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    Préface

    Le son est l’avenir de l’image

    
      
        Arrêtons de simplement regarder le monde, écoutons-le !

        Barack Obama

      

    

    
      Toutes les activités humaines se sont accompagnées et ont même toujours été annoncées par des sons, Jacques Attali l’a bien montré dans son livre Bruits. C’est à Murray Schafer que l’on doit l’expression fondatrice de « paysage sonore » (soundscape) sur laquelle vient se greffer naturellement le design sonore comme pratique professionnelle qualifiée. Sous cet intitulé, il est apparu pour beaucoup d’entre nous d’abord dans l’univers du cinéma où le designer sonore mobilise et coordonne un grand nombre d’acteurs et de compétences distinctes, de la conception d’ensemble à la production des sons en passant par leur enregistrement et leur traitement. Longtemps considéré comme « complémentaire » de l’image cinématographique, il en devient désormais une composante clé. Le récent lancement au Festival de Cannes avec l’aide de Costa Gavras du Prix de la meilleure création sonore est une avancée dans cette reconnaissance du son. Assurément, le son est l’avenir de l’image. Au cinéma comme ailleurs, écouter permet de mieux voir, il faut écouter pour voir.

      Le design sonore s’est ensuite déployé dans un très grand nombre de domaines, marchands ou non, de la signature sonore de marque à l’architecture et à l’environnement. Le sonal de la SNCF ou le travail du son de certaines portières de voiture en ont été, en France, parmi les manifestations les plus perçues du grand public. Cependant il est aujourd’hui actif dans des secteurs tout aussi intéressants et décisifs que l’architecture et l’urbanisme où l’on tente notamment de maîtriser une cacophonie exponentielle et porteuse de risques psychosociaux avérés individuels ou collectifs, à commencer par le stress sonore et un certain empêchement à réfléchir, à communiquer réellement et, paradoxalement, à ne plus être en situation de réception.

      L’oreille n’a pas de paupières, le son ne frappe pas à la porte, il entre sans autorisation. C’est sa force majeure. Il a, de plus, une forte dimension collective. Impossible, donc, pour presque tous les secteurs de l’activité humaine de ne pas s’intéresser à lui, de ne pas chercher à l’utiliser. Pour le meilleur ou pour le pire ! Apprendre à écouter, éduquer au son devient donc un enjeu primordial. Surtout dans un pays comme la France, très fortement marqué depuis le romantisme et le xixe siècle par la littérature ou la peinture, mais où la culture musicale peut être considérée comme faible avec 1 % seulement de la population ayant aujourd’hui une véritable pratique instrumentale. La formation des Français au fait sonore peut encore être considérée comme embryonnaire, autre paradoxe problématique face au fait social devenu omniprésent qu’est le design sonore. C’est une dimension essentielle de la psyché humaine qui est ainsi délaissée.

      L’écologie, au sens de l’environnement le plus favorable au développement de l’homme, assigne naturellement aujourd’hui à l’écologie sonore un nouveau champ de développement pour les disciplines que l’on peut regrouper dans le design sonore ou avec lesquelles il peut s’associer. Il paraît de plus en plus irréaliste de penser aménagement sans penser son, voire sans partir du son. Toujours pour ces raisons de potentiel envahissement mais aussi comme remarquable facteur de lien social, de développement de l’être humain, soulignait fréquemment Bernard Stiegler, ancien directeur de l’Ircam. C’est en raison de cette option humaniste que l’UNESCO a décidé dès 2017 d’intégrer le sonore dans ses préoccupations majeures selon la Charte de la Semaine du Son1 (devenue résolution 39C/59) qui précise notamment que « l’expression musicale, par la voix et par l’instrument de musique, est un facteur d’équilibre tant personnel que collectif par une écoute de soi et des autres » et que « la pratique musicale est un élément de développement personnel et collectif, de rencontre et de lien social », et plaide pour une prise de conscience « que la pratique musicale collective est un moyen de lutte contre la violence et l’exclusion ». Bien sûr, il doit s’agir d’une culture musicale très large, ouverte à toutes les musiques.

      Le design sonore, parfois manipulateur mais généralement orienté vers le confort, l’agrément, le plaisir quotidien, le bien-être et c’est bien ainsi, a aussi ce type de missions, en tout cas il ne peut en être radicalement dissocié. Car comme la musique, le design sonore est essentiellement relationnel ; il dispose, pour le bonheur de tous, d’une dimension sociétale majeure.

      Christian HUGONNET

    

  




  Notes

  
    1. En 2003, Christian Hugonnet crée la Semaine du Son dont l’événement se nomme depuis 2019 « la Semaine du Son de l’UNESCO ». Cette manifestation à caractère international et déclinée dans plusieurs villes de France et à l’étranger, est destinée à sensibiliser le grand public et les élus à la place du son dans notre vie et à l’importance de la qualité de l’environnement sonore et de la reproduction audio. Construite sur cinq thèmes : santé (auditive), acoustique et environnement sonore, techniques d’enregistrement et de reproduction, relation image et son, expression musicale et pédagogie, elle constitue un carrefour d’échanges et un lieu de réflexion particulièrement reconnu des différentes parties prenantes concernées par la question du son.

  
  
Introduction
Le véritable designer sonore doit tout comprendre de l’environnement auquel il s’attaque ; il lui faut des connaissances en acoustique, en psychologie, sociologie, en musique, et en bien d’autres matières encore suivant les cas. Il n’y a pas d’école qui dispense une telle formation, mais leurs créations ne devraient pas tarder, car le glissement du paysage sonore vers la lo-fi1 incite déjà les promoteurs de musique d’ambiance à s’emparer du design sonore2.
Raymond Murray Schafer


