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    Introduction

    Espaces sonores. Polyphonies


    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 à de multiples échelles. Il désigne tout à la fois l’espace tonal entre des notes, une bulle ou enveloppe, une ambiance, un paysage, une dimension de la création théâtrale ou chorégraphique contemporaine, une salle de concert, un projet d’architecture, d’urbanisme, d’aménagement ou encore un territoire de politiques culturelles ou environnementales. Trans-scalaire et multirythmique, l’espace sonore résonne avec les notions d’étendue, de réseau, de sphère, d’acteurs. Il résulte de compositions, d’expérimentations et de régulations, et peut être appréhendé dans des perspectives immersives ou de distanciation. Assurément, penser le(s) lien(s) entre « espace » et « son » invite à réexaminer les catégorisations de ces notions et à explorer la diversité des figures de leur agencement.


    Si l’évolution des techniques (d’enregistrement et de médiatisation) et les nouvelles approches scientifiques de l’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 l’oreille et l’environnement sonore, en cherchant à bousculer les conditions sociales de l’écoute et les distinctions entre sons, bruits et musiques. La musique descriptive au xixe siècle s’est inspirée des sons environnementaux, puis l’intégration du « bruit » dans les compositions futuristes à partir des années 1920 et la création de nouveaux instruments « bruiteurs » ont constitué autant de rapprochements entre l’espace, l’environnement et la création sonore. En 1913, Luigi Russolo prône un art des bruits afin de s’approprier les sons de la ville qu’il juge de plus en plus marqués par l’industrialisation. Dans les années 1960, l’essor de la musique concrète, de la musique spatiale ainsi que les revendications pour une écoute active de l’espace sonore contribuent à plusieurs transformations du fait musical. L’espace devient alors élément de composition. Brian Eno écrit des musiques d’ambiance, Éric Satie propose des musiques de table. John Cage, avec son œuvre 4’33 (1952), amorce une révolution de l’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 superposer, 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). Llorenç Barber compose des symphonies pour l’ensemble des clochers d’une ville. Au théâtre, les mutations des rapports son-espace suivent ces mêmes dynamiques : le son, autrefois considéré comme décor, est appréhendé de façon globale et immersive, en tant que medium pour une nouvelle écoute du monde et pour une expérience sensible du réel. Il invite à l’exploration de nouveaux espaces non-dédiés et au remaniement des catégories disciplinaires. Dès la fin du xixe siècle, les « bruitages » ponctuels (« sound effects ») s’étaient organisés en décors sonores cohérents[1]. Ces « décors de bruits[2] » laissent progressivement place à des univers auditifs et audiovisuels originaux (Fred Kirilov, André Serré) puis à des acoustiques artificielles dans les années 2000 (Scott Gibbons par exemple). Des pratiques ambulatoires se développent, fondées sur une dramaturgie de type théâtral, 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 scène, comme Hervé Lelardoux, dont le WALK MAN.1 (il y en aura trois) est créé en 2001. Le théâtre travaille sur le silence – dont il est devenu l’un des abris dans la ville –, sur l’écoute et sur le son lui-même et sa diffusion (production sonore en scène, dispositif technique et caractéristiques acoustiques des bâtiments).


    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 cœur d’enjeux épistémologiques et politiques. En 1985, Jean-François 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 gêne et des impacts sur la santé et sur l’environnement. Depuis, l’analyse des relations sons/espaces s’est développée à partir de plusieurs entrées disciplinaires (ethnologie, histoire, arts du spectacle, sociologie, psychosociologie, géographie etc.).


    C’est tout d’abord le mouvement d’écologie acoustique, initié dans les années 1960-1970 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 l’essor des Soundscapes studies et donne naissance en 1993 à un Forum mondial de l’écologie acoustique, comprenant sept organisations et éditant la revue Soundscape: The Journal of Acoustic Ecology.


    Ce mouvement se décline en France de multiples façons à partir des années 1980, dans un contexte d’évolution des réglementations, d’émergence publique d’enjeux environnementaux et de nouvelles approches des pratiques culturelles (fête de la musique, essor des radios associatives par exemple). Bernard Delage, Pierre Mariétan ou Jean-François Augoyard parmi beaucoup d’autres revendiquent une « culture sonore du quotidien », une approche qualitative des sonorités, et proposent d’aller au-delà des zonages et indicateurs normatifs propres à l’action publique dans ce domaine. Ces chercheurs-compositeurs s’intègrent dans des projets visant à proposer des référentiels communs pour l’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 l’ensemble des sciences sociales. Pierre Mariétan fonde le LAMU (laboratoire d’acoustique et de musiques urbaines) ; Jean-François Augoyard et l’équipe du laboratoire CRESSON (Centre de recherche sur l’espace sonore et l’environnement urbain) promeuvent une démarche audio-ethnographique et proposent plusieurs outils d’analyse comparative et d’application pour l’architecture, à partir notamment du répertoire des effets sonores, des méthodes d’analyse des identités sonores urbaines ou des ambiances (voir par exemple Augoyard, Torgue, 1995 ; Amphoux, 1981). Plusieurs chercheurs en architecture, géographie et acoustique mènent des études sur la caractérisation qualitative de l’environnement sonore (Philippe Woloszyn, Alain Léobon, Catherine Sémidor par exemple), parfois via des dispositifs d’enquête 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 l’écriture de l’histoire, et en particulier de l’histoire des arts dits « du spectacle ». Vue et connaissance sont en Occident socialement et théoriquement intrinsèquement liées (voir Levin, 1993 ; Sterne, 2003). On assiste alors à 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’à l’évolution des goûts et des tolérances (Corbin, 1994 ; Gutton, 2000). D’autres chercheurs, en architecture et en histoire culturelle notamment, mènent des travaux sur la reconstruction archéologique des sons du passé (Balaÿ, 2003). Des spécialistes de cinéma (Michel Chion, Giusy Pisano, Valérie Pozner, Martin Barnier pour la France) puis de théâtre (Daniel Deshays, l’équipe CNRS « Le son du théâtre ») réexaminent les œuvres 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 Bödecker) entreprennent de renouveler l’historiographie des lieux de concert et de représentation, par la prise en compte des lieux eux-mêmes et de leurs acoustiques.


    L’ethnomusicologie s’ouvre également au sonore à partir des frontières du musical, en s’intéressant à la voix, aux cris, aux musiciens de rue, à 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 modèles d’analyse musicale à l’étude de l’environnement sonore. Certains chercheurs se définissent comme appartenant à une anthropologie sonore et abordent la production sociale des catégories son/bruit/musique (collectif Milson, Denis Laborde, Ramon Pelinski, Claire Guiu).


    Par ailleurs, l’émergence des « sensibilités », des émotions et du corps contribuent à l’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, Danièle Dubois etc.). L’évolution des techniques et de ses usages conduit des chercheurs en sciences de la communication ou en sociologie à analyser les impacts de l’écoute au casque sur le rapport à l’environnement urbain notamment (Mickael Bull, Jean-Paul Thibaud, Anthony Pecqueux). Les dimensions historiques et esthétiques du phénomène sont également étudiées (Jonathan Sterne, Melissa Van Drie).


    Enfin, les enjeux propres aux dimensions sonores des politiques territoriales, de l’aménagement et de l’urbanisme sont analysés. Des travaux de géographie, plus particulièrement sociale, s’intéressent dès les années 1990 aux systèmes d’acteurs, types et modes d’intervention, 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 l’action, ou encore de la construction des savoirs instrumentaux. D’autres études, mobilisant l’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 à l’œuvre[3]. 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[4].


