Comment un lieu (locus) de recherche et d’expérimentations avec la
création artistique sonore (sonus) construit un espace interdisciplinaire
qui interroge nos pratiques et nos usages du son?

Locus Sonus observe I'évolution des espaces sonores a I'ére numérique,
et explore et développe des formes et des concepts inédits d’art sonore.
Le son a distance, I'audio nomade, la sonification de nos environnements,
les nouveaux auditoriums sont les thémes de recherche privilégiés
du laboratoire.

-

10 ANS D’EXPERIMENTATIONS

EN ART SONORE

Locus Sonus, depuis sa création, a rassemblé prés de cent cinquante
chercheurs et artistes internationaux dans ses symposiums annuels,
accueilli au sein de son laboratoire une vingtaine de jeunes artistes cher-

cheurs, développé des outils logiciels libres d’audio en réseau et présenté J E Ré ME jOY & PETER SINCLAIR

des ceuvres et des dispositifs dans de nombreux festivals et expositions

internationaux.
10 ANS D’EXPERIMENTATIONS EN ART SONORE
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NICOLAS MAIGRET, FABRICE METAIS, JEAN-PAUL PONTHOT,
ESTHER SALMONA, JEAN-PAUL THIBAUD, LYDWINE VAN DER HULST

Ce livre tente une coupe transversale dans les expérimentations qui
se sont développées durant les dix premiéres années d’existence de ce
laboratoire de recherche basée sur la pratique artistique.

Ce livre se présente sous la forme d’un recueil de différents textes des
chercheurs de Locus Sonus qui témoignent de la variété des formes de
recherche qui animent ce laboratoire.

Ouvrage publié avec le soutien et le concours du Ministere de la Culture et de la Communication,
de I'ESA Aix, Ecole Supérieure d’Art d’Aix-en-Provence, de 'ENSA de Bourges, Ecole Nationale
Supérieure d’Art de Bourges et de la Région Provence-Alpes-Céte d’Azur.
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Jean-Paul Ponthot

EDITO

Je me souviens trés bien d’un échange enthousiaste entre Jérome
Joy, Peter Sinclair et moi-méme a la cafétéria de I’école d’art
d’Aix-en-Provence il y a douze ans. C’était a I’issue d’un works-
hop « son » particuliérement réussi qui avait été mené entre les
deux écoles d’Aix et de Nice a la suite d’une série commencée
quelques années plus tot, en 1998, avec Iinvitation de Dartiste
américain Paul DeMarinis.

Ce jour-1a est née I’idée de créer un espace de recherche et d’expé-
rimentation dédié aux arts sonores: Locus Sonus.

Le nom générique nous est venu juste un peu plus tard en convo-
quant celui du jardin roussellien et ses laboratoires dont certains
sont prodigieusement sonores et musicaux. I’enthousiasme de nos
échanges autour de cette proposition était animé par la complé-
mentarité de nos approches et un constat commun: il était temps
d’énoncer et de désigner un objet de recherche en école d’art.

Jérome Joy, compositeur et a Pépoque artiste-enseignant a la Villa

Arson, apportait les expériences cumulées et singulieres de ’expéri-
mentation sonore a la marge du champ musical. De son c6té, Peter

locus_sonus_int.indd 7 10/07/15 12:11



Sinclair, plasticien, s’attachait aux propriétés physiques du son, au
matériau sonore dans les pratiques numériques et les étonnants
modelages qu’elles lui offraient. Lorientation art science et
technologie et ’'approche du champ des pratiques expérimentales
techno-numériques (LOEIL), toutes deux présentes a I’école d’art
d’Aix et menées par les enseignants, offraient un espace stimulant
d’expérimentation propice a accueillir une telle proposition.

Il nous paraissait évident que les écoles d’art et le contexte des
arts visuels et plastiques devenaient I’espace idéal pour rejouer les
pratiques sonores. Malgré la présence d’enseignants engagés dans
ces pratiques dans certaines écoles, cette discipline au sein des arts
visuels restait encore marginale ou bien utilitaire. Nous avions
en mémoire Peter et moi un récent dipléme a I’école d’art d’Aix
présentant une installation sonore « spatialisée » pour laquelle un
membre du jury s’était jugé incompétent au motif de I’« absence
d’objet esthétique ».

Il nous est apparu le jour de cette intense discussion a la cafété-
ria qu’il était temps et important d’élaborer un espace théorique
et critique cruellement absent a cette époque pour désigner ces
pratiques, les conceptualiser et les contextualiser.

Nous posions de maniére volontaire les bases d’une recherche en
art.

Ce volontarisme de penser formellement la recherche en art au
sein ou a partir des écoles d’art et d’y installer un champ spéci-
fique d’expérimentation par la pratique en sollicitant des artistes
et chercheurs me parait fondamental dans notre démarche. Cet
espace « laboratoire » est bien celui d’un lieu (locus) qui rassemble
les moyens de développement d’un travail de recherche généré par
la création sonore (sonus).

Lapproche originale de Locus Sonus sur les questions de I’audio
en lien avec Pespace est de partir des usages, des pratiques contem-
poraines d’écoute, de production et de diffusion du son, et de
considérer ensuite les technologies qui les autorisent et les caracté-
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ristiques plastiques du son. Cette approche est forcément pluridis-
ciplinaire et crée un champ nouveau d’expérience. Cette recherche
est aussi pour nous fondée par les pratiques de la création artis-
tique et se doit d’étre « pratiquée ».