Le design sonore
Le design sonore est encore peu reconnu en tant que tel, comme sans doute beaucoup de métiers en devenir. Pas de référence explicite – en France – dans le Répertoire opérationnel des métiers et des emplois (ROME) de Pôle Emploi. Bien souvent, l’acteur lui-même ne se présente pas sous cette étiquette professionnelle.
Conséquence logique, le design sonore, tous domaines d’application confondus, ne fait encore aujourd’hui l’objet d’aucun ouvrage spécifique dans notre langue.
Le présent travail vise à combler cette lacune. Le principal parti y est, sans prétention d’exhaustivité, d’aborder le design sonore du point de vue de ses pratiques, de ses fonctions et de ses usages, dans différents secteurs, soit à partir d’approches descriptives ou théoriques, soit à partir de cas concrets avec une gestion structurelle du travail et des outils nécessaires à la meilleure réalisation du projet de design sonore. Les un(es) et les autres sont destiné(e)s à donner une idée des champs du design sonore et de ses interactions dans les projets auxquels il contribue.
Avec son célèbre Paysage sonore3, livre fondateur, Raymond Murray Schafer avait ouvert la voie. Deux générations se sont succédé depuis sa première édition en 1977, avec de nombreuses publications faisant plus ou moins explicitement référence au design sonore. Toutefois, il s’agit toujours de l’associer à un domaine particulier, le plus souvent le cinéma, sound track pour la musique et sound effect pour le son, mais aussi, par exemple, l’urbanisme social ou l’architecture avec le « paysage sonore ». En France, dès les années soixante-dix, soulignons tout particulièrement les travaux de Pierre Mariétan sur « l’écoute » du paysage sonore.
La dynamique socio-anthropologique du design sonore du « paysage » sera pourtant, avant la lettre, de nature écologique. Ce seront des architectes et urbanistes de formations transversales, la plupart issus de l’école du CRESSON (Centre de recherche sur l’espace sonore et l’environnement urbain) fondée par Jean-François Augoyard et Henry Torgue dès 1979, qui développeront les premiers des visées anthropologiques et socio-esthétiques sur la question du son dans la ville – repensée aujourd’hui autour de la notion « d’ambiance » – pour qualifier l’harmonisation sonore du bâti au sein du milieu collectif urbain, sans toutefois, ici encore, qu’il soit fait explicitement mention de « design sonore ».
Souvent sous un autre intitulé, le design sonore apparaît donc comme transversal à un nombre croissant d’activités privées, professionnelles ou sociétales. Il devient décisif de connaître, comprendre et maîtriser son usage et son développement. Ce peut être ainsi l’autre ambition de cet ouvrage : révéler comment s’opère, selon les usages, la généralisation d’une production et d’une gestion de son milieu acoustique plus attentive à l’homme.
Un élément d’identité, une constante anthropologique
Le « design sonore », certes pas sous cette étiquette bien évidemment, est un fait ancien. Toutes les activités humaines semblent avoir été accompagnées par des pratiques sonores, musicales ou non, et ceci sans doute à l’origine de la civilisation : chasse, agriculture, industrie, commerce, fêtes… Les trois grands ordres de l’action humaine ont toujours eu recours à ces pratiques – guerre, religion, politique. Sans doute tous les groupes humains se sont-ils même signalés (le terme est choisi à dessein) par l’adoption de sons ou de tonalités, instrumentations et rythmiques emblématiques. Depuis La Marseillaise, difficile d’imaginer un peuple et surtout une nation qui n’ait pas son hymne, fût-ce un hymne international comme tente de l’être l’hymne olympique. Aussi, « chaque pays possède un hymne qui se conforme au même modèle universel. […] La plupart ressemble vaguement à une composition d’un Beethoven en panne d’inspiration », écrit avec humour Yuaval Noah Harari.
De tendance souvent humaniste aujourd’hui, largement influencée par cet esprit universel de bienveillance centrée sur l’utilisateur, l’orientation culturelle du design recherche la meilleure adaptation du son – le bon son – à ses usages mais en tenant désormais compte de son contexte, et quelles que soient les finalités : optimisation du fonctionnement, amélioration de l’environnement, perfectionnement de la communication, consolidation du produit, renforcement des images, assistance et accompagnement humains… Ces quelques exemples montrent à quel point, associé au design, le son est le parfait instrument voire le support d’activités diverses, un facilitateur d’action, un promoteur d’influence et est utilisé pour ses valeurs positives de cohésion sociale (ambiance), d’aide à la compréhension (signalétique), de témoignage vivant (reportage sonore et biodiversité acoustique), de marketing (identité sonore de marque), de thérapie (hygiène sonore)…

Un concept fédérateur de travail
Il existe manifestement des disparités notables pour qualifier le design sonore entre la France et les pays anglo-saxons, l’expression anglaise sound design étant elle-même souvent employée y compris dans la langue française, non pas seulement pour signifier au cinéma différents types de sons mais plus généralement dans la production audiovidéo qui distingue communément trois sources de production sonore – musique, voix et effets sonores, conception largement reprise dans les studios de production audio ou agences de design sonore. Les institutions n’ont pas encore tranché officiellement sur la francisation de l’expression sound design. Ceci s’accompagne donc de questions sur la reconnaissance explicite de l’activité professionnelle elle-même.
Si, sous ce titre global de « design sonore », notre ouvrage tend à fédérer des pratiques, il en souligne aussi l’hétérogénéité. Sans aucunement chercher à les enrôler toutes sous une seule bannière, notre intention est simplement de montrer que sous des intitulés nombreux et sans nécessaire coappartenance professionnelle, corporative ou autre, de très nombreux acteurs interviennent, comme pour d’autres pratiques de design, dans une même logique : mettre leur savoir-faire (art) sonore au service de projets d’une autre nature et dont la finalité est donc extrinsèque.