    Tout d’abord, l’essor des préoccupations environnementales et des aménités territoriales, du bien-être 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 l’ingénieur, sciences humaines et sociales, sciences politiques, autour de la gestion des nuisances et de l’évaluation des ressentis et représentations des ambiances et paysages sonores. La croissance des déclarations de gêne, la multiplication des plaintes et la diffusion des revendications associatives révèle à la fois des variations de tolérance aux messages sensoriels et des dynamiques sociales marquées par l’individuation, l’industrialisation ou l’essor des mobilités. La diffusion du son redéfinit les frontières entre l’espace public et l’espace privé, frontières qui se font d’autant plus poreuses que les nouvelles technologies multiplient les formes individuelles d’écoute. Ces frontières sonores créent donc des tensions et des jeux de pouvoir entre différents groupes, entre des bulles individuelles et des sphères collectives. Parallèlement se développent des politiques spécifiques du sonore et des réglementations à différentes échelles, ce qui pose la question d’une territorialisation de l’action publique passant par la définition de périmètres de zones de bruit ou de calme, de zonages, à différentes échelles[5].


    Par ailleurs, l’extension des dynamiques de patrimonialisation depuis les années 1990, engendré par l’essor des « territoires de projet » et la mise en concurrence des espaces locaux, encourage différentes collectivités et acteurs locaux à 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-delà du recueil de traditions orales (chants, récits, spécificités locales du langage), les paysages sonores définis comme « exemplaires » ou « remarquables » peuvent faire l’objet d’inventaires, d’atlas, de 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 à ce qu’ils perçoivent 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 rôle majeur. La création contemporaine travaille, renouvelle, affine l’expérience aurale des spectateurs-auditeurs sous de multiples formes, que ce soit en musique, théâtre, danse, poésie sonore[6], dans le champ des arts de la rue[7], mais aussi dans les lieux protégés du bruit : musées, bibliothèques, salles de spectacle.


    Enfin, l’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 à s’emparer de nouveaux outils pour diversifier les approches de terrain et les techniques d’enquêtes. Les documents sonores peuvent donner lieu à la fois à de nouvelles formes de restitution des recherches et constituer des outils de médiation pour le développement d’une recherche participative. D’une manière générale, l’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. Grâce au numérique, au perfectionnement des logiciels de traitement sonore et à 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, à certaines conditions, analysables) que dans celui de la valorisation patrimoniale.


    Fort de ces constats, l’ouvrage Soundspaces 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, à la croisée entre sciences physiques et de l’ingénieur, sciences humaines et sociales, sciences politiques et approches artistiques, il donne un aperçu 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 façon dont celles-ci se sont transformées au cours de l’histoire et à l’intérieur de sociétés différentes, et [...] le fait dans une perspective beaucoup plus large que les disciplines standard » (Pinch et Bijsterveld, 2004).


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


    Une première partie, « Mises en scènes et écritures sonores des espaces », montre la pluralité et la complexité des compositions ou recompositions spatiales à partir d’écritures sonores et/ou musicales. Elle s’intéresse d’abord à différents types d’actions, plastiques, musicales, théâtrales, radiophoniques, cinématographiques, politiques et culturelles pour comprendre comment celles-ci ouvrent de nouveaux espaces. Elle aborde dans un second temps l’écoute et ses transmissions : 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 l’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 l’histoire singulière des archives sonores, qui témoigne tout à la fois de la faible place des sons dans la structuration des champs du savoir, et des initiatives récentes destinées à la renégocier. Elle illustre la capacité des enregistrements audio à restituer non seulement la dimension audible des événements, mais aussi la dimension acoustique d’espaces disparus.


    La seconde partie porte sur l’expérience sonore des lieux. Elle envisage la relation son/espace sous trois aspects. Tout d’abord, à 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 l’identité sonore n’est pas une singularisation définitive mais un ensemble d’éléments qui font réseau et qui signent un territoire. La manière dont une politique de conception ou d’aménagement règle l’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 l’expérience de l’espace. Essentielle dans l’approche des phénomènes, la polysensorialité ne doit jamais être oubliée, même 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 l’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 même esprit, une approche plurisectorielle, plus large que pluridisciplinaire parce qu’incluant les non professionnels et les artistes, apparaît comme un enrichissement nécessaire. Enfin, la dimension multi-rythmique et trans-scalaire des espaces permet d’entrecroiser, à travers la notion de territoire, les temporalités et les échelles. Comment s’emboîtent les différentes échelles du sonore (de la bulle individuelle au grand territoire métropolitain) ? Jusqu’à quel point sommes-nous tributaires des différents modèles et décisions institutionnelles, plus ou moins explicites, qui imposent leurs grilles de lecture ? Comment être attentif à l’expression institutionnelle des événements et, également, à l’écoute d’autres systèmes de surveillance de l’environnement sonore, désignés comme des moyens de « sous-veillance », mise en veille diffuse de l’environnement sonore, non imposée par une autorité en surplomb et facilitée sous de multiples formes par la vulgarisation des appareils d’enregistrement ?


    La troisième partie « Les territoires politiques de l’environnement sonore » aborde l’articulation 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 l’environnement, singulièrement par le sonore, et, de l’autre, la pensée encore largement normative d’un agir malgré tout de plus en plus territorialisé. Cette partie pose comme essentielle l’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.). À cette interface, il s’agit plus précisément d’interroger :


    –  les représentations en jeu des territoires, lieux et espaces, de l’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-être), mais aussi par les pratiques professionnelles (conception des études, programmation de projet, planification territoriale, observations/évaluations de suivi) ;


    –  et ce qui fait à ce jour l’habiter sonore d’un lieu et donc l’habitant d’un territoire, tant dans l’ensemble des codifications juridiques et politiques, dans les arènes démocratiques, que dans les construits scientifiques de l’appréhension des environnements sonores (par exemple : individu statistique de l’enquête psychoacoustique, au fondement des pratiques professionnelles).


    D’horizons disciplinaires complémentaires, les contributions réunies dans cette troisième 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), à l’analyse des savoirs qui les fondent (comme la gêne), partant de l’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 manière transversale une pluralité assumée des manières d’appréhender les problématiques sonores, singulièrement en questionnant les codifications scientifiques et les figures de l’expertise savante, qu’elle soit d’essence modélisatrice, logico-formelle ou phénoménologique.


    Les auteurs de cet ouvrage se rattachent à la géographie, à l’ethnologie et à l’anthropologie, à la sociologie, à l’histoire de l’art et des arts du spectacle, à l’urbanisme, à l’architecture, à l’ingénierie du son et à l’acoustique, aux lettres, aux sciences de la communication ou aux sciences politiques. À travers leurs contributions, Soundspaces fait se croiser les travaux de différentes équipes de recherche actives aujourd’hui en France. L’association de ces équipes, souvent elles-mêmes interdisciplinaires, mais jamais de la même façon, 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 l’existence de « verrous cognitifs » entre certains domaines de l’action et certains producteurs de connaissance. Ces isolements contribuent en effet à freiner l’épanouissement d’une réflexion intégrée sur le sonore, que tant d’acteurs appellent pourtant de leurs vœux.


