
et connaissance sont en Occident socialement et théoriquement intrinsequement liées (voir Levin,
1993 ; Sterne, 2003). On assiste alors a ce que certains chercheurs appellent un « acoustic turn ».
Des historiens s’intéressent aux paysages sensibles, aux bruits et aux sons des activités sociales,
festives ou marchandes notamment, ainsi qu’a ’évolution des gotts et des tolérances (Alain
Corbin, 1994 ; Jean-Pierre Gutton, 2000). D’autres chercheurs, en architecture et en histoire
culturelle notamment, menent des travaux sur la reconstruction archéologique des sons du passé
(Balay, 2003). Des spécialistes de cinéma (Michel Chion, Giusy Pisano, Valérie Pozner, Martin
Barnier pour la France) puis de théatre (Daniel Deshays, I’équipe CNRS « Le son du théatre »)
réexaminent les ceuvres et les pratiques en explorant leurs dimensions sonores et auditives. Des
musicologues (Francis Bayer, Makis Solomos, Jean-Marc Chouvel, Miguel-Angel Marin parmi
d’autres), des chercheurs en arts du spectacle (Viktoria Tkaczyk, Marie-Madeleine Mervant-
Roux), des architectes (Bruno Suner, Yann Rocher) et des historiens (Patrice Veit, Michael
Werner, Hans Eric Bodecker) entreprennent de renouveler I'historiographie des lieux de concert
et de représentation, par la prise en compte des lieux eux-mémes et de leurs acoustiques.

L’ethnomusicologie s’ouvre également au sonore a partir des fronticres du musical, en
s’intéressant a la voix, aux cris, aux musiciens de rue, 2 la musicalité des sociabilités, voire aux
modes d’encadrement sociaux du sensible (Christine Guillebaud, Monica Degen, Olivier Féraud,
Jaume Ayats, Jacques Cheyronnaud). Ces nouveaux objets suscitent des débats sur la
transposition des modeles d’analyse musicale a I’étude de I'environnement sonore. Certains
chercheurs se définissent comme appartenant a une anthropologie sonore et abordent la
production sociale des catégories son/bruit/musique (Collectif Milson, Denis Laborde, Ramon
Pelinski, Claire Guiu).

Par ailleurs, ’émergence des « sensibilités », des émotions et du corps contribuent a ’essor des
approches kinesthésiques. Des géographes humanistes, anthropologues, psychosociologues
abordent le son en tant qu’expérience sensible, s’interrogeant sur les relations entre sons et
identités, sur les micro-sociabilités, les performances, les mises en corps et émotions (David
Howes, David Lowenthal, Ben Anderson, Douglas Pocock, Paul Rodaway, Sara Cohen, Abraham
Moles, Dani¢le Dubois etc.). L’évolution des techniques et de ses usages conduit des chercheurs
en sciences de la communication ou en sociologie a analyser les impacts de I’écoute au casque sur
le rapport a lenvironnement urbain notamment (Mickael Bull, Jean-Paul Thibaud, Anthony
Pecqueux). Les dimensions historiques et esthétiques du phénomene sont également étudiées
(Jonathan Sterne, Mélissa Van Drie).

Enfin, les enjeux propres aux dimensions sonores des politiques territoriales, de
'aménagement et de 'urbanisme sont analysés. Des travaux de géographie, plus particulicrement
sociale, s’intéressent des les années 1990 aux systemes d’acteurs, types et modes d’intervention,
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formes de représentations et effets territoriaux de certaines politiques (environnementales,
urbaines et architecturales), mais aussi aux conflits suscités par les questions sonores. Les sciences
politiques sont plus récemment venues compléter de telles observations autour des référentiels de
I’action, ou encore de la construction des savoirs instrumentaux. D’autres études, mobilisant
I’économie spatiale, observent les effets socio-spatiaux du fonctionnement des grands
équipements de transports, ainsi que les dynamiques territoriales partiellement induites par le
sonore, par les choix résidentiels notamment, mais aussi par la construction d’identités spatiales
(Guillaume Faburel, Bruno Chartier, Frédéric Roulier, Herbert Kariel, Birger Ohlson, Patrice
MELé).

Le regain depuis les années 2000 de groupes de recherche, de publications et de
manifestations scientifiques et artistiques autour des espaces sonores témoigne de mutations a
Peeuvre’. Plusieurs dynamiques sociétales placent en effet aujourd’hui le sonore au centre d’enjeux
épistémologiques, politiques et d’aménagement renouvelés. Les arts sonores, qui se développent
dans l'interdisciplinarité avec d’autres arts, proposant une esthétique des interrogations formulées
en termes scientifique, techniques et politiques”.

Tout d’abord, I'essor des préoccupations environnementales et des aménités territoriales, du
bien-étre et de la qualité de vie, la multiplication des approches écologiques, environnementales et
esthétiques des espaces (paysages sonores) encouragent des démarches associant sciences
physiques et de I'ingénieur, sciences humaines et sociales, sciences politiques, autour de la gestion
des nuisances et de DI’évaluation des ressentis et représentations des ambiances et paysages
sonores. La croissance des déclarations de géne, la multiplication des plaintes et la diffusion des
revendications associatives révele a la fois des variations de tolérance aux messages sensoriels et
des dynamiques sociales marquées par I'individuation, I'industrialisation ou I’essor des mobilités.
La diffusion du son redéfinit les fronticres entre 'espace public et 'espace privé, frontieres qui se
font d’autant plus poreuses que les nouvelles technologies multiplient les formes individuelles
d’écoute. Ces frontieres sonores créent donc des tensions et des jeux de pouvoir entre différents
groupes, entre des bulles individuelles et des sphéres collectives. Parallelement se développent des
politiques spécifiques du sonore et des réglementations a différentes échelles, ce qui pose la
question d’une territorialisation de l'action publique passant par la définition de périmetres de
zones de bruit ou de calme, de zonages, a différentes échelles’.

Par ailleurs, Pextension des dynamiques de patrimonialisation depuis les années 1990,
engendré par Iessor des « territoires de projet » et la mise en concurrence des espaces locaux,
encourage différentes collectivités et acteurs locaux a développer des stratégies de singularisation
et de distinction. Celles-ci passent souvent par la valorisation d’éléments d’une culture définie au
sens anthropologique, permettant une identification au territoire. Dans ce contexte, au-dela du
recueil de traditions orales (chants, récits, spécificités locales du langage), les paysages sonores
définis comme « exemplaires » ou « remarquables » peuvent faire objet d’inventaires, d’atlas, de

3 Plusieurs numéros spéciaux de revue ont porté sur ce sujet (Espaces et Sociétés, 2003 ; Géocarrefonr, 2003 ;
Ethnographigues.org, 2009 5 Communications, 2012). Parmi les manifestations, notons les colloques Le son du théitre
(XIX-XXT siécles), Paris, 2010, Montréal, 2012 ; Milson. Pour une anthropologie des milieux: sonores, 2011 et 2012 ;
Congtes EchoPolis « Days of sound », Athénes, 2013.

4 Sur Particulation des dynamiques sociales et des dynamiques artistiques dans le domaine du son au XX¢ siecle, voir
Karin Bijsterveld (2008).

> Aujourd’hui, des initiatives a ’échelle nationale telles que la semaine du son, les assises nationales de la qualité de
I’environnement sonore sont autant de manifestations révélatrices des ambitions de fédération.



labellisations, de mises en tourisme. Des objets de diffusion sonore tels que beffrois et clochers
sont transformés en bien patrimoniaux. Plusieurs acteurs culturels tentent de répondre par des
initiatives de sensibilisation a ce qu’ils percoivent comme une « crise sonore », marquée par une
uniformisation des objets sonores (qu’ils soient signaux ou musiques) et des modes d’écoute, par
une « désinstrumentation » de l'oreille. Les pratiques artistiques jouent ici un role majeur. La
création contemporaine travaille, renouvelle, affine Pexpérience aurale des spectateurs-auditeurs
sous de multiples formes, que ce soit en musique, théatre, danse, poésie sonore’, dans le champ
des arts de la rue’, mais aussi dans les lieux protégés du bruit : musées, bibliothéques, salles de
spectacle.

Enfin, I’évolution technologique et intermédiale modifie profondément les pratiques de la
recherche en sciences humaines et sociales. La vulgarisation des techniques d’enregistrement et de
manipulation des sons encourage les chercheurs a s’emparer de nouveaux outils pour diversifier
les approches de terrain et les techniques d’enquétes. Les documents sonores peuvent donner lieu
a la fois a de nouvelles formes de restitution des recherches et constituer des outils de médiation
pour le développement d’une recherche participative. D’une maniere générale, ’essor des
techniques de captation a engendré une multiplication des initiatives de collecte, mais aussi
d’inventaire, de classification, de repérage et de (re)localisation de sons. Grace au numérique, au
perfectionnement des logiciels de traitement sonore et a la banalisation des usages de la
cartographie, des pratiques phonographiques se multiplient, tant dans le domaine de la recherche
(des fonds entiers d’archives sonores deviennent facilement consultables et, a certaines
conditions, analysables) que dans celui de la valorisation patrimoniale.

Fort de ces constats, 'ouvrage Soundspace propose ici une réflexion plurielle en faisant état de
la diversité des modes de compositions, d’expérimentations et de régulations des espaces sonores.
Positionnant la relation son/espace comme un domaine de recherche transdisciplinaire, a la
croisée entre sciences physiques et de lingénieur, sciences humaines et sociales, sciences
politiques et approches artistiques, il donne un apercu des changements, des dépassements, des
enjeux et des points de blocages dans le domaine désormais vaste et pluriel des « Sound Studies ».
Ce champ de recherche émergent, interdisciplinaire, étudie « la production et la consommation
matérielle de musique, de sons, de bruits et de silence, ainsi que la fagon dont celles-ci se sont
transformées au cours de lhistoire et a l'intérieur de sociétés différentes, et [...] le fait dans une
perspective beaucoup plus large que les disciplines standard » (Pinch et Bijsterveld, 2004).

Le titre « Soundspace» fait ici écho et contrepoint aux travaux mobilisant la notion de
« soundscape », créée et théorisée par le mouvement de 1’écologie sonore dans les années 1970.
Point d’ambition paysagere ici, mais bien la volonté de construire de nouveaux espaces de savoirs
et d’actions.

Une premiere partie, « Mises en scenes et écritures sonores des espaces », montre la pluralité
et la complexité des compositions ou recompositions spatiales a partir d’écritures sonores et/ou
musicales. Elle s’intéresse d’abord a différents types d’actions, plastiques, musicales, théatrales,
radiophoniques, cinématographiques, politiques et culturelles pour comprendre comment celles-
ci ouvrent de nouveaux espaces. Elle aborde dans un second temps I’écoute et ses transmissions :

6 Voir les trois livraisons de la revue Théitre/ Public, Le son du théitre 1, 2, et 3, numéros 197, 199, 201, 2010-2011.
7 Voir par exemple Stradda, Le magazine de la création hors les murs, n° 27, A [éconte du monde, janvier 2013.
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quels sont les espaces et lieux des « communautés d’écoute » contemporaines » Comment les
dispositifs techniques de la modernité (téléphonie, radiophonie, baladeurs, auditoriums internet,
etc.) engendrent-ils de nouveaux imaginaires spatiaux et de nouvelles pratiques de I’espace ?
Comment transmet-on aujourd’hui son écoute dans le cadre d’une composition artistique et/ou
d’un projet de territoire ? Elle évoque enfin lhistoire singuliere des archives sonores, qui
témoigne tout a la fois de la faible place des sons dans la structuration des champs du savoir, et
des initiatives récentes destinées a la renégocier. Elle illustre la capacité des enregistrements audio
a restituer non seulement la dimension audible des événements, mais aussi la dimension
acoustique d’espaces disparus.

La seconde partie porte sur expérience sonore des lieux. Elle envisage la relation son/espace
sous trois aspects. Tout d’abord, a partir de la polyphonie des espaces, sur lesquels coexistent
différentes sources sonores, de statuts divers, relevant de nécessités différenciées. Les espaces se
définissent aussi par leurs sons car I'identité sonore n’est pas une singularisation définitive mais
un ensemble d’éléments qui font réseau et qui signent un territoire. La maniere dont une politique
de conception ou d’aménagement régle I’équilibre entre les diverses voies de cette polyphonie
témoigne directement de la dynamique vivante du couple harmonie/conflit. Ensuite, cette partie
se penche sur le mode polysensoriel de 'expérience de I'espace. Essentielle dans 'approche des
phénomenes, la polysensorialité ne doit jamais étre oubliée, méme si des approches modales
spécifiques sont méthodologiquement nécessaires. Lorsqu’on prend en compte ses interactions
avec les autres sens et avec son contexte phénoménologique, le sonore se définit sans doute
davantage comme un champ que comme un objet. Nos recherches doivent éviter
d’« essentialiser » le sonore, soit en I'isolant des autres sens, soit en le transformant en simple
caractéristique technique de l'espace. La posture de recherche adéquate doit permettre de
conserver une distance juste par rapport aux normes sociales et politiques actuellement dressées
autour du sonore. Dans le méme esprit, une approche plurisectorielle, plus large que
pluridisciplinaire parce qu’incluant les non professionnels et les artistes, apparait comme un
enrichissement nécessaire. Enfin, la dimension multi-rythmique et trans-scalaire des
espaces permet d’entrecroiser, a travers la notion de territoire, les temporalités et les échelles.
Comment s’emboitent les différentes échelles du sonore (de la bulle individuelle au grand
territoire métropolitain) ? Jusqu’a quel point sommes-nous tributaires des différents modeles et
décisions institutionnelles, plus ou moins explicites, qui imposent leurs grilles de lecture ?
Comment étre attentif a I’expression institutionnelle des événements et, également, a I’écoute
d’autres systemes de surveillance de I'environnement sonore, désignés comme des moyens de
« sous-veillance », mise en veille diffuse de 'environnement sonore, non imposée par une autorité
en surplomb et facilitte sous de multiples formes par la vulgarisation des appareils
d’enregistrement ?

La troisitme partie «Les territoires politiques de Ienvironnement sonore» aborde
larticulation entre sonore et politique. Elle prend acte du hiatus croissant entre, d’une part, la
place importante occupée par ressentis et vécus, mais aussi les souhaits participatifs des habitants
dans les réalités socio-spatiales de ’environnement, singuli¢rement par le sonore, et, de I'autre, la
pensée encore largement normative d’un agir malgré tout de plus en plus territorialisé. Cette
partie pose comme essentielle 'analyse des liens entre les productions diversifiées de rationalités
par les savoirs et les évolutions réalisées ou nécessaires dans la construction d’actions



(planification, stratégies, projets urbains etc.). A cette interface, il s’agit plus précisément

d’interroger :

- les représentations en jeu des territoires, lieux et espaces, de 'environnement sonore dans ses
fonctions humaines et sociales, dans ses composantes spatiales et constructions territoriales,
notamment par les objets officiels de sa publicisation (sons et bruits, nuisances et paysages, seuils
et normes, calme et bien-étre), mais aussi par les pratiques professionnelles (conception des
études, programmation de projet, planification territoriale, observations/évaluations de suivi) ;

- et ce qui fait a ce jour Ubabiter sonore d’un lieu et donc 'habitant d’un territoire, tant dans
I'ensemble des codifications juridiques et politiques, dans les arénes démocratiques, que dans les
construits scientifiques de I'appréhension des environnements sonores (par exemple : individu
statistique de I’enquéte psychoacoustique, au fondement des pratiques professionnelles).

D’horizons disciplinaires complémentaires, les contributions réunies dans cette troisicme
partie présentent chacune une recherche, une méthode, une réflexion, une réalisation, abordant
une diversité d’objets et de sujets, allant de la construction d’outils d’intervention (cartes,
indicateurs), a analyse des savoirs qui les fondent (comme la géne), partant de I'analyse de la
position du chercheur pour cheminer vers l'interpellation des métiers de la conception, de la
présentation de nouvelles modalités évaluatives vers une appréhension différente de la prégnance
habitante dans les politiques, territoriales, du sonore. Il en ressort de maniere transversale une
pluralité assumée des manicres d’appréhender les problématiques sonores, singulicrement en
questionnant les codifications scientifiques et les figures de lexpertise savante, qu’elle soit
d’essence modélisatrice, logico-formelle ou phénoménologique.

Les auteurs de cet ouvrage se rattachent a la géographie, a ’ethnologie et a Panthropologie, a
la sociologie, a lhistoire de l'art et des arts du spectacle, a I'urbanisme, a Darchitecture, a
I'ingénierie du son et a 'acoustique, aux lettres, aux sciences de la communication ou aux sciences
politiques. A travers leurs contributions, Sowndspace fait se croiser les travaux de différentes
équipes de recherche actives aujourd’hui en France. L’association de ces équipes, souvent elles-
mémes interdisciplinaires, mais jamais de la méme fagon, a eu pour premier effet d’ouvrir les
« espaces-temps théoriques » des uns et des autres, de lutter contre la tendance au cloisonnement
des recherches et contre 'existence de « verrous cognitifs » entre certains domaines de I’action et
certains producteurs de connaissance. Ces isolements contribuent en effet a freiner
I’épanouissement d’une réflexion intégrée sur le sonore, que tant d’acteurs appellent pourtant de
leurs veeux.

La valorisation actuelle par les institutions universitaires et de recherche de la pluri —, de
l'inter —, voire de la transdisciplinarité favorise 'organisation de rencontres entre chercheurs de
cultures scientifiques différentes. Ces échanges sont la plupart du temps le résultat de choix de la
part des participants, qui abordent leurs nouveaux interlocuteurs avec des questions précises, sur
lesquelles ils esperent recevoir de nouveaux éclairages, mais dont ils n’imaginent pas toujours
quelles vont ellessmémes se trouver bouleversées et redéfinies. Or wune véritable
interdisciplinarité, pratiquée sur le long terme, a une incidence directe sur les représentations, les
méthodes, les outils, les concepts, les perspectives des partenaires, concrétement affrontés a
d’autres facons de penser, de percevoir, d’enquéter. Elle ne peut durer que si le gain scientifique
potentiel est perceptible, réjouissant donc, ft-ce au prix d’un important effort pour assumer la
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nouvelle situation d’incertitude. Au seuil d’un ouvrage, c’est-a-dire d’un processus de travail,
réunissant autour de la notion de « soundspace», d’« espace sonore», des chercheurs qui
appartiennent a des champs du savoir a peu pres étrangers les uns aux autres, il ne semble pas
inutile de souligner a la fois la caractére inédit, pionnier, déja fructueux, de la démarche et la
richesse attendue de ses effets a long terme, tant dans les avancées théoriques que dans les
décisions pratiques.

La pluralité des registres dans les contributions de 'ouvrage, par exemple, se veut témoin de
la vitalité des réflexions sur les espaces sonores. Celles-ci se développent sur le mode d’une hélice,
par lintégration d’acteurs toujours plus nombreux, dont la diversité et les complémentarités
permettront sans doute de desserrer les blocages. Parce que nous considérons que, dans le
domaine du sonore, les propositions artistiques ont souvent précédé la réflexion scientifique, des
créateurs ont été invités a présenter leurs démarches. Le lecteur pourra entendre leurs ceuvres sur
leurs sites internet respectifs. De méme, des experts, acteurs culturels et politiques, voire habitants
contribuent a l'ouvrage, en narrant leurs expériences de terrain au coté des chercheurs. La
diversité d’écriture que les directeurs de Soundspace ont ici composée conduit a envisager la
complexité des modes d’appréhension, de construction et d’écoute des espaces sonores. Elle
invite le lecteur a I’écoute... une écoute comme réceptivité active, comme espace d’accueil, qui
nécessite de la vigilance et une intériorité créatrice, et qui, pour reprendre les mots de Pierre
Sansot, « instaure un vide stellaire dans lequel les propos de I'autre voltigent, papillonnent avant

de se loger a leur aise ».
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PARTIE 1

MISES EN SCENES
ET
ECRITURE SONORE DES ESPACES



Introduction

Cette premicre partie aborde I'ensemble des procédés compositionnels situés et situant,
mobilisant la dimension sonore dans ses différentes configurations, pour la « mise en scene »
d’espaces singuliers. Elle envisage donc les manicres de faire avec le sonore au prisme de
I'intentionnalité et de lattention, en s’attachant aux processus d’écriture et d’écoute, a leurs
acteurs, aux découpages et catégorisations qu’ils produisent et a leurs effets.

La notion d’« espace sonore » permet d’englober des contributions portant sur des échelles
et des objets variés, ordinairement étudiés par des disciplines distinctes, et de susciter par la méme
analogies, correspondances et perspectives d’articulations. Qu’il s’agisse de I’élaboration d’une
bande-son cinématographique (Daniel Deshays), de la dimension acoustique et auditive d’une
production théatrale (Bénédicte Boisson et Eric Vautrin), d’une émission radiophonique, d’une
cartographie sonore (Pauline Boyer), d’un projet artistique pour un Parc naturel régional
(Delphine Chambolle) ou bien de la mise en place d’une politique culturelle dans le cadre d’un
projet urbain (Denis Laborde), la composition est toujours ici un art de l'agencement de
différentes formes sonores (ambiances, sons, voix, bruits, musique) et spatiales (espace corporel,
salle, scéne, territoire). C’est un acte de création mené par de multiples acteurs (ingénieurs du son,
metteurs en scene, réalisateurs, compositeurs, politiques, acteurs associatifs etc.), mobilisant outils
et dispositifs (enregistrements notamment). Elle peut relever d’une écriture sonore ou musicale,
ou bien d’une invitation a I’écoute, par la création d’auditoriums internet (Jérome Joy), par la mise
en résonance d’une église (Pierre Mariétan) ou I’élaboration d’un jardin sonifere (Guy-Noél
Ollivier, Yves Monfort). La composition ne se déploie donc pas seulement dans, avec et pour
I’espace. Elle est en espace.