Une question historique sensible
Nous sommes bien conscients du problème que pose une telle approche. Elle renvoie aux approches historiques du design. De très nombreux ouvrages font naître le design et, bien sûr, l’« esthétique industrielle » au milieu du xixe siècle et à la fabrication de produits en grande série ou à l’apparition des moyens de reproductions et diffusions mécaniques du son. L’expression design industriel apparaît ainsi en Angleterre où des écoles sont créées dès le xixe siècle sous ce nom en vue de soutenir à l’export des produits techniquement et économiquement performants mais insuffisamment séduisants quant à leur apparence. Le Royal College of Art de Londres (classé no 1 sur le plan international) fut créé en 1837 dans cet esprit, alors préalablement nommé Government School of Design. En France, coexistent les intitulés les plus divers : arts appliqués, arts décoratifs, esthétique industrielle, création industrielle (qui fait partie de l’intitulé officiel complet du Centre Georges Pompidou) et bien d’autres encore (« stylique » proposé par la loi Toubon en 2006).
L’approche historique (le design appelé au secours de l’industrie ou d’activités humaines naturellement ou insuffisamment « plaisantes ») peut être approfondie. Dans le cas des activités industrielles, le cas de la pierre polie en est un moment intéressant. Nous pouvons ainsi faire l’hypothèse que le design, entendu comme intervention esthétique au service d’un artefact ou projet quel qu’il soit, naît avec elle. Avec certains objets en bronze, produits sinon de façon industrielle au sens moderne du terme, mais en centres spécialisés et en grandes séries (et à forte dimension « exportatrice » si l’on peut parler d’exportation en ces époques), le fait est définitivement là : une qualité formelle doit accompagner la qualité fonctionnelle et en devient inséparable, voire en fait partie.
On est alors conduit à formuler une hypothèse antithétique de celle des approches traditionnelles de l’histoire du design et selon laquelle ce serait l’art qui se serait progressivement extrait de cette industrie et de ces pratiques humaines plus ou moins triviales. Il en est sans doute de même pour la poterie, le textile et la musique : une lente esthétisation amène progressivement l’art à s’extraire et s’autonomiser des pratiques plastiques, sonores et « musicales » primitives et populaires. L’art viendrait du design (spontané) et non l’inverse. L’« art sacré » n’échapperait pas à la règle.

Des problèmes de frontières
L’ancienneté de la place du « fait sonore  » dans les pratiques humaines permet d’aborder un point sensible : pour autant que de telles notions gardent leur sens dans l’histoire la plus longue, l’émergence du « design  » sonore et celle du « design  » plastique ont très certainement été concomitantes et sans subordination de l’une à l’autre. Il en résulte que le design sonore ne saurait être considéré comme un sous-domaine du design, généralement entendu comme design plastique. Les deux champs, vision et audition, et leurs disciplines doivent être considérés « à égalité » et ceci, même si comme tant de praticiens mais aussi de chercheurs le constatent, notre culture et notre société font une place prééminente au « visuel ». C’est donc un vrai dialogue qui doit alors s’établir entre les deux univers, dialogue dont non seulement émergeront de meilleures connaissances et compréhensions mutuelles mais aussi un approfondissement des problématiques générales du design. Toutes les autres branches du design sont bien entendu conviées à ce dialogue. Ce point est d’autant plus décisif que, de façon apparemment croissante, ces différentes branches seront amenées à collaborer dans le cadre de projets interdisciplinaires et qui seront de plus en plus « multisensoriels ».
Et si un dialogue doit s’établir entre les différents domaines du design en général, pourquoi pas entre ceux du design sonore en particulier ?… D’où, à notre avis, l’intérêt de la notion générale de « design sonore », quitte à la qualifier de notion de travail.
Ce problème de frontières externes se double en effet d’un problème de frontières internes. Nous entendons par là les relations entre design sonore et musique. Dans un domaine comme celui du cinéma et pour dire les choses d’une façon sommaire, il y aurait longtemps eu deux mondes bien distincts : les musiciens (compositeurs, chefs d’orchestre, instrumentistes, chanteurs) et les « bruiteurs », l’aristocratie et la plèbe (souvent arbitrés par les « ingénieurs ou “preneurs” du/de son », lesquels veulent toutefois, parfois, se faire qualifier de « musiciens metteurs en onde » et ainsi rejoindre la première classe !). La musique contemporaine a désormais fait voler en éclats cette malheureuse dichotomie. C’est une constatation (un credo !) depuis près d’un siècle : non seulement tout bruit mais tout son a désormais vocation à entrer dans la musique. Et ce qui est moins souligné, l’inverse peut-être aussi… En tout état de cause, nous affirmons ici que la question du son et encore plus celle du design sonore ne peuvent être abordées avec les seules notions et catégories de la sphère musicale. Certaines « bandes-son » de blockbusters notamment démontrent à l’envi quel point de haute sophistication peut atteindre un design sonore libéré du primat de la seule musique, du moins dans les approches traditionnelles de celle-ci.
Nous faisons l’hypothèse que, stimulé par l’extraordinaire développement des technologies mais aussi des sciences humaines disponibles à son service, le design sonore ne peut que se développer et avec un renouvellement sans doute très rapide des productions. La régulation, souvent limitante, y compris, au moins en théorie, dans le domaine de l’usage de la force, ne contrarie pas, bien au contraire, ce développement tous azimuts. Les questions éthiques, déjà apparues – et différentes des questions strictement juridiques –, se développeront donc elles aussi. Composante d’un professionnalisme véritable, elles seront d’autant plus cruciales que, particulièrement intrusif, visant, c’est peut-être sa caractéristique première, des organes sensoriels que l’homme ne peut déconnecter même temporairement, et correspondant à des zones sans doute primaires, élémentaires et, en tous cas, encore très peu éduquées de notre cerveau, le design sonore n’en a pas moins (d’autant plus ?) un pouvoir extrêmement puissant.