    La valorisation actuelle par les institutions universitaires et de recherche de la pluri – de l’inter – voire de la transdisciplinarité favorise l’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 espèrent recevoir de nouveaux éclairages, mais dont ils n’imaginent pas toujours qu’elles vont elles-mêmes se trouver bouleversées et redéfinies. Or une véritable interdisciplinarité, pratiquée sur le long terme, a une incidence directe sur les représentations, les méthodes, les outils, les concepts, les perspectives des partenaires, concrètement affrontés à d’autres façons de penser, de percevoir, d’enquêter. Elle ne peut durer que si le gain scientifique potentiel est perceptible, réjouissant donc, fût-ce au prix d’un important effort pour assumer la nouvelle situation d’incertitude. Au seuil d’un ouvrage, c’est-à-dire d’un processus de travail, réunissant autour de la notion de « soundspace », d’« espace sonore », des chercheurs qui appartiennent à des champs du savoir à peu près étrangers les uns aux autres, il ne semble pas inutile de souligner à la fois la caractère inédit, pionnier, déjà fructueux, de la démarche et la richesse attendue de ses effets à long terme, tant dans les avancées théoriques que dans les décisions pratiques.


    La pluralité des registres dans les contributions de l’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 l’intégration 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 à présenter leurs démarches. Le lecteur pourra entendre leurs œuvres sur leurs sites Internet respectifs. De même, des experts, acteurs culturels et politiques, voire habitants, contribuent à l’ouvrage, en narrant leurs expériences de terrain au côté des chercheurs. La diversité d’écriture que les directeurs de Soundspaces ont ici composée conduit à envisager la complexité des modes d’appréhension, de construction et d’écoute des espaces sonores. Elle invite le lecteur à l’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 l’autre voltigent, papillonnent avant de se loger à leur aise ».
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          .  Mentionnons le travail de Stanislavski pour les pièces de Tchekhov, ou celui d’André Antoine pour Lear en 1904.

        

      


      
        

        
          2

          . Le terme sera utilisé par la radio des premiers temps.

        

      


      
        

        
          3

          . Plusieurs numéros spéciaux de revue ont porté sur ce sujet (Espaces et sociétés,2003 ; Géocarrefour,2003 ; Ethnographiques.org,2009 ; Communications,2012). Parmi les manifestations, notons les colloques Le son du théâtre (xixe-xxie siècles), Paris, 2010,Montréal, 2012 ; Milson. Pour une anthropologie des milieux sonores,2011 et 2012 ; congrès EchoPolis « Days of sound », Athènes, 2013.

        

      


      
        

        
          4

          . Sur l’articulation des dynamiques sociales et des dynamiques artistiques dans le domaine du son au xxe siècle, voir Bijsterveld K. (2008).

        

      


      
        

        
          5

          . Aujourd’hui, des initiatives à l’échelle nationale telles que la Semaine du son, les assises nationales de la qualité de l’environnement sonore sont autant de manifestations révélatrices des ambitions de fédération.

        

      


      
        

        
          6

          . Voir les trois livraisons de la revue Théâtre/Public, Le son du théâtre 1, 2, et 3, numéros 197, 199, 201, 2010-2011.
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          .  Voir par exemple Stradda, Le magazine de la création hors les murs, À l’écoute du monde, no 27, janvier 2013.

        

      

    

  


  
    Première partie

    Mises en scènes et écriture sonore des espaces

  


  
    Introduction


    Claire Guiu et Marie-Madeleine Mervant-Roux


    Cette première partie aborde l’ensemble des procédés compositionnels situés et situant, mobilisant la dimension sonore dans ses différentes configurations, pour la « mise en scène » d’espaces singuliers. Elle envisage donc les manières de faire avec le sonore au prisme de l’intentionnalité et de l’attention, en s’attachant aux processus d’écriture et d’écoute, à leurs acteurs, aux découpages et catégorisations qu’ils produisent et à 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 là même analogies, correspondances et perspectives d’articulations. Qu’il s’agisse de l’élaboration d’une bande-son cinématographique (Daniel Deshays), de la dimension acoustique et auditive d’une production théâtrale (Bénédicte Boisson et Éric 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, scène, territoire). C’est un acte de création mené par de multiples acteurs (ingénieurs du son, metteurs en scène, 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 à l’écoute, par la création d’auditoriums Internet (Jérôme Joy), par la mise en résonance d’une église (Pierre Mariétan) ou l’élaboration d’un jardin sonifère (Guy-Noël Ollivier, Yves Monfort). La composition ne se déploie donc pas seulement dans, avec et pour l’espace. Elle est en espace.


    Les espaces mentionnés ont ici un statut particulier. Le 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, relève de « manières de faire des mondes » (Goodman, 2006) et construit des « scènes » (signifiant tantôt stage tantôt scene), quelle que soit la nature des interventions à l’œuvre : œuvres sonores, événements musicaux, performances plastiques, dramatiques ou poétiques, alliant geste esthétique, médiatisation et publicisation. De la « scène auditive » d’Albert Bregman à la « scène musicale » de Will Straw ou aux « idéoscènes sonores » mentionnées par Abraham Moles à partir des travaux de Roger G. Barker, la métaphore théâtrale circule ainsi dans les contributions, à travers de multiples objets, échelles et approches. Ces « scènes » viennent contribuer à 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 espèces d’espaces (des sonosphères). Dans tous les cas, les lieux abordés ici ne sont pas définis a priori. Ce ne sont pas des contenants. Ils ont lieu en tant qu’espaces de résonances et de sonorités. Le lieu sonore « devient un sujet dans la mesure où le son y résonne » (Nancy, 2002, p. 38).


    Les contributions invitent le lecteur à 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 contigües, archipélagiques ou réticulées. L’approche par le rythme peut tout d’abord constituer un outil d’analyse. La dimension sonore peut en effet intervenir dans l’écriture d’un espace sur le mode séquentiel, rythmique, et avoir un rôle de structuration, de ponctuation dans le déroulement d’actions spatialisées (écriture théâtrale, 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 être l’objet d’une création spatialisée (cartographies sonores, « audio-landscapes »). Enfin, elle peut venir en soutien à l’action et au récit (dramaturgies sonores), constituer une narration qui sera support d’identification (construction territoriale). À 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 l’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). Il importe bien ici de mettre en lumière les différents processus de construction (sociale, esthétique, artistique) du sonore et de l’écoute.


    Si l’attention est portée dans un premier chapitre sur des processus de composition sonore se déployant à de multiples échelles, elle se centre dans un second temps sur l’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 l’écriture sonore des espaces (création artistique, architecturale, numérique, aménagement). Les études réunies ici s’intéressent ainsi aux modalités historiques et esthétiques d’attention au sonore, à l’auralité comme rapport au monde, à la reconstitution et/ou création d’espaces. Elles portent sur les cultures auditives du passé et du présent, en partie façonnées par l’évolution des technologies (les débuts du téléphone, l’essor de la radiophonie, le développement d’Internet), faisant apparaître l’intrication permanente entre technique et imaginaire dans la définition de l’espace vécu (Jérôme Joy, André Timponi, Pascale Caemerbeke). Elles racontent l’émergence de différentes « figures écoutantes » (commissaires enquêteurs 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 pluralité des modes d’écoute (écoute partielle, oublieuse, en chemin, immersive, patrimoniale, militante, technique, poétique, fantasmatique, soutenue ou non par des appareils-prothèses) et la pluralité de ses échelles. Du studio radiophonique à la cage d’escalier, jusqu’au large espace du Trégor ponctué de sites campanaires ou à la ville de Barcelone en pleine rénovation, l’écoute est abordée ici comme une exploration, une transmission, une adresse. Elle peut être 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 l’écoute (Hörstadt, 2009). À Cavan, dans les Côtes-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 troisième chapitre aborde la composition spatiale à partir des archives sonores. La matière sonore se caractérise par le fait qu’elle n’a été fixée que très 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 dès 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 à la production et l’enregistrement du son, supports, appareils, partitions, transcriptions, cahiers de régie, fichiers, instruments, etc. ? Font-ils partie de ce que l’on appelle « archive sonore » ? Les difficultés de définition et d’identification de ces objets renvoient à des questions d’ontologie, mais aussi à la faible institutionnalisation du champ auditif. L’absence du sonore dans de nombreuses catégorisations archivistiques est emblématique. Plusieurs auteurs explorent ici les raisons à la fois culturelles et sociétales des difficultés qu’ils ont pu rencontrer dans la constitution de leur objet de recherche et dans leur accès 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 à la renégocier, par exemple pour ce qui concerne l’étude du théâtre comme espace d’écoute : on collecte une grande variété de documents complémentaires (Melissa Van Drie), on exploite le paratexte (Bénédicte Boisson). L’enregistrement méthodique de séries de représentations offre la possibilité de reconstituer non seulement l’événement théâtral, mais aussi l’acoustique de la salle où 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 être 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 l’archivage 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, l’enregistrement, puis la médiatisation, sont confrontés à différentes problématiques, tant les sons, qui sont à la fois du temps et de l’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’opère la miniaturisation des « espaces sonores » par l’enregistrement ? PLAY.