Les espaces mentionnés ont ici un statut particulier. e processus compositionnel, en tant
qu’il travaille des régimes d’attention et d’adresse, qu’il organise des points de vue et des points
d’écoute, releve de « manieres de faire des mondes » (Goodman, 2000) et construit des « scénes »
(signifiant tantot szage tantot scene), quelle que soit la nature des interventions a 'ceuvre : ceuvres
sonores, événements musicaux, performances plastiques, dramatiques ou poétiques, alliant geste
esthétique, médiatisation et publicisation. De la « scéne auditive » d’Albert Bregman a la « scéne
musicale » de Will Straw ou aux « idéoscénes sonores » mentionnées par Abraham Moles a partir
des travaux de Roger G. Barker, la métaphore théatrale circule ainsi dans les contributions, a
travers de multiples objets, échelles et approches. Ces « scenes » viennent contribuer a la mise en
place de projets de territoires, par la création de marqueurs, de lieux symboliques, de
représentations, de significations, ou bien déploient de nouvelles especes d’espaces (des
sonospheres). Dans tous les cas, les lieux abordés ici ne sont pas définis « priori. Ce ne sont pas
des contenants. Ils ont /ien en tant qu’espaces de résonances et de sonorités. Le lieu sonore
« devient un sujet dans la mesure ou le son y résonne » (Nancy, 2002, p. 38).

Les contributions invitent le lecteur a scruter la variété des agencements entre sons et
espaces. Elles montrent la complexe articulation entre le discontinu et le continu, entre des
temporalités séquentielles, évenementielles, continues, et des spatialités contiglies, archipélagiques
ou réticulées. I’approche par le rythme peut tout d’abord constituer un outil d’analyse. La
dimension sonore peut en effet intervenir dans I’écriture d’un espace sur le mode séquentiel,
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rythmique, et avoir un role de structuration, de ponctuation dans le déroulement d’actions
spatialisées (écriture théatrale, articulation entre un événement culturel et un projet urbain). Elle
peut aussi constituer une mise en décor et en contexte (création d’ambiances) ou bien étre I'objet
d’une création spatialisée (cartographies sonores, « audio-landscapes »). Enfin, elle peut venir en
soutien a 'action et au récit (dramaturgies sonores), constituer une narration qui sera support
d’identification (construction territoriale). A travers ces cas, cette partie propose d’explorer les
espaces autrement. En s’affranchissant tout d’abord de certains modéles de référence et de
représentation, de lexiques issus de la musique et de la peinture (« paysage sonore »,
« symphonie ou partitions urbaines »), qui restreignent le champ des possibles dans I’analyse des
agencements. En remettant également en cause certaines « rengaines ». Jonathan Sterne a par
exemple méthodiquement déconstruit ce qu’il appelle la « litanie audiovisuelle » : le son serait par
exemple plus «immersif » et plus « sphérique » que la vue, plus essentiel et transhistorique
(Sterne, 2003). 1l importe bien ici de mettre en lumicre les différents processus de construction
(sociale, esthétique, artistique) du sonore et de ’écoute.

Si Pattention est portée dans un premier chapitre sur des processus de composition sonore se
déployant a de multiples échelles, elle se centre dans un second temps sur I’écoute. La
multiplication des instruments de transformation et de diffusion du son a en effet engendré une
pluralité des modes, des occasions et des espaces d’écoute. L’écoute est devenue une dimension
majeure de Iécriture sonore des espaces (création artistique, architecturale, numérique,
aménagement). Les études réunies ici s’intéressent ainsi aux modalités historiques et esthétiques
d’attention au sonore, a lauralité comme rapport au monde, a la reconstitution et/ou création
d’espaces. Elles portent sur les cultures auditives du passé et du présent, en partie fagonnées par
I’évolution des technologies (les débuts du téléphone, I’essor de la radiophonie, le développement
d’internet), faisant apparaitre lintrication permanente entre technique et imaginaire dans la
définition de I'espace vécu (Jérome Joy, André Timponi, Pascale Caemerbeke). Elles racontent
Iémergence de différentes « figures écoutantes » (commissaires enquéteurs dotés d’oreilles,
« lampistes », « galénistes », « auditeurs-baladeurs », « régisseurs son », « preneurs de son », etc.).
Elles montrent la variation des relations sociétales au silence et au(x) bruit(s). Les auteurs
soulignent la pluralit¢é des modes d’écoute (écoute partielle, oublieuse, en chemin, immersive,
patrimoniale, militante, technique, poétique, fantasmatique, soutenue ou non par des appareils-
prothéses) et la pluralité de ses échelles. Du studio radiophonique a la cage d’escalier, jusqu’au
large espace du Trégor ponctué de sites campanaires ou a la ville de Barcelone en pleine
rénovation, I’écoute est abordée ici comme une exploration, une transmission, une adresse. Elle
peut étre le fil conducteur d’un projet d’animation territoriale. La ville de Linz a par exemple
élaboré un projet de Capitale européenne de la Culture autour de I’écoute (Horstadt, 2009). A
Cavan, dans les Cotes d’Armor, une association développe, dans une vallée, un centre construit
autour de différents dispositifs sonores et d’un jardin en forme d’oreille.

Le troisieme chapitre aborde la composition spatiale a partir des archives sonores. La matic¢re
sonore se caractérise par le fait qu’elle n’a été fixée que tres récemment. Ses supports (cylindres,
disques, bandes magnétiques, K7, fichiers numériques) ne sont pas stabilisables, pas observables
comme des images. Le terme d’«archive sonore» est des lors polyédrique. Qu’est-ce qu’une
archive sonore ? Si les phonogrammes sont des traces majeures de la dimension auditive du
monde, qu’en est-il des objets liés a la production et 'enregistrement du son, supports, appareils,
partitions, transcriptions, cahiers de régie, fichiers, instruments, etc. ? Font-ils partie de ce que 'on



appelle « archive sonore » ? Les difficultés de définition et d’identification de ces objets renvoient
a des questions d’ontologie, mais aussi a la faible institutionnalisation du champ auditif. I’absence
du sonore dans de nombreuses catégorisations archivistiques est emblématique. Plusieurs auteurs
explorent ici les raisons a la fois culturelles et sociétales des difficultés qu’ils ont pu rencontrer
dans la constitution de leur objet de recherche et dans leur accés aux archives. Cependant, si la
place du sonore dans la structuration des champs du savoir reste faible, les contributions de ce
chapitre montrent des initiatives destinées a la renégocier, par exemple pour ce qui concerne
Iétude du théatre comme espace d’écoute : on collecte une grande variété de documents
complémentaires (Mélissa Van Drie), on exploite le paratexte (Bénédicte Boisson).
L’enregistrement méthodique de séries de représentations offre la possibilité de reconstituer non
seulement I’événement théatral, mais aussi I'acoustique de la salle ou il se déroule (Marie-
Madeleine Mervant-Roux). L’élaboration d’archives permet également de faire entrer le sonore
dans de nouvelles pratiques de recherche et de création. En effet, plusieurs associations ou
institutions patrimoniales encouragent la mise en place d’inventaires des paysages sonores. Ces
archives peuvent ensuite étre utilisées dans le cadre de projets architecturaux ou de performances
artistiques. Les contributions de Cécile Régnault, Claire Guiu, Marie-Barbara Le Gonidec et
Claire Calogirou, qui portent spécifiquement sur Darchivage de «paysages sonores»
(« phonographies »), en témoignent. Assurément, les archives ouvrent de nouveaux espaces. Mais
les créateurs d’archives, en dessinant de nouveaux objets sonores, par la prise, 'enregistrement,
puis la médiatisation, sont confrontés a différentes problématiques, tant les sons, qui sont a la fois
du temps et de 'espace, apparaissent comme « indomptables ». Quand capter le sonore ? En quel
lieu ? Avec quel micro ? Comment anticiper l'enregistrement d’un moment, d’une situation ?
Comment s’opére la miniaturisation des « espaces sonores » par I'enregistrement ? PLAY.

Claire Guiu et Marie-Madeleine Mervant-Roux
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Chapitre 1
ECRITURES SONORES: :
COMPOSER ESPACES ET TERRITOIRES

Paysage sonore ?

Daniel Deshays

Paysage musical ?

The Tuning ['accordage, le réglage| of the World, titre original du livte de Murray Schafer
traduit en francais par Le paysage sonore (Schafer, 1979 [1977]), laisse clairement apparaitre la
confusion — dominante — établie entre sons et musique. A I'instar de John Cage, bon nombre de
musiciens considerent en effet le sonore du monde comme matiere musicale. La musique a
toujours souffert de la limite de ses usages, liée a sa nature abstraite. Pour y remédier, elle a, au
cours de son histoire, tissé des liens avec les autres arts. Musiciens, écrivains et peintres ont tenté
des expériences de fusion, inventant des codes de correspondance dont I'idée naquit des
I’Antiquité.

Tous ces déplacements et transpositions de I’ « objet sonore » pourraient laisser penser que
les sons du monde ne pourraient étre considérés pour eux-mémes. Ceux qui écrivent de nos jours
sur le son tels Murray Schafer ou Michel Chion — tous deux musiciens, faut-il le rappeler —
soumettent encore pour l'essentiel I'analyse sonore aux regles de la représentation visuelle ou
musicale. Si cette volonté de transcription part d’une intention louable - rendre perceptible un

phénomene instable en l'ancrant sur le tangible de I’écriture musicale —, elle a pour effet de

>
maintenir le monde sonore dans des regles qui ne sont pas les siennes. Il est impératif
d’interroger ce curieux objet qu’est le son dans ses variables spécifiques : sa matérialité plastique
percue a distance ou en proximité, ses durées, ses flux, ses surgissements et ses ruptures, toutes
les différentes appréhensions de 'autre rapport au monde qu’échafaude la conscience d’écoute.
Le démontage du «temps réel» de lenregistrement est la condition premiere de toute

construction sonore artistique effectuée avec ce dernier.

Ecriture des outils et technologies paysagistes

Rappelons que la dénomination « paysage sonore », si consensuelle dans le monde de I’audio,
désignant ce qu'on appelle ailleurs « environnement sonore » ou « son du réel », n’est pas sans
généalogie. Elle réfere a la construction d’une représentation du visible dont le mod¢le s’ancre
dans I’histoire de la peinture : a I'invention du paysage. Dés 330, I’art byzantin fait apparaitre des



¢léments paysagers, champ, source, troupeau, isolés dans ’espace. Ces choix, qui ne sont pas
encore ordonnés, serviront a composer ce que nous appelons le paysage. En 1530, Albrecht
Altdorfer 8 crée le Paysage du Dannbe, considéré comme la premicre ceuvre picturale entierement
vouée au paysage. Elle rassemble en une vision unique des éléments jusque-la épars. La
Renaissance confirme cet assemblage qui évacue peu a peu la dominance du tableau de portrait.
Plus tard encore, la peinture laissera le spectateur seul face a une nature vide, dépourvue de tout
personnage vivant. Cette époque a produit le référent de toutes les constructions sonores
paysagistes.

11 serait bon de considérer aussi la part induite par les outils d’enregistrement. En effet, le
produit de I'enregistrement sonore répond aux regles établies pour concevoir 'enregistreur lui-
meéme. Celui qui fut inventé pour reproduire les voix, c’est-a-dire les discours, devint outil idéal
de saisie de la musique — autre discours — dans son continuum. Sous un seul point de vue — celui
du prince — s’effectuait la capture de la continuité, aussi vivante fat-elle, d’'un récit couché
préalablement sur Paplat de la partition. L'enregistreur était-il en train d’inventer le paysage
sonore comme le tableau avait permis d’inventer le paysage ? Et conséquemment, de méme que
la peinture avait abouti a nous faire considérer, par retour, le réel comme un paysage, est-ce son
enregistrement qui ferait accéder le réel a son statut de paysage sonore ? A coup de « paysages »
Hi-Fi ou Low-Fi, Murray Schafer qualifie déja I'environnement selon des terminologies que
I'enregistrement avait produites pour se qualifier lui-méme... L’invention du paysage pictural a
produit une rhétorique, indique Anne Cauquelin (2000, p. 75-104), I'invention du paysage sonore
développe la sienne.

On constatera que cette rhétorique et ces outils ne répondent en rien a la considération du
discontinu sonore du réel et a son asynchronisme, incapables qu’ils sont de répondre a la variété
incessante et imprévisible des lieux d’émergence, ni a 'incertitude de la nature des phénomenes et
de leurs intensités. Le son résulte pourtant d’événements extrémement variés et dont chaque
occurrence possede sa propre raison d’existence, indépendante et chaotique. Il n’y a pas
d’harmonisation planétaire du sonore, rien qui réponde a 'idée de tuning of the world de Murray
Schafer, pas méme de possibilité physiologique humaine d’effectuer une écoute globale et

continue du monde correspondant a ce que I'enregistrement aura produit.

Lorsqu’on interroge le sonore par son enregistrement, on oublie d’interroger les protocoles
de sa captation. On croit en sa représentation. Or celle qui est offerte par le microphone n’est que
le mode¢le historique actuel de la représentation sonore, un objet nouveau dont la « vérité » est née
a la fin du XIX" siecle et qui n’a pas changé de principe depuis la naissance du cylindre.

La croyance en 'objet obtenu par la prise de son s’auto-confirme dans la spéculation sur son
avenir : « un jout, des outils de captation plus performants permettront de saisir les sons dans la
fidélité a leur origine »... Cette croyance en la fidélité de la représentation masque la véritable
question : celle de la construction de la représentation.

Le « bon » point d’écoute

8Albrecht Altdorfer (1480-1538), dessinateur, peintre, graveur et architecte allemand.
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Si Pinscription picturale contemporaine déborde de son support (mouvement Support-
Surface 1969-1972), la construction sonore paysagiste référe toujours au modele visuel cadré de
Giotto. ’ordonnancement des points de prise de son, c’est-a-dire des points d’écoute, quel que
soit le systeme employé (binaural, XY, AB, MS quadriphonique, multicanal) confectionne toujours
un systeme qui prétend placer 'observateur au « bon point de vue». La photo a pourtant
abandonné depuis longtemps cette idée. Le roman également, « Flaubert le théorise et valorise
autant le vil que le noble, le muet que le parlant, le signifiant que I'insignifiant ... le temps continu
du récit est remplacé par un temps séquencé, divisé en blocs de présents ramassés sur eux-
mémes ». Le « bon » point d’écoute induit la « bonne » image sonore, celle que 'on désire voir
enfler et s’étendre. Sa diffusion par les haut-parleurs tend a s’élargir, passant d’une origine
frontale a une continuité englobante. Depuis la camera obscura d’Aristote qui, laissant entrer le
rayon lumineux, dépose 'image inversée sur la surface sombre — systeme dont équivalent audio
serait la diffusion monophonique — jusqu’a 'Omnimax des Géodes, la diffusion sonore tente,
avec le cinéma, d’agrandir toujours plus son « cadre ». A I'instar de la projection annulaire des
panoramiques du XIX® siecle, le son, par la multiplication des canaux, tente de reconstruire une

continuité environnante de 'espace.

Le « point de vue » de la prise de son paysagiste est fixe, fixe comme la prise de son musicale
qui Pavait elle-méme déja pris pour modele. Il suppose que I'observateur, tenu a 'arrét dans la
seule expérience de Iécoute (il n’en bougera pas) accepte de se soumette a la fixité dans
I'obéissance (ouir et obéir ont méme racine). I’objet a considérer est fixe lui-aussi, il est a saisir
non comme une expérience d’exploration, de pénétration, une traversée, mais comme 1’écoute
d’un discours, dans la linéarité temporelle et spatiale du récit. La diffusion sonore contient son
«tu dois écouter », on se tiendra donc coi. On nommait jadis ainsi les natures mortes : des

natures coites.

Derriere ce son enregistré se tient I’étre qui a capté 'objet auquel nous faisons face. Comme
le photographe ou comme le filmeur, celui-la est un auteur qui effectue un choix, nous offrant
son acte d’inscription, donc d’interprétation. Pourtant, sa place est niée, on le comprend au
regard de ce supposé « naturel » de I'image paysagere... Ne pas se leurrer sur la neutralité de la
prise, méme si elle n’a pu étre saisie que par la louche microphonique dans une incertitude de son
placement. Il n’est pas de neutralité. Méme sans intention, I'objet est signé. Abandonnée la
prétendue objectivité de la prise de son. Mais, paradoxalement — aussi choisie puisse-t-elle étre —
cette prise apparaitra toujours comme saturée de données, c’est a dire non désignée.

A travers cette continuité de la prise de son apparait lz fabrication d’un plan de représentation
continu rendant compte de I’état des pressions acoustiques prélevées depuis un point. Ce qui nait a
partir de cette captation est un objet qui ne pourra aucunement étre pergu comme aurait pu I’étre
sa source, en direct. L’auditeur ne peut y pénétrer en de multiples parcours, effectuant ses
prélevements, laissant la plupart de ses composantes de coté. Dans Penregistrement, tout est
présent, trop présent, méme l'inutile qui ne nécessite pas de maintenir 'attention sur lui. L’utile
comme le superflu nous sont offerts, dans une égalité de valeur. C’est bien cette impossibilité
pour lauditeur de retrouver son propre pouvoir séparateur qu’il faut interroger. Cet effet de

o Ranciere J., Les écarts du cinéma, Paris, La Fabrique, 2011, p. 50.



saturation des coexistences de présences nous bombarde d’un flux continu. Impossibilité de
réordonnancer les valeurs qui sont les notres, celles qui président a tout désir d’écoute pour
réaliser notre propre chemin dans ce qui est offert. Pourtant, c’est bien cette volonté de
s’approprier le champ auquel on fait face et fait corps qui préside a I’acte d’enregistrement,
comme a I’acte d’écoute.

Que prend-on alors ? En retour, que donne-t-on a entendre, puisque donner, c’est décider de
ce que 'on va offrir ? Avec le sonore, méme s’il y a en moi volonté de dire, 'objet pris n’a rien a
voir avec ce que je peux proposer par Iimage: pas de cadrage pour tailler I'espace, pas de
possibilité de réduire la profondeur de champ pour désigner, pas de mise au point qui, par la
netteté, situe objet dans la profondeur. LLe microphone ne permet pas de choisir, de préciser une
zone de Penvironnement sonore, autrement qu’en se rapprochant, c’est-a-dire en perdant la
perception globale du site dont on souhaiterait pourtant rendre compte. Le field recording, tel qu’il
est apparu récemment, valorisant la saisie d’un site global — d’un large champ de captation dans sa
continuité temporelle — et prétendant a la nouveauté, demeure inscrit dans cette méme idéologie
paysagiste.

SiI'idée nous traversait de rendre compte de I’état sonore de nos espaces de vie et que nous
décidions pour cela d’user de 'enregistrement, il faudrait alors inventer des formes de mises en
scene sonores spécifiques a cet usage, reconstruire un dispositif qui permette, dans des formes
critiques, de reconstruire cet état, c’est-a-dire de le repenser en le choisissant.

Discontinu de ’espace

Les lieux d’écriture du son que sont la radio, le disque et le cinéma ont trouvé chacun a leur
maniere et au fur et 2 mesure des années une représentation qui leur est propre, mais tous I’ont
fait en se rapprochant des objets qu’ils font entendre. C’est la radio qui influenca la musique et le
cinéma dans ce mouvement. La prise de son rapprochée a I'inconvénient de morceler 'espace
qu’elle représente. Elle a toujours tenté de résoudre la dislocation de cet espace en construisant
une image-somme, par des micros d’ambiance ou l'usage de réverbérations. L.a coupure du son
amenée par le cinéma créa une nouvelle modalité d’écriture et donc de lecture du « paysage
sonore » Apparut alors un paysage offert comme objet reconstruit. Il ne se présentait plus dans
la frontalité et atemporalité propre au tableau, tel que la stase photographique nous le donne a
vivre, mais comme succession d’instants découpés, morcelés, vus d’ici puis de la, tenus dans la
variation du montage parallele, entendus tantot de pres, tantot de loin. Au cinéma, c’est le
discontinu qui I'a emporté. Et voila le bon point de vue et le bon point d’écoute qui disparaissent
de facto, par la seule nécessité de devoir se déplacer pour décrire, en offrant les temps propres a
chaque axe : un paysage comme somme d’espaces ou cexistent des durées spécifiques a chaque
événement. La radio de création utilisera ce méme modéle, le théatre aussi.

L¢éloignement permet peu d’entendre, peu en regard de ce que I'image cinématographique
donne a voir. Le cinéma, dans sa volonté de nous tenir dans la sensation, ne peut se tenir éloigné
des objets qu’il met en scene. Si ce qui est loin semble continu (continuum du bruit de fond), ce
qui est proche se manifeste en émergence et disparition, dans le discontinu de ses brievetés. C’est
a cette succession d’événements surgissant que mon corps est confronté, dans la succession de

leurs niveaux d’énergies.
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Apparait 'idée d’une discontinuité dans laquelle I’étendue continue du paysage ne trouve plus
sa place. Paysage éruptif puis évanoui, paysage en pointillé ou rien ne s’offre dans I'illusion d’une
image éternelle : chemins, bosquets, collines, tous immobiles, tenus dans la lenteur de I’évolution
des saisons ou pris dans la lente progression de la lumiére du jour. Un paysage ou rien ne serait
planté, fixé, comme peut I’étre I'arbre ou la sinuosité d’un chemin, serait-il encore un paysage ?

Recevoir le son du lointain, c’est étre touché non dans un parcours de la sinuosité, comme
celle du chemin auquel I'ceil accede dans le lointain, mais par une onde qui arrive dans la
progression linéaire de sa propagation aérienne. Elle peut étre retardée, décalée, cette onde, mais
elle arrive en ligne droite. Peut-on nommer « paysages » des événements sonores imprévus et
spéculatifs ? Peut-on soumettre a 'autorité de la vue des phénomenes qui n’en relevent pas ?

