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

Cette réflexion s'inscrit dans une recherche sur les « auditoriums Internet » dans laquelle je tente d'examiner les
auditoriums, c'est-a-dire les espaces, architectures, batiments, arénes, périmetres et lieux d'écoute, dans leurs
dimensions contemporaines électroniques et télématiques en prenant en compte les modifications sociales,
esthétiques et techniques qui les animent. Cette approche, menée a partir d'un point de vue musical et d'étude du
sonore, peut nous permettre de mieux comprendre les dynamiques de nos pratiques actuelles liées a 1'écoute et aux
manipulations du son dans un contexte technologique trés évolutif. L'« auditorium » scénographique serait
continuellement sujet a devenir «espace sonore » et a s'ouvrir aux flux et étendues sonores, tout en restant
homoggene, cohérent et continu. Dans ces continuités peuvent se construire aussi des anticipations et des attentes
perceptives. C'est aussi un espace dans lequel nous sommes en immersion et en action et dont le périmetre dessine
ce qui est & notre portée (d'écoute). Notre hypothese consiste a avancer la notion d'auditorium comme étant 1'espace
a notre portée des étendues sonores et celui du jeu de modulation permanente de nos écoutes dans ces flux.

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

En effet, plusieurs basculements observables semblent donner des éclairages sur ce qui peut faire auditorium :
basculement du son comme « objet » et visée momentanés de 1'écoute, musicale et culturelle, vers les flux sonores
dans une expérience environnementale ambiantiale et « quasi-musicale » ; basculement des espaces, territoires et
paysages sonores comme artéfacts de représentation vers les étendues sonores vues comme des modulations
continuelles que nous, auditeurs, traversons ; basculement des scénes prescrites du son (les salles de concert, de
théatre et de cinéma, les périmetres de diffusions radiophoniques) vers des chaines et des circuits « instrumentaux »
et modulaires de 1'écoute au travers de l'utilisation et de la pratique de nos appareils audio de plus en plus
interconnectés et paramétrables ; basculement de notre sensorium (et périmetres d'écoute) vers un auditorium
constitué d'espaces sonores et acoustiques « hors de notre portée » (I'open Skype™ (Crepel, 2006) ou le streaming
continu inter-personnel et inter-lieux). Nous pourrions ainsi mettre a jour et tenter d'explorer une organologie de
'écoute, c'est-a-dire une étude des systemes d'interprétation, de modulation et de (re-)configuration continuelles de
notre sphere aurale.

Problématiser 1'écoute est en quelque sorte proposer de saturer et d'éprouver des dispositifs de situations d'écoute —
des auditoriums —, quant a leurs limites, leurs potentialités et leurs impossibilités (Kaltenecker, 2010).

L'auditorium comme espace d'étendue(s)

La question des auditoriums et des auditoires peut aider a révéler des dimensions et des registres de 1'écoute liées a
la distance : il faut « s'approcher » ou « faire approcher » pour écouter et entendre, ou, paradoxalement, éloigner (ou
« s'éloigner ») et juxtaposer pour mieux discerner des reliefs et des plans d'écoute. Utiliser le mot « étendue » en lieu
et place d' « espace » et de « territoire » permet de s'approcher des dynamiques acoustiques : les sons se propagent,
s'étendent et viennent vers nous (Gallet, 2005). En ce sens, nous traversons et nous nous déplagons au travers de ces
étendues : nos déplacements, itinérances et traversées sont autant d'organisations et de modulations de durées et de
filtrages de ces étendues sonores, engageant une expérience esthétique des ambiances. En l'absence de point de vue
« scénographié » régissant une écoute dirigée, tout point de vue et d'écoute au sein des étendues (et des ambiances)
sonores est laissé a I'expérience de I'auditeur. Il s'agit d'une écoute qu’il nous faut conduire et moduler, qui restera,
sans doute partielle et cheminante, tout en étant immersive.
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L'écoute : moduler dans les étendues