De méme les jalons posés par les symposiums dans le temps de
la recherche et du laboratoire n’ont pas pour objectif d’étre de
simples étapes théoriques successives mais de définir Pespace et les
terrains d’un gai savoir qui se construit et se découvre.

Ce qui fait sens est ’expérimentation de ces données par Part et les
maniéres avec lesquelles artistes, scientifiques et théoriciens vont
en jouer ou les déjouer et partager ce champ nouveau d’expé-
riences construites par la recherche et la création.

Locus Sonus participe a ce qu’on peut appeler une esthétique de
I’écoute mais, ici, arrimée aux nouvelles pratiques sociales de
’écoute.

Les micros ouverts du projet Locustream sont de mon point de vue
le nucleus de ’expérimentation de Locus Sonus: un art de ’écoute
reposant sur le principe simple mais rigoureux d’une « image »
sonore non retouchée en temps réel. Ce dispositif apparemment
élémentaire ne cesse de produire des énoncés différents et des
productions artistiques inouies.

Locus Sonus permet dans ce domaine comme dans les autres
champs de recherche et d’expérimentation que le laboratoire a
ouverts, d’offrir par I’art une méthodologie de la recherche réelle-
ment singuliére.

Il s’agit sans doute de considérer enfin I’art comme moyen de
connaissance et d’envisager lentreprise artistique comme la
construction d’un projet s’édifiant autour du comment et du
pourquoi de la représentation.

C’est le passionnant défi porté par Locus Sonus depuis dix ans.
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Jérdme Joy et Peter Sinclair

QU'EST-CE QUE LOCUS SONUS?

En une phrase

Locus Sonus est un laboratoire de recherche et un cursus d’études
de troisieme cycle basés sur la pratique des arts sonores.

Principaux axes de recherche

Notre recherche porte sur le son dans sa relation a ’espace et aux
lieux. Elle met en expérimentation les pratiques artistiques liées
a I’écoute et a la production sonore. Nous nous intéressons plus
particulierement a la facon dont I’espace sonore se transforme
avec I’évolution de la transmission, de la distribution et de la
génération audio, et aux potentialités artistiques qui en découlent.
Les technologies émergentes créent de nouvelles pratiques, et
nous sommes attentifs a la fagon dont ces technologies modifient
des pratiques artistiques existantes. Par exemple: Comment
les téléphones mobiles requestionnent-ils le Sound Walking?

locus_sonus_int.indd 11 10/07/15 12:11



LOCUS SONUS

Comment des flux audio en direct peuvent-ils s’insérer dans la
création électroacoustique ?

Deux axes importants se sont progressivement imposés et struc-
turent nos recherches actuelles.

Le premier porte sur les (nouveaux) Auditoriums, entendus
comme les différentes facons dont une audience partage une
expérience d’écoute. Nous nommons auditoriums les espaces
aménagés pour |’écoute partagée, au-dela des seuls espaces
physiques comme les salles et les places publiques. Nous y incluons
par exemple la radio, les sons en streaming et les mondes virtuels.
Chacun de ces dispositifs a ses propres particularités, tant sonores,
que spatiales, acoustiques, et sociales, qui méritent I’investigation
et ’expérimentation artistiques. Nous explorons plus particulie-
rement les propriétés de ces espaces d’écoute a partir de points de
vue multidisciplinaires: I’acoustique (architecturale), la musicolo-
gie, I’histoire de lart, ’esthétique, la sociologie, etc. Pour Locus
Sonus, explorer et étudier ’évolution des pratiques d’écoute est
une dimension essentielle de la recherche.

Le second axe approfondit les questions de I’Audio-Mobilité sans
les séparer de celles liées a la notion d’auditorium car dans de
nombreux cas, les dispositifs d’écoute mobile peuvent structurer
un espace d’écoute. Néanmoins, il s’agit d’examiner en quoi les
déplacements d’un auditeur au sein d’espaces peuvent devenir
un facteur déterminant, générant ou modifiant son expérience
d’écoute. La mobilité influence notre perception de I’espace
sonore; par exemple dans le cas de Pécoute au baladeur, la
musique enregistrée peut devenir la bande-son de notre trajet. C’est
comme si ’appareillage sonore mobile devenait partie intégrante
du systeme phénoménologique de I’auditeur. Ainsi, a 'aune de
Paccroissement exponentiel de la puissance de nos ordiphones
(smartphones), s’ouvre une vaste panoplie de nouvelles possibilités
de création qu’il s’agit d’étudier. Par exemple, au sein du labora-
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INTRODUCTION

Novembre 2006 — ENSA Nice Villa Arson
Chercheurs Locus Sonus.

toire Locus Sonus, nous explorons comment la Data Sonification
des capteurs de nos appareils mobiles peut créer du son et de la
musique en temps réel pour une situation donnée; ou encore,
comment les espaces virtuels sonores peuvent s’enchevétrer avec
nos espaces acoustiques générant des audio-sphéres hybrides.

QU’EST-CE QUE LOCUS SONUS? | 13
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LOCUS SONUS

Modus operandi de Locus Sonus

Notre recherche s’appuie sur une méthodologie qui donne
une place centrale a expérimentation artistique nourrie par
des approches pratiques et théoriques multidisciplinaires. Elle
conduit parfois a des réalisations artistiques abouties mais ceci
n’est pas un objectif systématique. Locus Sonus publie régulie-
rement ces recherches dans des revues, scientifiques, artistiques,
francophones, anglophones, et endosse un role éditorial pour des
numéros thématiques.