Sonore imaginaire

Ce que I’écoute du monde me fait entendre, c’est une succession d’évenements qui, aussitot
appréciés, s’effacent dans ma mémoire. S’il existe un environnement, il est mnésique. Transformé
rapidement, objet lunatique, il n’existe qu’a travers mes affects et n’apparaitra a ma conscience
que lors d’une nouvelle sollicitation. Le discontinu de ’oubli, aucun support ne peut en rendre
compte. Pour commencer a pouvoir mettre en scéne un espace sonore, il serait nécessaire de

partir de la discontinuité du surgissement et de I’évanouissement

Mais si le sonore référent en nous-mémes est toujours un sonore au passé, qui appelle sans
cesse ses retrouvailles, le sonore du monde, lui, est toujours un sonore au présent, dans la
formidable incertitude de ses apparitions, et c’est ainsi qu’il trouve sa puissance : dans cette

instantanéité incertaine.



Les compositions sonores au théatre, essai de synthése

Bénédicte Boisson et Eric Vautrin

La fin du XIX® siecle est marquée a la fois par Iaffirmation de la mise en scéne comme un
art et du metteur en scéne comme point de vue unifiant 'ceuvre scénique, et par Papparition des
technologies d’amplification et de reproduction du son : phonographe, téléphone, microphone,
haut-parleurs. Ces deux phénomeénes concomitants permettent de nouveaux traitements du
sonore théatral : au cours du long XX siecle (de 1880 a nos jours), la matérialité de la voix est
explorée et le son s’autonomise du corps qui I’émet pour devenir 'objet d’expérimentations
multiples, facilitées par sa reproductibilité nouvelle et sa médiatisation possible. Bien que le
théatre ait pu étre un lieu de « résistance médiatique'” » insistant sur la présence non médiatisée
qu’il permet, les metteurs en scéne ont peu a peu exploité les nouveaux effets rendus possibles
par les avancées techniques, transformant la conception du son théatral. De nouvelles questions
se posent, telles que la rencontre du son médiatisé et du son direct de la voix du comédien, la
spatialisation des sons, leur role dans la structuration de espace ou leur impact sur le rythme de
la représentation. Si I'articulation entre voix, musique et bruitage se voit complexifiée sur scéne'’,
I'ensemble de I'espace sonore du théatre, caractérisé par « le couplage acoustique entre scene et
salle » (Deshays, 20006, p. 100), est désormais investi et devient un objet d’attention. Tous les sons
de la représentation, ou se mélent ceux involontairement émis par les protagonistes du spectacle
et ceux, a vocation artistique, spécifiquement produits pour la scéne, peuvent étre exploités par
les metteurs en scéne et assumer diverses fonctions. Des lors, I’espace sonore et acoustique du
théatre fait 'objet d’un véritable travail de composition, qui ne sera pas pour autant strictement
musical. Ce faisant, le théatre s’affirme comme le lieu d’une auralité spécifique, ou non seulement
s’inventent des sons, des dictions et des univers sonores, mais ou un mode d’écoute non
quotidien, socialement codifié¢ et esthétiquement élaboré est a I’ceuvre, et ou le lien entre ’homme
et son environnement sonore est a la fois exploré sur scene et expérimenté par la salle : 'espace
sonore développé au cours de la représentation joue sur le spectateur tout autant qu’il est
définitivement modifié par la simple présence de ce dernier, et les modalités d’articulation du
visible et de l'audible proposées par les metteurs en scene révelent, en méme temps qu’ils les
déplacent, nos modes de perception habituels.

Structuration et ponctuation de la séance théatrale

Ainsi, parmi les divers roles que le son peut assumer sur la scene théatrale, figure celui,
essentiel, de ponctuation de la représentation, et par extension de structuration de la mise en
scene. Signalant le début du spectacle — comme les fameuses trompettes jouant un air de Maurice

10 Cette notion, développée par le Centre de Recherche sur 'Intermédialité (CRI, Université de Montréal), est définie
de la maniére suivante par Jean-Marc Larrue : « Cette résistance est un mécanisme de défense qui se déclenche
lorsque les fondements du média (remédi€) sont mis en danger par une tentative de remédiation. Il a pour effet
d’empécher, d’exclure, d’éviter, de retarder I'introduction du nouvel élément ». Voir Larrue (2010, p. 53-49, p. 50).
Nous voulons souligner ici 'apport du Programme International de Coopération Scientifique (PICS) « Le son du
théatre / Theatre sound », (Arias-CNRS, Patis / CRI, Montréal), a la présente tentative de synthese.

1 Sur les enjeux de lintrication voix, musique, bruitage, ainsi que sur 'ensemble des problématiques liées au théatre
comme lieu d’écoute autant que de regard, nous renvoyons a Mervant-Roux M.-M., « Théatre : un lieu ou 'on
entend. Vers une histoire acoustique de la scene moderne (XIXe-XXI¢ s.) », Paris, College de France, 2013, [En
ligne : http:/ /www.college-de-france.fr/site/karol-beffa/seminar-2013-01-10-15h00.htm].
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Jarre, compositeur pour le TNP de Jean Vilar de 1951 a 1964, pour réinventer le rituel théatral en
Avignon puis dans la grande salle du Palais de Chaillot —, soulignant les temps forts ou ouvrant et
fermant les actes, elle rythme le spectacle et permet d’attirer ou libérer Iattention des spectateurs.
Mais, dans des représentations ou les entractes tendent a disparaitre, ce qui prenait
traditionnellement la forme classique de l'intermede fut amené a évoluer: par exemple, la
musique accompagne, a vue, les évolutions de la scénographie ou marque la transition entre deux
séquences, et devient ainsi un élément important du rythme du spectacle et de son atmosphere.
Signal d’une ellipse dans la narration ou d’un suspens qui vaut autant dans l'organisation de
'action scénique que dans la régulation de l'attention collective, elle intervient alors a la limite
entre temps théatral de la fiction et temps social de la « séance dramatique » et dépasse ainsi sa
seule fonction syntaxique ou de ponctuation. Le metteur en scéne Claude Régy rythme ses
spectacles récents de courtes interventions sonores dont les résonances dans le silence
interrompent le flux du texte et sont comprises par les spectateurs comme ’occasion d’un bref
relachement dans la concentration demandée par le spectacle. Ainsi, la musique et le travail
sonore en général ont pour effet de réguler le temps — compris comme rythme et durée —

commun 2 la scéne et 2 la salle.
La musique et le drame

D’un point de vue plus dramaturgique, les fonctions dévolues au texte et a la musique ainsi
que leurs rapports — sémantiques, hiérarchiques ou plus organiques — ont été explorés tout au
long du XXe siecle. Pour Maurice Jarre, il existait deux grandes catégories : la « musique-décor » et
la « musique dramatique »'2, qui intervenaient ponctuellement. La premicre est nécessitée par la
fiction et crée une « atmosphere historique » répondant a la situation, quand la seconde « souligne
le texte »” et peut caractériser les états intérieurs des personnages — elle apparait alors comme une
sorte de généralisation du /litmotiv wagnérien. Mais la musique peut également charger un texte,
une action ou un moment d’une puissance lyrique ou pathétique forte par I’emphase ou
Ientrainement rythmique — alors plus verdienne que wagnérienne. Pour Paul Claudel, qui tenta de
mettre en application sa conception de la musique de théatre dans Ie Livre de Christophe Colomb",
elle constitue une « tapisserie sonore », ’équivalent pour loreille de la toile de fond pour le
regard, qui crée une « ambiance et une atmosphere » et ne se contente pas de souligner les paroles
mais peut les provoquer et les précéder. « [A]cteur véritable », « flot» entrainant « 'ame du
spectateur » mieux que le texte, elle ne doit étre présente ni en continu, comme chez Wagner, ni
sous la forme d’un numéro interrompant l’action. Par un art savant des transitions, par un travail
sur le rythme et par le passage de la voix parlée a la mélopée puis au chant, la musique devait
apparaitre « non seulement a I’état de réalisation [...] mais a I’état naissant quand elle jaillit et
déborde d’un sentiment violent et profond »". Bertolt Brecht, pour sa part, a plutdt expérimenté
et théorisé la fonction signifiante de la musique. Dans la perspective du théatre épique, il se

12 Voir Jarre M., « Le décor sonote », Arts-Spectacles, juillet 1952,

13 Tbidem.

14 Cette picce, dont la musique est de Darius Milhaud, fut créée en 1930, comme un opéra, reprise pour la radio et
enfin, montée au théatre en 1953, dans une mise en scene de Jean-Louis Barrault.

15 Voir Claudel P, « Le Drame et la musique » [1930], (Euvres en prose de Paul Clandel, Patis, Gallimard, « Bibliotheque
de la Pléiade », 1965, p. 143-155.



méfiait d’'une musique qui aurait pour seul but d’émouvoir le spectateur, au risque de lui oter tout
jugement critique. Avec les songs, proposés pour la premicre fois en 1926 dans L’Opéra de quatsons
(musique de Kurt Weill), il a remis en cause a la fois I'ceuvre d’art totale wagnérienne et la
dramaturgie aristotélicienne : il prone le traitement de la musique et de I'action comme « des
composantes totalement autonomes » et lintroduction de la musique « par montage dans
Paction »'®, grice a divers procédés scéniques. Ainsi, drame et musique se complétent et se
commentent, sans se superposer. Intervenant avec parcimonie, la musique devient gestus social :
tant par sa qualité — ni sérieuse, ni expérimentale mais utilitaire et a visée politique — que par son
rapport avec ’action dramatique, elle « permet de porter un jugement sur la situation sociale »"".
La musique acquiert avec ce metteur en scene des fonctions propres que les autres éléments
scéniques n’auraient pas a redoubler. Enfin, ambiances ou emphases musicales peuvent
contribuer a déréaliser dialogues et actions dramatiques, les entrainant dans un espace plus
artificiel que réaliste, et dépsychologisant le jeu de lacteur. Clest le cas par exemple des
collaborations, qui ont débuté en 1979 et perdurent, entre Ariane Mnouchkine et Jean-Jacques
Lemeétre au Théatre du Soleil : la musique peut caractériser les personnages par un théme et
teinter la scene d’une référence orientaliste, mais elle sert aussi a gommer les bruits de la
représentation, et surtout, jouée en direct, soutient le rapport organique de I'acteur a la scene,
basé sur le rythme. Carmelo Bene quant a lui s’appuyait sur la force expressive de la musique
pour exagérer la théatralité de ses gestes et paroles, insistant ainsi sur leur artificialité et leur
caractére a la fois délirant et bouleversant'®. Aujourd’hui, si la bande-son d’un spectacle se
compose aussi d’éléments non musicaux, c’est également un rapport plus organique entre
musique et action scénique qui peut étre recherché, cette premicre modulant la perception méme
du spectateur. C’est le cas par exemple du travail d’Alain Mahé pour le spectacle Paso Doble de
Josef Nadj et Miguel Barceld (2006), qui retraite en direct les sons des performers manipulant la
glaise présente sur le plateau : il attire ainsi 'attention sur certains mouvements, faisant alors voir

autant que donnant a entendre.
Du bruitage aux bruits, des décors sonores aux espaces sonores

Tres intéressé par les potentialités offertes par la radio, Paul Claudel avait révé des 1930
d’une musique de scéne capable d’intégrer artistiquement des bruits — il s’en ouvrit a Pierre
Schaeffer en 1944". 11 souhaitait ainsi renforcer 'effet de la tempéte du Livre de Christophe Colomb
— ce qui aurait supposé d’étudier ces derniers et aurait permis de dépasser le simple bruitage dont
Darius Milhaud s’était, selon le pocte, trop facilement contenté. En 1935, la musique de scene des
Cenci & Antonin Artaud™ faisait la part belle aux bruits enregistrés — cuivres frappés évoquant le
tonnerre ou l'usine, cloches, pas — ou aux voix en écho, le metteur en scene ayant trouvé en Roger
Désormiere, compositeur et fin connaisseur du microphone, un complice susceptible de
s’engager avec lui sur la voie d’une musique plus concréte. Mais si la musique, au cours du XXe

6Brecht B., Ecrits sur le thédtre, éd. établie sous la dir. de J.-M. Valentin, Paris, Gallimard, 2000, « Bibiliothéque de la
Pléiade », p. 720.

Y Ibidem, p. 712.

18Voir par exemple Manganaro J. P.,, « Bene Carmelo », Encyclopaedia Universalis ou Laura Odello, « De la voix, au
moins », Dominique Bax (dit.), Marco Bellocchio / Carmelo Bene, Festival de Bobigny / Théatres au cinéma, Patis,
2009, p. 145-147.

Claudel P.,, Madaule J., Schaeffer P, « Entretien impromptu avec Paul Claudel », Chaine non déterminée, INA, 8
mars 1944, réf. PH205014199

20Antonin Artaud avait écrit le texte et assurait la mise en scene de ce spectacle.
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siecle, s’est ouverte aux bruits — et pas seulement dans 'optique d’un plus grand réalisme —, dés la
fin du XIX® siecle, les naturalistes ont utilisé les avancées techniques dans le domaine sonore pour
renforcer lillusion théatrale. Les bruitages et effets sonores employés servaient alors a la fois a «
planter le décor », a illustrer la situation de la piece et a soutenir Iaction, au risque d’une
redondance qui fut parfois critiquée. Constantin Stanislavski jeta les bases d’un véritable art de la
« scénographie sonore” » : il hiérarchisa les sons — les bruitages ne devaient pas couvrir le texte —
et les plans sonores, mais surtout ménagea régulicrement des « pauses », procédé découvert lors
de la mise en scene de La Mouette de Tchekhov (1898). Ces dernieres, peuplées de sons divers,
révélaient les états d’ame des personnages et montraient I'impact de 'environnement, sonore et
visuel, sur la psychologie humaine, la représentation rendait ainsi compte des préoccupations de

Pauteur.

« Cest grace a [Tchekhov] que nos connaissances sur ’éclairage scénique et la vie sur scene
des objets et des sons se sont affinées et approfondies : et I'on sait quelle est I’énorme
influence de ces choses-la sur "ame humaine. Crépuscule, coucher ou lever du soleil, orage,
pluie, éveil matinal des oiseaux, martellement sourd des sabots sur un pont, galop de chevaux
qui s’éloignent, heures qui sonnent, chant du grillon, tocsin ne représentent pas pour
Tchekhov des effets scéniques, mais un moyen de nous découvrir la vie spirituelle de
I’homme. Comment nous séparet, et avec nous tout ce qui s’accomplit en nous, du monde de
la lumiére, des sons et des choses parmi lesquels nous vivons, et dont notre psychologie

. I : 22
dépend si étroitement > »

C. Stanislavski peut ainsi étre considéré « des I’époque de La Mouette comme un précurseur
des ambiances sonores contemporaines », tandis que sa collaboration avec Tchekhov amena ce
dernier a s’intéresser de pres a leur réalisation scénique puis a proposer de nouveaux bruitages, de
portée plus « symbolique »”. Dans les années 1970, André Serré et Patrice Chéreau innoveront
par la mise en ceuvre du « décor sonore » et du « silence habité »* . 1l ne s’agit plus seulement
d’illustrer la situation par des effets sonores, mais bien de mettre en place un véritable paysage
sonore, permettant de gommer les bruits de la séance théatrale et de requalifier ’espace scénique.
Dans La Dispute (de Marivaux, 1973), acoustique d’un palais était créée grace au traitement des
sons du plateau par un effet de réverbération. Plus récemment, pour Richard II mis en scene par
Jean-Baptiste Sastre en Avignon en 2010, André Serré collabora avec PIRCAM pour reconstituer
une acoustique virtuelle et spatialiser les voix médiatisées grace a un systeme de 128 enceintes
synchronisées. D’une autre fagon, les créations sonores de Daniel Deshays — pour le metteur en
scene Alain Francon notamment — organisent la profondeur de champ et ponctuent des durées
en superposant les plans sonores plus qu’elles ne cherchent a composer un paysage. Avec I'un et
lautre, le son illustratif, paysage sonore ou révélateur d’événements 7z ou ¢ff d’un environnement,
prend une autre dimension en concurrengant le visible et en jouant sur la perception de I’espace —
espace concret du batiment et espace fictionnel du drame.

2l Roubine, J.-]., Thédtre et mise en scéne 1880-1980, Paris, PUF, 1980, p. 169.

22 Stanislavski, C., Ma vie dans l'art, trad. du russe, préface et notes de D. Yoccoz, Lausanne, I.’Age d’homme, 1999, p.
283.

23 Hamon-Siréjols, C., « Tchekhov/Stanislavski : un dialogue artistique complexe », M. Consolini, J.-P. Sarrazac (dit.),
Avenement de la mise en scéne/ Crise du drame. Continnités-discontinuités, Bati, Edizioni di Pagina, 2009, p. 263-274, p. 269
et p. 272.

2 Voir Serré A., « Des silences habités », C. Guinebault-Slamowicz, J.-M. Larrue, M.-M. Mervant-Roux (dir.), Le son
du thédtre. 11. Dire laconstique. Théatre/ Public, n° 199, 2011-1, p. 44-45.



Bruitages et décors sonores peuvent participer d’un effet de réel saisissant, propre a favoriser
I'llusion théatrale. Mais I'usage de sons enregistrés — bien qu’ils soient retraités et saisis selon un
certain point de vue — percus non plus comme signes mais comme traces, indices d’un réel, d’un
« ¢a a ét¢ », pour reprendre le propos barthésien sur la photographie, brouillent parfois la frontiere
entre effet de réel et mise en scéne du réel lui-méme. Ceci contribue a hétérogénéité d’une
représentation qui affirme, au XX siccle, ses liens avec la réalité — caractéristique que 'on retrouve
déclinée sur les scenes actuelles par 'usage de documents sonores, enregistrements, témoignages,
prises de son — mais aussi par I'utilisation de morceaux populaires ou connus dont la fonction
mémorielle est alors forte : le travail de Tadeusz Kantor en ce domaine a été souvent commenté.
Les «tubes» d’une génération renvoient tout un chacun, non sans nostalgie parfois, a des
moments vécus. C’est sur ce ressort que joue, par exemple, le spectacle de Jérome Bel, The show
must go on (2001).

La théatralité des voix

Si la musique de scéne déborde ainsi ses simples qualités illustratives, la voix reste
Pinstrument privilégié du sonore théatral et le XX siecle va en explorer la théatralité spécifique.
Les symbolistes ont tenté d’établir une théatralité sonore, alors « spectrale », en opposition au
visible et a 'incarnation. L’acteur, par une déclamation inoufe, devenait récitant et s’efforgait de
faire oublier 'origine corporelle singuliere de sa voix, pour en faire « le medium transparent de la
voix du poéte™ ». Mais la théatralité de la voix sera davantage travaillée en insistant au contraire
sur son organicité. Avec A. Artaud, par les glossolalies et par ’exploration du souffle et du cri, la
voix devient a la fois événement sonore et acte physique, théatral en soi. De méme, le polonais
Jerzy Grotowski, I'anglais Roy Hart ou litalien Carmelo Bene ont exploité la voix comme lien
entre geste et son. A la recherche d’un « théatre pauvre » ou tous les sons nécessaires a la
représentation sont émis par 'acteur par frappements ou jeux vocaux, Grotowski entreprend de
déplacer le couple traditionnel voix/respiration en voix/cotps, par un travail sur les « résonateurs
» : la voix est alors ce qui lie action physique, évocations et interpellations. Singulierement exercé,
Pacteur dispose ainsi d’une palette sonore tres étendue, et compose des voix inédites — diction
fortement accélérée dans Le Prince Constant (1965) ou proche du chant et de la psalmodie
(Akropolis, 1968). A la méme période, Roy Hart explore a la suite d’Alfred Wolfsohn les liens
entre la voix comme instrument d’expression artistique et le développement personnel — Les
Bacchantes (Festival de Nancy, 1969) sont 'exemple d’un travail vocal devenu théatral. Bene méle
prosodies outrées et utilisation des technologies sonores — généralisant "emploi des microphones
notamment — pour présenter un personnage dont la voix trahit a la fois lartificialité et le
démembrement. Il exploite ainsi la théatralité nouvelle produite par les contradictions entre la
voix de l'acteur en scene, la voix enregistrée et la voix médiatisée en direct. Ses recherches
peuvent, de ce point de vue, étre rapprochées des ccuvres fondatrices de la poésie sonore de

% Voir Losco-Léna M., La scéne symboliste (1890-1896). Pour un théitre spectral, Grenoble, Ellug, 2010, p. 162. Cette
quéte est a rapprocher de celle de Claude Régy qui, par des techniques trés différentes, demande lui aussi a ses
comédiens de se laisser traverser par la « voix de I’écriture ». Le théatre devient alors le lieu d’une nouvelle écoute,
ou l'on donne a entendre, plutdt qu’a voir, acte de I’écriture. Voir Finter H, 2008, « Le mystére de la voix de
Pécriture », M.-M. Mervant-Roux (dit.), Claunde Régy, Paris, CNRS éditions, « Les Voies de la création théatrale », vol.
23,2008, p. 294-303.
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Francois Dufréne, Bernard Heidsieck ou Henri Chopin, performers qui contribuérent, tout au long
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du XX siecle, au réinvestissement des rapports entre langage, voix, espace et technologie™.
L’écoute comme relation

La voix, mais également ’ensemble des sons de la représentation, peuvent ainsi se voir
investis non pour ce quils représentent mais pour dépasser la séparation entre sceéne et salle
imposée par la rampe, et créer une relation plus immédiate entre le spectateur et 'ceuvre. Adolphe
Appia, suite 4 ses échanges avec Emile Jaques-Dalcroze, réve d’une mise en scéne ot tout — et
Pinterprétation de I’acteur notamment — ne serait que « rythme incorporé », afin de dépasser la
dichotomie entre musique et corps encore repérable dans les mises en scene wagnériennes. Des
lors, le spectateur serait entrainé « a réagir physiquement — de facon plus ou moins marquée — au

jeu corporel auquel il assistait®” ».