Prenons l'exemple de l'écoute «outdoor», en plein air, de l'auditeur cheminant ou se déplacant dans un
environnement extérieur (urbain ou champétre) — selon Jean-Paul Thibaud, dans 1'« énigme » de l'ambiance
(Thibaud, 2004) - et constitué de sons fortuits dont les apparitions et disparitions continuelles ne sont pas
« orchestrées » intentionnellement mais, a 1'occasion (« live-mixed » ou « ready-mixed »), tout en semblant posséder
un dynamisme propre et une unité. Il s'agit a chaque fois d'évaluer, de construire et d'éprouver, dans un tel volume
diffus, des situations d'écoute. L'unité et la cohérence percues de cet ensemble de sons regus qui s'étendent
fonctionnent sur une continuité garantie par nos capacités d'écoute (garantissant aussi, et ainsi, notre intégrité) en
étant en immersion, en expérience et en mobilité dans 1'environnement. Tout en étant fluctuante et singuliere, cette
expérience est partageable : nous pouvons étre plusieurs auditeurs dans le méme environnement ambiant,
interagissants ou non. Selon Alfred Bregman, elle est constituée de suites d'opérations d'attention et de perception
qui permettent de discerner des scenes auditives (Bregman, 1990) : c'est-a-dire des processus d'orientations,
d'analyses et de sélections dynamiques dans le flux des événements sonores.

Cette fabrication, « auditorium », collabore, a sa maniére, avec 1'environnement et joue avec les étendues sonores ;
elle nous fait participer ensemble a ces évaluations permanentes sensibles. Puisque nous nous déplagons
continuellement, I'auditorium s’aménage au fur et a mesure de I'expérience a la fois individuelle et collective dans
les environnements. Ces répartitions, interpénétrations et disséminations au sein de I'espace créent un ensemble,
dans le sens de « jouer de la musique ensemble », les auditeurs-interprétes modulant leur environnement sonore (et,
dans certains cas, se modulant les uns les autres a distance, dans une concertation tacite).

L'écoute musicale

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

En s'ouvrant indubitablement au ambiances et aux lieux (et en quoi ceux-ci modifient notre expérience de ce qui fait
«musique »), cette organologie complexe (de la « musique étendue », comme je la nomme) propose aussi une
« musicalisation » synchrone et a-synchrone de I'espace social, ¢’est-a-dire une rythmique des régimes d’attention et
d’adresse singuliers et collectifs qui intensifient, au travers de I'écoute, notre conscience (mutuelle et individuelle)
d'un c6té, de ce qui arrive (en flux, et fortuitement) et, d'un autre coté, de la musique que 1'on construit, fabrique et
compose. La musique étendue devrait étre une musique par l'environnement.

Vers les auditoriums internet (I'écoute planétaire)

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

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

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

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

Un tel auditorium est un continuum de situations dont nous faisons varier continuellement les dimensions et les
profondeurs. Dans ce sens, un auditorium, au-dela de son cadre bati, correspond a une situation «active »
configuratrice et opératoire, in situ et in-tempo, synchrone ou asynchrone, percue comme homogene par les
auditeurs qui le mettent en ceuvre.

Des ceuvres-auditoriums (sélection)

Locustream (Locus Sonus, depuis 2005) : )

Depuis 2004, Locus Sonus est un laboratoire de recherche en art audio, postdiplome mutualisé sur I'Ecole Supérieure
d'Art d'Aix-en-Provence et I'Ecole Nationale Supérieure d'Art de Bourges, et dirigé par Jérome Joy et Peter Sinclair.
Au dix-huitieme siécle, un écrivain frangais imaginait un globe terrestre relié directement, & I'aide de canaux et de
tuyaux, a différents lieux autour du monde ; ainsi il était possible d'écouter les sons et les environnements sonores
de ces lieux distants (Tiphaigne de la Roche, 1760). Depuis 2005, Locus Sonus développe le projet Locustream qui
consiste en un réseau de microphones ouverts et placés dans différents endroits du monde, et accessibles en continu
et «en direct », par Internet a l'aide des techniques de streaming. Ces microphones appareillés d'un mini-PC
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(LocustreamBox) sont mis en place et maintenus par des collaborateurs et complices dans des lieux de captation
(comme on dirait de prise de vue) qu’ils choisissent. Congu au tout début comme un travail expérimental sur la
pratique du streaming entre deux lieux, et sur les effets de l'intrication entre espaces et réseaux (modifiée par la
distance cumulée réelle et virtuelle), le projet a comme intention premiére d’organiser et de fournir une ressource
audio permanente a exploiter comme matériau brut pour des expérimentations artistiques sonores menées par
Locus Sonus et par d'autres artistes. http:/ /locusonus.org/