Le «laboratoire » comprend une équipe permanente de deux
codirecteurs de recherche: I’artiste et compositeur Jérome Joy, et
lartiste sonore Peter Sinclair. Anne Roquigny est responsable de
la coordination, la production et ’administration. Locus Sonus
est porté et soutenu par deux écoles d’art (I’école supérieure
d’art d’Aix-en-Provence et ’école nationale supérieure d’art de
Bourges), et S’appuie sur une structure complémentaire associative
pour la production des réalisations artistiques. Un conseil scienti-
fique garantit le suivi et les objectifs du laboratoire de recherche.

14| JEROME JOY ET PETER SINCLAIR
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INTRODUCTION

En tant que troisiéme cycle, Locus Sonus codirige des théses de
doctorat de « Pratique et théorie de la création artistique et litté-
raire », en collaboration avec Aix-Marseille Université. Le labora-
toire accueille également en résidence des artistes et chercheurs
recrutés a 'international. Ils sont issus de différents parcours; le
critére de sélection étant que leur travail réponde a I’un ou I’autre
des aspects de la recherche en cours. Ces résidences sont de durées
variables. Le role de Locus Sonus est de fournir un cadre et un
accompagnement a la fois artistiques, théoriques et techniques en
adéquation avec le projet. Le laboratoire compte également des
chercheurs postdoctoraux, des techniciens, des programmeurs, et
des artistes et chercheurs associés.

La recherche au sein de Locus Sonus est structurée par un cycle
bisannuel de symposiums'. Chaque édition focalise sur des
questions spécifiques relatives a la recherche en cours. Les sympo-
siums sont par nature transdisciplinaires et interdisciplinaires ils
réunissent a chaque édition des experts et artistes internationaux
de différents domaines qui apportent leurs éclairages respectifs
sur la thématique abordée. Au-dela des présentations théoriques,
nous accueillons la présentation d’ceuvres, notre principe étant de
maintenir un équilibre entre les apports artistiques et scientifiques.
A titre d’exemple, le dernier symposium, le huitiéme du nom, s’est
intitulé Audio Mobility. Plus de vingt participants provenant de
neuf pays différents y ont assisté. Le panel comprenait autant des
chercheurs en sociologie, en media studies, en psycho-acous-
tique, en design sonore, en épistémologie et en philosophie,
que des artistes impliqués dans des pratiques de promenades
sonores, de concerts en réseau, d’installations de réalité
virtuelle et de réalité augmentée.

I. Organisé en collaboration scientifique avec le laboratoire de socio-
logie LAMES (Laboratoire Méditerranéen de Sociologie) de I'AMU
Aix-Marseille Université et bénéficiant du soutien financier de l'accord-
cadre CNRS-Ministére de la Culture et de la Communication.

QU’EST-CE QUE LOCUS SONUS? | 15
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LOCUS SONUS

Une documentation enregistrée des interventions et présentations
est systématiquement mise a disposition sur notre site Internet,
et, souvent, les actes des symposiums bénéficient d’une publica-
tion éditoriale dans des revues internationales. La somme de ces
contributions, interventions et conférences, constitue aujourd’hui
un corpus significatif dans le champ de la recherche en art sonore.
Les symposiums Locus Sonus permettent de cerner et de discuter
des problématiques qui émergent de nos recherches, et offrent une
plate-forme de dialogues et de débats réunissant pratiques artis-
tiques et pratiques théoriques.

Une grande part de notre recherche, en quelque sorte sa colonne
vertébrale, est focalisée sur des projets a long terme et de nature
collaborative et ouverte. Au-dela de Pexpérimentation menée au
sein du laboratoire, ces projets deviennent des ressources que nous
rendons disponibles a d’autres artistes. Les projets Locustream et
New Atlantis, que nous décrivons plus bas, sont des exemples de
ce type de ressources. Nous considérons que de telles initiatives
font partie de la mission de Locus Sonus envers la communauté
artistique et I’enseignement. Elles rendent possible ’expérimenta-
tion avec des dispositifs audio médiatiques qui, autrement, seraient
inaccessibles aux artistes individuels. Ces projets incarnent une
accumulation de connaissances que les générations successives de
chercheurs ont apportée au pot commun de ’expérimentation. Ce
sont également des plateformes d’échanges et de collaborations
avec nos nombreux partenaires nationaux et internationaux.

Ces recherches sont aussi rendues disponibles aux étudiants
des deux écoles d’Aix et de Bourges et, quand cela est possible,
a Pensemble des écoles supérieures d’art. Des workshops et des
présentations pilotés par les membres permanents ou temporaires
du laboratoire sont les principales formes de transmission. Par
ailleurs les étudiants sont toujours les bienvenus s’ils veulent parti-
ciper ou suivre nos activités. En effet ils s’impliquent spontané-
ment lorsque leurs centres d’intérét croisent ceux du laboratoire.