  


  
    Écritures sonores : composer espaces et territoires

  


  
    Paysage sonore ? 


    Daniel Deshays


    
      Paysage musical ?


      The Tuning [l’accordage, le réglage] of the World, titre original du livre de Murray Schafer traduit en français par Le paysage sonore (Schafer, 1979 [1977]), laisse clairement apparaître la confusion – dominante – établie entre sons et musique. À l’instar de John Cage, bon nombre de musiciens considèrent en effet le sonore du monde comme matière musicale. La musique a toujours souffert de la limite de ses usages, liée à 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 l’idée naquit dès l’Antiquité.


      Tous ces déplacements et transpositions de l’« objet sonore » pourraient laisser penser que les sons du monde ne pourraient être considérés pour eux-mêmes. 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 l’analyse sonore aux règles de la représentation visuelle ou musicale. Si cette volonté de transcription part d’une intention louable – rendre perceptible un phénomène instable en l’ancrant sur le tangible de l’écriture musicale –, elle a pour effet de maintenir le monde sonore dans des règles 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 perçue à distance ou en proximité, ses durées, ses flux, ses surgissements et ses ruptures, toutes les différentes appréhensions de l’autre rapport au monde qu’échafaude la conscience d’écoute. Le démontage du « temps réel » de l’enregistrement est la condition première de toute construction sonore artistique effectuée avec ce dernier.

    


    
      Écriture des outils et technologies paysagistes


      Rappelons que la dénomination « paysage sonore », si consensuelle dans le monde de l’audio, désignant ce qu’on appelle ailleurs « environnement sonore » ou « son du réel », n’est pas sans généalogie. Elle réfère à la construction d’une représentation du visible dont le modèle s’ancre dans l’histoire de la peinture : à l’invention du paysage. Dès 330, l’art byzantin fait apparaître des éléments paysagers, champ, source, troupeau, isolés dans l’espace. Ces choix, qui ne sont pas encore ordonnés, serviront à composer ce que nous appelons le paysage. En 1530, Albrecht Altdorfer[8] crée le Paysage du Danube, considéré comme la première œuvre picturale entièrement vouée au paysage. Elle rassemble en une vision unique des éléments jusque-là épars. La Renaissance confirme cet assemblage qui évacue peu à peu la dominance du tableau de portrait. Plus tard encore, la peinture laissera le spectateur seul face à une nature vide, dépourvue de tout personnage vivant. Cette époque a produit le référent de toutes les constructions sonores paysagistes.


      Il serait bon de considérer aussi la part induite par les outils d’enregistrement. En effet, le produit de l’enregistrement sonore répond aux règles établies pour concevoir l’enregistreur lui-même. Celui qui fut inventé pour reproduire les voix, c’est-à-dire les discours, devint l’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 fût-elle, d’un récit couché préalablement sur l’aplat 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 même que la peinture avait abouti à nous faire considérer, par retour, le réel comme un paysage, est-ce son enregistrement qui ferait accéder le réel à son statut de paysage sonore ? À coup de « paysages » Hi-Fi ou Low-Fi, Murray Schafer qualifie déjà l’environnement selon des terminologies que l’enregistrement avait produites pour se qualifier lui-même... L’invention du paysage pictural a produit une rhétorique, indique Anne Cauquelin (2000, p. 75-104), l’invention du paysage sonore développe la sienne.


      On constatera que cette rhétorique et ces outils ne répondent en rien à la considération du discontinu sonore du réel et à son asynchronisme, incapables qu’ils sont de répondre à la variété incessante et imprévisible des lieux d’émergence, ni à l’incertitude de la nature des phénomènes et de leurs intensités. Le son résulte pourtant d’évènements extrêmement variés et dont chaque occurrence possède sa propre raison d’existence, indépendante et chaotique. Il n’y a pas d’harmonisation planétaire du sonore, rien qui réponde à l’idée de tuning of the world de Murray Schafer, pas même de possibilité physiologique humaine d’effectuer une écoute globale et continue du monde correspondant à ce que l’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 modèle historique actuel de la représentation sonore, un objet nouveau dont la « vérité » est née à la fin du xixe siècle et qui n’a pas changé de principe depuis la naissance du cylindre.


      La croyance en l’objet obtenu par la prise de son s’auto-confirme dans la spéculation sur son avenir : « Un jour, des outils de captation plus performants permettront de saisir les sons dans la fidélité à 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


      Si l’inscription picturale contemporaine déborde de son support (mouvement Support-Surface 1969-1972), la construction sonore paysagiste réfère toujours au modèle visuel cadré de Giotto. L’ordonnancement des points de prise de son, c’est-à-dire des points d’écoute, quel que soit le système employé (binaural, XY, AB, MS quadriphonique, multicanal) confectionne toujours un système qui prétend placer l’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 l’insignifiant... le temps continu du récit est remplacé par un temps séquencé, divisé en blocs de présents ramassés sur eux-mêmes[9] ». Le « bon » point d’écoute induit la « bonne » image sonore, celle que l’on désire voir enfler et s’étendre. Sa diffusion par les haut-parleurs tend à s’élargir, passant d’une origine frontale à une continuité englobante. Depuis la camera obscura d’Aristote qui, laissant entrer le rayon lumineux, dépose l’image inversée sur la surface sombre – système dont l’équivalent audio serait la diffusion monophonique – jusqu’à l’omnimax des géodes, la diffusion sonore tente, avec le cinéma, d’agrandir toujours plus son « cadre ». À l’instar de la projection annulaire des panoramiques du xixe siècle, le son, par la multiplication des canaux, tente de reconstruire une continuité environnante de l’espace.


      Le « point de vue » de la prise de son paysagiste est fixe, fixe comme la prise de son musicale qui l’avait elle-même déjà pris pour modèle. Il suppose que l’observateur, tenu à l’arrêt dans la seule expérience de l’écoute (il n’en bougera pas) accepte de se soumette à la fixité dans l’obéissance (ouïr et obéir ont même racine). L’objet à considérer est fixe lui-aussi, il est à saisir non comme une expérience d’exploration, de pénétration, une traversée, mais comme l’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.