Éducation sonore et écoute
Nous abordons enfin ici un problème ressenti par l’ensemble des acteurs de la « chaîne de valeur » du design sonore, celui de la très faible formation de leurs interlocuteurs à exprimer leurs attentes, leurs besoins, leur offre et leur ressenti en matière sonore. Cette question a été abordée par nos interlocuteurs dans presque tous les cas présentés en seconde partie de l’ouvrage et est également souvent reprise par les chercheurs sollicités dans la première. Outre une source de très nombreux malentendus (c’est vraiment le mot !), il s’ensuit que les problèmes du son, comme le remarquent Schafer et Sterne, sont presque toujours abordés et analysés avec d’autres vocabulaires, notamment ceux de la vue ou du toucher.
Au-delà de quelques notions musicales tout à fait élémentaires, le fait sonore est donc abordé dans un lexique qui n’est pas le sien. C’est assurément un facteur grave de limitation des progrès possibles pour le design sonore, de sa pleine assimilation dans notre société et de sa capacité à concevoir des projets originaux et complets. Après de premières initiatives comme celle du Dictionnaire des effets sonores du CRESSON (1993), se multiplient désormais les lexiques, glossaires et autres ouvrages ou documents terminologiques relatifs au son, notamment dans le milieu de la normalisation. Il convient de saluer ces indispensables réalisations mais aussi d’admettre leurs limites. Reconnaissons-le ici après d’autres : l’éducation au fait sonore est encore quasi nulle et, rappelons-le, ne saurait être limitée au seul univers musical. Il faut pourtant, certes à des degrés divers, en connaître la grammaire, mais aussi la sémantique et toutes ses autres composantes théoriques et pratiques pour en être un bon praticien, client ou bénéficiaire.
Cet effort éducatif passera par une meilleure connaissance de l’écoute mais aussi de l’audition. « Nous avons beaucoup à apprendre de l’écoute en ce qui concerne la forme, la surface et la texture » écrit Sterne. « Peut-être la plus grande erreur de la litanie audiovisuelle consiste-t-elle à assimiler l’audition à l’écoute. L’écoute est une activité ordonnée et acquise : il s’agit à coup sûr d’une pratique culturelle. Elle a besoin de l’audition, mais ne saurait lui être assimilée pour autant. »
Dans son livre Histoire de la modernité sonore4, Jonathan Sterne, auteur de ces remarques, ouvre la voie aux sound studies proprement dites, généralisation de l’étude sémiotique des sons et de l’analyse anthropologique de l’écoute. Le son y est tout d’abord perçu comme témoin du corps, il s’agit alors d’étudier les sons corporels en tant qu’indice de la maladie au moyen d’un stéthoscope. Entre anatomie et sociologie du son, Sterne montre qu’être à l’écoute de soi est tout d’abord une réalité physiologique et pas seulement psychologique : « l’histoire du son implique une histoire du corps », celle de son corps d’abord. Sterne considère que le son, en tant qu’élément d’un plus vaste phénomène vibratoire physique, est un produit des sens humains, non un élément du monde extérieur à l’univers humain. Sterne réinvestit très utilement l’écoute au centre du débat.
L’étude des phénomènes sonores doit sortir de leur ornière purement naturaliste. La multivalence du son est d’ordre culturel. L’anthropologie sonore – mais aussi le marketing ! – montre à l’envi que, selon les peuples, le son n’a pas la même valeur, il ne signifie pas la même chose, au même titre que les couleurs, les goûts et les odeurs. Les codes acoustiques diffèrent selon les groupes humains et il y a là pour le praticien comme pour le chercheur un champ illimité d’approfondissement et de renouvellement de ses travaux et, sans doute, de la demande sociale.
Le présent ouvrage, s’inscrit dans ces perspectives et même s’il ne peut toutes les aborder, espère apporter une contribution utile.

Organisation de l’ouvrage
L’ouvrage est composé de deux parties principales.
Après cette composante introductive présentant notamment le profil des acteurs européens de la profession, leur origine, statut et fonction, la première partie propose une analyse à caractère transversal des champs d’application du design sonore. Elle offre un point de vue théorique sur les applications du son dans les usages courants : histoire et contextualisation des évolutions, prospections scientifiques, usages et fonctions, pratique, état de l’art, design et innovations, aspects techniques, qualité et transmission sonore du rendu de projet. Sept chapitres explorent ainsi, sans prétendre à l’exhaustivité, la diversité des champs d’application du design sonore.
Dans la deuxième partie, sont proposés dix cas de design sonore ainsi que celui de la création d’une des normes de l’AFNOR, reprise par l’ISO, en matière de design sonore. Ce cas, placé en premier, nous a paru intéressant en ce qu’il fait écho à de nombreuses problématiques exprimées dans les cas directement opérationnels qui suivent (fig. 8.4). Chaque cas est présenté à partir de l’expérience d’un des responsables du projet, expérience recueillie par entretiens. Ces cas étant sensiblement différents, il a été retenu de les présenter à partir d’une trame commune, celle de la gestion de projet présentée dans un chapitre introductif et telle qu’elle structure déjà des secteurs comme le cinéma : pré-production, production et post-production. Ces cas sont répartis en trois domaines :
Vie quotidienne

Activités spécifiques

Marketing


En annexes, un chapitre recense les formations en design sonore, la pédagogie actuelle pour une gestion d’expertise du fait sonore dans les domaines identifiés d’application de ce métier. Sont ensuite proposées des informations juridiques sur la gestion des droits d’auteur qui varie sensiblement selon les domaines.
Deux nomenclatures commentées, l’une de structures de formation au design sonore et l’autre de quelques outils parmi les plus courants, viennent clore l’ouvrage avant quelques liens vers des sons relatifs aux cas étudiés.
Nous tenons à remercier ici très sincèrement, outre Christian Hugonnet pour son éclairante préface, tous les praticiens qui ont bien voulu nous répondre et ainsi nous aider et nous encourager dans ce travail.
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    Le design sonore en Europe1

    Laura Zattra

    
      Quatre décennies après l’apparition du terme anglais sound design pour signifier « la création d’effets sonores » – bruit (foley), ambiance, environnement – dans l’industrie cinématographique, mais également au théâtre, le recours systématique aux effets sonores pour simuler une certaine réalité – environnement, ambiance, bruits –, de plus en plus de jeunes Européens expriment leur intérêt pour une profession séduisante. En évolution constante mais sans identité spécifique, le métier de designer sonore ne jouit pas d’une claire représentation au sein de l’administration du travail.

      Aujourd’hui, la jeune génération a (enfin) la possibilité d’étudier ce métier grâce à des programmes spécialisés au sein d’écoles et d’universités. Toutefois, les professionnels déclarent que le design sonore est un métier à apprendre principalement sur le terrain, voire de manière autodidacte, en raison de la multiplicité des compétences et savoir-faire nécessaires à son apprentissage. Il s’agit d’une profession principalement freelance, et multitâches, qui exige des compétences diversifiées, aux caractéristiques distinctes et de durées variables.