«Nous venons de voir que la culture harmonieuse du corps obéissant aux ordres profonds d’une
musique faite a son intention tend a vaincre notre passif isolement de spectateurs, pour le changer
en un sentiment de responsabilité solidaire, de collaboration en quelque sorte implicitement
contenue dans le fait méme d’une représentation. Ce terme de représentation deviendra peu a peu un
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anachronisme, méme un non-sens. Nous voudrons tous agir d’un accord unanime™ ».

Des lors, le lieu théatral méme exige d’étre réformé, la rampe, instaurant une division
artificielle, devant étre abolie pour créer « La Salle, cathédrale de Pavenit® ». Pour Antonin
Artaud, c’était moins le rythme que les qualités vibratoires du son qui permettraient d’unifier les
espaces scénique et du public et de charmer le spectateur comme on le ferait d’un serpent ; il les a
donc largement exploitées, en particulier dans Les Cenci. « Dans [le “théatre de la cruauté”] la
sonorisation est constante : les sons, les bruits, les cris sont cherchés d’abord pour leur qualité
vibratoire, ensuite pour ce qu’ils représentent30 ». Aujourd’hui, litalien Romeo Castellucci et le
créateur sonore Scott Gibbons élaborent des bandes-son basées sur des bruits non identifiables,
inconnus — le «bruit» d’un trou noir dans The four seasons restaurant (2012) — ou la matérialité
prime aussi sur la signification et dont le volume, ou les fréquences choisies, ont une valeur
dramaturgique autant qu’ils atteignent le corps du spectateut.

Intermédialités

La musique, enfin, servit de modele théorique tout au long du XXe siecle pour penser un
théatre dont le sens du texte ne serait plus I’élément structurant et qui privilégierait la relation
scene/salle. Ainsi Appia, a la suite de Wagner et a travers notamment ses collaborations avec
Dalcroze, fait du rythme — celui des espaces, des corps, des lumieres, du temps — I'élément par
lequel Pceuvre devient scénique, organisant les différents éléments du spectacle : la représentation

26 Frangois Dufréne, Bernard Heidsieck et Henri Chopin furent de ceux qui inventerent la poésie sonore dans les
années 1950, alors que le magnétophone a bande se généralisait. IlIs cherchérent a inclure le sonore dans Iécriture,
en Poccurrence poétique, au-dela de la seule oralité. L.e poeme devint une action — celle de dire et donner a
entendre — prise en compte des Pécriture.

27 Giertz G. « La gymnastique rythmique au service du théitre », Beacham R., De Michelis M., Dreier M., et ali,
Adolphe Appia on le renonvean esthétique. Dessins et esquisses de décors, Lausanne, Payot, 1992, p. 49-67, p. 56.

2 Appia A., « Préface a Iédition anglaise de Musik und Insceniernng » 119180, (Euwres completes 111 1906-1921, éd.
établie par M.-L. Bablet-Hahn, Lausanne, L’Age d’homme, 1988, p. 331-334, p. 334.

2 1bidem

30 Artaud A., « En finir avec les chefs-d’ceuvre » 019330, Le Thédtre et son double, Paris, Gallimard, 1964, p. 126.



théatrale nécessite « un principe régulateur qui [...] dicte la mise en scéne péremptoirement, avec

nécessité, sans passer a nouveau par la volonté du dramaturge [...] ». Ce principe est, pour Appia,
la musique, qui permet a la mise en scéne de gagner le rang de « moyen d’expression »’'.
Meyerhold utilisera également le modéle musical pour envisager «la syntaxe d’un langage
[scénique] qui se fait de plus en plus complexe » : avec Le Revigor (1920), le metteur en scéne se
fait chef d’orchestre et la mise en scene devient une partition, jouant d’effets de montage et de
contrepoint qu’elle applique a ensemble des éléments du spectacle dans ce qui devient une
« polyphonie scénique »°. T.a musique sert alors de modéle pour penser a la fois la mise en scéne
comme un art indépendant du texte littéraire et les rapports entre les arts au sein de la
représentation™. Enfin, la mise en scéne structurée comme une partition — et l'acteur pensé
comme un interpréte — annoncent a la fois les compositions didascaliques d’'un Beckett et les
ceuvres théatrales intermédiales dans lesquelles ’écriture musicale est premic¢re — a linstar des
spectacles d’Aperghis ou Heiner Goebbels, explorant les liens dramaturgiques possibles entre
théatre et musique, mais aussi sons, espaces, gestes, technologies et textes. Le théatre retrouve
alors les termes de I'opéra sans en reprendre les conventions, notamment lorsqu’il dramatise les
rapports entre ces différents éléments, ou qu’il fait de la perception et de I’écoute elles-mémes un
enjeu dramaturgique.

Conclusion

Ainsi la composition sonore au théatre n’a-t-elle pas vocation a remplacer la mise en scene,
aussi inspirante fit-elle ; et au contraire la relation, humaine et intellectuelle, entre ingénieur du
son et metteur en scene en constitue un élément aussi essentiel que celles entre sons et espace ou
sons et paroles. Le théatre récent se caractérise plutot par une autonomisation du travail sonore
au théatre, devenant « dans I'idéal » une sorte de « poeme paralléle »; la théatralité nait alors des
écarts et contrepoints avec les autres éléments scéniques. Le travail sonore passe d’un
complément/commentaire de ’action scénique a une perception dramatisée : car le son, a I'instar
de la parole, est autant adresse que signe — ce que les progres de la spatialisation ont permis de
moduler encore davantage. La création sonore pour le théatre inclut ainsi désormais autant la
maniere dont le spectateur écoute que ce qu’il entend ; et le théatre releve autant d’une discipline

de I’écoute — écoute collective et dramatisée —, ou s’exercent différents modes d’attention au

31 Appia A., « La musique et la mise en scéne » [1899], uvres completes I1. 1895-71905, éd. établie par M.-L. Bablet-
Hahn, Lausanne, I”Age d’homme, 1986, p. 43-208, p. 56. Voir aussi p. 56-57 : « Par la représentation du drame, la
musique est reportée dans I'espace et y prend une forme matérielle, la mise en scene, qui satisfait non plus
illusoirement dans le temps seulement, mais bien ¢ffectivement dans T'espace, le besoin de forme tangible qu’elle
cherchait autrefois a satisfaire au détriment de son essence méme. Cet espace en quelque sorte musical qu’est la
mise en scéne pour 'ceuvre du pocte-musicien doit se trouver trés différent de celui ou le pocte seul cherche a
réaliser son action dramatique ; et puisque c’est la musique qui le crée, c’est de la musique que nous recevrons tous
les renseignements désirables sur ce point. »

32 Picon-Vallin B., Meyerhold, Paris, CNRS éditions, « Les Voies de la création théatrale », vol. 17, 1990, p. 395.

3 Ainsi, tout au long du siecle, les différentes interactions possibles entre les arts de la scene furent explorées — pour
les expérimentations entre musique et mise en scéne, on pense par exemple au Ballet Triadiqgue d’Oskar Schlemmer
au Bauhaus (1922) ou aux mises en scene de Jacques Polieri, notamment de Tardieu (1955 et 1956).

3 Serré A, cité par Friedel C., « Ecouter-voir ou le son au théatre », Cabiers de la Comédie Frangaise, n°9, 1993, Patis,
PO.L, p. 102. Sur les rapports entre technologies sonores et mises en scene et sur la relation au lieu dans la création
sonore actuelle pour le théatre, voir notamment les témoignages de créateurs sonores contemporains dans
« Chantier 1. I”écoute partagée : techniques et arguments », témoignages rassemblés par E. Vautrin, C. Guinebault-
Slamowicz, J.-M. Larrue, M.-M. Mervant-Roux (2009).
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monde, que d’un art pluri-média dans lequel créations sonores et musicales se mélent aux autres
arts.



Plastiques et cartographies des espaces

Pauline Boyer

La carte est un dispositif graphique représentant une portion d’espace, «un projet
d’intelligibilité et de visibilité des connaissances »>. Elle propose une image, une projection du
monde et « donne a voir » les spatialités d’un objet a partir d’un fond de carte’®. Elle reléve d’un
langage non verbal et non séquentiel, constitué d’éléments a dominante analogique, entre le
symbolique pur et le figuratif, et d’une lecture spatiale présentant simultanément au récepteur
Pensemble de Pinformation’’. C’est un outil de rationalisation et d’organisation des savoirs, de
communication, voire d’expression. Elle peut constituer 'aboutissement d’un diagnostic, un
support de mise en partage d’une vision du monde ou bien le produit d’un travail esthétique. Elle
intervient comme outil d’orientation, de projection, d’anticipation de I'action.

Mais le caractere statique de ce document et la fixation de représentations sur des surfaces
contigiies posent question. Comment la carte en tant que figure peut-elle représenter des
éléments n’existant pas uniquement dans le seul champ de la vue ? Comment appréhender les
perceptions et les espaces sensibles » Comment représenter un phénomene pluriscalaire, fugitif et
éphémere tel que le sonore ? Comment transmettre une lisibilité de ce qui appartient au temps et
au mouvement ?

La cartographie a connu depuis les années 1960 diverses transformations de ses formes,
fonctions et usages. La multiplication des outils informatiques et numériques ont permis
d’aborder différemment les espaces (3D, SIG). Les outils du géo-référencement aujourd’hui
vulgarisés introduisent un nouveau mode d’acces a la carte (par le zoom), voire un rapport tactile
a la localisation. Si la cartographie est utilisée par un grand nombre d’artistes depuis les années
1960 en tant que ressource d’imagerie et outil malléable pour des distorsions, des délocalisations,
des changements et confrontations d’échelles, elle apparait aussi obsoléte aux yeux de certains
chercheurs, qui s’intéressent des lors davantage a ses conditions de production (représentations)
et a ses usages, et notamment aux enjeux de pouvoir qu’elle véhicule. Comme T’affirme Elise
Olmedo, « on délaisse I'objet carte pour s’intéresser a 'opération de fabrication qui I’a produit
(...). Le geste cartographique finit par compter davantage que l’objet en lui-méme »5. Cest bien
par cette approche du geste qu’artistes et chercheurs peuvent construire, par des jeux de
transpositions et de métaphores, des liens permettant de repenser les espaces (de plus en plus
réticulaires, archipélagiques) et d’en renouveler les représentations graphiques.

L’extension du terme de « cartographie » au champ conceptuel et idéel (Mind maps, cognitive
maps), faisant apparaitre des références spatiales percues ou symboliques sur un mode pluriel, ou
bien 'usage du terme « mapping » dans la littérature anglophone, pour désigner tout procédé de
description graphique d’une spatialité, témoignent de ces changements et aménent a de nouvelles
conceptions de la carte comme figure de la spatialité.

C’est dans cette acception large du « mapping », dont se sont emparés divers artistes et
plasticiens notamment, que nous présenterons ici une réflexion sur les cartographies des espaces

% Jacob C., L’Empire des cartes. Approche théorique de la cartographie a travers I'bistoire, Albin Michel, Paris, 1992.

36 Lévy J. et M. Lussault, Dictionnaire de la géographie, Belin, 2003.

37 Ibidem.

38 Olmedo E., « Pour une cartographie des perceptions », Sinneswelten. Mondes sensibles et émotions, Séminaire franco-
allemand des jeunes chercheurs, CIERA, Moulin d’Andé, Centre Georg Simmel, 2012.
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sonores. Celles-ci intéegrent a la fois des représentations graphiques d’environnements sonores,
des sculptures et transcriptions visuelles de dynamiques sonores, faisant apparaitre couleurs et
lumieres, ou bien des figurations, inscrites sur les surfaces planes de cartes instituées, de
phénomeénes ou de perceptions sonores. Comment les artistes ont-ils tenté d’appréhender le
phénomene sonore et de le représenter sous une forme saisissable » Comment ont-ils donné a ce
qui est mouvement continu, une structure formelle et tangible ?

Fortunato Depero, membre du mouvement futuriste italien au début du XXe siecle,
partageait avec Luigi Russolo la fascination et la jouissance du fracas de la ville moderne. Dans
une Europe qui s’industrialisait, 'environnement sonore mutait radicalement et faisait résonner
les fureurs de la machine. Dans I'ceuvre picturale Carillons (figure 1), Partiste propose de pénétrer
la richesse et la densité sonore qui entourent. Les trainées épaisses du pinceau, la dispersion des
onomatopées et I’éclatement des formes viennent suggérer la profusion des masses sonores.

Figure 1 : Fortunato Depero, Carillons, 1916

Un siecle plus tard, tournés vers la rationalisation numérique, plusieurs artistes
contemporains abordent Ienvironnement urbain en mobilisant ce qui pourrait étre considéré
comme valeur objective du son. Matthew Plummer-Fernandez s’intéresse aux signatures sonores
de la ville. Par I'intermédiaire de micros-contacts, il enregistre les modulations sonores de la
structure du pont Albert Bridge et en extrait une seconde. Il fait ’analyse spectrale de cette

39 . .
, afin d’en isoler les composantes et fréquences

seconde, via une transformée de Fourier
principales. Puis il en dessine les contours en temps et en amplitude, et produit un volume qui

consiste en 'empilement de ces fréquences découpées au laser. Intitulée Sound Tag, la piece est

% T transformée de Fourier est une opération mathématique qui transforme une fonction de temps - comme par
exemple "amplitude sonore - en une fonction de fréquences (A. Rieser).



installée directement sous le pont, proposant ainsi l'inscription d’une figuration abstraite du
sonore au sein méme de I'espace qui I’a produite. L’ceuvre apparait comme un écho lumineux aux
vibrations de la structure (figure 2).

Figure 2 : Matthew Plummer-Fernandez, Sound Tag, Albert Bridge, 2007

Leander Herzog utilise la méme technique de transposition du phénomeéne sonore en
données formelles. A la rigidité des matériaux utilisés par Matthew Plummer-Fernandez, il
substitue la structure souple d’un film plastique. Dans la sculpture Sownd object, il interprete la
piece du compositeur Ryoji Ikeda. Le volume s’étire a la verticale dans de longues volutes. Cette
mise en forme s’appuie sur une rigueur numérique tout en s’en affranchissant pour évoquer
Pinstabilité et la fébrilité de la configuration de la matrice sonore initiale®.

Ces travaux proposent une retranscription visuelle de sons appréhendés en tant qu’éléments
objectivés par des parametres structurels (hauteur, durée, intensité). Ils produisent des volumes et
un rapport de distanciation au sonore par la représentation, en cherchant a jouer sur les relations
abstraction/réel et dynamique/fixation. Ils n’abordent pas le rapport sensible du corps au signal
spatial. Le travail graphique de Studio8 Design, issu d’une commande de la ville de Londres,
effectué¢ dans la méme perspective, envisage la transcription du fait sonore via le cadre institué de
la représentation cartographique. La Noise map of London donne ainsi a lire une ville quadrillée,
découpée métriquement. De I'environnement sonore n’est retenue qu’une moyenne des intensités
acoustiques. L’espace sonore est ici réduit a sa composante mesurable.

Simon Elvins, avec sa carte intitulée Silent London (figure 3) propose une retraite et une autre
maniere d’aborder I'itinérance urbaine. 11 développe I'idée d’une carte plasticienne, blanche et en
relief. Il n’a pas été lui-méme a la recherche des lieux silencieux représentés. Ceux-ci ont été
identifiés, comme dans une vue en négatif, a partir des relevés sonores effectués par la ville, ceux-
la méme utilisés par Studio8 Design.

40 Voit ses travaux sur https://leanderherzog.ch
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Figure 3 : Simon Elvins, Silent London (détail), 2006

Plusieurs artistes écartent la donnée physique et l'analyse formelle pour appréhender
Ienvironnement sonore par sa dimension sensible, a partit de Pexpérience individuelle ou
collective. Pour Sound Walk (1998), Justin Bennett utilise 'un des modes de représentation
graphique habituels du son, celui de I'enregistrement du trajet qu’il effectue depuis son atelier
jusqua la gare. Mais il Penrichit de ses annotations sur son expérience d’écoutant. Le
sonagramme présenté sur un linéaire de plusieurs metres de longueur offre une forme de
correspondance entre la représentation spectrale, objective, d’'un signal et la sensation, la
perception singulicre de celui-ci. Justin Bennett propose ainsi des allers-retours entre abstraction
et figuration et offre la possibilité de partager cet itinéraire et de le confronter a une expérience

individuelle.

Figure 4 : Justin Bennett, 1998, Sound Walk (détail)

De nombreuses ceuvres ou performances s’intéressent également aux expériences et
représentations collectives du sonore, notamment via ’organisation de marches, de dérives, de
promenades sonores. Depuis 2004, Christian Nold travaille sur les expériences de la ville (Emotion
Map) en collectant des appréhensions sensibles de I'environnement urbain via un processus
d’enquétes spécifiques. Lors de chacune de ses résidences, il convie un groupe de plusieurs
dizaines de personnes a déambuler librement et individuellement dans un territoire donné.
Chaque participant est équipé d’un appareil chargé de relever et de géolocaliser ses « émotions ».
Il doit également retranscrire a travers une prise de notes tous les évenements, détails ou



situations qu’il jugera importants sur son parcours. Apres collecte de ces données, Christian Nold
les compile et génére un document qui assemble la totalité de ces immersions urbaines. Il tente
ainsi de présenter une forme d’expérience globale de la cité, faisant apparaitre des zones

collectivement associées a des modalités sensibles (figure 5).

Figure 5 : Christian Nold, Emotion Map, 2008 (détail)

Les nouveaux dispositifs technologiques (internet notamment) offrent la possibilité d’ouvrir
les modeles de traduction de nos expériences de lieu a de plus vastes échelles, et d’arpenter, via la
carte, de nouveaux territoires. Google Earth constitue par exemple I'interface de la plupart des
projets de cartographie sonore actuels (Sound Seeker, Montréal sound map etc.), qui associent
des enregistrements sonores a des sites localisés, annulant la dimension multiscalaire et
englobante du sonore au profit d’une représentation, voire d’une emblémisation du lieu par le
sonore. Parmi de multiples initiatives, le projet de Cédric Peyronnet présente divers aspects
originaux. Il s’inscrit dans une articulation forte entre espace sonore local et représentation
virtuelle. L’artiste développe depuis 2005 un travail de cartographie sonore du Taurion (riviere
traversant la Creuse et la Haute-Vienne) intitulé £d7 deth 146. 11 enregistre et dresse un inventaire
de ce qui est entendu dans cette portion géographique, en tenant compte des spécificités et de la
temporalité de chaque lieu (cycle nycthéméral, changements de saison etc.). La richesse de son
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travail vient du fait qu’il s’attache a développer conjointement un travail d’enregistrement et une
¢tude paysagere du site. Il présente régulicrement le résultat de ses explorations sur un blog et
partage la matiere récoltée. Chaque prélévement sonore est documenté, situé et contextualisé, tant
dans I'espace que dans le temps. Ces enregistrements lui offrent également un matériau musical
pour ses propres compositions ou pour celles d’autres artistes sonores qui, tour a touf,
réinterprétent ces « instants de lieux ». De cette manicere, il parvient a nous immerger dans une
« situation de territoire ». La navigation dans les différents fragments collectés ressemble au mode
de temporalité non continue permettant d’appréhender un territoire. Les enregistrements sonores
constituent autant de moments qui maillent la trame d’un territoire et nous permettent d’en tisser
notre propre expérience. Ioriginalité de ce travail consiste a introduire la dimension temporelle et
la notion de situation dans 'approche spatialisée du sonore™'.

La distinction entre la perception de lenvironnement sonore et lexpérience de sa
représentation peut étre brouillée par les jeux acousmatiques et virtuels. Les performances et
interventions sonores viennent transformer le rapport a la ville et les cartographies mentales de
chacun. En entrainant plusieurs groupes sur ses traces a I’écoute de la ville, Max Neuhaus
envisage par exemple la ville comme une exposition permanente, comme un concert interminable

constamment renouvelé et perpétuellement ouvert et ou chacun constituera son atlas.

Cette contribution a donc voulu montrer comment, depuis plusieurs dizaines d’années, des
artistes ont tout a la fois pensé et inventé des espaces sonores ainsi que de nouveaux modes de
représentation, a partir d’images, de sculptures in situ, de cartographies (faites de données

métriques ou sensibles) ou de performances.

# Voir le site internet de I'auteur : www.ingeos.org



Mise en sons de Maraichers : la ritournelle de territorialisation

Delphine Chambolle

Le spectacle Maraichers a été créé en octobre 2010 a Saint-Omer ; il répond a une commande
du Parc Naturel Régional des Caps et Marais d’Opale. Cette picce, écrite et mise en scéne par
Ismael Jude, assemble I’écriture théatrale et la collecte de paroles de maraichers et de sons du
marais de Saint-Omer. Cet article analyse les enjeux d’une composition élaborée a partir de et pour
un territoire, entendu ici tout a la fois comme espace de vie et comme acteur. I’artiste est
convoqué a un exercice de construction territoriale. En s’inspirant d’un « milieu» et d’une
« culture locale », son ceuvre doit permettre une meilleure représentation, identification, voire
délimitation du Parc régional. Comment articuler la démarche artistique et les impératifs de la
commande ? Comment retranscrire la parole collectée des maraichers 7 Comment entendre,
caractériser et composer le «son» d’un territoire ? Dans quelle mesure amene-t-on, par la

création artistique, un « territoire » sur scene ?
Le Parc Naturel Régional des Caps et Marais d’Opale

Le Parc Naturel Régional des Caps et Marais d’Opale, créé en 2000, se situe dans le
département du Pas-de-Calais et la Région Nord-Pas de Calais. Il est marqué par la présence du
marais audomarois, qui s’étend sur 3700 ha et 700 km de voies d’eau, et qui fut, des le XVIle
siecle, assaini et drainé. Les maraichers maintiennent aujourd’hui un paysage de leégres, parcelles
de terre entourées d’eau. Lle marais audomarois est une zone humide, classée RAMSAR depuis
2008 (label international de reconnaissance de zones humides), qui bénéficie d’un programme de
valorisation et de sauvegarde spécifique. En paralléle, le Parc conduit, depuis 2006, une politique
de sensibilisation au patrimoine local via la pratique artistique. C’est dans ce cadre que le metteur
en scene originaire de Saint-Omer a recu la commande du spectacle. Cette commande fait partie
d’une opération intitulée « Dans le sillon des artistes ». Comme I'indique le cahier des charges, elle
a pour but de «valoriser le patrimoine culturel local par Iintervention artistique » et de « faire
évoluer le regard des habitants sur leur patrimoine de proximité», sur leur « patrimoine
immatériel ».