      Derrière ce son enregistré se tient l’être qui a capté l’objet auquel nous faisons face. Comme le photographe ou comme le filmeur, celui-là 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 l’image paysagère... Ne pas se leurrer sur la neutralité de la prise, même si elle n’a pu être saisie que par la louche microphonique dans une incertitude de son placement. Il n’est pas de neutralité. Même sans intention, l’objet est signé. Abandonnée la prétendue objectivité de la prise de son. Mais, paradoxalement – aussi choisie puisse-t-elle être – cette prise apparaîtra toujours comme saturée de données, c’est à dire non désignée.


      À travers cette continuité de la prise de son apparaît la fabrication d’un plan de représentation continu rendant compte de l’état des pressions acoustiques prélevées depuis un point. Ce qui naît à partir de cette captation est un objet qui ne pourra aucunement être perçu comme aurait pu l’être sa source, en direct. L’auditeur ne peut y pénétrer en de multiples parcours, effectuant ses prélèvements, laissant la plupart de ses composantes de côté. Dans l’enregistrement, tout est présent, trop présent, même l’inutile qui ne nécessite pas de maintenir l’attention sur lui. L’utile comme le superflu nous sont offerts, dans une égalité de valeur. C’est bien cette impossibilité pour l’auditeur de retrouver son propre pouvoir séparateur qu’il faut interroger. Cet effet de saturation des coexistences de présences nous bombarde d’un flux continu. Impossibilité de réordonnancer les valeurs qui sont les nôtres, celles qui président à 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 à l’acte d’enregistrement, comme à l’acte d’écoute.


      Que prend-on alors ? En retour, que donne-t-on à entendre, puisque donner, c’est décider de ce que l’on va offrir ? Avec le sonore, même s’il y a en moi volonté de dire, l’objet pris n’a rien à voir avec ce que je peux proposer par l’image : pas de cadrage pour tailler l’espace, pas de possibilité de réduire la profondeur de champ pour désigner, pas de mise au point qui, par la netteté, situe l’objet dans la profondeur. Le microphone ne permet pas de choisir, de préciser une zone de l’environnement sonore, autrement qu’en se rapprochant, c’est-à-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 à la nouveauté, demeure inscrit dans cette même idéologie paysagiste.


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

    


    
      Discontinu de l’espace


      Les lieux d’écriture du son que sont la radio, le disque et le cinéma ont trouvé chacun à leur manière et au fur et à mesure des années une représentation qui leur est propre, mais tous l’ont fait en se rapprochant des objets qu’ils font entendre. C’est la radio qui influença la musique et le cinéma dans ce mouvement. La prise de son rapprochée a l’inconvénient de morceler l’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. La 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 l’atemporalité propre au tableau, tel que la stase photographique nous le donne à vivre, mais comme succession d’instants découpés, morcelés, vus d’ici puis de là, tenus dans la variation du montage parallèle, entendus tantôt de près, tantôt de loin. Au cinéma, c’est le discontinu qui l’a emporté. Et voilà 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 à chaque axe : un paysage comme somme d’espaces où coexistent des durées spécifiques à chaque événement. La radio de création utilisera ce même modèle, le théâtre aussi.


      L’éloignement permet peu d’entendre, peu en regard de ce que l’image cinématographique donne à voir. Le cinéma, dans sa volonté de nous tenir dans la sensation, ne peut se tenir éloigné des objets qu’il met en scène. 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 brièvetés. C’est à cette succession d’événements surgissant que mon corps est confronté, dans la succession de leurs niveaux d’énergies.


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


      Recevoir le son du lointain, c’est être touché non dans un parcours de la sinuosité, comme celle du chemin auquel l’œil accède dans le lointain, mais par une onde qui arrive dans la progression linéaire de sa propagation aérienne. Elle peut être retardée, décalée, cette onde, mais elle arrive en ligne droite. Peut-on nommer « paysages » des évènements sonores imprévus et spéculatifs ? Peut-on soumettre à l’autorité de la vue des phénomènes qui n’en relèvent pas ?

    


    
      Sonore imaginaire


      Ce que l’écoute du monde me fait entendre, c’est une succession d’évènements qui, aussitôt appréciés, s’effacent dans ma mémoire. S’il existe un environnement, il est mnésique. Transformé rapidement, objet lunatique, il n’existe qu’à travers mes affects et n’apparaîtra à ma conscience que lors d’une nouvelle sollicitation. Le discontinu de l’oubli, aucun support ne peut en rendre compte. Pour commencer à pouvoir mettre en scène un espace sonore, il serait nécessaire de partir de la discontinuité du surgissement et de l’évanouissement


      Mais si le sonore référent en nous-mêmes 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.

    


    
      


      
        

        
          8

          . Albrecht Altdorfer (1480-1538), dessinateur, peintre, graveur et architecte allemand.

        

      


      
        

        
          9

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

        

      

    

  


  
    Les compositions sonores au théâtre, essai de synthèse


    Bénédicte Boisson et Éric Vautrin


    La fin du xixe siècle est marquée à la fois par l’affirmation de la mise en scène comme un art et du metteur en scène comme point de vue unifiant l’œuvre scénique, et par l’apparition des technologies d’amplification et de reproduction du son : phonographe, téléphone, microphone, haut-parleurs. Ces deux phénomènes concomitants permettent de nouveaux traitements du sonore théâtral : au cours du long xxe siècle (de 1880 à nos jours), la matérialité de la voix est explorée et le son s’autonomise du corps qui l’émet pour devenir l’objet d’expérimentations multiples, facilitées par sa reproductibilité nouvelle et sa médiatisation possible. Bien que le théâtre ait pu être un lieu de « résistance médiatique[10] » insistant sur la présence non médiatisée qu’il permet, les metteurs en scène ont peu à peu exploité les nouveaux effets rendus possibles par les avancées techniques, transformant la conception du son théâtral. 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 rôle dans la structuration de l’espace ou leur impact sur le rythme de la représentation. Si l’articulation entre voix, musique et bruitage se voit complexifiée sur scène[11], l’ensemble de l’espace sonore du théâtre, caractérisé par « le couplage acoustique entre scène et salle » (Deshays, 2006, p. 100), est désormais investi et devient un objet d’attention. Tous les sons de la représentation, où se mêlent ceux involontairement émis par les protagonistes du spectacle et ceux, à vocation artistique, spécifiquement produits pour la scène, peuvent être exploités par les metteurs en scène et assumer diverses fonctions. Dès lors, l’espace sonore et acoustique du théâtre fait l’objet d’un véritable travail de composition, qui ne sera pas pour autant strictement musical. Ce faisant, le théâtre s’affirme comme le lieu d’une auralité spécifique, où non seulement s’inventent des sons, des dictions et des univers sonores, mais où un mode d’écoute non quotidien, socialement codifié et esthétiquement élaboré est à l’œuvre, et où le lien entre l’homme et son environnement sonore est à la fois exploré sur scène et expérimenté par la salle : l’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 scène révèlent, en même temps qu’ils les déplacent, nos modes de perception habituels.


    
      Structuration et ponctuation de la séance théâtrale


      Ainsi, parmi les divers rôles que le son peut assumer sur la scène théâtrale, figure celui, essentiel, de ponctuation de la représentation, et par extension de structuration de la mise en scène. Signalant le début du spectacle – comme les fameuses trompettes jouant un air de Maurice Jarre, compositeur pour le TNP de Jean Vilar de 1951 à 1964, pour réinventer le rituel théâtral 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 l’attention des spectateurs. Mais, dans des représentations où les entractes tendent à disparaitre, ce qui prenait traditionnellement la forme classique de l’intermède fut amené à évoluer : par exemple, la musique accompagne, à 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 atmosphère. Signal d’une ellipse dans la narration ou d’un suspens qui vaut autant dans l’organisation de l’action scénique que dans la régulation de l’attention collective, elle intervient alors à la limite entre temps théâtral de la fiction et temps social de la « séance dramatique » et dépasse ainsi sa seule fonction syntaxique ou de ponctuation. Le metteur en scène 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 l’occasion d’un bref relâchement 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 à la scène et à la salle.