      C’est ainsi ce qui ressort, entre autres résultats, du projet de recherche intitulé Analysis of Sound Design Practices réalisé par les chercheurs Nicolas Donin, Nicolas Misdariis, David Fierro, Frank Pecquet et Laura Zattra2. Le projet est parti du constat que le métier de designer sonore n’a été identifié qu’au cours du dernier siècle seulement, bien que les pratiques qui le caractérisent remontent, elles, à l’Antiquité. Aujourd’hui, la littérature scientifique se caractérise par un accroissement constant de publications, témoignant certes de l’intérêt et de l’influence réels de disciplines connexes au design sonore, néanmoins fondamentales pour sa compréhension3.

      Cependant, l’expression « design sonore » et la catégorie professionnelle lui correspondant de « designer sonore » bien qu’encore aujourd’hui équivoque et de perception inégale à l’échelle des pays européens, concernent différents domaines transdisciplinaires. Dans ce chapitre, ne sera présentée qu’une partie des résultats obtenus à travers l’analyse d’un questionnaire mis en ligne de juillet à octobre 2018, avec un taux de participation de 24 % (108 designers sonores sur 450 professionnels contactés). L’analyse quantitative et qualitative comprenait différents aspects : géographiques et personnels (pays, âge, éducation…) ; profils types : domaines d’activité, compétences, formation, pratiques de travail et d’organisation, responsabilités, enseignement, ressources techniques de la profession, archivage et documentation. Le projet s’adressait à un public européen. Sont abordés plus particulièrement les aspects concernant la distribution géographique, l’âge et les nationalités, l’éducation (fig. 0.1), et le statut socio-professionnel des acteurs du design sonore.

      [image: Figure 0.1 – Pays d’origine, âges et formations des designers sonores ayant participé au questionnaire ASDP (Analysis of Sound Design Practices)]
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        Cartographie des designers sonores en Europe

        Nonobstant la localisation en Europe de tous les designers sonores interrogés, localisation qui est directement fonction du recensement de ce projet – 560 personnes identifiées sur le web, des contacts personnels et des invitations aux agences spécialisées, associations, universités et événements relatifs au design sonore d’obédience internationale –, cette étude ne peut prétendre constituer un résultat définitif. Notons cependant qu’en Europe, le Royaume-Uni (211), la France (115), l’Allemagne (99) et l’Italie (45) sont bien représentés. Le Royaume-Uni, qui propose déjà une corporation de designers sonores (Association of Sound Designers) plus délibérément tournée vers le théâtre, avec un statut, des règles, une base de données des professionnels, est sans doute surreprésenté. Il s’agit d’un cas unique de règlementation nationale, telle une organisation syndicale qui pourrait devenir un modèle pour d’autres pays.

        Le questionnaire en ligne a été envoyé à quatre cent cinquante personnes (certaines adresses étant erronées ou périmées). Ont été reçues cent huit réponses (24 %). Logiquement, le nombre d’Anglais est le plus important (33), suivi par l’Allemagne (17), la France (16) et l’Italie (15). L’analyse montre une disproportion entre les participants masculins (95) et les femmes (11). (Deux personnes n’ont pas répondu.) Si la profession est encore traditionnellement masculine, la littérature spécialisée récente signée par Stefania Serafin, Karmen Franinovic et Sandra Pauletto montre que la présence féminine s’accroît toujours davantage.

        L’analyse de la répartition par groupe d’âge montre que 7 % appartiennent au groupe d’âge 18-25 et 27,7 % au groupe d’âge 26-35. La plupart des participants sont dans la fleur de l’âge (29,6 % de 36 à 45 ans), une proportion qui pourrait indiquer que le métier a désormais atteint « l’âge de raison ». On constate ensuite une diminution progressive de l’activité (21 % de 46 à 55 ans, et 9 % de 56 à 65 ans). Quatre participants ont plus de 66 ans, dont un enseignant à la retraite. L’analyse transversale montre aussi que, même si les femmes sont sous-représentées, leur nombre a significativement augmenté.

        La majorité des personnes consultées travaillent depuis plusieurs années (de quatre à vingt ans), dix participants travaillent depuis trente ans. C’est donc une profession récente, qui bénéficie d’une diffusion dynamique, grâce notamment à la notoriété des professionnels du secteur et à la diversité croissante de la littérature scientifique, ainsi qu’à la publication de nombreux articles sur le web, des blogs, de pages dans les réseaux sociaux, de tutoriaux, d’entretiens et de vidéos en ligne.

      

      
        Formation et secteurs d’activité

        Alors que cette étude révèle incontestablement que la majorité des participants a commencé sa carrière de designer sonore en travaillant sur le terrain, bénéficiant de la transmission du savoir entre pairs (toutes tranches d’âge confondues), il apparaît aussi qu’un nombre croissant de masters et d’écoles consacrées à la formation en design sonore ont vu le jour ces deux dernières décennies. Le Royaume-Uni possède un système éducatif institutionnalisé (15 participants), ainsi que l’Allemagne, l’Autriche, la France, l’Italie et le Portugal. Plusieurs designers sonores expérimentés sont eux-mêmes devenus enseignants dans ces formations.

        Les disciplines majeures de ces formations sont essentiellement l’ingénierie du son et la musique (composition et pratique instrumentale). D’autres disciplines, de nature plutôt transversale, complètent également ce tableau, tels production/enregistrement en studio, design, recherche (acoustique, informatique…), lutherie et marketing. Les secteurs d’activité – plusieurs réponses possibles – sont représentés par la composition musicale (74 participants), les arts sonores (sound art, 70), le paysage sonore (soundscape, 59), la pratique instrumentale, le théâtre, la scénographie (56) et l’industrie cinématographique (36). Les secteurs d’activité tels que la télévision, les jeux vidéo, le bruitage, l’industrie numérique, la muséographie, l’identité de marque (sound branding) et la radio sont moins bien représentés. C’est également le cas – entre trois et dix-huit réponses – en ce qui concerne l’industrie des transports, l’architecture, le marketing, le secteur de la santé et de l’industrie des appareils électriques et domestiques, voire la règlementation acoustique (droits et normes) et la lutherie. Quarante-sept participants enseignent, quarante et un sont aussi des chercheurs.