« Cette création devra a la fois aboutir a un spectacle (forme longue), susceptible d’étre joué dans
des lieux de diffusion équipés, mais aussi dans des endroits plus insolites (forme courte) tels que
des maisons de retraite, des salles polyvalentes de communes rurales. Le spectacle devra dans tous
les cas, prendre en compte la dimension « habitants ». Les échanges avec les personnes qui ont été
enquétées, les visites de découverte du marais, les rencontres avec les acteurs culturels locaux
seront des composantes indispensables a utiliser dans la conception. [...] Le spectacle devra étre le
reflet le plus proche possible des témoignages et non une romance ou une ré-interprétation
complete de cette mémoire. [...] Le spectacle devra ne pas trahir la parole des personnes
interrogées lors de cette enquéte. Il s’agit d’un spectacle réalisé pour valoriser ce patrimoine

immatériel, en étant au plus pres de la réalité des dires des personnes ».

De quel réel s’agit-il ici ? Le marais vu a travers la parole des maraichers ou celle des
intentions du PNR ? Les collectes sonores semblent bien destinées a une fabrique de mémoire a
I'initiative des pouvoirs publics, dans un objectif de cohérence et d’attractivité territoriale.
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Le processus d’écriture du texte a partir de la parole des maraichers a des le départ mis a jour
un conflit entre les maraichers et le Parc. Les maraichers ont peur de voir leur profession
menacée. Beaucoup d’entre eux soulignent que leur nombre a considérablement diminué. Ils
¢taient 300 auparavant et « il n’y a plus personne maintenant dans le marais ». La politique du
parc, qui récupere des terres non cultivées pour en faire des réserves naturelles, est percue comme
une menace au maintien de P’activité. Par ailleurs, ces « réserves naturelles » attirent ’animal le
plus craint des maraichers : le rat musqué. De son coté, le Parc articule une politique de mise en
tourisme et de préservation de la biodiversité. Ses acteurs considerent que les terrains non cultivés
facilitent le développement d’une flore et d’une faune spécifiques menacant la diversité.

Il ne s’agit pas ici de remettre en cause le travail du Parc avec qui nous avons collaboré pour
construire le spectacle, en essayant de prendre en compte tous les acteurs du projet. Cette
situation de commande nous conduit toutefois a réfléchir sur les processus de patrimonialisation.
Pourquoi, aujourd’hui, les pouvoirs publics veulent-ils « recueillir » et fabriquer des mémoires ?
Quelle est I'intention sous-jacente a la réalisation de collectes aupres de populations qui n’ont rien
demandé ? Quel est le statut et les usages d’une « culture locale » ? Assurément, le cahier des
charges nous montre que 'objectif est de rendre le territoire attractif. La « parole habitante »
recueillie donne a voir et a entendre un espace des lors appréhendable par touristes et visiteurs.
Elle est supposée témoigner d’un lien, voire d’un bien social pour le territoire. Elle doit constituer
a la fois un marqueur de Iidentification et de la représentation du territoire, mais aussi le gage
d’une légitimation de I’action territoriale du Parc.

Collecte et ritournelle de territorialisation

Notre travail artistique ne s’est jamais orienté vers la proposition d’un spectacle réaliste,
donnant a voir une carte postale ou a entendre un paysage sonore. Le metteur en scene,
philosophe spécialiste du rapport entre le théatre et 'ceuvre de Gilles Deleuze, a associé le mot
territoire a celui de « ritournelle sonore » et de « ritournelle de territorialisation ». Ce sont les
processus de ritournelle sonore et d’écriture du texte qui nous ont permis de ne pas tomber dans
Pécueil de la caractérisation et de la fixation sonores, tout en remplissant le contrat de la
transmission d’une parole collective.« On appelle ritournelle tout ensemble de matieres
d’expression qui trace un territoire, et qui se développe en motifs territoriaux, en paysages
territoriaux (il y a des ritournelles motrices, gestuelles, optiques) » (Deleuze, Guattari, 1980, p.
397). La ritournelle est devenue notre méthode d’approche d’un territoire que nous ne
connaissions pas. Dans son ouvrage Mille Plateanx, G. Deleuze évoque la ritournelle de I'enfant,
qui a une fonction de territorialisation et crée un centre stable :

« Un enfant dans le noir, saisi par la peur, se rassure en chantonnant. Il marche s’arréte au gré
de la chanson. Perdu, il s’abrite comme il peut, ou s’oriente tant bien que mal avec sa petite
chanson. Celle-ci est comme I’esquisse d’un centre stable et calme, stabilisant et calmant, au
sein du chaos. » (Deleuze et Guattari, 1980, p. 382).

G. Deleuze donne aussi 'exemple de l'oiseau scengpoietes, qui par son chant, ses couleurs,
marque son territoire. Notons que chez G. Deleuze, la ritournelle est plutdt rythmique que

Sonofre.



Si auteur tenait a respecter les témoignages des maraichers, il souhaitait aussi donner au
texte une forme poétique. Ismael Jude a alors été influencé par 'ccuvre de Charles Reznikoff
(Holocauste 1975) et son « objectivisme », défini par P. Boisnard de la fagon suivante :

« L’objectivisme poétique n’a pas recours a I'empathie par ’émotion, par la construction d’un
imaginaire prompt a déclencher le sentiment, mais il se constitue dans la précision de 1’objet, son
¢élaboration formelle. [...] Le travail de Reznikoff est en ce sens une forme de collage, de mise en
relation de fragments disjoints de témoignage. [...] Il y a une élaboration formelle visible par la
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versification qui donne un rythme, un enchainement a ces fragments

Le texte Maraichers se présente comme un grand poéme respectant la syntaxe employée par
les témoins et retranscrivant les sonorités de 'accent particulier des habitants du marais. Il donne
a entendre une voix collective des maraichers et non la voix personnelle de chaque témoin. Ecrit
pour deux interpretes, un homme et une femme, il est découpé en quatre séquences, « Legres »,
« Escute et Bacove », « la Guerre » et « ’Avenir ». I’¢élaboration formelle du texte est visible par la
versification, le travail sur la syntaxe, les sonorités et enfin, et surtout, par les refrains qui
ponctuent le texte, qui en constituent la ritournelle sonore : « Maintenant vous y allez dans le
marais comme maintenant allez-y vous allez pas voir personne », « J’al pas de terrain ici derriere

c’est la riviere », ou bien des phrases plus courtes, « a la main », « maintenant ».

Afin de travailler sur 'univers du spectacle, plusieurs explorations ont été menées dans les
marais, a différentes époques (2010). Toute Iéquipe, comédiens, metteur en scene, danseuse et
preneur de son, avait pour consigne d’arpenter le marais, sans parler, a la recherche d’une
ritournelle qui puisse servir a se repérer dans ce nouveau territoire, a le caractériser, puis a
construire le spectacle. Pour notre part, nous avons pénétré au mois de janvier 2010 dans un
territoire hostile, battu par le vent. Notre ritournelle a d’abord été gestuelle, nous avons cherché a
nous abriter du vent, en étant pres de la terre, accroupie, penchée, dans la méme position que les
maraichers qui travaillent la terre. Ensuite, nous avons placé notre micro a différents endroits, au
milieu des branches, dans les roseaux, dans un bateau, une bouteille en plastique qui servait
d’écope pour essayer de protéger le micro du vent et pour varier les points d’écoute. Quand nous
sommes retournée en mai et en aout dans le marais, le vent était toujours présent, mais les
maticres étaient différentes, des vibrations plus vertes et moins s¢ches avec la végétation presque
luxuriante sur ces bordures entre terre et eau. Dans les enregistrements se mélent cris de poules
d’eau et bélements de moutons, chants d’oiseaux et siréenes d’ambulance, cloches et vol d’oie
sauvages, froissement des ailes du cygne qui s’envole, passage d’une mobylette au loin, moteur
d’un bateau ou d’un train. Le vent est devenu la premiere ritournelle sonore qui a permis de
caractériser ce territoire par ces qualités vibratoires.

Mise en scéne des sons

Pour le metteur en sceéne, objectif est de faire de ces ritournelles sonores la matiere sensible
du spectacle, tant et si bien que le territoire s’apparente a la scéne ou la scéne a un territoire. 11

4 Boisnard P, «Holocauste de  Reznikoff. = Approche de lobjectivisme de  Reznikoff »,
http://poezibao.typepad.com/poezibao/2007 /11 /holocauste-de-c.htlm, page consultée le 20 juin 2011.
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s’agit de « rendre audible » le territoire du marais, avec ses maticres, et non d’une représentation
caractérisant les bruits du marais ou d’une illustration sonore.

La forme courte, « Légres », imposée dans le cahier des charges, doit pouvoir étre jouée
n’importe ou, ce qui pose différentes contraintes techniques pour le son. Au départ, le texte était
écrit pour une seule voix d’homme et une danseuse, qui avait mis au point une ritournelle
gestuelle pendant les explorations. Elle avait une enceinte dans chaque main et jouait avec,
comme s’il s’agissait d’un outil en se déplacant dans le public, en s’approchant des spectateurs
pour leur faire entendre les sons du marais, différents selon les mouvements du texte. Sons du
milieu, comme on les avait nommés, puis des maticres. Cette forme était bien adaptée au
dispositif scénique qui permettait aux spectateurs de circuler comme ils le souhaitaient.

Pour la forme longue, Maraichers, jouée dans des théatres ou salles polyvalentes, la
scénographie était simple : une moitié d’escute sur laquelle 'acteur disait le texte, d’autres plus
petites, déplacées par P'actrice, pour construire espace, symboliser le marais et ses parcelles, jouer
sur ’équilibre. Non cantonné a un role illustratif, le son devait forcément prendre en charge une
partie du réel. Certains spectateurs 'ont bien reconnu : « Heureusement qu’il y a du son pour
savoir ou I'on est». La voix, axe central du texte, voix collective, est I’architecture du spectacle.
Comme le demandait le cahier des charges, le metteur en scene a inclus les témoins et les
habitants dans le spectacle : ce sont les témoins rencontrés et enregistrés qui ont bien voulu
monter sur scene pour raconter quelques souvenirs de leur vie au marais. Ils sont agés entre 70 et
90 ans. Les deux acteurs prennent ensuite le relais et se font leur porte-parole. Enfin, un cheeur
d’habitants reprend les ritournelles du texte, et donc la parole des anciens, la faisant circuler sur
scene.

Pour la bande sonore, nous avons sélectionné le moins de sons possibles, privilégiant les
répétitions sonores, suivant le principe de la ritournelle, pour faire écho aux répétitions du texte,
des gestes et des déplacements. La répétition sonore se prétait bien au rythme du texte et donnait
une cohérence au spectacle. Pour la premiere partie du texte, nous avons choisi le son du vent. Le
vent donne a entendre les maticres et impose un rythme au milieu. D’autres sons ont été écartés
tres vite, comme celui de Ieau, trop évident, et que 'on pouvait associer a trop d’endroits en
dehors du marais. Diffusé a treés bas niveau, le son du vent ne génait pas I’écoute du texte et
constituait une sorte de nappe mouvante ; les différentes vibrations, mélées de petits autres
événements sonores typiques du marais, apparaissaient dans les pauses, furtivement, laissant libre
cours a loreille de les attraper, de repérer les répétitions, de construire un espace sonore. Nous
nous sommes également intéressée aux maticres du milieu (I’eau, les roseaux, les branches) et aux
matieres travaillées par les maraichers : la terre, les endives, les choux ou le bateau, outil de travail
indispensable dans les marais. Le grincement des endives s’est imposé comme un rythme et un
geste répétitifs de la récolte. Il a accompagné un passage du texte slamé par l'acteur. Le son du
marteau qui frappe le bois de I'escute, entendu de maniere directe au début, puis médiatisé en
début et fin de spectacle, ponctue le dernier dialogue entre les deux acteurs.

En conclusion

Le PNR des Caps et Marais d’Opale nous a donc donné la possibilité de créer un spectacle.
Le cadre et la contrainte de la commande ont sans aucun doute favorisé la création d’une
proposition originale, qui n’est pas restée assujettie a 'impératif du réel. L’écriture du texte et des
sons est passée par I’écoute des sonorités et des matieres. Le spectacle s’ancre dans une



production de territoire et en propose une perception: la notre. Aujourd’hui, le spectacle
continue a tourner dans la région, mais les acteurs locaux et maraichers n’y sont pas toujours
présents. Certains d’eux prenaient de plus en plus de place sur le plateau et avaient tendance a
rallonger leur temps de parole. Ils voulaient rester sur scéne. En empiétant sur le texte dit par les
acteurs, n’était-ce pas une fagon de s’approprier, voire de revendiquer leur parole ? Une parole
vivante et non une fabrication de mémoire. Iun d’entre eux, assistant a une représentation ou ils
ne participaient pas, a fait cette réflexion : « Sans nous, vous n’ctes rien. ». Sans doute, puisque le
texte est leur parole, leur voix. Cela montre bien les relations complexes dans ce projet entre les
différents acteurs, entre la matiere du spectacle, la parole des maraichers, et ceux qui la
transmettent. Reste le texte, objet indépendant, qui continue a étre dit et entendu.

43



Faire le son de la ville : Musiques du monde et grands projets d’urbanisme

Denis Laborde

Bien des politiques urbaines engagent aujourd’hui des programmes volontaristes qui
s’efforcent de faire des « musiques du monde » - une catégorie aux contours mal définis - un outil
du développement social et culturel de « zones sensibles ». Les initiatives prises en ce domaine
fabriquent un son des « quartiers » et de la ville qui fait écho aux trajectoires d’immigration d’une
partie des populations habitantes. Elles mettent en jeu des modes d’intervention, des processus
de concertation différenciés et des modalités diversifiées d’implication des populations visées. Au
plan municipal, de telles politiques sont souvent conduites sous le parrainage de ’animation
socioculturelle, dans une logique de guichet qui confie aux services sociaux la gestion de
programmes d’action culturelle centrés sur les musiques du monde et délégue aux services
culturels la mise en ceuvre d’une politique aux marques légitimatrices autrement plus puissantes,
celle des gros équipements culturels dédiés : opéras, philharmonies, salles de concert™®.

Les politiques qui valorisent les « musiques du monde » comme outil du développement de
zones urbaines participent-elles de la dynamique engendrée par l'essor des économies de la
connaissance et de I'innovation ? Ont-elles un droit de cité, dans un contexte de concurrence
internationale des métropoles qui multiplient les grands projets de développement urbain centrés
sur I’événementiel et valorisent des industries créatives, pensés comme des moteurs d’activités
économiques ? S’intégrent-elles aux nombreux paris de reconversion qui placent « la culture »* au
cceur de projets de développement urbain ? Tel est Pobjet de cette contribution qui interroge
plusieurs modalités d’intervention et de composition d’un « son de la ville ».

De MediaSpree a la Duchere, planifications prestigieuses et énergies militantes

Depuis la fin des années 1980, des festivals, des places, des équipements culturels participent
a la revalorisation de friches industrielles, au développement local et a I'identification de territoires
singuliers. Plus récemment, la culture est pensée comme une ressource dans le cadre d’une
économie postindustrielle, par I'instauration de clusters culturels dans de nombreuses métropoles
et/ou lorganisation de « méga-événements» * . Nantes, Strasbourg ou la Communauté
d’agglomération Plaine Commune® dans le Nord-est parisien érigent leur quartier culturel ;
Hambourg, Hanovre, Berlin batissent des équipements culturels emblématiques, tandis que la

Ruhr et d’anciennes friches industrielles se reconvertissent en lieux culturels. Les programmes
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« Capitales européenne de la culture » de ’'Union Européenne constituent également le moteur
d’une dynamique culturelle, économique et urbaine (Marseille-Provence 2013 ou Saint-Sébastien
2016). Dans différentes métropoles, des réalisations architecturales, destinées a s’inscrire dans la
pérennité, nourrissent des programmations artistiques et reconfigurent les espaces urbains. Elles
sont toutes signées. Comme I’assure le site officiel de Marseille-Provence 2013 par exemple,
«apres Zaha Hadid, Stefano Boeri, Kengo Kuma, Patrick Bouchain, Rudy Riccioti, Franck Gehry
apporteront la contribution de I'architecture contemporaine a la Capitale, et 2 son rayonnement
durable »*. Chacun de ces batiments est ainsi érigé en embléme d’une dynamique urbaine ancrée
dans la localité et dont la vocation est de rayonner a l'international : ce sont autant d’icones

architecturales®,

L’implantation, dans le Nord-est de Paris, d’'une Cité du cinéma®, d’un campus Condorcet™,
d’une Philharmonie™ dans un méme district participe de 'installation d’acteurs culturels dans un
espace économiquement spécialisé, dont le projet est de permettre le développement d’une
« communauté productive locale » qui génere de la valeur : 'innovation et la création au service de
la valorisation du territoire. Une dynamique semblable est a 'ceuvre a Berlin. Le trés controversé
projet betlinois Media Spree Area rassemble, sur les rives de la Spree, le siege allemand d’Universal
Music, les chalnes de télévision MTV Network, Viva, Viva Plus et Fernsehwerft, la salle
omnisport qui accueille les méga concerts berlinois O, World, mais aussi les locaux de
I’EnergieForum Berlin, I'Industriepalast, le centre européen du groupe chimique BASE. Le projet
London Docklands ou encore la HafenCity Hamburg, avec son Elbphilharmonie, cherchent également a
prendre place dans le concert des cités : architectures monumentales, programmes internationaux
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axés sur le rayonnement de I'industrie des medias et programmes culturels associés™.

Pour autant, ces interventions spectaculaires de la puissance publique et des grands groupes
financiers dans les réaménagements urbains axés sur de vastes programmes culturels ne doivent
pas masquer les mobilisations plus discretes, souvent menées dans des cadres associatifs sous la
banniére du militantisme, et qui provoquent, d’une fagon éphémere le temps d’un festival ou
d’une fagon pérenne dans le cadre d’actions pédagogiques menées dans des espaces dédiés, des
reconfigurations urbaines qui impliquent directement les habitants et dessinent un nouveau
maillage des cités. L’immixtion du Centre des Musiques Traditionnelles Rhone-Alpes (CMTRA)
et son partenariat avec ’Association a la Recherche d’une Folklore Imaginaire (ARFI) dans le
« Grand Projet de Ville » du quartier de la Duchere, a Lyon, avec les résidences d’artiste qui y sont
organisées, les programmes de collecte, les ateliers de pratique artistique, les concerts en espaces
ouverts programmés dans le cadre du projet « Embarquement musical 1a.BA.Ja.BEL » participent

4Thttp:/ /www.mp2013.fr/le-territoire /grands-chantiers/ consulté le 16 octobre 2012.

“8Habiani ]-L., « Paradoxe sur le batiment », Du Théditre, hors-série 1, nov. 1994, p. 4-19.

#“Ancienne centrale thermique EDF inaugurée le 21 septembre 2012 a Saint-Denis (93), la Cité du Cinéma que dirige
le cinéaste Luc Besson est un complexe de 62000 m? qui réunit en un méme lieu ensemble des « transformateurs
fideéles » (Bruno Latour) qui assurent la fabrication d’un film (écriture de scénario, fabrication de décors, tournage,
post-production, distribution).

SPorté par I’établissement public de coopération scientifique (EPCS, décret du ler mars 2012) le Campus Condorcet
réunit dix partenaires de renom dont les activités sont centrées sur la recherche et I’enseignement des sciences
humaines et sociales.

SEn cours de construction sur le parc de La Villette, pres de la porte de Pantin, la Philharmonie de Paris est une salle
de concert de 2 400 places dédiée principalement a la musique symphonique mais pouvant accueillir des orchestres
de chambre, de jazz ou de musiques du monde dans un équipement acoustique de haute qualité.

52Voit http:/ /www.abtiss-betlin.de/blog/2007/01/26/mediaspree-und-det-neoliberale-stadtumbau/
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assurément de ce travail de réinvestissement d’espaces urbains par lequel, pour reprendre ici une
formule d’Henry-Pierre Jeudy, I'art est mobilisé en tant qu’outil « de réparation des interstices » de
la cité®, de relocalisation de I'urbanité, de liaison entre différents acteurs, en un mot: de
fabrication de lien social et d’épanouissement de I'individu en liant pratique musicale et espace
urbain. Pour les porteurs du projet réunis autour de Yael Epstein, il s’agit bien ici, en effet,
d’assurer « une présence artistique en écho a la transformation du quartier »**.

Dans le département de la Seine-Saint-Denis, le festival « Villes des Musiques du Monde »
participe lui aussi de ces initiatives qui fagonnent le son d’un espace, en voulant mobiliser des
populations qui ont immigré en différents moments du développement urbain et dans des
quartiers que tout maintient séparés les uns des autres. Dirigé par Kamel Dafri, le festival a été
créé a Aubervilliers (93) en 1999 et porté historiquement par une structure d’Education
Populaire, 1'Office Municipal de la Jeunesse d’Aubervilliers (OMJA). Aujourd’hui, cette
association Loi 1901 s’étend a une vingtaine de villes de la Seine Saint-Denis et implique
désormais d’autres départements d’Ile-de-France dont Paris®. Pour le festival, il s’agit de
construire un espace d’identification partagé (la Seine Saint Denis), au moyen d’une catégorie
musicale (« musiques du monde ») évoquant mobilités et diversités. Les acteurs du festival
entendent agir sur les espaces publics, 1a ou le bati et le vécu des habitants fabriquent, au prétexte
de musiques, autant de cadres de rencontre a partir desquels chacun peut essayer de construire un
«mieux étre collectif » L’action culturelle est basée sur la mise en valeur des communautés
locales, que ce soit au niveau de leurs propres pratiques ou par le biais d’invitations faites a des
artistes de renom dont laura musicienne éclaire les référents culturels de telle ou telle
communauté, des référents culturels connotés de facon positive qui permettent de faire le pari
politique d’'une mixité culturelle promue en richesse locale par la valorisation des singularités en
présence (figure 6).