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

Locus Sonus collabore depuis 2008 avec le département Art Technology & Sound de SAIC (School of the Art
Institute of Chicago) a la réalisation d’'un monde virtuel multi-utilisateur basé sur le modele de Second Life, mais
entierement dédié a l'expérimentation audio. La principale différence entre New Atlantis et Second Life est
I'intégration assez sophistiquée des possibilités de numérisation et de synthése audio (notamment les calculs de
« pathfinder » permettant de calculer en temps réel les propriétés d'un son en fonction des espaces qu'il doit
traverser avant d'atteindre le point d'écoute, et ceci, en simultané avec d'autres points d'écoute), et le fait que la
navigation et I'architecture sont pensés en premier lieu pour explorer les expériences d’écoute. Le point de départ a
été le texte “New Atlantis” (1624) de Francis Bacon, et plus exactement un extrait de ce texte qui décrit un monde
utopique animé entre autres par des phénomeénes sonores incroyables. En utilisant ce texte, nous avons défini des
types (ou classes) d’objets a représenter dans 'espace visuel et qui peuvent correspondre ou étre analogiques a des
opérations audio-numériques (objets sonores, espaces sonores, tubes sonores, zones, microphones, auras, etc.).
http:/ /locusonus.org/

Vocales (Jérome Joy, 1996)

(Euvre intégralement en réseau, elle est générée par des fichiers-programmes placés sur un serveur qui sont appelés
lorsque l"auditeur se connecte sur le site web de Vocales. Ces fichiers ne contiennent pas de son a proprement parler
mais des commandes (en code texte) qui viennent piloter le module de synthése sonore des processeurs des
ordinateurs des internautes. La production sonore est réalisée au bout de la chaine au moment méme de 1’écoute,
selon des variations dépendantes des conditions momentanées de transfert des lignes de codes par la connexion
téléphonique (Modem RTC 56K en 1996). L'ceuvre est donc un programme, similaire & une partition, exécutée
électroniquement et télématiquement par les (processeurs des) ordinateurs des auditeurs a domicile, comme des
synthétiseurs a distance, et dont les rendus peuvent étre variables pour chaque auditeur.

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

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

RadioMatic (Jérome Joy, 2001)

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

De I'écoute planétaire a I'écoute interplanétaire

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

Dans ce sens, il s'agit de mettre en jeu l'intitulé méme des « auditoriums Internet », c'est-a-dire de repousser la limite
planétaire de ce que nous percevons comme périmetres des auditoriums, et, d'un autre c6té, d'imaginer I'au-dela de
I'Internet, son futur, concernant les moyens techniques de transports des sons a distance et des interconnexions
télématiques et interplanétaires entre espaces. En quelque sorte l'hypothese d'une extension de notre sensorium
dans une continuité Terre-Mars (a I'horizon 2016-2018 pour un microphone placé dans l'atmosphere et a la surface
martiennes, et a l'horizon 2025-2030 pour les premiéres missions humaines prévoyant les habitats et posant
I'hypothese d'une future terraformation) débouche sur une série de questions : comment une pratique du sonore et
de l'acoustique (et de la musique) contribuerait a des rétablissements d'équilibres et de continuums sonores entre
des espaces et ambiances distants éprouvés par des auditeurs dans et entre ces espaces acoustiques (entre la Terre et
Mars) ? De surcroit, la question liée aux environnements des espaces médiaires pose celle de leurs propriétés
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physiques acoustiques « propres » : en quoi, par exemple, l'espace télématique est un espace acoustique ? Apres
I'Internet des objets (web 3.0), I'hypothése d'un Internet de I'environnement et du corps peut ouvrir des perspectives
nouvelles quant a I'extension de nos capacités perceptives, cognitives et sensorielles.

L'acoustique de Mars est déja examinée et analysée, ainsi que les propriétés acoustiques des futurs habitats des
colons. De nombreux problemes sont déja soulevés et repérés concernant 1'expérience sonore dans le cas du voyage
(6 mois) et du séjour temporaire d'une mission martienne (18 mois), avant d'aborder ceux inhérents a l'habitat
prolongé puis permanent sur Mars. Dans tous les cas, il s'agit de problémes de discontinuité sensorielle et
communicationnelle et de discontinuité des espaces, de problemes d'adaptation perceptive et de perception dans un
monde mal-acoustique (a cause de la non-adéquation de nos oreilles aux conditions de cet environnement extréme),
de problemes de détérioration de l'intégrité physique et psychologique, voire de problemes liés aux effets du
syndrome de solipsisme.

L'importance sera de préserver un continuum entre les espaces et étendues sonores « a notre portée » : entre 1'espace
ol nous sommes, l'espace rétrospectif (d'ott nous venons) et l'espace prospectif (ott nous allons, ou olt nous
projetons d'aller). Ainsi les hypotheses de résolution de problemes, touchent plusieurs registres :

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

. 1nterpreter et diagnostiquer un environnement hostile et y participer ; (débuter un patrimoine sonore d'un
monde inconnu, assurer des modalités de perception sonore de 1env1ronnement)

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

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

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