16 | JEROME JOY ET PETER SINCLAIR
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INTRODUCTION

Une breve chronologie du laboratoire Locus Sonus

Locus Sonus a démarré en 2005 — dix ans avant cette publication.
Jean-Paul Ponthot, directeur de ’ESA d’Aix et auteur de plusieurs
écrits sur les relations entre la musique et les arts plastiques, a
catalysé et rendu possible notre initiative et est depuis le coordina-
teur général. La création du laboratoire est venue de la nécessité
d’amplifier et de continuer ce que nous menons dans nos enseigne-
ments respectifs. Nous avons construit un cadre ad hoc permet-
tant de porter et de développer un corpus critique et un espace
expérimental pour les arts du son. Il y a quelques années, les
écoles d’art étaient essentiellement focalisées sur les arts visuels.
11 était parfois difficile de concilier les critéres d’évaluation, lors des
diplomes notamment, avec les types de réalisations qui commen-
caient timidement a sortir de nos studios. Initié par le Ministére de
la Culture et de la Communication, le soutien a des programmes
de recherche issus d’écoles d’art a créé un contexte opportun pour
la création de Locus Sonus.

Locus Sonus s’est développé au fur et 2 mesure des années en
gagnant en notoriété et en reconnaissance, a la fois, de la commu-
nauté artistique internationale, de 'université francaise, et du
systéeme de I’enseignement artistique.

La position de Locus Sonus
dans le débat Art et Recherche

La recherche institutionnelle en art est un apport trés récent
du systéeme d’enseignement artistique en France et également a
’étranger. Son institutionnalisation a donné lieu, et donne encore
lieu, a un débat animé et partagé. Locus Sonus a participé des le
début a cette fondation en contribuant a la réflexion générale par
des écrits, par notre présence a différentes commissions, et par des
présentations et conférences lors de colloques.

QU’EST-CE QUE LOCUS SONUS? | |7
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LOCUS SONUS

Notre positionnement initial a été de défendre une recherche basée
sur la pratique et la création artistique. Dans ce sens, nous trouvons
plus utile de faire le paralléle entre notre méthodologie (que nous
pourrions qualifier d’expérimentation controlée) et celles de la
recherche expérimentale dans les « sciences dures », plutdt que
de considérer notre recherche comme une extension des modeles
pratiqués en histoire de Part, en théorie de Part et en esthétique.
Aussi, comme nous I’avons déja évoqué, notre recherche se doit
d’étre multidisciplinaire et de se développer a la croisée d’interro-
gations et de débats. Cette méthode refléte une qualité intrinseque
de la plupart des projets artistiques contemporains ou les idées, les
techniques et les informations sont récoltées au-dela des frontiéres
du monde de P’art. Nous considérons également que la recherche
au sein du laboratoire prend une dimension collaborative dans
laquelle les différentes approches — incluant celles de la théorie en
art — se rencontrent et interagissent entre elles dans le cadre d’un
projet commun. Un des aspects particuliers de notre méthodolo-
gie est qu’elle ne se destine pas fondamentalement a I’obtention
d’un résultat artistique — dans le sens traditionnel de la production
d’une ceuvre ou d’un événement artistique. Nous testons plutot
I’hypothése des potentialités qui permettent d’engager pleinement
la création artistique. Nos critéres d’évaluation ne se concentrent
pas sur la question: est-ce une bonne réalisation artistique 2, mais
tentent plutot de discerner si ce qui se présente posseéde un poten-
tiel pour la création artistique. Ce qui va suivre ci-dessous illustre
ce que nous entendons par méthodologie.

Les projets de recherche collectifs de Locus Sonus

Le projet Locustream est un réseau de microphones ouverts
qui « streament » des environnements sonores, en direct a partir
de lieux parsemés autour du globe, via notre serveur internet
dédié. Nous développons et fournissons la technologie, le cadre
et le support techniques pour I’ensemble du projet. Les micro-

18| JEROME JOY ET PETER SINCLAIR
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INTRODUCTION

phones sont entretenus par ceux que nous appelons les « strea-
mers », c’est-a-dire de nombreux artistes (sonores) et musiciens,
et également des personnes qui sont simplement intéressées par ce
projet. Partant de la question: comment ’écoute est-elle modifiée
par le contexte méme du soné, ce projet a débuté par un seul
microphone et s’est développé sur les dix derniéres années pour
devenir aujourd’hui une ressource partagée pour de nombreux
artistes et auditeurs. Nous avons développé différents disposi-
tifs techniques permettant Pinstallation facile et économique de
microphones ouverts: un systeme dédié pour le mini-ordinateur
peu colteux Raspberry Pi; des applications logicielles pour i0S
et Android (téléphonie mobile); et des applications autonomes et
libres (programmeées avec PureData) pour tout ordinateur. Tous
ces systémes sont configurés pour se connecter automatiquement
a notre serveur de streaming. Les flux audio peuvent alors étre
écoutés sur différentes interfaces disponibles de maniére continue
en ligne. Une des interfaces les plus appréciées est la Locus Sonus
Soundmap; cette carte permet de visualiser, de localiser et d’écou-
ter a tout moment les microphones qui sont ouverts aux quatre
coins du globe. Linternaute peut cliquer sur chaque emplacement
de microphone sur la mappemonde et ainsi écouter, a I’aide de son
navigateur internet, le « paysage sonore » capturé en temps réel
dans les différents lieux. Plusieurs options sont également dispo-
nibles: des descriptions et images des environnements sonores
captés; la possibilité de suivre visuellement en temps réel les dépla-
cements des microphones mobiles a I’aide des techniques GPS;
et un mode automatique d’écoute qui passe d’un microphone a
un autre selon une temporisation donnée, créant une promenade
virtuelle continue parmi les microphones.