SJeudy H.P. (dit.), Corps et décors urbains. Les enjenx culturels des villes, 1.’ Harmattan, Paris, 2006.

5Sur la résidence et le partenariat CMTRA / ARFI a la Duchére, cf. http://www.cmtra.otg, D’une maniére plus
spécifique, sur « "Embarquement musical la.BA.la. BEL » (http://www.labalabel.com).

S Les villes d’Aubervilliers, Aulnay-sous-Bois, Bagnolet, Bobigny, Bondy, Epinay-sur-Seine, La Courneuve, Le
Bourget, Le Blanc-Mesnil, Saint-Denis, Montreuil, Pantin, Pierrefitte sur Seine, Saint-Ouen, Sevran, Stains,
Villepinte et un partenariat avec la ville de Nanterre (Maison de la Musique, 92), puis Gonesse et Asni¢res-sur-Oise
(95), Ris-Orangis (91), Savigny-Le-Temple (77) et Paris.
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Figure 6 : Affiche du festival « Villes des Musigues du Monde », 2013. Sources : Kamel Dafri
Réinventer les liens entre territoires et action culturelle

Impulsées par une politique de grands travaux émanant de la puissance publique ou mises en
ceuvre par la mobilisation militante d’associations Loi 1901, les politiques culturelles volontaristes
font jaillir de nouvelles questions. Quiconque porte intérét aux dynamiques musicales peut
évidemment se saisir de ces questions par le biais des contenus™ : comment les styles et les
répertoires de musique sont-ils associés aux lieux concernés par ces politiques, aux quartiers ou
vivent des populations issues de 'immigration, aux choix de programmation culturelle qui y sont
faits ? Assiste-t-on a ’'émergence d’un modele de politique centré sur les musiques du monde qui
s’ajusterait au « profil culturel » des populations ou bien, au contraire, la liberté de création
accordée a ces lieux (qulils solent alternatifs ou institutionnalisés) permet-elle aux
programmateurs de faire le pari de I'audace en termes de répertoires, mais aussi en termes de
formats de concerts et plus généralement de « présentification » de musique ? De telles questions
entrent nécessairement en résonnance avec des questions que peuvent se poser géographes ou
urbanistes : quelles sont les interactions entre les mutations territoriales et les dynamiques
artistiques et culturelles ? Comment I'essor d’une nouvelle pensée de 'aménagement des villes
basée sur lattractivité et la spécialisation de poles modifie-t-il les réseaux et les projets des acteurs
culturels ? La démarche participative recherchée par certains de ces projets fait-elle émerger des
référentiels communs ? Comment ces nouveaux agencements génerent-ils de nouvelles catégories
(« création », « innovation », « lien social », « développement durable ») ?

Les acteurs de ce «monde de l'urbanité» sont aujourd’hui conscients des enjeux
économiques, sociaux et artistiques sous-tendus par ces projets qui s’efforcent de réinventer des
liens entre territoires et politiques culturelles en valorisant des dynamiques locales engendrées par

%6C’est 'approche mise en ceuvre par Emmanuelle Olivier dans son travail de référence sur la musique a Djenné
(Mali). Voir Olivier E., « La petite Musique de la ville. Musique et construction de la citadinité a Djenné (Mali) »,
Journal des africanistes, 2004, 74 (1/2), p. 97-123.
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Passociation des musiques du monde et des projets d’aménagement. Le cas du nord-est de I'fle-
de-France évoqué plus haut est emblématique a bien des égards. Ici, 'installation d’un Territoire de
la Création, au sein du projet du Grand Paris, vise une zone urbaine marquée par une grande
diversité culturelle, par une forte tradition de mobilisation militante et par une importante
créativité locale. Dans un espace caractérisé par un foncier délaissé qui facilite la conversion de
friches industrielles en poéles de création artistique, une telle conjonction incite a de nouvelles
conquétes urbaines. Cependant la question reste enticre : quelles interactions se développent ici
entre, d’une part, les acteurs associatifs porteurs de projets pour le collectif (autour des grands
thémes mobilisateurs de la démocratie culturelle ou de I’éducation populaire) et basant leur action
sur les habitants avec leurs attaches culturelles et leur propre inventivité et, d’autre part, des
acteurs professionnels regroupés autour d’une définition sectorielle de la culture et insérés dans
des réseaux de lindustrie culturelle qui les poussent a des positionnements sur la scéne
internationale de la production de biens culturels ?

Focalisons notre attention sur les musiques du monde qui jouent, dans nos cités, un role
prééminent dans la fabrication d’expériences partagées. Les musiques du monde, ce sont les
musiques de l'autre, les musiques de Paltérité”’. Dés leur émergence dans I'industrie culturelle,
elles furent connotées a un idéal d’ouverture au monde et, dés lors, adossées a la politique par
Iargument de la diversité culturelle. I’ambition est aujourd’hui intacte : les Musiques du Monde
sont, précisément en raison de I'idéal d’ouverture qu’on leur préte, I'un des marqueurs identitaires
d’une politique culturelle qui se voit chargée de connoter positivement le rayonnement
international porté par les grands projets urbains, y compris celui du Grand Paris. A un autre
niveau, cette méme connotation positive permet a ces politiques de devenir un outil de premicre
main dans des programmes d’éducation qui visent a faire mieux connaitre 'immigré, I’étranger, et
a travailler a son insertion en faisant découvrir, connaitre et apprécier sa musique : apprécier la
musique de I'autre pour connaitre le musicien qui la joue et, au-dela d’une expérience partagée,
découvrir cette communauté qui fait de cette musique a la fois une marque culturelle distinctive et
I'outil de fabrication d’une expérience partagée au-dela des clivages communautaires. Dés lors, de

plus en plus d’initiatives se font jour pour irriguer le tissu urbain d’occasions de musique.

Transportons-nous en Allemagne. Dans la dynamique des Capitales culturelles européennes,
le programme Rubr Kulturstadt 2010 avait généré une dynamique d’aménagement urbain dans
laquelle les initiateurs du projet percurent le role que pouvaient jouer les musiques du monde. Ce
fut le cas de la spectaculaire opération Jedem Kind ein Instrument (JeKi), « un instrument pour
chaque enfant», qui a permis en 2010 a tous les enfants du primaire dans la région de la Ruhr
d’apprendre un instrument des musiques du monde. Ici, le rabab turc cotoie le violon des
orchestres symphoniques et génére une dynamique d’irrigation du territoire par les musiques en
gommant les hiérarchies stylistiques. A ce moment, cette politique de la reconnaissance fait jaillir
un enjeu qui parait a ce point important que, dans le discours qu’il prononce a Hambourg 2
Poccasion de la féte nationale allemande, le 3 octobre 2008, le Président Horst Kohler, apres
sétre félicité de ce que la candidature de Essen et de la Ruhr ait été retenue pour I’année 2010,
évoque cette dynamique d’éducation musicale plurielle comme « 'une des plus belles idées pour
Essen et la Ruhr en tant que capitale européenne de la culture 2010 » (Discours du Président,
Hambourg, 3 octobre 2008).

SVoir Clausen B., Hemetek U., Sxther, European Music Council (dit.), Music in Motion. Diversity and Dialogue in Enrope,
transcript Berlag, Bielefeld, 2009.



En Allemagne : les interrogations du monde de la musique

En Allemagne cependant, les discussions sur ces thématiques avaient été entamées quelques
années plus tot dans les premiers cercles de I'activité musicienne. Dés les 4 et 5 novembre 2005, a
Berlin, le Deutscher Musikrat avait sensibilisé le monde musical a cette thématique en organisant le
congres « Musikland Dentschland. Wie viel kulturellen Dialog wollen wir 2» (I”Allemagne pays de la
musique. Combien de dialogues culturels voulons-nous ?). LLe communiqué de presse relayait le
titte du congres : « Welchen Beitrag kann Musik leisten, um den interkulturellen Dialog zu fordern 2 »
(«Dans quelle mesure la musique peut-elle contribuer a un dialogue entre les cultures ? »).
Visiteurs, artistes, chercheurs, personnalités du monde politique et culturel, journalistes
participérent a ce congres qui manifestait la volonté du monde de la musique de participer aux
débats sur le multiculturalisme en musique, et de prendre en charge des initiatives liées au fort
développement du secteur des musiques du monde dans le monde occidental. Cette initiative
prenait place dans un contexte de renforcement institutionnel de ce secteur mal défini de Iactivité
musicienne et prenait acte de la multiplication d’initiatives conduites en Allemagne pour
redéployer un tissu urbain en prenant appui sur de nouveaux équipements culturels (on pense au
travail pionnier de la Brotfabrik de Bonn). Elle déboucha sur « PAppel de Berlin.2 » lancé en
juillet 2006 par le Deutscher Musikrat avec pour titre : « Kulturelle Identitit und interkultureller Dialog
bedingen einander» (Relier les identités culturelles et le dialogue interculturel) dont les
ethnomusicologues allemands sont aujourd’hui les héritiers.

On peut résumer de telles attitudes de la fagon suivante : développer le secteur des musiques
du monde permettra de susciter chez chacun une attention bienveillante sur les musiques de
lautre etde changer le regard que I'on porte a la fois sur les musiciens qui font exister ces
pratiques et sur les collectifs que ces pratiques musicales sont chargées d’incarner.

C’est, depuis 2005, le projet explicite du concours Creole, Weltmusik aus Dentschland (Creole,
Musiques du monde d’Allemagne), c’est aussi le projet pédagogique mis en place a Hanovre pour
former des musiciens issus de 'immigration afin qu’ils suivent des formations diplomantes qui
leur ouvrent les portes de I'enseignement dans les écoles et leur permette ainsi de diffuser une
connaissance des musiques du monde par la pratique et la transmission culturelle. C’est aussi le
projet de la formation d’un Global Flux Zentrum de Cologne. Ce fut enfin le projet betlinois de
Radio MultiKulti et c’est encore ce que réalise la série Weltkulturen de la radio WDR3 a Cologne.

Ces initiatives militantes, ces inquiétudes citoyennes, ces actions institutionnelles existent
dans le domaine des musiques du monde en contrepoint des politiques (autrement dotées)
d’équipements qui font des théatres, des philharmonies ou des grands programmes de
reconversion industrielle les outils d’un renouveau du vivre ensemble dans les sociétés
multiculturelles qui caractérisent le temps présent. Elles sont 'occasion de penser le devenir de la
création artistique, de la mobilisation du public et du lien au politique. Une autre mani¢re de
tramer le lien entre musiques et urbanité.

Berlin : les sons de Kreuzberg
Restons a Berlin et imaginons maintenant d’autres mises en série, tramées sur d’autres styles

de musique, comme cet axe Berlin-Détroit qui, au seuil des années 1990, alors que le mur vient de
céder, a constitué un Sound of Berlin sur la base d’une musique techno reliant une capitale

58 Voit http:/ /www.brotfabrik-bonn.de/
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allemande partiellement en friche (dont le Tacheles de Mitte fut jusqu’au 4 septembre 2012
I’embléme incontesté) a une capitale américaine de 'industrie automobile en crise. Ce mouvement
liait la musique et la ville, et le Berlin de la techno d’alors, c’est le Berlin de la cicatrice du Mur, le
Berlin de Kreuzberg. Selon le journaliste Ulf Poschardt, « Berlin et Detroit étaient alors
considérés comme les deux centres de la techno minimaliste, pure et dure, procédant a un
transfert réciproque d’idéologie et de personnel [...]. Dans les années 1990, des figures presque
mythiques de la techno comme Jeff Mills et Blake Baxter élurent domicile a Berlin. Dans le
prolongement de l'exil que David Bowie, Iggy Pop et Depeche Mode avaient trouvé a Berlin, la
misére et la dureté plombée de la ville étaient considérées comme inspiratrices et i »™. Mais il
n’est pas indifférent de noter que cette inventivité musicienne s’est structurée dans les squats d’un
Kreuzberg déserté au moment de la chute du mur. Ici encore, un foncier délaissé attire une
population jeune aux revenus peu assurés qui se lance dans une nouvelle conquéte urbaine,
investit les lieux, transforme ces batiments délabrés qui longeaient le mur en poles de création
artistique. Les sous-sols de Kreuzberg deviennent a ce moment des espaces d’une intense
créativité, 'underground secréte un son inédit 0 Tci se fabrique un «son de Betlin» au
rayonnement international, un son intimement lié a 'occupation urbaine de ceux qui s’en
éprouvent dépositaires, un son en mouvement, porté par des créateurs en quéte de nouveaux
horizons et qui, aujourd’hui, déploient leurs activités dans le quartier de Friedrichshain,
notamment autour du Maria am Ostbahnhof, du Matrix ou encore du WME. Kreuzberg aurait-il
été délaissé par les musiciens ? Non, les dynamiques d’urbanisme ont continué a fagonner le
quartier, ses occupants, les styles de musique en présence.

Dans les années 2000 en effet, alors que I'ancien hopital Bethanien de la Mariannenplatz est
transformé en une « maison des artistes », la jonction Neukoln, Friedrichshain, Kreuzberg devient
quant a elle « la petite Istanbul ». La techno ayant émigré, les squats ayant été légalisés ou évacués,
c’est alors une musique punk qui se méle aux instruments traditionnels turcs. De cette rencontre
inattendue nait un genre nouveau : Orient rock, avec ses micro-intervalles qui inaugurent un
référent stylistique inédit, marqueur sonore du quartier dans les années 2000.

Aujourd’hui, au moment ou le projet MediaSpree entérine un processus de gentrification des
deux rives de la Spree (Friedrichshain a 'est, Kreuzberg a 'ouest), le quartier est entré dans I’ére
des Musiques du Monde, ou la fabrication de musique permet d’appuyer de nombreuses
initiatives culturelles basées sur les musiques de la communauté turque®’. Ces réaménagements
sont engagés a un moment ou la plasticité urbaine de la capitale se trouve renforcée par les défis
posés par une réforme urbanistique de premier ordre. « Berlin, capitale inachevée », titrait Le
Monde du 11 novembre 2009 et le maire, Klaus Wowereit, assurait que la ville, avec « son rythme

YPoschardt U., « Portrait de Berlin en village-capitale de la hipness », 2003, p. 101.

0 Sur ce sujet, voir les travaux de Boris Grésillon et de Bastian Lange :

- Grésillon B., Berlin métropole culturelle, Editions Belin, Paris, 2002.

- Grésillon B, « Betlin au XXe¢ siecle, un paysage musical en mouvement : lieux, acteurs, enjeux », in Hans-Erich
Bodecker, Patrice Veit, Michael Werner, Espaces et lieux: de concert en Europe, 1700-1920, Berliner Wissenschaftsverlag,
2008, p. 265-285.

- Lange B., Die Raiume der Kreativszenen. Culturepreneurs und ibre Orte in Berlin, Materialititen, 4, 2007.

- Lange B., Performing spaces: Markt — Ranm — Szene als metropolitane Kategorien der Creative City. Planung Neu Denken 1
(1), 2009.

- Lange B, « Stadtforschung und Kreativwirtschaft — Zum Verhiltnis von Culturepreneurs, Szenen und
Kreativrdume in Berlin », in F. Roost (Hrsg,.), Metropolregionen in der Wissensokonomie, Dortmund: Dorothea Rohn, 2010,
p. 99-128.

61 Bachir T., « Les Musiques dans la ville. Faire de la musique turque a Berlin aujourd’hui », Mémoite de Master II,
EHESS, 2006.



trés particulier, ses breches, ses possibilités de remodelage, a un pouvoir d’attraction énorme ». Et
C’est bien dans ces bréches et ces remodelages que s’insinuent les musiques du monde.
L’activisme infatigable de Philippa Ebéné a la téte de la Werksatt der Kulturen, I’ Atelier des cultures,
fortement implanté a Kreuzberg, garantit une programmation permanente de concerts, de films,
de représentations théatrales « du monde entier », mais fabrique aussi des événements de tres
grande ampleur, comme Creole, Weltmusik aus Dentschland, les Nuits dn Ramadanet surtout le
Karneval der Kulturen (Carnaval des Cultures) qui rassemble a lui seul pendant trois journées du
mois de juin pres d’1,5 million de participants a Kreuzberg,

Cette dynamique d’occupation festive du quartier impulsée par cette institution culturelle
engendre aussi des appropriations d’espaces urbains par les habitants eux-mémes qui fabriquent a
leur tour, sans structure de référence et sans équipe d’encadrement, un son de la ville. Lisons
I'ode au cosmopolitisme de Kreuzberg que rédige le journaliste Tahar Fattani dans le quotidien
algérien I.’Expression :

« La musique, elle aussi, est internationale. "Des chanteurs célébres viennent ici pour se produire et
également pour profiter du mélange culturel pour trouver linspiration”, témoigne un Turc. Des
groupes sénégalais et togolais animent a 'occasion des soirées de reggae. "Des scénes sont patfois
installées sur la Biicherplatz par les Africains et les Turcs afin de donner des concerts plus ou moins
officiels sur les trottoirs et dans les bars du quartier, jusqu’au bout de la nuit", raconte M’boka, un

Togolais rencontré... dans un restaurant irakien » (in Cowurrier International, 4 Juillet 2000).

Cest dans ce «plus ou moins officiel » repéré par le journaliste que vient se loger
I'inventivité musicienne nourtie de ces rencontres. Ce sont aussi ces « interstices de la cité » dont
parlait Henry-Pierre Jeudy plus haut, ce sont ces «breches» dont parlait le maire, Klaus
Wowereit, et cela relativise a la fois la notion d’espace partagé dans la cité et nos propres échelles
d’observation : il existe bien plus d’une focale pour observer la fabrication du son d’une ville.
Mais ce que ’examen des changements musicaux a I’ceuvre dans un quartier comme Kreuzberg
nous signale, dans ce passage en une vingtaine d’années d’une techno minimaliste qui reliait le
Kreuzberg des squats au Denver de la crise automobile vers un Oprent Rock inspiré d’une
improbable rencontre entre rebelles punks et immigration turque, et jusqu’a linvention
aujourd’hui d’une « scéne des musiques du monde » portée par la militance sans relache d’une
Werkstatt der Kulturen en action dans un quartier en voie de gentrification, c’est le lien tres étroit
qui relie ces répertoires musicaux, c’est-a-dire les gens qui les portent (artistes, auditeurs,
opérateurs culturels, élus locaux), aux politiques d’urbanisme mises en ceuvre.

Qu’elles concernent la Duchere a Lyon, Marseille, le nord-est parisien ou Kreuzberg, ces
politiques dessinent des tendances, s’ancrent dans de choix stratégiques, fagonnent des rapports
de force. Elles faconnent des rhétoriques aussi. Or, ces rhétoriques ne sont pas purement de
justification. Pour le lecteur de Dewey, elles modélent le réle de la puissance publique en
réinventant son role. Elles organisent des déplacements de sens, des résistances, mais aussi des
parcours de reconnaissance, des fusions musiciennes, fagonnent de nouveaux publics, irriguent le
tissu urbain de musiques inouies. Comment saisir de tels mouvements ?

Le mouvement d’instauration des catégories

11 s’agit de renverser une perspective que nous avons tendance a mobiliser comment allant
de soi. Plutét que de prendre appui sur les catégories instituées, sur les répertoires constitués, les
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traditions immuables dont on chercherait la facon dont ils s’incarnent dans les politiques
publiques mises en ceuvre ou bien dans les formes d’appropriation inventive des habitants de ces
territoires urbains irrigués de musique, il conviendrait d’étudier la facon dont s’instituent les
catégories quand celles et ceux qui s’impliquent dans ces réalisations les mobilisent dans leurs
propres argumentaires, les vivent et en font, ou pas, des catalyseurs de convivialité ou des
moteurs d’adversité”. Traquer les mouvements d’institution des catégories sans préjuger de celles
que les acteurs mobiliseront pour donner sens aux modalités distinctes d’engagement dans cette
action collective qui fait exister un festival, un lieu de concert, une place, un sous-sol, un coin de
rue comme lieu de musique. Si I'on accepte un tel renversement de perspective, alors une
hypothese forte de 'observation ethnographique consiste a considérer qu’un festival tel que Villes
des Musiques du Monde en Seine-Saint-Denis, qu’une intervention du CMTRA dans le quartier
de la Duchere a Lyon ou que les transformations successives de Kreuzberg ne traduisent pas la
diversit¢é du monde mais que l'ensemble des énergies mobilisées pour faire exister de tels
programmes qui lient ville et musique constituent le monde comme divers : de tels événements,
mais aussi bien les musicos de Marc Perrenoud®, font exister la diversité du monde dans les
interactions sociales qui fabriquent une expérience partagée dans le quotidien, une expérience qui
fabrique le quotidien comme rencontre. Cette dynamique mobilise des catégories
développement, aménagement, culture, musiques, concert, action culturelle, festival, convivialité,
vivre ensemble, attractivité, innovation... autant de catégories qui fonctionnent comme des
moteurs de l'engagement dans l'action collective ou comme justifications rétrospectives
d’engagements différenciés. C’est bien a travers ce prisme que 'on comprend, par exemple, que
les missions de préfiguration confiées a Laurence Penel dans le cadre du Grand Paris aient pu
témoigner de cette volonté d’engagement de la mégalopole parisienne pour faire concevoir la
diversité culturelle comme la richesse d’'un monde pluriel et non comme une malédiction sociale.
Cette philosophie guide aussi le Cluster nusical Paris-Mix qui regroupe a Paris quarante entreprises
pour faire du Grand Paris la capitale des musiques du monde®.