    


    
      La musique et le drame


      D’un point de vue plus dramaturgique, les fonctions dévolues au texte et à la musique ainsi que leurs rapports – sémantiques, hiérarchiques ou plus organiques – ont été explorés tout au long du xxe siècle. Pour Maurice Jarre, il existait deux grandes catégories : la « musique-décor » et la « musique dramatique[12] », qui intervenaient ponctuellement. La première est nécessitée par la fiction et crée une « atmosphère historique » répondant à la situation, quand la seconde « souligne le texte[13] » et peut caractériser les états intérieurs des personnages – elle apparaît alors comme une sorte de généralisation du leitmotiv wagnérien. Mais la musique peut également charger un texte, une action ou un moment d’une puissance lyrique ou pathétique forte par l’emphase ou l’entrainement rythmique – alors plus verdienne que wagnérienne. Pour Paul Claudel, qui tenta de mettre en application sa conception de la musique de théâtre dans Le Livre de Christophe Colomb[14], elle constitue une « tapisserie sonore », l’équivalent pour l’oreille de la toile de fond pour le regard, qui crée une « ambiance et une atmosphère » et ne se contente pas de souligner les paroles mais peut les provoquer et les précéder. « [A]cteur véritable », « flot » entraînant « l’âme du spectateur » mieux que le texte, elle ne doit être 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 à la mélopée puis au chant, la musique devait apparaître « non seulement à l’état de réalisation [...] mais à l’état naissant quand elle jaillit et déborde d’un sentiment violent et profond[15] ». Bertolt Brecht, pour sa part, a plutôt expérimenté et théorisé la fonction signifiante de la musique. Dans la perspective du théâtre épique, il se méfiait d’une musique qui aurait pour seul but d’émouvoir le spectateur, au risque de lui ôter tout jugement critique. Avec les songs, proposés pour la première fois en 1926 dans L’Opéra de quat’sous (musique de Kurt Weill), il a remis en cause à la fois l’œuvre d’art totale wagnérienne et la dramaturgie aristotélicienne : il prône le traitement de la musique et de l’action comme « des composantes totalement autonomes » et l’introduction de la musique « par montage dans l’action[16] », grâce à divers procédés scéniques. Ainsi, drame et musique se complètent 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 à visée politique – que par son rapport avec l’action dramatique, elle « permet de porter un jugement sur la situation sociale[17] ». La musique acquiert avec ce metteur en scène des fonctions propres que les autres éléments scéniques n’auraient pas à redoubler. Enfin, ambiances ou emphases musicales peuvent contribuer à déréaliser dialogues et actions dramatiques, les entrainant dans un espace plus artificiel que réaliste, et dépsychologisant le jeu de l’acteur. C’est le cas par exemple des collaborations, qui ont débuté en 1979 et perdurent, entre Ariane Mnouchkine et Jean-Jacques Lemêtre au Théâtre du soleil : la musique peut caractériser les personnages par un thème et teinter la scène d’une référence orientaliste, mais elle sert aussi à gommer les bruits de la représentation, et surtout, jouée en direct, soutient le rapport organique de l’acteur à la scène, basé sur le rythme. Carmelo Bene quant à lui s’appuyait sur la force expressive de la musique pour exagérer la théâtralité de ses gestes et paroles, insistant ainsi sur leur artificialité et leur caractère à la fois délirant et bouleversant[18]. 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 être recherché, cette première modulant la perception même du spectateur. C’est le cas par exemple du travail d’Alain Mahé pour le spectacle Paso Doble de Josef Nadj et Miguel Barceló (2006), qui retraite en direct les sons des performers manipulant la glaise présente sur le plateau : il attire ainsi l’attention sur certains mouvements, faisant alors voir autant que donnant à entendre.

    


    
      Du bruitage aux bruits, des décors sonores aux espaces sonores


      Très intéressé par les potentialités offertes par la radio, Paul Claudel avait rêvé dès 1930 d’une musique de scène capable d’intégrer artistiquement des bruits – il s’en ouvrit à Pierre Schaeffer en 1944[19]. Il souhaitait ainsi renforcer l’effet de la tempête 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 poète, trop facilement contenté. En 1935, la musique de scène des Cenci d’Antonin Artaud[20] 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 scène ayant trouvé en Roger Désormière, compositeur et fin connaisseur du microphone, un complice susceptible de s’engager avec lui sur la voie d’une musique plus concrète. Mais si la musique, au cours du xxe siècle, s’est ouverte aux bruits – et pas seulement dans l’optique d’un plus grand réalisme –, dès la fin du xixe siècle, les naturalistes ont utilisé les avancées techniques dans le domaine sonore pour renforcer l’illusion théâtrale. Les bruitages et effets sonores employés servaient alors à la fois à « planter le décor », à illustrer la situation de la pièce et à soutenir l’action, au risque d’une redondance qui fut parfois critiquée. Constantin Stanislavski jeta les bases d’un véritable art de la « scénographie sonore[21] » : il hiérarchisa les sons – les bruitages ne devaient pas couvrir le texte – et les plans sonores, mais surtout ménagea régulièrement des « pauses », procédé découvert lors de la mise en scène de La Mouette de Tchekhov (1898). Ces dernières, peuplées de sons divers, révélaient les états d’âme des personnages et montraient l’impact de l’environnement, sonore et visuel, sur la psychologie humaine, la représentation rendait ainsi compte des préoccupations de l’auteur.


      « C’est grâce à [Tchekhov] que nos connaissances sur l’éclairage scénique et la vie sur scène des objets et des sons se sont affinées et approfondies : et l’on sait quelle est l’énorme influence de ces choses-là sur l’âme 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 l’homme. Comment nous séparer, et avec nous tout ce qui s’accomplit en nous, du monde de la lumière, des sons et des choses parmi lesquels nous vivons, et dont notre psychologie dépend si étroitement[22] ? »


      C. Stanislavski peut ainsi être considéré « dès l’époque de La Mouette comme un précurseur des ambiances sonores contemporaines », tandis que sa collaboration avec Tchekhov amena ce dernier à s’intéresser de près à leur réalisation scénique puis à proposer de nouveaux bruitages, de portée plus « symbolique[23] ». Dans les années 1970, André Serré et Patrice Chéreau innoveront par la mise en œuvre du « décor sonore » et du « silence habité[24] ». Il 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 théâtrale et de requalifier l’espace scénique. Dans La Dispute (de Marivaux, 1973), l’acoustique d’un palais était créée grâce au traitement des sons du plateau par un effet de réverbération. Plus récemment, pour Richard II mis en scène par Jean-Baptiste Sastre en Avignon en 2010, André Serré collabora avec l’IRCAM pour reconstituer une acoustique virtuelle et spatialiser les voix médiatisées grâce à un système de 128 enceintes synchronisées. D’une autre façon, les créations sonores de Daniel Deshays – pour le metteur en scène Alain Françon notamment – organisent la profondeur de champ et ponctuent des durées en superposant les plans sonores plus qu’elles ne cherchent à composer un paysage. Avec l’un et l’autre, le son illustratif, paysage sonore ou révélateur d’événements in ou off d’un environnement, prend une autre dimension en concurrençant le visible et en jouant sur la perception de l’espace – espace concret du bâtiment et espace fictionnel du drame.