Ces flux intarissables des ambiances sonores ont été le matériau
et la source de nombreux autres projets artistiques au sein du
laboratoire. Nous pouvons en citer quelques-uns: les installa-
tions Locustream Tunmer et Locustream Promenade; le projet
d’espace virtuel d’écoute de Brett Ian Balogh, Marconi Radio

QU’EST-CE QUE LOCUS SONUS? | 19

locus_sonus_int.indd 19 10/07/15 12:11



LOCUS SONUS

in Second Life; des écrits, entre poésie et rapport d’écoutes, tel
que le Journal de Stream et Carpophores d’Esther Salmona; des
compositions et performances: les Stream Fictions de Nicolas
Bralet et les Quatre pistes mobiles de Laurent Di Biase. Ils ont
aussi été utilisés par d’autres artistes pour la réalisation d’ceuvres
sonores et musicales en dehors du laboratoire. Citons parmi tant
d’autres le projet Daybreak [forever| de Partiste islandais Ragnar
Helgi Olafsson; la performance musicale en réseau Droniphonia
de Pauline Oliveros (USA); les installations sonores C=1~Apy de
Cécile Beau réalisées au Studio National d’Arts Contemporains
Le Fresnoy et La Mouvance des flux de Cédric Maridet pour
Pexposition « in midair » a Hong Kong; le concert en réseau
Sourced Cities de Robin Renwick (Irlande/Brésil); la perfor-
mance musicale Blank Memory & Live Akousma d’ErikM; le
projet international Reveil des artistes anglais Grant Smith et
grecque Maria Papadomanolaki.

Participer au projet Locustream en ouvrant un microphone ou en
prenant comme matériau les flux streamés, demande de question-
ner nos habitudes d’écoute et celles de nos pratiques de compo-
sition et d’agencement de sons, dans lesquelles les contenus sont
généralement prédéterminés. Ceci souléve des questions liées au
« temps réel » et a « ’espace réel », ainsi que celles relatives a
notre perception de continuités et de mobilités. Cet ensemble de
questions se retrouve rassemblé et relié dans un corpus évolutif de
créations artistiques au sein du laboratoire.

New Atlantis est une autre ressource et plate-forme partagée
que Locus Sonus développe depuis 2007 avec plusieurs parte-
naires: SAIC (School of the Art Institute of Chicago) et 'ENSCI
(Ecole Nationale Supérieure de Création Industrielle, Paris). New
Atlantis est un monde virtuel en ligne, « multi-utilisateurs » et
dédié a I’expérimentation sonore. A contrario de la plupart des
mondes virtuels qui donnent la priorité a I'image, New Atlantis est
régi par le son. Cet environnement propose aux étudiants et aux
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artistes d’expérimenter et d’explorer les relations potentielles entre
Panimation 3D, I’interactivité et le son. New Atlantis offre finale-
ment une plate-forme pédagogique et artistique pour I’animation
audio-graphique, la synthése sonore en temps réel, la sonification
d’objets et la simulation acoustique. Il est train de devenir aussi
un espace pour réaliser des installations sonores, des promenades
sonores virtuelles, et pour organiser des performances et des
concerts en ligne et en réseau.

Le nom New Atlantis provient du titre de la nouvelle utopique
et éponyme du philosophe Francis Bacon parue en 1627 et qui
décrit une ile légendaire de ’Océan Atlantique dotée de phéno-
menes sonores extraordinaires que nous pourrions considérer
comme prémonitoires et visionnaires de nos techniques actuelles
audionumériques et électroniques. Nous avons adopté dans le
projet de monde virtuel New Atlantis plusieurs idées et catégo-
ries sonores décrites par Francis Bacon, comme les « Maisons
Sonores », les « Conduits Sonores », les « Malles Sonores » et
les « Appendices » (d’écoute). Il est a noter que cette nouvelle
contient également la description de la maison de Salomon, consi-
dérée par certains comme le portrait prémonitoire d’une unité de
recherche universitaire moderne.

Dans (notre) New Atlantis, tous les éléments ont par défaut des
propriétés sonores et acoustiques: les objets sont sonores (avant
d’étre visuels): I’architecture virtuelle résonne, les surfaces réflé-
chissent le son, les « collisions » et interactions activent des sons
complexes « audifiés » ou sonifiés. Nous avons interprété certains
des éléments décrits par Bacon comme par exemple les « Malles
Sonores » dans lesquels les visiteurs de ce monde peuvent déposer
un enregistrement, ou encore les « Conduits » avec lesquels on
peut relier les maisons sonores entre elles. Nous avons égale-
ment inventé de nouveaux éléments comme [’objet « Voix »
pour permettre le placement de sa propre voix a distance dans
le monde.
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D’autres projets plateformes sont en cours; certains d’entre
eux développent des registres complémentaires comme le projet
NMSAT (Networked Music & SoundArtTimeline) — Historique
des Arts Sonores et de la Musique en Réseau. Il se présente sous la
forme d’une base de données proposant un ensemble volumineux,
organisé de maniere chronologique et hypertextuelle, de références
historiques, scientifiques, artistiques, etc., ayant attrait aux utilisa-
tions de la distance avec le son. Cette base de données est destinée
a étre contributive et concerne un apport documentaire significatif
aux communautés de chercheurs et d’artistes, ainsi que pour les
étudiants en art.