La structuration d’un marché

Ces Musiques du Monde qui irriguent le paysage urbain depuis les années quatre-vingt se
sont dotées d’outils, de répertoires, de créateurs, de relais institutionnels, d’opérateurs culturels, de
petits labels discographiques. Ce secteur représente 4,7% du marché du disque en volume et en
valeur, et 10,5% de I'ensemble des références du marché francais. Selon ’Observatoire des
Musiques du Monde, on note, pour la période 2003-09, une augmentation de 60% du nombre de
labels indépendants dans ce secteur (sur 1 250). Les arts du spectacle suivent la tendance : 8% des
représentations génerent un chiffre d’affaire de 17,45 millions d’Euros. Sur 1 600 salles dédiées a
la musique en France, 400 programment des Musiques du Monde. La moitié d’entre elles sont
exclusivement dédiées a ce répertoire.

2 Voir a ce sujet notamment :

- Livet P. et R. Ogien (ss. la dir. de), L'Enquéte ontologigne. Du mode d’existence des objets socianx, Editions de TEHESS,
coll. Raisons pratiques, Paris, 2000.

- Passeron J-C. et J. Revel (dit.), Penser par cas, EHESS, Coll. Enquéte, 2005.

- Joas H., La Créativité de 'agir, Le Cerf, Paris, 1999 [trad. de I’éd. all. de 1992]

Perrenoud M., Les Musicos. Enquéte sur des musiciens ordinaires, Patis, La Découverte, 2007.

Voir aussi Shryock A., Off Stage/On Display: Intimacy and Ethnography in the Age of Public Culture, Palo Alto, CA:
Stanford university Press, 2004

%4Voir le site de Patis-Mix : http://www.patismix.fr/le-cluster-paris-mix
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Ces observations traduisent un réagencement des dynamiques centre/périphérie, tant en
termes de localisations, d’acteurs ou de capital symbolique. De multiples lieux structurant un
espace périphérique acquiérent peu a peu une position de centralité dans les reconfigurations
urbaines qui conférent aux opérateurs culturels une marge d’action croissante au sein de diverses
institutions et une légitimité qui leur permet d’exercer une force d’attraction. La « mixité » sociale
et la « diversité » culturelle sont des éléments valorisés par des politiques culturelles qui en font
des conditions sociales et urbaines de développement de cette « ville créative » si chere a Richard
Florida®. Reste a installer ces observations dans le temps.

Comment la transformation des réseaux d’acteurs impacte-t-elle les créations musicales ?
Réciproquement, comment les pratiques musiciennes viennent-elles au centre de nouvelles
narrations de lhistoire urbaine et de nouvelles représentations spatiales pour les habitants ? Quels
regards les opérateurs culturels portent-ils sur la valorisation politique des syntagmes « mixité
sociale » ou « diversité culturelle » ? Y voient-ils I'instrument d’une quéte de reconnaissance ou, au
contraire, un manteau de Noé destiné a masquer d’autres pratiques, ségrégatives celles-1a ?

Sans doute aurais-je pu évoquer ici bien d’autres projets de requalification urbaine : le Forum
des Cultures a Barcelone, 'exemple de Chicago, le District culturel du Lapa a Rio de Janeiro, mais
aussi bien les projets de développement de clusters culturels a Barcelone, Nantes avec son
ECCE® en partenariat avec Aachen, Angers, Eindhoven, Huddersfield, Rennes, Utrecht. Partout,
les musiques du monde sont pensées comme un vecteur d’intégration sociale a I’arriere-plan de
grands programmes industriels et financiers impliquant I'industrie des médias. Dans tous les cas,
lintérét d’une démarche qui privilégie un desserrement de lemprise des modéles sur le
durcissement des cadres théoriques de I'observation est qu’elle est ouverte au jaillissement de
Iimprévu, a la survenue de la surprise, de I'inattendu a quoi conduisent ces interactions inédites
entre ces différents projets, a quoi conduisent aussi ces nouvelles synergies d’acteurs et des
dynamiques convergentes (pérennisation de la ville événementielle, mise en icones, édification
d’édifices « totems »). Dans 'ensemble de ces cas, la mobilisation et la catégorisation de musiques
associées a la notion de « mixité sociale » et de «diversité culturelle » produisent de nouvelles
rhétoriques de l'urbanité et faconnent un son de la ville. I’attention portée a ce mouvement
d’institution des catégories dans les stratégies argumentatives mises en ceuvre dans le cadre de ces
fabrications disparates de sons de la ville aide a doter d’intelligibilité les efforts déployés pour
construire un monde commun en fabriquant des « zones de contact » (Mary Louise Pratt”’) qui
tentent de faire coincider les espaces dune expérience partagée et de nouveaux horizons
d’attente.

%Florida R., Cities and the Creative Class, London, Routledge, 2005. Voir aussi Tremblay R. et D-G. Tremblay (dir.), La
classe créative selon Richard Florida. Un paradigme nrbain plausible 2, PUR, Presses de ’'Université de Québec, 2010.
ECCE pour Developing Economic Clusters of Cultural Entreprises.

67Pratt M. L., « Arts of the Contact Zone », Profession, 1991, p. 33-40.
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Chapitre 2
IECOUTE ADRESSEE : QUELLES ETENDUES ?

Les auditoriums internet

Jéréme Joy

Ma proposition consiste a problématiser la notion d’«auditorium» a laune de celle
d’« espace sonore », dans le sens ou ce dernier est tout a la fois construit, régi, ordonné et régulé,
et fortuit, passager, indéterminé et inattendu. Il est aussi une construction de situations
continuellement aménagées et nourries d’expériences et d’actions individuelles, qui y laissent des
traces et des intéréts, ainsi qu’une aréne, partagée et amendée, du commun sonore, de I'attention
et de la sollicitation collectives. Il faut sans doute envisager I'espace sonore comme un espace de
relations, de coprésence, de marques et de flux sonores, et de simultanéité d’expériences
d’auditeurs.

Cette réflexion s’inscrit dans une recherche sur les « auditoriums Internet » dans laquelle je
tente d’examiner les auditoriums, c’est-a-dire les espaces, architectures, batiments, arenes,
périmetres et lieux d’écoute, dans leurs dimensions contemporaines électroniques et télématiques
en prenant en compte les modifications sociales, esthétiques et techniques qui les animent. Cette
approche, menée a partir d’un point de vue musical et d’étude du sonore, peut nous permettre de
mieux comprendre les dynamiques de nos pratiques actuelles liées a I’écoute et aux manipulations
du son dans un contexte technologique trés évolutif. L'« auditorium » scénographique serait
continuellement sujet a devenir « espace sonore » et a s’ouvrir aux flux et étendues sonores, tout
en restant homogene, cohérent et continu. Dans ces continuités peuvent se construire aussi des
anticipations et des attentes perceptives. C’est aussi un espace dans lequel nous sommes en
immersion et en action et dont le périmetre dessine ce qui est a notre portée (d’écoute). Notre
hypothese consiste a avancer la notion d’auditorium comme étant Pespace a notre portée des
étendues sonores et celui du jeu de modulation permanente de nos écoutes dans ces flux.

Dans ce sens et au travers d’ceuvres et de projets, j’étudie ce que je nomme la « musique
étendue », C’est-a-dire une musique idiomatique pour des espaces acoustiques en extension
(musique en réseau, musique en « plein air », etc.) (Joy, 2009), associant instruments, dispositifs,
appareils (de lecture, d’écoute et de diffusion), circuits (relais, flux, streaming, podcasting, etc.) et
auditoriums (lieux et périmetres d’écoute), et combinant des propriétés liées a la localité, a la
mobilité et a I'interconnexion acoustique.

En effet, plusieurs basculements observables semblent donner des éclairages sur ce qui peut
faire auditorium : basculement du son comme « objet » et visée momentanés de I’écoute, musicale
et culturelle, vers les flux sonores dans une expérience environnementale ambiantiale et « quasi-
musicale » ; basculement des espaces, territoires et paysages sonores comme artéfacts de
représentation vers les étendues sonores vues comme des modulations continuelles que nous,
auditeurs, traversons ; basculement des scenes prescrites du son (les salles de concert, de théatre
et de cinéma, les périmétres de diffusions radiophoniques) vers des chaines et des circuits
«instrumentaux » et modulaires de I'écoute au travers de l'utilisation et de la pratique de nos



appareils audio de plus en plus interconnectés et paramétrables ; basculement de notre sensorium
(et périmetres d’écoute) vers un auditorium constitué d’espaces sonores et acoustiques « hors de
notre portée » (Popen Skype™® ou le streaming continu inter-personnel et inter-lieux). Nous
pourrions ainsi mettre a jour et tenter d’explorer une organologie de I’écoute, c’est-a-dire une
¢tude des systemes d’interprétation, de modulation et de (re-)configuration continuelles de notre
sphere aurale.

Problématiser ’écoute est en quelque sorte proposer de saturer et d’éprouver des dispositifs
de situations d’écoute — des auditoriums —, quant a leurs limites, leurs potentialités et leurs
impossibilités (Kaltenecker, 2010).

L’auditorium comme espace d’étendue(s)

La question des auditoriums et des auditoires peut aider a révéler des dimensions et des
registres de ’écoute liées a la distance : il faut « s’approcher » ou « faire approcher » pour écouter
et entendre, ou, paradoxalement, éloigner (ou « s’éloigner ») et juxtaposer pour mieux discerner
des reliefs et des plans d’écoute. Utiliser le mot « étendue » en lieu et place d’ « espace » et de
« territoire » permet de s’approcher des dynamiques acoustiques : les sons se propagent,
s’étendent et viennent vers nous (Gallet, 2005). En ce sens, nous traversons et nous nous
déplagons au travers de ces étendues : nos déplacements, itinérances et traversées sont autant
d’organisations et de modulations de durées et de filtrages de ces étendues sonores, engageant
une expérience esthétique des ambiances. En ’absence de point de vue « scénographié » régissant
une écoute dirigée, tout point de vue et d’écoute au sein des étendues (et des ambiances) sonores
est laissé a 'expérience de l'auditeur. Il s’agit d’une écoute qu’il nous faut conduire et moduler, qui

restera, sans doute partielle et cheminante, tout en étant immersive.
L’écoute : moduler dans les étendues

Prenons 'exemple de I’écoute « outdoor », en plein air, de 'auditeur. Celui-ci chemine ou se
déplace dans un environnement extérieur (urbain ou champétre) - dans P« énigme» de
'ambiance, selon Jean-Paul Thibaud (2004) - constitué¢ de sons fortuits dont les apparitions et
disparitions continuelles ne sont pas « orchestrées » intentionnellement mais a 'occasion (« live-
mixed » ou « ready-mixed »), tout en semblant posséder un dynamisme propre et une unité. Il
s’agit a chaque fois d’évaluer, de construire et d’éprouver, dans un tel volume diffus, des
situations d’écoute. L'unité et la cohérence percues de cet ensemble de sons regus qui s’étendent
fonctionnent sur une continuité garantie par nos capacités d’écoute (garantissant aussi, et ainsi,
notre intégrité) en étant en immersion, en expérience et en mobilité dans 'environnement. Tout
en étant fluctuante et singulicre, cette expérience est partageable : nous pouvons étre plusieurs
auditeurs dans le méme environnement ambiant, interagissants ou non. Selon Alfred Bregman,
elle est constituée de suites d’opérations d’attention et de perception qui permettent de discerner
des scenes auditives (Bregman, 1990), c’est-a-dire des processus d’orientations, d’analyses et de
sélections dynamiques dans le flux des événements sonores.

8Crepel M., Diversité des usages de Skype chez les jennes agés de 20 a 30 ans : la V' OIP comme nouvean dispositif de collaboration et
de gestion des réseauxc de sociabilité, Etude réalisée dans le cadre « Innovations Ascendantes ». France Telecom R&D,
VECAM, mars 2000, p. 54-56.
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Cette fabrication, « auditorium », collabore, a sa maniére, avec I'environnement et joue avec
les étendues sonores ; elle nous fait participer ensemble a ces évaluations permanentes sensibles.
Puisque nous nous déplacons continuellement, 'auditorium s’aménage au fur et a mesure de
Iexpérience a la fois individuelle et collective dans les environnements. Ces répartitions,
interpénétrations et disséminations au sein de ’espace créent un ensemble, dans le sens de « jouer
de la musique ensemble », les auditeurs-interpretes modulant leur environnement sonore (et, dans

certains cas, se modulant les uns les autres a distance, dans une concertation tacite).
L’écoute musicale

Ecouter de la musique reste « jouer de la musique » (comme c’était le cas avant 'apparition
des techniques de reproduction et de diffusion). Nos instruments s’élargissent aux lutheries
électronique, informatique et télématique : instruments de musique, instrument de spectateur
(Schaeftner, 1968), instrument de lecture, instruments de diffusion, de réception et de
transmission (mobiles), hyper-instruments (interactifs et temps réel), instruments virtuels,
instruments aphones (circuits et « controllers »*, etc.

En s’ouvrant indubitablement aux ambiances et aux lieux (et en quoi ceux-ci modifient notre
expérience de ce qui fait « musique »), cette organologie complexe (de la « musique étendue »,
comme je la nomme) propose aussi une « musicalisation » synchrone et a-synchrone de I’espace
social, c’est-a-dire une rythmique des régimes d’attention et d’adresse singuliers et collectifs qui
intensifient, au travers de I’écoute, notre conscience (mutuelle et individuelle) d’un coté, de ce qui
arrive (en flux, et fortuitement) et, d’un autre coté, de la musique que 'on construit, fabrique et

compose. La musique étendue devrait étre une musique par 'environnement.
Vers les auditoriums internet (’écoute planétaire)

Nos appareils et dispositifs d’écoute se sont continuellement développés, de la spécialisation
du controle local mécanique, acoustique et électro-acoustique des effets des sons pour une
concentration de I’écoute (musicale, par exemple), jusqu’a aujourd’hui une généralisation spatiale
de ’écoute (dé-)multipliée, aidée par les techniques et technologies : celles des pavillons et des
conques (« sound-systems » des salles, haut-parleurs et casques d’écoute) ; celles des supports
matériels et immatériels de stockage et d’acces (rouleaux, disques, cassettes, cds, etc. ; radio, mp3s,
podcastings, audioblogs, « soundclouds » et streams) ; et celles des lecteurs, notamment ceux
portables, associés a ces supports. De fait, il nous faut continuellement fabriquer nos conditions
d’écoute.

C’est en effet, et de maniere générale, notre perception des espaces sonores, musicaux et
acoustiques  (nos environnements sonores, nos espaces d’écoute), qui se trouve
immanquablement modifiée. L’expérience acceptée des combinaisons et hybridations entre
espaces physiques et espaces virtuels et des acces, en direct ou en différé, a distance, « hors de
vue », ou a proximité, « rapprochée » (téléphone, radio, Skype™), simultanés ou différenciés,
reformulent ce que nous percevons et comprenons comme notre environnement sonore.

“Voir Bricout R., « Les interfaces musicales : la question des « instruments aphones », Methodos #n°11, « L’instrument
de musique », mars 2011.



Les réseaux électroniques (Internet) sont un des seuls environnements qui permettent a la
fois I'interaction sonore et la connexion en direct entre des lieux et des acoustiques (en dehors du
fait de la communication). Ainsi I'Internet est devenu un espace d’«auditoriums» (d’écoute
planétaire) parmi tous les autres lieux sociaux de ’écoute.

Dans le cas de écoute en réseau (I'écoute a distance ou écouter les espaces lointains avec des
machines intelligentes), mais aussi dans celui de I’écoute mobile, I'auditorium devient de plus en
plus un faisceau multi-localisé d’acoustiques et de choix de situation d’écoute (chez soi, en
marchant, en voiture, etc.) que le proces d’'une ceuvre dans un lieu et espace « pré-fabriqué »,
prescrit et collectif. Aux ceuvres écoutées s’adjoignent comme parties nouvelles des ceuvres leurs
contextes d’écoute.

Un tel auditorium est un continuum de situations dont nous faisons varier continuellement
les dimensions et les profondeurs. Dans ce sens, un auditorium, au-dela de son cadre bati,
correspond a une situation « active » configuratrice et opératoire, in situ etin-tempo, synchrone ou

asynchrone, percue comme homogene par les auditeurs qui le mettent en ceuvre.
Des ceuvres-auditoriums (sélection)

Locustream (Locus Sonus, depuis 2005) :

Depuis 2004, Locus Sonus est un laboratoire de recherche en art audio, postdiplome mutualisé
sur I’Ecole Supérieure d’Art d’Aix-en-Provence et I'Ecole Nationale Supérieure d’Art de Bourges,
et dirigé par Jérome Joy et Peter Sinclair. Au dix-huitieme siécle, un écrivain frangais imaginait un
globe terrestre relié directement, a l'aide de canaux et de tuyaux, a différents lieux autour du
monde ; ainsi il était possible d’écouter les sons et les environnements sonores de ces lieux
distants”. Depuis 2005, Locus Sonus développe le projet Locustrean qui consiste en un réseau de
microphones ouverts et placés dans différents endroits du monde, et accessibles en continu et
«en direct », par Internet a I’aide des techniques de streaming, Ces microphones appareillés d’un
mini-PC (LocustreamBox) sont mis en place et maintenus par des collaborateurs et complices dans
des lieux de captation (comme on dirait de prise de vue) qu’ils choisissent. Congu au tout début
comme un travail expérimental sur la pratique du streaming entre deux lieux, et sur les effets de
Pintrication entre espaces et réseaux (modifiée par la distance cumulée réelle et virtuelle), le projet
a comme intention premicre d’organiser et de fournir une ressource audio permanente a exploiter
comme matériau brut pour des expérimentations artistiques sonores menées par Locus Sonus et

: 71
par d’autres artistes’ .

New Atlantis /LS in SL (Locus Sonus, depuis 2008)

Locus Sonus collabore depuis 2008 avec le département Art Technology & Sound de SAIC
(School of the Art Institute of Chicago) a la réalisation d’un monde virtuel multi-utilisateur basé
sur le modele de Second Life, mais enticrement dédié a Pexpérimentation audio. La principale
différence entre New Atlantis et Second Life est Uintégration assez sophistiquée des possibilités de
numérisation et de synthese audio (notamment les calculs de « pathfinder » permettant de calculer
en temps réel les propriétés d’un son en fonction des espaces qu’il doit traverser avant d’atteindre
le point d’écoute, et ceci, en simultané avec d’autres points d’écoute), et le fait que la navigation et

70 Tiphaigne de la Roche C-E, « Giphantie », oyages aunx pays de nulle part. Textes recueillis et présentés par Francis
Lacassin, Paris, Ed. Robert Laffont, 1990 [1760], p. 1044.
" Voit http:/ /locusonus.otg/
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Parchitecture sont pensées en premier lieu pour explorer les expériences d’écoute. Le point de
départ a été le texte “New Atlantis” (1624) de Francis Bacon, et plus exactement un extrait de ce
texte qui décrit un monde utopique animé entre autres par des phénomenes sonores incroyables.
En utilisant ce texte, nous avons défini des types (ou classes) d’objets a représenter dans I’espace
visuel et qui peuvent correspondre ou étre analogiques a des opérations audio-numériques (objets
sonores, espaces sonores, tubes sonores, zones, microphones, auras, etc.). http://locusonus.org/

Vocales (Jérome Joy, 1996)

(Buvre intégralement en réseau, elle est générée par des fichiers-programmes placés sur un
serveur qui sont appelés lorsque I'auditeur se connecte sur le site web de [ocales. Ces fichiers ne
contiennent pas de son a proprement parler mais des commandes (en code texte) qui viennent
piloter le module de syntheése sonore des processeurs des ordinateurs des internautes. La
production sonore est réalisée au bout de la chaine au moment méme de I’écoute, selon des
variations dépendantes des conditions momentanées de transfert des lignes de codes par la
connexion téléphonique (Modem RTC 56K en 1996). L’ceuvre est donc un programme, similaire
a une partition, exécutée électroniquement et télématiquement par les (processeurs des)
ordinateurs des auditeurs a domicile, comme des synthétiseurs a distance, et dont les rendus

peuvent étre variables pour chaque auditeur.

Flood Tide (John Eacott, 2008-2012 ; Jérome Joy, compositeur associé, depuis 2011)

Flood Tide est une performance musicale dont le principe est généré et piloté par les variations de
flux de la marée. A I'aide de Putilisation d’un capteur immergé et d’un logiciel spécifique qui
convertit en temps réel les variations des données captées en partition jouée par des musiciens,
cette performance correspond a une sonification musicale des flux et reflux de marée. Food Tide a
été joué la premicre fois le 28 juin 2008 a Londres, sur le Trinity Buoy Wharf. Sur les dix
derniéres performances de Flood Tide, 1a plus récente s’est tenue en juillet 2010 au Southbank
Centre a Londres également, et a duré six heures : cette performance a réuni 40 musiciens
d’orchestre, chanteurs, percussionnistes de taiko et solistes de jazz, professionnels et amateurs.
http://informal.org/

RadioMatic (Jérome Joy, 2001)

RadioMatic a été réalisé avec le programme Streaps développé spécialement pour le projet avec les
étudiants de RadioStudio 2 la Bauhaus Universitit Weimar en 2001, et en collaboration avec Ralf
Homann. Ce dispositif en réseau est commandé par un logiciel téléchargeable (Streaps client) par
Pauditeur qui lui permet de configurer sur un graphe controlable (une étoile a 8 branches) son
écoute d’autant de flux sonores disponibles qui sont connectés sur le serveur. L’auditeur regle
donc sur les branches du graphe les volumes de chaque stream entrant et congoit ainsi sa
« combinaison » et son mixage sonores qu’il peut écouter en continu comme une radio dont les
contenus sont fortuits. Il peut moduler a gré les variations d’amplitude de chaque canal et
I’équilibre sonore entre les 8 canaux. Le logiciel S#eaps integre également le transfert a d’autres
auditeurs de sa propre configuration d’écoute (cette fonction était appelée « écoutes partagées »
ou annotations d’écoutes). Ainsi dans ce « multiplexeur» de flux sonores, ce sont les
configurations d’écoute qui sont enregistrées et partagées.