      

      
        Statut professionnel des designers sonores

        Le designer sonore est un professionnel indépendant (73 %). Les contrats varient sensiblement selon la nature des projets. Souvent un même designer travaille simultanément sur différents contrats en parallèle. Un participant explique : « Je travaille sur plusieurs projets en même temps et sur des périodes pouvant atteindre six mois, parce que je ne peux y consacrer qu’une partie de mon temps, d’un à deux jours par semaine. » À la question du nombre de projets effectués, un participant de 56-65 ans a répondu qu’il avait travaillé sur plus de mille projets : « plus de 500 émissions de radio, 250 films de télévision, plus de 500 publicités, plus de 100 enregistrements professionnels de musique et plus de 200 événements en direct ».

        Les contrats (plusieurs réponses possibles) sont réalisés sur projet (32 %), à temps déterminé plein-temps (19 %) ou mi-temps (21 %), sans limite de durée mi-temps (10 %) ou à plein temps (14 %), ou encore à titre bénévole (15 %). Sont aussi recensés des acteurs de projets scientifiques (17 %). La durée typique des projets est de 3 à 6 mois, plus généralement dans l’industrie cinématographique et le théâtre. La deuxième durée typique d’un projet est plus courte, d’une semaine à un mois, parfois s’étalant seulement sur quelques journées. Les projets plus longs (un an ou plus) sont caractéristiques du monde de l’art, arts sonores, installations et architecture.

        Nonobstant l’absence générale en Europe de classifications nationales uniformisées4 autour de la profession de designer sonore, certains pays reconnaissent ce statut professionnel sur la base des typologies métiers déjà réglementés dans ces pays. C’est notamment le cas au Royaume-Uni, au Portugal, en Finlande, en Grèce et en Italie. Ce processus progressif d’identification de la profession est aussi ce qui lui permettra d’avoir un statut propre qui la différencie des autres métiers du son, notamment au regard de la transversalité des compétences du designer sonore, point mentionné à maintes reprises dans le présent ouvrage.

        Il manque aussi des règles nationales et européennes sur le copyright (urgent pour 59 % des interlocuteurs), et les brevets (la position est plus nuancée : 36 % très important, 21 % assez important, 24 % moyennement important). Enfin, sur l’équilibre entre vie professionnelle et vie privée de la profession, un designer sonore anglais (âgé de 26-35 ans) précise qu’il ne bénéficie d’aucune couverture sociale.

        Les professionnels travaillent dans leur home studio (48,6 %) avec différents outils – hardware et software, décrits dans le questionnaire (présentés dans l’Annexe à la section Outils). Ils exercent également dans des studios professionnels ou logements personnels, selon la nature du projet. Après avoir acquis une certaine expérience, plusieurs d’entre eux ouvrent une agence. Certains enseignent ou sont employés dans des universités. S’il peut y avoir des professionnels qui travaillent dans des résidences artistiques (muséographie, arts sonores), la majorité des acteurs de la profession (âgés de 26 à 35 ans) travaillent sans contrainte de lieu : « … partout, où je peux m’asseoir avec le portable sur mes genoux, connecté » (secteur des jeux vidéo et théâtre).

      

    

  




  Notes

  
    1. Réalisée dans le cadre du projet de recherche intitulé Analysis of Sound Design Practices, l’analyse suivante reprend en compte divers éléments – distribution géographique, âge et nationalité, éducation – pour décrire le statut socioprofessionnel des acteurs du design sonore.

  
  
  
    2. Zattra et al., art. cit.

  
  
  
    3. Pour consultation sur les domaines de recherche – historiques, esthétiques et épistémo- logiques – voir : Farnell, 2010 ; Wyatt-Amyes, 2005 ; Gibbs, 2007 ; Collison, 2008 ; Kaye-LeBrecht, 2009 ; Brown, 2009 ; Dal Palù et al., 2018 ; scientifiques et d’interaction entre son, design, informatique, acoustiques et arts sonores (arts sonores, le Sonic Interaction Design ou « design d’interaction ») : Rocchesso- Fontana, 2003 ; Rocchesso, 2011 ; Rochesso et al., 2015 ; Pauletto, 2014 ; Franinovic-Serafin, 2013 ; Rochesso, 2014 ; ethnographiques : Hug-Misdariis, 2011 ; stratégies de communication : Carron et al., 2017 ; Rocchesso et al., 2015 ; Boussard et al., 2016 ; Houix et al., 2016 ; conception de recherche et ergonomie en design sonore : Misdariis-Cera 2017 ; Misdariis et al., 2015.

  
  
  
    4. Misdariis, 2018, p. 14 ; Pecquet, 2018, p. 7.

  
  
Partie I
Champs d’application du design sonore


  Chapitre 1

  Design sonore et société : vers l’écoson

  
    Pour le chercheur, le design sonore s’inscrit nécessairement dans une approche pluridisciplinaire. Cette approche englobe autant le design que le son, ces deux termes étant pris dans leur plus large acception. D’un côté, le design intègre lui-même diverses activités, liées à la production : produire « c’est designer » – concevoir –, on dira aujourd’hui « projeter », à des fins d’usage certes – dimension fonctionnelle qui, dans un premier temps, répond à la question « à quoi cela sert-il ? ». Toutefois, dans un second temps, le terme a progressivement concerné les critères ergonomiques et esthétiques. De son côté, le son, phénomène physique – vibration électromagnétique – est une composante naturelle et omniprésente de l’univers au sein de laquelle se joue « l’audition » humaine. Cette dernière intègre des propriétés psychophysiologiques qui conditionnent la réception – le ressenti éprouvé par une émotion esthétique (« esthésique »), en relation avec le contexte socioculturel d’appréciation.

    Par anthropologie du design sonore, il faut ainsi comprendre l’étude, et donc l’identification de toutes activités sociales intégrant une dimension sonore intentionnelle ou contrôlée, directement ou indirectement, à titre principal ou secondaire, répondant à un usage quel qu’il soit et dont la finalité peut varier, entre « affecter l’écoute », qu’elle soit humaine ou animale, voire d’autres « cibles », et « transmettre des informations » physiques ou astrophysiques par exemple.