A propos de ce livre

Ce livre est un recueil de textes rassemblés pour occasion des
dix ans de Locus Sonus. Les auteurs de ce recueil sont les codirec-
teurs de recherche (Jérome Joy et Peter Sinclair), les chercheurs
étroitement associés au laboratoire, tels que Jean Cristofol,
Samuel Bordreuil, ou Jean-Paul Thibaud, ainsi que les artistes et
chercheurs qui ont participé au laboratoire Locus Sonus.

Une premiére partie rassemble les textes qui abordent des
questions théoriques liées a notre recherche et aux réalisations du
laboratoire. Ils explorent les environnements sociaux et sonores,
interrogent les flux de données et questionnent les frontiéres et
les limites de I’acoustique, des espaces numériques, de I’art, des
techniques de ’information et de la communication. La seconde
partie de textes propose des présentations et des documentations
sur la recherche artistique et les réalisations menées au sein du
laboratoire par les différents artistes chercheurs. Nous espérons
que le lecteur appréciera cette « coupe transversale » effectuée
dans notre corpus de recherche de ces dix derniéres années.
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Au-dela de ce livre

Ce livre est, aprés tout, « juste » un livre, il ne peut restituer
qu’une partie des aspects de notre recherche. Nous espérons que
le lecteur prendra aussi le temps d’écouter Locus Sonus et d’explo-
rer le site internet locusonus.org pour aller plus loin et découvrir
des articles, descriptifs et documents complémentaires a ce livre.
Nous vous invitons a écouter les sons du projet Locustream et a
faire ’expérience d’une écoute singuliére que vous pourrez mener
de la méme maniére que vous lirez ou aurez lu ce livre: au fil de
’eau et en continu, ou par sauts, selon votre intérét ou orienta-
tion. Inventez votre propre pratique d’écoute, ou mieux encore,
participez au projet Locustream en mettant en place un micro-
phone ouvert, a Pendroit que vous souhaitez et dont vous voulez
faire partager écoute.
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Le contexte actuel électronique et télématique
ne peut laisser indemne la notion d'auditorium.
Il pose, entre autres, la question de la trans-
formation de nos perceptions et pratiques des
lieux, des espaces, des environnements et des
dispositifs qui sont soit congus, soit modifiés, soit
appareillés pour I'écoute et pour des auditeurs.
[l nous semble ainsi nécessaire de nous re-situer
dans « un plus grand » auditorium.

Décembre 2007 — ENSA Nice Villa Arson
Symposium #4 Audio Extranautes
Bulles, performance sonore en plein air sur batteries de Julien Clauss.
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Jéréme Joy

LAUDITORIUM ETENDU

La transformation de notre contexte par la succession des
évolutions technologiques de ces derniéres décennies induit de
nombreuses modifications de nos pratiques, usages et perceptions.
Réciproquement nous les adaptons et y apportons une dimen-
sion vivante et sociale lorsqu’elles s’arriment a des situations qui
accueillent des participations interactionnelles et interindividuelles
et lorsqu’elles offrent des moyens d’amender ou d’intensifier
I’exploration de notre environnement et nos relations entre nous
et lui. Nous reconstruisons et réanimons des circuits la ou il semble
que les liens et les relations se délitent ou sont délités, et 1a ou
notre participation et notre nécessité de percevoir des co-présences
viennent a manquer ou sont devenues lacunaires. Cette évolution
de notre environnement avec notamment la généralisation des
réseaux électroniques (I’internet) et la dématérialisation progres-
sive de nos espaces communs et individuels ne peut dans ce sens
laisser indemne la notion d’auditorium. Elle ’expose, comme tout
dispositif, au débordement, a la digression et au désajustement
(ou au ré-ajustement lorsque les écarts se trouvent trop grands),
tout comme elle produit en retour de nouvelles normes du son et
maniéres de I’écouter, voire de le consommer (Thompson, 2002).

27
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S’attacher a interroger comment des situations communes
d’écoute persistent a se maintenir répond d’une certaine maniére a
la démultiplication de nos supports et appareils d’écoute, et de nos
maniéres d’écouter et de partager ces écoutes. Explorer le maintien
d’auditoriums 1a ou il semble que se rassembler et se synchroni-
ser n’est plus nécessaire pour partager des occasions d’écouter et
y participer, améne a tenter d’identifier des formes d’interactions
dans ce qu’il faudrait distinguer comme des architectures devenues
invisibles et immatérielles. En effet si nos appareils d’écoute sont
aujourd’hui de plus en plus a usage individuel (portatif, interfacé),
et ceci depuis plusieurs décennies, et sont a présent reliés a des
systémes en réseau que chacun sollicite ou alimente a tout moment
et en tout lieu, il n’en reste pas moins qu’ils sont partagés et qu’ils
continuent de « fabriquer » des écoutes. Etudier ces fabrications
communes peut aider a discerner ce qui peut apparaitre comme des
espaces partagés, co-construits et structurés, méme si leur nature
électronique et en réseau les rend transparentes et impossibles a étre
localisées et signalées a la vue de tous dans ’espace social physique.