De P’écoute planétaire a ’écoute interplanétaire


http://locusonus.org/
http://informal.org/

L’expérience ordinaire de la perception sonore (comme ouvrir la fenétre, a titre d’exemple)
devient plus intense dans I'expérience esthétique de la distance. Une de celles-ci que nous
pourrions envisager (et que je développe dans le cadre de mon Ph.D. en recherche-création)
concerne I'expérience d’une ambiance sonore distante d’un espace non accessible, comme celle
des environnements extrémes de la plancte Mars.

Dans ce sens, il s’agit de mettre en jeu I'intitulé méme des « Auditoriums Internet », c’est-a-
dire de repousser la limite planétaire de ce que nous percevons comme périmetres des
auditoriums, et, d’'un autre coté, d’imaginer I'au-dela de I'Internet, son futur, concernant les
moyens techniques de transports des sons a distance et des interconnexions télématiques et
interplanétaires entre espaces. En quelque sorte hypothése d’une extension de notre sensorium
dans une continuité Terre-Mars (a T’horizon 2016-2018 pour un microphone placé dans
I'atmosphere et a la surface martiennes, et a ’horizon 2025-2030 pour les premicres missions
humaines prévoyant les habitats et posant I’hypothese d’une future terraformation) débouche sur
une série de questions : comment une pratique du sonore et de ’acoustique (et de la musique)
contribuerait-elle a des rétablissements d’équilibres et de continuums sonores entre des espaces et
ambiances distants éprouvés par des auditeurs dans et entre ces espaces acoustiques (entre la
Terre et Mars) ? De surcroit, la question liée aux environnements des espaces médiaires pose celle
de leurs propriétés physiques acoustiques « propres » : en quoi, par exemple, 'espace télématique
est-il un espace acoustique ? Apres I'Internet des objets (web 3.0), 'hypothése d’un Internet de
Ienvironnement et du corps peut ouvrir des perspectives nouvelles quant a Iextension de nos
capacités perceptives, cognitives et sensorielles.

L’acoustique de Mars est déja examinée et analysée, ainsi que les propriétés acoustiques des
futurs habitats des colons. De nombreux problemes sont déja soulevés et repérés concernant
Pexpérience sonore dans le cas du voyage (6 mois) et du séjour temporaire d’une mission
martienne (18 mois), avant d’aborder ceux inhérents a I’habitat prolongé puis permanent sur
Mars. Dans tous les cas, il s’agit de probléemes de discontinuité sensorielle et communicationnelle
et de discontinuité des espaces, de problemes d’adaptation perceptive et de perception dans un
monde mal-acoustique (a cause de la non-adéquation de nos oreilles aux conditions de cet
environnement extréme), de problemes de détérioration de I'intégrité physique et psychologique,
voire de problémes liés aux effets du syndrome de solipsisme.

L’importance sera de préserver un continuum entre les espaces et étendues sonores « a notre
portée » : entre 'espace ou nous sommes, 'espace rétrospectif (d’ou nous venons) et 'espace
prospectif (ou nous allons, ou ou nous projetons d’aller). Ainsi les hypotheses de résolution de
problémes, touchent plusieurs registres :

- assurer une continuité acoustique et esthétique entre un monde et un autre, entre un habitat
et un environnement « hostile », et entre un lieu de provenance et un lieu de destination
dans un espace anacoustique (lors du voyage de la transition Terre/Mars) ; composer des
ambiances, partager des ambiances, sans couture et sans coupure sociale

- interpréter et diagnostiquer un environnement hostile et y participer ; débuter un
patrimoine sonore d’'un monde inconnu, assurer des modalités de perception sonore de
I’environnement

- garantir une expérience sonore partageable, sociale et commensale (environnement sonore
« ambiantal » individuel et collectif)

- prévoir des «productions» sonores (voire musicales) idiomatiques martiennes et
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« terremartiennes », dédiées a des auditoires répartis Terre/Mars, dédiées a I'acoustique
martienne, dédiées a 'acoustique martienne terraformée.

En projetant les conditions d’un auditorium interplanétaire, nous donnons un éclairage
complémentaire sur celles des auditoriums électroniques, acousmatiques et télématiques
dont nous proposons ’hypothese.



Au « Pays des parasites »
Bruits, distorsions et imaginaire technique aux débuts de la radiophonie

André Timponi

Un statut nouveau pour le bruit

Le 26 décembre 1928, la veuve Leriche, propriétaire de 'Hotel Moderne a Arras, fait installer
dans son café un phonographe « pour dancing » dont le moteur électrique, défectueux, irradie des
ondes perturbatrices brouillant les réceptions radiophoniques chez son voisin, le docteur Vidal.
Celui-ci, convaincu que son récepteur est parfaitement réglé et que les perturbations électriques
qu’il supporte proviennent bien du phonographe de sa voisine, décide de déposer plainte aupres
du tribunal qui accueille sa dénonciation et ouvre une enquéte. Trois experts en radioélectricité
sont alors convoqués pour vérifier si le brouillage trouve vraiment son origine dans le moteur du
phonographe de la veuve Leriche, qui a, par ailleurs, déja refusé de réparer son appareil a
I'occasion des premicres plaintes de son voisin. Les trois « commissaires enquéteurs » concluent
que « les perturbations dont se plaint le demandeur proviennent bien et exclusivement du moteur
de la dame L... » et attestent, d’autre part, que I'appareil récepteur de M. Vidal est « installé de
facon normale, de bonne construction soignée et scientifique ». Le tribunal civil d’Arras, dans le
jugement du 19 janvier 1930, condamne la veuve Leriche a payer au docteur Vidal la somme de
500 francs a titre de dommages-intéréts et décide en outre quelle «sera tenue de rendre
électriquement  silencienx, dans les réceptions radiophoniques du docteur V..., Tappareil
phonographique dont elle use, sous une contrainte de 50 francs par jour pendant un mois ». La
propriétaire de 'Hotel Moderne n’accepte pas l'arrét et va a la cour d’appel. Celle-ci maintient la
décision prise par le tribunal en premiere instance en s’appuyant sur le rapport émis par les
experts, auxquels «il apparaissait indiscutable que les troubles qui rendaient absolument
inaudibles les émissions [recues par le docteur Vidal] provenaient du moteur du phonographe
incriminé* ».

Contrairement a ce qu’une premicre lecture nous amenerait a croire, la géne sonore qui
motive I'accusation de M. Vidal ne provient pas du haut-parleur du phonographe, mais de son
moteur, dont les ondes électriques, silencieuses, collectées et rendues audibles par le récepteur du
docteur Vidal, sont parvenues a I’oreille de celui-ci sous la forme de crachotements, bruissements,
sifflements caractéristiques des parasites de la réception. Ce jugement est rapporté par I'ingénieur
Michel Adam dans son manuel Comment supprimer les parasites et les brouillages en TSF. Présentée par
Pauteur comme un « charmant poéme moral” », la sentence rendue par le tribunal civil d’Arras
semble bien constituer le premier cas de reconnaissance du droit de lauditeur a I’écoute

radiophonique’™.

2Adam M., Comment supprimer les parasites et les brouillages en TST, Paris, Editions Radio-magazine, 2¢ éd., 1932.
« Jugement rendu le 19 janvier 1930 par le tribunal civil d’Arras » et « Arrét du 1¢* décembre 1930 de la cour d’appel
de Douai », textes officiels, p. 84-87.

Bbid., p. 86.

"Voir Bollecker L., « Etude de quelques problémes de Droit privé en matiere de Radiodiffusion », thése pour le
doctorat en Droit, Université de Paris, Faculté de Droit, Les Presses Modernes, 1933, p. 211 (Cet auteur nous
dévoile les noms des parties au proces) ; Prax T, Suppression des parasites industriels troublant les émissions radiophoniques en
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Au bonheur qu’éprouvait 'auditeur d’écouter, dans le confort de son intérieur, sa chanson de
prédilection ou la retransmission de son opéra préféré, répond I’aversion que suscitait, dans ces
débuts de la radio, I'inéluctable invasion de bruits provenant des perturbations radioélectriques
que toute réception était susceptible de subir. Outre les nombreux défauts internes de I’appareil,
les parasites avaient pour source soit la distribution et la consommation d’électricité — les
parasites dits industriels —, soit les changements et les perturbations de Iatmosphére — les
parasites atmosphériques. I.’épisode de la dame Leriche et du docteur Vidal n’est qu'un exemple
parmi plusieurs jugements concernant les perturbations radioélectriques d’origine industrielle. Les
machines d’un cinéma de Vichy brouillent les réceptions d’un auditeur voisin et entrainent une
ordonnance du tribunal civil de Cusset le 31 décembre 1930™ ; 2 Amiens, le « corps du délit’® »
est un appareil médical qui perturbe les auditions voisines et dont le propriétaire est jugé le
30 juillet 193177 ; le juge de paix de Dijon examine, le 13 mai 1931, le cas plus surprenant d’un
appareil électrique non identifié qui a été utilisé dans le seul but de créer des parasites pour le
voisinage’®. Selon un rapport présenté en 1933 a la Chambre de commerce de Marseille, parmi les
quinze jugements qui ont constitué cette « nouvelle jurisprudence antiparasitaire ” », deux
seulement n’ont pas reconnu le droit de I'auditeur a I’écoute.

Sorte de criminologie de I’écoute radiophonique, de telles histoires prennent parfois des
allures insolites. Elles appartiennent a une époque ou les technologies du son connaissent une
évolution décisive ; elles témoignent d’une nouvelle modalité d’attention au sonore, d’une
réaction a des sons jusqu’alors littéralement inouifs. Le juriste Louis Bollecker, qui consacre a
I'époque une these aux questions de droit spécifiques a la TSE affirme qu’«il n’y a [eu]
probablement aucune question, se rattachant de pres ou de loin a la radiodiffusion, qui ait
passionné davantage le public que le probléme des parasites radiophoniques® ». Comme le
montrent les travaux d’Emily Thompson (2002) pour les Ftats-Unis et, pour un espace
géographique plus large, ceux de Karin Bijsterveld (2008), les mouvements d’hostilité envers les
bruits de la technologie, perceptibles depuis le début du vingtieme siecle, s’intensifient
considérablement dans les années 1920 et 1930 alors que 'inventaire de nouveaux sons mécanisés
atteint une diversité et une présence extraordinaires. En opposant un appareil radio a un
phonographe, I'affaire de la dame Leriche et du docteur Vidal apparait comme une allégorie de
cette période nouvelle dans T’histoire des technologies du son. Elle met en scéne des
« commissaires enquéteurs » dotés d’oreilles aptes a diagnostiquer lorigine des bruits
perturbateurs ; elle appelle le pouvoir judiciaite a donner son avis sur un « phonographe
incriminé », qui résonnait, significativement, dans le salon d’un certain « Hotel Moderne ».

Amplifier le son, élargir ’espace

Pour comprendre ce que I’émergence de la radio a représenté au point de vue du bruit, il faut
saisir le contexte technique dans lequel se sont élaborées les premicres pratiques d’écoute

contre-partie des impdts mis a la charge des possesseurs d’appareils réceptenrs, Extrait du registre des délibérations de la
Chambre de commerce de Marseille, séance du 31 janvier 1933, Société anonyme du Sémaphore de Marseille, p. 8.

7> Adam M., gp. cit, p. 91.

76 Ibid., p. 91.

7 1bid., p. 96.

78 Ibid., p. 93.

7 Prax E, op. cit., p. 12.

80 Bollecker L., gp. ¢it., p. 201.



radiophonique. Dans cette période artisanale de la radio, la figure de I"auditeur s’identifiait a celle
de Pamateur sans-filiste qui bricolait lui-méme son poste récepteur, dans une relation intime avec
Punivers de la radioélectricité. Ia Carte du Royaume de Radiophonie (figure 7) offre une vue
privilégiée de I'univers technique au sein duquel s’est développée la téléphonie sans fil, alors « la
plus merveilleuse application 4 la vie courante des découvertes relatives aux ondes électriques® ».
Cette illustration a été faite par Raoul Auger et publiée dans une brochure de la Compagnie des
lampes Mazda en 1933-1934.

Le choix de placer les lampes au centre de ce « royaume » ne reléve pas seulement d’une
stratégie publicitaire. Elles ont occupé, de fait, une place primordiale dans 'univers de la TSE
Autour d’elles s’élabore un imaginaire technique et s’instaurent de nouvelles pratiques d’écoute.
Outre leur propriété d’agrandir considérablement la portée de la détection, les lampes présentent
ceci d’important qu’elles permettent a lauditeur de « faire du HP®* », c’est-a-dire, dans le
vocabulaire des sans-filistes, d’amplifier suffisamment le signal recu pour alimenter une bonne
audition avec un haut-parleur. La technique qu’on utilisait naguere pour une réception avec galéne
consistait simplement a transformer le courant recu en courant audible, et 'auditeur désireux
d’obtenir une certaine puissance dans sa reproduction devait utiliser un casque. En libérant
loreille de Tauditeur et en lui permettant désormais de partager son écoute, les lampes
bouleversent les rapports de celui-ci avec 'espace sonore. De surcroit, lorsqu’elles sont placées a
Iextérieur de I'appareil, les lampes éclairent la picce et produisent une atmospheére singuli¢re, du
fait de la plaque qui entoure le filament incandescent et en affaiblit la luminosité. Elles diffusent
une brillance incertaine, créant un contraste particulier avec le noir du jour qui décline. D’apres la
description d’André Cceuroy, cela semblait bien influencer I’état de réception de I'auditeur, qui
était a I’écoute surtout durant la soirée : « Le soir, dans la pénombre, toutes ampoules éteintes,
dans cette atmosphere fantastique ou se mettent a vivre les appareils de musique mécanique,
phono ou radio, dés que l'on fait 'obscurité, les six lampes du poste ont l'air de veilleuses au
fronton de Iinvisible®. »

Sl est vrai que les « lampistes » et les « galénistes » coexisteront encore pendant bien des
années, les premiers seront, au sein des utilisateurs, tenus en plus haute estime que les seconds.
Parmi les lampistes se crée une autre hiérarchie, celle qui obéit au nombre de lampes dont
I'amateur dispose dans son récepteur : « Chacun sait que l'auditeur de TSF est atteint d’'une manie
analogue a celle de 'automobiliste. Le premier abandonne un “deux lampes” pour un “trois
lampes”, un “trois lampes” pour un “quatre lampes”, comme le second une “six chevaux” par
une “dix chevaux”, etc. Le sans-filiste veut “entendre toujours de plus loin”, comme le sportif
veut “aller toujours plus vite”* ». Le gott de Pauditeur pour la distance, souvent comparé avec
celui de 'automobiliste pour la vitesse®, témoigne de la fascination qu’il éprouvait a mettre au
point un poste inconnu, a capter une voix lointaine, mystérieuse, dont les inflexions pouvaient lui
étre parfaitement étrangeres, et ce apres de longues recherches et de nombreuses tentatives
infructueuses. Pour utiliser les termes de Gilbert Simondon, on pourrait dire que les lampes

81 Nouvean Dictionnaire de la vie pratigue, t. 2, Paris, Hachette, 1923, p. 299.

82 Gerst M., « Courtier technique : “Toujours Palternatif I », Awu Studio. Organe officiel de I’Association générale des anditenrs
de TSF (désormais Au Studio), n° 24, 1 année, 1925, p. 2.

8 Ceeuroy A., « Devant le haut-parleur », Gringoire. Le grand hebdomadaire parisien, politique, littéraire, 11 janvier 1929, p. 8.
Le passage a été repris par I'auteur dans Panorama de la radio, Paris, Kra, 1930, p. 16.

8% Rousseau Ch., « Radio-film », Aw Studio, 5¢ année, n° 88, 1928, p. 3.

85 « Comme les automobilistes ont la folie de la vitesse, les amateurs de radio ont la folie de la distance », écrit en
écho Fernand Divoire dans « Le Don Juan des ondes », Lumiere et radio, n° 2, 1929, p. 1.
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contribuent a rendre «techniquement belle» la modulation hertzienne: « Chargée du
franchissement des obstacles et de la distance », note le philosophe, la réception d’un poste
lointain renforcerait la présence humaine que transmet et prolonge le signal, ajoutant a cette
opération technique une dimension esthétique que I’émetteur proche, nettement entendu et capté
facilement, ne posséderait pas*.

A ces qualités s’ajoute pourtant un probléme. Contrairement aux schémas relativement
simples employés pour la construction des récepteurs a galéne, le montage de I’appareil a lampe,
sa construction, mais aussi son utilisation correcte, impliquent un certain niveau de formation
technique dont peu d’amateurs faisaient réellement preuve. L’art de 'amplification ne s’apprend
quau moyen d’une curiosité scientifique accentuée de la part de 'amateur. Mal choisies, mal
installées, disposées selon un ordre incorrect, les lampes sont susceptibles d’occasionner de
graves problemes de reproduction. Elles ajoutent des harmoniques qui n’existent pas dans le
signal recu, elles en alimentent et renforcent d’autres qui ne devraient pas I’étre. « J’ai trouvé de la
distorsion marquée dans quatre postes sur cing que j’ai entendus a Paris, et le blasting, méme avec
des sons pas excessivement forts, dans neuf sur dix*” », s’alarme Raven-Hart, auteur du manuel
Les Réceptions pures en TSF. Technicien préoccupé de la qualité de I'audition musicale, il s’inquicte
de ces phénomenes de déformation, « difficiles a décrire, mais par trop connus », qui sont la
« distorsion générale » et le « blasting », saturation du haut-parleur causée normalement par des
modulations plus fortes. Un autre radioélectricien regrette, en 1928, que «les oreilles les moins
sensibles » soient « trop souvent choquées par des ensembles de sons discordants provenant de
récepteurs de radiophonie88 », a cause, dit-il, d’erreurs dans leur manipulation. Le manque de
formation technique de I'auditeur devient alors un probléeme central, et les magazines spécialisés y
répondent en multipliant les textes pédagogiques. Les profanes, se laissant duper par des pieces
d’occasion défectueuses, poussant a Pextréme la pratique du bricolage®, seraient une menace
pour DIévolution de la radiophonie: «Leurs amis invités a une audition s’en retournent
désenchantés, se disant que jamais ils n’acheteront une machine a cacophonie. Le tort que ces
personnes-1a causent au bon renom de la TSF est immense™ ».

La mauvaise réception, projetée a travers le haut-parleur, répandue dans le voisinage, freine le
développement de la TSE. Elle multiplie I'intolérance et renforce la répugnance ; elle contribue a
disséminer une image négative de la radio dans un moment ou il fallait, au contraire, convaincre
de nouveaux adeptes, fortifier son pouvoir d’action auprés de I’Etat, s’affirmer face a la méfiance
d’une élite intellectuelle qui n’accordait que peu de ses productions au médium radiophonique’".
L’ignorance technique apparait aussi comme 'un des obstacles auxquels se heurtait le projet
d’une radio qui prétendait, dans le sillage d’un cinéma en plein essot, atteindre son autonomie
artistique et conquérir une place dans le rang des nouveaux arts mécaniques’”. Un certain Henri
Hirschmann fera le point sur la question, dans une intervention donnée au Congres international

86Simondon G., D mode d'existence des objets techniques, Patis, Aubier, 1989, p. 187.

87Raven-Hart R., Les Réceptions pures en TS, Patis, Etienne Chiron, 1929, p. 31. «Jai écrit d’abord 19 sur 20, et 49 sur
50, et j’ai réduit ces chiffres craignant qu'on puisse les trouver exagérés », précise 'auteur dans une note de bas de
page.

88Noél P, « Voyage au pays de la déformation », Au Studio, 5¢ année, n°® 98, 1928, p. 4.

8Voir Aurousseau N., « Un haut-patleur improvisé en dix minutes », Ax Studio, 3¢ année, n° 52, 1927, p. 4.

Marcot J., « Défaut des appareils récepteuts », Awu Studio, 2¢ année, n°® 47, 1926, p. 7.

Woir Eck, H., « A la rechetche d’un art radiophonique », J.-P. Rioux (dit.), La vie culturelle sous Vichy, Bruxelles,
Complexe, 1990, p. 276.

2Timponi A., « L’art muet, Iart aveugle. Le bindme radio-cinéma dans le contexte de I'entre-deux-guertes », Syntone.
Actualité et critique de ['art radiophonique, publié le 13 février 2012, en ligne.



d’art radiophonique tenu a Paris en 1937. Hirschmann présente dans son exposé le résultat des
épreuves auxquelles il avait soumis une trentaine de sans-filistes. Détail significatif, 'auteur
exercait I'activité de « controleur antiparasites » a coté de celle de compositeur de musique ; c’est
en profitant de son métier de radioélectricien qu’il a pu effectuer son enquéte. Parmi les trente
auditeurs interrogés, cing seulement sont parvenus a régler « a peu pres » correctement leur poste
récepteur. « Pour les autres, affirme I'auteur, il semblerait qu’ils éprouvent une joie sadique a faire
le plus de bruit possible, et a géner leurs voisins pour leur prouver que leurs appareils ont la
méme puissance que les haut-parleurs de meetings populaires, et c’est avec un orgueil non
dissimulé, souligne-t-il, que certains m’ont fait entendre des vociférations impressionnantes™. »

Selon Georges Duhamel, « les auditeurs lettrés » se sentaient agressés par « la faible quantité
de substance intellectuelle vraiment n