    
      Contexte anthropologique

      Au sein de l’espace sociétal, l’audition, parmi nos cinq sens, tient une place à part : le son aurait existé avant la lumière ; la plupart des grands récits religieux traduisent cette séquence physique, d’abord le son ensuite les photons ; le son est le premier sens développé par l’homme, dès le troisième mois dans le ventre maternel… Outre le fait que le son place l’homme dans le contexte, et au-delà même de la condition humaine, l’expérience de Pavlov (1899) montre à tous qu’un chien peut être éduqué à anticiper la nourriture par le son d’une cloche.

      Un tel comportement réflexif peut être appliqué chez les hommes, chez qui s’opère une organisation sensorielle, perceptive et cognitive. La sphère d’influence du son est ainsi proprement liée à l’attrait du principe d’audition, lequel s’exerce au sein des différents espaces sociétaux différemment selon les cultures. On remarque ainsi, dans presque toutes les civilisations au cours de l’aventure humaine, des pratiques similaires d’usage sonore, plus particulièrement en ce qui concerne les grands ordres sociétaux – sacré, prières chantées durant les offices ; militaire, entraînement et encouragement au combat – marches des corps armés et/ou son des armes ; socio-politique – cérémonies, fêtes, chasse… ; ou économique, agencement sonore qui influence nos décisions d’achat. Le statut de service (sonore) associé au design porte alors sur des objectifs communs – accompagnement, alerte, support de compréhension, entraînement, précision, ambiance, émotion…

      Si le son peut déterminer nos comportements, il influence également nos capacités d’écoute dans les secteurs clés de l’organisation sociétale. Alors qu’il s’agit toujours selon les cas de capitaliser « l’attention » au moyen de sons à forte identité, l’écoute est très souvent évaluée par opposition – fort/faible (intensité), aigu/grave (fréquence), court/long (durée) – ou plus généralement comme « texture » (timbre) ou dynamique (enveloppe). Ces propriétés de base forment les « critères d’écoute » des usages courants du son au sein de toute culture. Selon l’acception commune, le son oscille entre deux pôles antagonistes, le bruit d’un côté, la musique de l’autre. Lorsqu’un son est perçu négativement, il est perfectible, tout comme la musique peut représenter du bruit pour celui que cela insupporte.

      L’ouverture des sciences humaines à la « sociologie du son », initiée par Jonathan Sterne avec sa « nouvelle modernité sonore1 », où les sons (perçus ou non perçus) du corps lui-même occupent une place première, notamment comme révélateurs de sa nature profonde voire de ses troubles, apporte désormais un éclairage tout aussi important. Alors que tout son est fait pour être entendu, le vécu sonore ordinaire ou « bande-son du quotidien » est désormais un objet d’étude pluridisciplinaire permanent dans tous les domaines de la vie humaine.

      Selon l’acception courante, les sons « naturels » – éléments, bruits divers liés aux forces en action dans un lieu donné –, ces sons « naturels » de type stochastiques sont autrement qualifiés par certains comme des sons WWB (Wind, Water and Birds, ou vent, eau et oiseaux), sont distincts des sons artificiels, c’est-à-dire produits par l’homme – déplacements, activités, communication, machine. Ce distinguo, que l’on peut conserver à titre d’hypothèse de travail, pose problème puisqu’il sépare radicalement l’homme de la nature. Mais écouter c’est aussi « designer » les sons que l’on entend et que l’on fait. Le cas de la création de sons, s’il correspond à une « artificialisation » du sonore, n’est pertinent ici que si l’artefact sonore produit est réalisé à des « fins utilitaires ». Que des musiques aient déjà été créées à d’autres fins mais soient réinvesties, ré-instrumentalisées, elles demeurent des objets de design sonore, et ceci dans le but de répondre à une fonctionnalité qui leur est, dès lors, extrinsèque. Séparons ce qui peut l’être et considérons que l’anthropologie du design sonore s’intéresse plus précisément à des sons sinon déjà utilisés, créés à cet effet, des sons « au service de », pour tel « usage », « message », dans/pour tel « environnement ».

      Il faut ainsi observer les enjeux sociétaux selon notre exposition sonore dans les espaces investis. L’opposition discutable de deux écoutes, naturelle d’une part – élémentaire au sens propre –, ou artificielle d’autre part, permet d’isoler des états de l’écoute, en relation dans des milieux distincts, et d’en identifier, non pas seulement la source ou la cause, mais le sens humain, pour s’intéresser au fondement anthropologique de ces vibrations comme le rappelle Sterne. Au-delà même de l’aspect « schizophonique2 » de l’écoute prothétique (au casque) et qui entraîne une immersion et une forme d’isolement de tendance asociale, la « schizophonie » peut alors concerner l’extrême confusion acoustique qui se présente dans les usages intempestifs du son à l’échelle des relations humaines, tous ordres confondus.

    

    
    
      Des usages sonores

      Au sein de la problématique de projet, et, comme c’est souvent le cas, dans le but de répondre à des « exigences d’écoute » contribuant à présenter le son comme passeur de sens audible, la « transversalité » propre au design sonore répond aux différents statuts du son selon ses domaines d’application – lieux de culte, cérémonies en tous genres, mobilité, soins, signalétique, services… Ces champs, auxquels dès lors sont associées des pratiques utilitaires ciblées, donnent lieu à des situations « d’écoute orientée », replaçant dans l’espace social les « usages sonores », tant en ce qui concerne la production (artefacts) par les professionnels du son ou praticiens sonores aux profils diversifiés – ingénieur, acousticien, urbaniste, sociologue, « marketeur », thérapeute, musicien, designer… –, que leur consommation par les usagers.

      Selon une logique de transmission « écoute/sens », le son capté, enregistré, est « fixé ». Ce terme est emprunté à « la musique concrète » pour laquelle le son fixé est un son enregistré et disponible en tant qu’objet « manipulable » indépendamment même du contexte de sa production. Cette « fixation » le fait basculer dans l’intemporalité. Il est ainsi accessible en tant que capital audible potentiel « au service de » et prêt à l’emploi. Le son intime, celui de notre corps social, demeure sinon notre référent acoustique – nous sommes ce que nous écoutons –, une identité sonore unique.