La proposition est de confronter cette situation et disposition de
ces espaces d’écoute a une définition repérée, celle de "auditorium,
en tant que lieu et moment communs d’écoute et d’interactions
des auditeurs, et de voir si cette définition peut étre maintenue
dans le cas d’espaces « auditorium » électroniques et en réseau.
Toutefois notre examen de tels Auditoriums Internet n’ambi-
tionne pas de répertorier et d’analyser tous les nouveaux espaces
d’écoute de type électronique et télématique hybridés sur nos
espaces et environnements; nous proposons d’étudier les condi-
tions d’expérimentation et d’animation de tels espaces d’écoute
par les pratiques de création artistique, sonore et musicale et par
des pratiques d’auditeur. Ainsi il s’agit plus d’examiner ce qui
produit et génére un auditorium (écouter I’espace), et, conséquem-
ment, comment cette mobilisation opére, que d’entreprendre un
travail de redéfinition et d’analyse systématique de ce qu’« est »
aujourd’hui un auditorium (I’espace écouté).
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Ma proposition initiale d’explorer cette hypothése des audito-
riums internet s’est appuyée sur ma pratique artistique (concerts,
performances, composition, improvisation, ceuvres en réseau) en
tentant de dégager une préoccupation principale liée a ’écoute,
aux lieux et espaces qui lui sont réservés, et aux formes et produc-
tions musicales et sonores qui s’y développent. Le point de départ
de cette recherche a concerné les conditions actuelles — techniques,
musicales, sonores —, de la musique en réseau, domaine que
jexplore depuis plusieurs années: c’est-a-dire d’une musique qui
peut étre sans salle, ou dans plusieurs endroits et « salles » a la
fois, ou bien encore dans une salle tronquée, avec des musiciens
et des auditeurs répartis géographiquement a I’aide d’un disposi-
tif télématique, tous considérant étre dans un « présent » partagé
de ’écoute. Mais, pour chacun d’entre eux, est-ce bien le méme
présent, la méme perception d’un espace (homogene et continu) de
co-présence, et parfois est-ce bien la méme musique qui est regue
en tous points de cet espace hypothétique ?

Ceci m’a amené a aborder, du point de vue de la composition
musicale, une science qui, somme toute, est, a la fois, trés ancienne
et trés récente, ’acoustique architecturale, en m’attachant plus
particulierement a ’influence des distances, et donc des « délais »
temporels, sur la diffusion du son et sur ’écoute. Puisqu’il s’agit
de controler des trajectoires, des dynamiques et des positions
(du son, et, en méme temps des auditeurs) pour optimiser une
écoute qui devient commune, examiner les auditoriums internet
demande a poursuivre la réflexion en interrogeant les conditions
de la propagation du son dans des espaces ici hybrides (virtuels et
physiques) et raccordés. Une telle approche doit se faire du point
de vue de ’acoustique, quand bien méme cette derniére pourrait-
elle étre considérée comme une combinaison complexe entre des
artefacts d’origine virtuelle et d’autres d’origine physique.

Dans le méme mouvement, ’examen doit étre poussé a propos
des conditions de ce qui vient animer ces espaces et, en quelque
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sorte, fabriquer des écoutes, ¢’est-a-dire les productions sonores et
musicales qui s’y dédient surtout lorsque celles-ci s’appuient sur
des réponses et des interactions avec Penvironnement; ce dernier
pouvant étre, dans ce cas, continuellement changeant et évolutif,
et hors de vue, car étant, par nature, en réseau.

Ainsi, il a été utile de fonder la réflexion a partir des évolutions
de Pacoustique architecturale destinée en premier lieu au bati des
lieux d’écoute, et de ’observation de la multiplication dynamique
des pratiques d’écoute (devenues ces derniéres décennies de plus
en plus acousmates — (Peignot, 1955, 1960; Schaeffer, 1959,
1966:91-99; Bayle, 1993:51-54) — et appareillées), le tout afin de
mieux explorer les questions actuelles de la création musicale et
sonore a ’aune de ces transformations. En retour 'intérét s’est
porté sur la question architecturale, quant aux notions d’espace
acoustique et de situation collective d’écoute et de co-présence, et a
savoir si cette question peut ou ne peut pas rester valide, au regard
des pratiques artistiques et des technologies les plus contempo-
raines qui étendent ou distordent les périmétres de ’écoute.

Bref, les données architecture et acoustique architecturale
peuvent-elles étre des pivots pour étudier des environnements
d’écoute qui semblent a premiere vue déliés, individualisés, sans
espaces, et a-structurés (si ce n’est par un dispositif en réseau en
commun, l’internet) ?

En partant de I’hypothése des auditoriums élargis, la recherche
a débouché progressivement sur une hypothése connexe, concer-
nant la musique étendue, C’est-a-dire une musique « par » I’envi-
ronnement, qu’il s’agira d’étudier et d’en discerner les contours,
en s’appuyant, entre autres, sur les écrits du philosophe Arnold
Berleant concernant I’esthétique environnementale; cette derniére
étant fondée sur une continuité active entre ’homme et environ-
nement. En forgeant au fil de la recherche des concepts en tant
que leviers de la réflexion — tout en les laissant assez prospectifs
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pour étre remaniés et réagencés —, et en revisitant, d’'un autre
cOté, la question de ce qui fait « musique » lorsque celle-ci parait
s’évader ou s’effranger dans des espaces et des situations d’écoute
qui se démultiplient donnant 'impression qu’ils deviennent sans
propriétés, il s’agira aussi de tenter la réalisation et la composi-
tion de ce que pourrait étre une musique étendue. Il n’y aurait
sans doute pas de meilleure maniére d’explorer ce type d’audito-
rium et d’activer ses aspects et propriétés, qu’en expérimentant les
conditions d’une musique, et en la « composant ». De méme, et en
prolongeant cette perspective, il est possible qu’élaborer une telle
musique peut amener a « composer » son dispositif et a construire
son « auditorium ».