      Bruitages et décors sonores peuvent participer d’un effet de réel saisissant, propre à favoriser l’illusion théâtrale. Mais l’usage de sons enregistrés – bien qu’ils soient retraités et saisis selon un certain point de vue – perçus non plus comme signes mais comme traces, indices d’un réel, d’un « ça a été », pour reprendre le propos barthésien sur la photographie, brouillent parfois la frontière entre effet de réel et mise en scène du réel lui-même. Ceci contribue à l’hétérogénéité d’une représentation qui affirme, au xxe siècle, ses liens avec la réalité – caractéristique que l’on retrouve déclinée sur les scènes actuelles par l’usage de documents sonores, enregistrements, témoignages, prises de son – mais aussi par l’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, à des moments vécus. C’est sur ce ressort que joue, par exemple, le spectacle de Jérôme Bel, The show must go on (2001).

    


    
      La théâtralité des voix


      Si la musique de scène déborde ainsi ses simples qualités illustratives, la voix reste l’instrument privilégié du sonore théâtral et le xxe siècle va en explorer la théâtralité spécifique. Les symbolistes ont tenté d’établir une théâtralité sonore, alors « spectrale », en opposition au visible et à l’incarnation. L’acteur, par une déclamation inouïe, devenait récitant et s’efforçait de faire oublier l’origine corporelle singulière de sa voix, pour en faire « le medium transparent de la voix du poète[25] ». Mais la théâtralité de la voix sera davantage travaillée en insistant au contraire sur son organicité. Avec A. Artaud, par les glossolalies et par l’exploration du souffle et du cri, la voix devient à la fois événement sonore et acte physique, théâtral en soi. De même, le polonais Jerzy Grotowski, l’anglais Roy Hart ou l’italien Carmelo Bene ont exploité la voix comme lien entre geste et son. À la recherche d’un « théâtre pauvre » où tous les sons nécessaires à la représentation sont émis par l’acteur par frappements ou jeux vocaux, Grotowski entreprend de déplacer le couple traditionnel voix/respiration en voix/corps, par un travail sur les « résonateurs » : la voix est alors ce qui lie action physique, évocations et interpellations. Singulièrement exercé, l’acteur dispose ainsi d’une palette sonore très étendue, et compose des voix inédites – diction fortement accélérée dans Le Prince Constant (1965) ou proche du chant et de la psalmodie (Akropolis, 1968). À la même période, Roy Hart explore à 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 l’exemple d’un travail vocal devenu théâtral. Bene mêle prosodies outrées et utilisation des technologies sonores – généralisant l’emploi des microphones notamment – pour présenter un personnage dont la voix trahit à la fois l’artificialité et le démembrement. Il exploite ainsi la théâtralité nouvelle produite par les contradictions entre la voix de l’acteur en scène, la voix enregistrée et la voix médiatisée en direct. Ses recherches peuvent, de ce point de vue, être rapprochées des œuvres fondatrices de la poésie sonore de François Dufrêne, Bernard Heidsieck ou Henri Chopin, performers qui contribuèrent, tout au long du xxe siècle, au réinvestissement des rapports entre langage, voix, espace et technologie[26].

    


    
      L’écoute comme relation


      La voix, mais également l’ensemble des sons de la représentation, peuvent ainsi se voir investis non pour ce qu’ils représentent mais pour dépasser la séparation entre scène et salle imposée par la rampe, et créer une relation plus immédiate entre le spectateur et l’œuvre. Adolphe Appia, suite à ses échanges avec Émile Jaques-Dalcroze, rêve d’une mise en scène où tout – et l’interprétation de l’acteur notamment – ne serait que « rythme incorporé », afin de dépasser la dichotomie entre musique et corps encore repérable dans les mises en scène wagnériennes. Dès lors, le spectateur serait entraîné « à réagir physiquement – de façon plus ou moins marquée – au jeu corporel auquel il assistait[27] ».


      « Nous venons de voir que la culture harmonieuse du corps obéissant aux ordres profonds d’une musique faite à son intention tend à 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 même d’une représentation. Ce terme de représentation deviendra peu à peu un anachronisme, même un non-sens. Nous voudrons tous agir d’un accord unanime[28]. »


      Dès lors, le lieu théâtral même exige d’être réformé, la rampe, instaurant une division artificielle, devant être abolie pour créer « La Salle, cathédrale de l’avenir[29] ». 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 “théâtre 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 représentent[30] ». Aujourd’hui, l’italien 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) – où 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 spectateur.

    


    
      Intermédialités


      La musique, enfin, servit de modèle théorique tout au long du xxe siècle pour penser un théâtre dont le sens du texte ne serait plus l’élément structurant et qui privilégierait la relation scène/salle. Ainsi Appia, à la suite de Wagner et à travers notamment ses collaborations avec Dalcroze, fait du rythme – celui des espaces, des corps, des lumières, du temps – l’élément par lequel l’œuvre devient scénique, organisant les différents éléments du spectacle : la représentation théâtrale nécessite « un principe régulateur qui [...] dicte la mise en scène péremptoirement, avec nécessité, sans passer à nouveau par la volonté du dramaturge... » Ce principe est, pour Appia, la musique, qui permet à la mise en scène de gagner le rang de « moyen d’expression[31] ». Meyerhold utilisera également le modèle musical pour envisager « la syntaxe d’un langage [scénique] qui se fait de plus en plus complexe » : avec Le Revizor (1926), le metteur en scène se fait chef d’orchestre et la mise en scène devient une partition, jouant d’effets de montage et de contrepoint qu’elle applique à l’ensemble des éléments du spectacle dans ce qui devient une « polyphonie scénique[32] ». La musique sert alors de modèle pour penser à la fois la mise en scène comme un art indépendant du texte littéraire et les rapports entre les arts au sein de la représentation[33]. Enfin, la mise en scène structurée comme une partition – et l’acteur pensé comme un interprète – annoncent à la fois les compositions didascaliques d’un Beckett et les œuvres théâtrales intermédiales dans lesquelles l’écriture musicale est première – à l’instar des spectacles d’Aperghis ou Heiner Goebbels, explorant les liens dramaturgiques possibles entre théâtre et musique, mais aussi sons, espaces, gestes, technologies et textes. Le théâtre retrouve alors les termes de l’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 l’écoute elles-mêmes un enjeu dramaturgique.

    


    
      Conclusion


      Ainsi la composition sonore au théâtre n’a-t-elle pas vocation à remplacer la mise en scène, aussi inspirante fût-elle ; et au contraire la relation, humaine et intellectuelle, entre ingénieur du son et metteur en scène en constitue un élément aussi essentiel que celles entre sons et espace ou sons et paroles. Le théâtre récent se caractérise plutôt par une autonomisation du travail sonore au théâtre, devenant « dans l’idéal » une sorte de « poème parallèle[34] » ; la théâtralité naît alors des écarts et contrepoints avec les autres éléments scéniques. Le travail sonore passe d’un complément/commentaire de l’action scénique à une perception dramatisée : car le son, à l’instar de la parole, est autant adresse que signe – ce que les progrès de la spatialisation ont permis de moduler encore davantage. La création sonore pour le théâtre inclut ainsi désormais autant la manière dont le spectateur écoute que ce qu’il entend ; et le théâtre relève autant d’une discipline de l’écoute – écoute collective et dramatisée –, où s’exercent différents modes d’attention au monde, que d’un art pluri-média dans lequel créations sonores et musicales se mêlent aux autres arts.
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    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[35] ». Elle propose une image, une projection du monde et « donne à voir » les spatialités d’un objet à partir d’un fond de carte[36]. Elle relève d’un langage non verbal et non séquentiel, constitué d’éléments à dominante analogique, entre le symbolique pur et le figuratif, et d’une lecture spatiale présentant simultanément au récepteur l’ensemble de l’information[37]. C’est un outil de rationalisation et d’organisation des savoirs, de communication, voire d’expression. Elle peut constituer l’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 l’action.