      Au plan anthropologique, cette médiatisation (du) sonore a largement participé à l’émancipation du son et à celle de pratiques généralisées de consommation sonore devenue « courante ». Qu’il s’agisse de l’écoute de musique individuelle, de diffusion commerciale, de signalisation, d’alerte, d’équipements ou d’objets divers, sur un plan sociétal élargi, là où précisément, même si ces pratiques existaient déjà, elles n’étaient pas ou insuffisamment envisagées comme des pratiques professionnelles de design, elles-mêmes issues de projets plus généraux de conception/fabrication industrielle ou autre (artisanat).

      L’évolution de ces pratiques est directement liée à celles des technologies de reproduction/diffusion qui (se) renouvellent elles-mêmes sans cesse (à travers) les usages et les comportements d’écoute.

    

    
    
      Du paysage sonore à l’écoson

      Le son place l’homme dans un contexte d’écoute au sein d’un environnement donné, ce qui a pu être défini comme « le paysage sonore ». Murray Schafer, dans son ouvrage The Tuning of the World3, s’est intéressé à « l’étude des rapports de l’être humain avec son environnement acoustique » alors qu’il avait fondé avec d’autres, dès la fin des années soixante, le World Soundscape Project’s Publications (Publications du Projet « Le paysage sonore [du monde] »). Barry Truax et Hildegard Westerkamp continuèrent le projet après son retrait du groupe à la fin des années soixante-dix et ils ont diffusé et développé son héritage par le biais de publications et d’enregistrements de leur propre travail et de cours de communication acoustique au Département des communications de l’Université Simon Fraser de Vancouver, Canada, qui y tenait son siège social.

      L’étude d’un « paysage sonore » spécifique met en évidence que « l’image » du paysage sonore est façonnée par la perception de l’auditeur. L’analyse de « l’image » est basée sur des unités cognitives telles que le premier plan, l’arrière-plan, le contour, le rythme, l’espace, la densité, le volume et le silence. De ces unités ont été dérivés des concepts analytiques tels que la « note clé », le « signal  », « l’empreinte sonore », « l’objet et le symbole sonore ». Dans la continuité des recherches en « acoustique écologique » ou « écologie sonore » entreprises par Murray Schafer dès les années soixante-dix, l’expression « paysage sonore » indique ainsi comment l’environnement est compris par ceux qui y vivent. L’auditeur individuel dans un paysage sonore fait partie d’un système dynamique d’échange d’informations, ce que Truax décrit par les termes « Acoustic Communication ». Aussi l’idéologie du paysage sonore reconnaît-elle que, lorsque les humains pénètrent dans un environnement, ils ont un effet immédiat sur les sons de cet environnement : le paysage sonore est créé par l’homme et, en ce sens, composé. Une interprétation qui signifie que l’écoute est sélective, non pas seulement pour adapter son oreille à l’environnement, mais aussi comme organe physico-biologique réagissant aux fluctuations acoustiques venant de l’extérieur. Écouter c’est aussi bien organiser l’audible qu’en communiquer le sens.

    

    




  Notes

  
    1. Op. cit.

  
  
  
    2. Schafer le définit ainsi : « J’ai voulu souligner, en forgeant ce terme de “schizophonie” dans le nouveau paysage sonore, le caractère pathologique du phénomène. Voisin de schizophrénie, je le chargeais du même sens d’aberration et de coupure de la réalité. » (Schafer, p. 143)

  
  
  
    3. Schafer op. cit.

  
  
  
OPS/nav.xhtml


    

      Sommaire



      

        		

          Couverture

        



        		

          Page de Copyright

        



        		

          Table des matières

        



        		

          Le son est l’avenir de l’image – Préface de Christian Hugonnet

        



        		

          Introduction

        



        		

          Le design sonore en Europe – Laura Zattra

        



        		

          Partie I Champs d’application du design sonore

          

            		

              Chapitre 1 ■ Design sonore et société : vers l’écoson

              

                		

                  Contexte anthropologique

                



                		

                  Des usages sonores

                



                		

                  Du paysage sonore à l’écoson

                



              



            



          



        



      



    

    

      Pagination de l’édition papier



      

        		

          1

        



        		

          2

        



        		

          IX

        



        		

          X

        



        		

          XI

        



        		

          2

        



        		

          3

        



        		

          4

        



        		

          5

        



        		

          6

        



        		

          7

        



        		

          8

        



        		

          9

        



        		

          10

        



        		

          11

        



        		

          12

        



        		

          13

        



        		

          14

        



        		

          15

        



        		

          17

        



        		

          18

        



        		

          19

        



        		

          20

        



        		

          21

        



      



    

    

      Guide



      

        		

          Couverture

        



        		

          Design sonore

        



        		

          Début du contenu

        



        		

          Table des matières

        



      



    

  

OPS/images/fig_0.1.jpg
Pays d’origine des participants

Royaume uni
Allemagne
France
Italie
Suisse
Autriche
Gréce
Pays-Bas
Finlande
Islande
Portugal
Espagne
Danemark
Norvege
Pologne
Roumanie

Turquie

33
17
16
15

5
3
3
3
2
2
2
2
1
1
1
1
1

Age des participants

18-25 9
26 - 35 30
36 - 45 32
46 - 55 23
56 - 65 10

66 + 4

Formation des participants
Autodidacte 47
Avec designers 26
Ecoles spécialisées 23

Stages, workshops 12

Total réponses participants 108





OPS/cover/pagetitre.jpg
Applications, méthodologie et études de cas

FRANKPECQUET « PAUL DUPOUEY

Avec la contribution de : Pascale Demoly, Alain Goudey, Olivier Houix,
Chloé Huvet, Nicolas Misdariis, Patrick Susini, Jade Tellini, Juliette Volcler,
Philippe Woloszyn, Laura Zattra.

Avec la participation de : Daniel Brown, Jean Dindinaud,

Alexandre Gongcalves, Christine Guillebaud, Jean Paul Lamoureux,
Johann Le-Muet, Luc Perera, Catherine Piault.

bDunobD





OPS/cover/cover.jpg
DESIGN 50N URE

Applications, méthodologie et études de cas

FRANKPECQUET * PAUL DUPOUEY

Préface de Christian HUGONNET, président-fondateur
de la Semaine internationale du son (Unesco)

bunobD