    Mais le caractère statique de ce document et la fixation de représentations sur des surfaces contigües 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 phénomène pluriscalaire, fugitif et éphémère 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’accès à la carte (par le zoom), voire un rapport tactile à 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 apparaît aussi obsolète aux yeux de certains chercheurs, qui s’intéressent dès lors davantage à ses conditions de production (représentations) et à ses usages, et notamment aux enjeux de pouvoir qu’elle véhicule. Comme l’affirme Élise Olmedo, « on délaisse l’objet carte pour s’intéresser à l’opération de fabrication qui l’a produit [...]. Le geste cartographique finit par compter davantage que l’objet en lui-même[38] ». C’est 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.


    Figure 1 : Fortunato Depero, Carillons, 1916.
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    L’extension du terme de « cartographie » au champ conceptuel et idéel (mind maps, cognitive maps), faisant apparaître des références spatiales perçues ou symboliques sur un mode pluriel, ou bien l’usage du terme « mapping » dans la littérature anglophone, pour désigner tout procédé de description graphique d’une spatialité, témoignent de ces changements et amènent à 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 sonores. Celles-ci intègrent à la fois des représentations graphiques d’environnements sonores, des sculptures et transcriptions visuelles de dynamiques sonores, faisant apparaître couleurs et lumières, ou bien des figurations, inscrites sur les surfaces planes de cartes instituées, de phénomènes ou de perceptions sonores. Comment les artistes ont-ils tenté d’appréhender le phénomène sonore et de le représenter sous une forme saisissable ? Comment ont-ils donné à ce qui est mouvement continu, une structure formelle et tangible ?


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


    Un siècle plus tard, tournés vers la rationalisation numérique, plusieurs artistes contemporains abordent l’environnement urbain en mobilisant ce qui pourrait être considéré comme valeur objective du son. Matthew Plummer-Fernandez s’intéresse aux signatures sonores de la ville. Par l’intermédiaire de micros-contacts, il enregistre les modulations sonores de la structure du pont Albert Bridge et en extrait une seconde. Il fait l’analyse spectrale de cette seconde, via une transformée de Fourier[39], afin d’en isoler les composantes et fréquences principales. Puis il en dessine les contours en temps et en amplitude, et produit un volume qui consiste en l’empilement de ces fréquences découpées au laser. Intitulée Sound Tag, la pièce est installée directement sous le pont, proposant ainsi l’inscription d’une figuration abstraite du sonore au sein même de l’espace qui l’a produite. L’œuvre apparaît comme un écho lumineux aux vibrations de la structure (figure 2).


    Figure 2 : Matthew Plummer-Fernandez, Sound Tag, Albert Bridge, 2007.
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    Leander Herzog utilise la même technique de transposition du phénomène sonore en données formelles. À la rigidité des matériaux utilisés par Matthew Plummer-Fernandez, il substitue la structure souple d’un film plastique. Dans la sculpture Sound object, il interprète la pièce du compositeur Ryoji Ikeda. Le volume s’étire à la verticale dans de longues volutes. Cette mise en forme s’appuie sur une rigueur numérique tout en s’en affranchissant pour évoquer l’instabilité et la fébrilité de la configuration de la matrice sonore initiale[40].


    Ces travaux proposent une retranscription visuelle de sons appréhendés en tant qu’éléments objectivés par des paramètres structurels (hauteur, durée, intensité). Ils produisent des volumes et un rapport de distanciation au sonore par la représentation, en cherchant à 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 même perspective, envisage la transcription du fait sonore via le cadre institué de la représentation cartographique. La Noise map of London donne ainsi à lire une ville quadrillée, découpée métriquement. De l’environnement sonore n’est retenue qu’une moyenne des intensités acoustiques. L’espace sonore est ici réduit à sa composante mesurable.


    Simon Elvins, avec sa carte intitulée Silent London (figure 3) propose une retraite et une autre manière d’aborder l’itinérance urbaine. Il développe l’idée d’une carte plasticienne, blanche et en relief. Il n’a pas été lui-même à la recherche des lieux silencieux représentés. Ceux-ci ont été identifiés, comme dans une vue en négatif, à partir des relevés sonores effectués par la ville, ceux-là même utilisés par Studio8 Design.
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    Figure 3 : Simon Elvins, Silent London (détail), 2006.


    Plusieurs artistes écartent la donnée physique et l’analyse formelle pour appréhender l’environnement sonore par sa dimension sensible, à partir de l’expérience individuelle ou collective. Pour Sound Walk (1998), Justin Bennett utilise l’un des modes de représentation graphique habituels du son, celui de l’enregistrement du trajet qu’il effectue depuis son atelier jusqu’à la gare. Mais il l’enrichit de ses annotations sur son expérience d’écoutant. Le sonagramme présenté sur un linéaire de plusieurs mètres de longueur offre une forme de correspondance entre la représentation spectrale, objective, d’un signal et la sensation, la perception singulière 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 à une expérience individuelle (figure 4).
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    Figure 4 : Justin Bennett, Sound Walk (détail), 1998.


    De nombreuses œuvres ou performances s’intéressent également aux expériences et représentations collectives du sonore, notamment via l’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 l’environnement urbain via un processus d’enquêtes spécifiques. Lors de chacune de ses résidences, il convie un groupe de plusieurs dizaines de personnes à 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 à travers une prise de notes tous les évènements, détails ou situations qu’il jugera importants sur son parcours. Après collecte de ces données, Christian Nold les compile et génère un document qui assemble la totalité de ces immersions urbaines. Il tente ainsi de présenter une forme d’expérience globale de la cité, faisant apparaître des zones collectivement associées à des modalités sensibles (figure 5).


    Les nouveaux dispositifs technologiques (Internet notamment) offrent la possibilité d’ouvrir les modèles de traduction de nos expériences de lieu à de plus vastes échelles, et d’arpenter, via la carte, de nouveaux territoires. Google Earth constitue par exemple l’interface de la plupart des projets de cartographie sonore actuels (Sound Seeker, Montréal sound map etc.), qui associent des enregistrements sonores à 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 (rivière traversant la Creuse et la Haute-Vienne) intitulé kdi dctb 146. Il 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 travail vient du fait qu’il s’attache à développer conjointement un travail d’enregistrement et une étude paysagère du site. Il présente régulièrement le résultat de ses explorations sur un blog et partage la matière récoltée. Chaque prélèvement sonore est documenté, situé et contextualisé, tant dans l’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 à tour, réinterprètent ces « instants de lieux ». De cette manière, il parvient à 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. L’originalité de ce travail consiste à introduire la dimension temporelle et la notion de situation dans l’approche spatialisée du sonore[41].
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    Figure 5 : Christian Nold, Emotion Map, 2008 (détail).


    La distinction entre la perception de l’environnement sonore et l’expérience de sa représentation peut être brouillée par les jeux acousmatiques et virtuels. Les performances et interventions sonores viennent transformer le rapport à la ville et les cartographies mentales de chacun. En entraînant plusieurs groupes sur ses traces à l’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 où chacun constituera son atlas.


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