Notre objectif est ainsi d’étudier, dans le cas particulier des
Auditoriums Internet, les pratiques de création (a la fois de produc-
teur et d’auditeur) et les expériences esthétiques de tels environ-
nements. ’intérét principal sera 1) de discerner le potentiel de
productions idiomatiques qui peuvent s’y affirmer — ce que nous
nommons: la musique étendue, la musique a délais, la musique a
intensités, la musique par ’environnement — et 2) de repérer si ces
structures conservent des conditions qui nous permettraient de les
identifier en tant qu’auditoriums.

Les auditoriums

Comme nous ’avons vu, le contexte actuel électronique et téléma-
tique pose, entre autres, la question de la transformation de ce qu’on
appelle un espace d’écoute. Sans étre un ou des lieux prescrits dans
lesquels nous nous voyons nous rassembler, ces dispositifs donnent
a écouter. Ceci appelle certainement une nouvelle distinction de
ces « environnements », qui sont soit congus, soit modifiés, soit
appareillés pour I’écoute et pour des auditeurs, du fait que ceux-ci
sont certainement moins percus comme des « espaces » d’écoute
puisqu’ils se trouvent dématérialisés, dispersés et désynchronisés,
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et que les actions des auditeurs donnent 'impression de se modifier
et de s’adapter en conséquence selon les moyens d’accés a ce qui
est a écouter. Nous les nommons de maniére générique audito-
riums, d’une part, pour éprouver leur filiation avec les lieux et les
salles, et, d’autre part, pour indiquer qu’ils déterminent, a la fois,
1) les espaces ou sont situés et saisis des auditeurs, 2) les espaces
construits et aménagés pour ’écoute, 3) les espaces investis par
des productions destinées a étre écoutées.

Un premier abord est sans doute de ne pas trop restreindre ni enfer-
mer la notion d’auditorium dans une définition trop étroite. Notre
étude s’appuie plus volontiers sur une analyse des productions de
création et de réception afin de distinguer comment ces espaces
et dispositifs destinés a I’écoute sont travaillés par les ceuvres
(sonores et musicales) — et vice-versa —, et d’examiner comment des
ceuvres y sont produites et engagent ou arraisonnent des pratiques
d’écoute dans des conditions spatiales et temporelles nouvelles.
Il s’agit de pouvoir identifier, analyser et explorer les dimensions
et les particularités qui semblent excéder et saturer aujourd’hui le
dispositif historique de I’auditorium (et du concert), en tant qu’il
est a la fois une structure et un environnement physiques et une
maniére d’écouter cet environnement et les événements qui s’y
produisent (Kaltenecker, 2010; Thompson, 2002). Les recherches
sur la musique en réseau (Networked Music Performance) et sur
celles, plus prospectives, de la musique étendue (une musique qui
s’étend dans les espaces et collabore avec eux) peuvent servir de
pivots et d’appuis a ’exploration des nouvelles configurations
d’auditoriums (électroniques, Internet).

Un auditorium est d’abord reconnu comme étant le lieu architec-
turé et bati d’un espace spectatoriel — c’est-a-dire qui accueille et
rassemble des auditeurs et des spectateurs. Cet espace est organisé,
divisé et régi en plusieurs aires réglant les positions des co-présents
dans un lieu et les relations entre ces positions: ’aire des auditeurs
(ou de Passistance) et I’aire scénique. La construction et la concep-
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tion d’un tel lieu, édifice ou salle, ont pour objectif d’aménager
et de maintenir les conditions spatiales nécessaires et optimales
pour ’audition, la compréhension et I’expérience d’une produc-
tion sonore (et, a la fois, visuelle), en gérant les concomitances, les
focalisations, les placements, etc.

La création d’un tel espace a configuré la place de ’auditoire en
fonction de ’oratoire, en réglant les distances physiques et spatiales
entre chaque auditeur et entre les auditeurs et les « acteurs », tous
pris dans I'interaction du moment spectatoriel. C’est un moment
et un espace qui permettent que les auditeurs et spectateurs
contribuent et participent aux ceuvres qui y sont données. Cette
configuration a évolué au fil de Phistoire en visant a ce que toute
manifestation (artistique) devant des auditeurs réunis dans un lieu
public devienne une expérience esthétique et sociale: orientée vers
un succes (I’ceuvre doit vaincre, Sloterdijk, 2010:287-299) et fondée
sur un « discours » inhérent a2 un aménagement construit (un lieu
spécifique et technique pour un perfectionnement des sensations et
des perceptions, combiné a des comportements, attitudes et conven-
tions, et orienté vers ’intelligibilité des ceuvres) (Kaltenecker, 2010).

Un auditorium au sens architectural est la création d’une organi-
sation spécifique de I’espace qui isole un objet (sonore) du monde
environnant et qui maintient son homogénéité afin qu’il soit per¢u
par une assemblée d’auditeurs. La saisie sensorielle de ’espace, entre
espace clos (la scéne) et espace aménagé et réglé (’auditoire dans
une position généralement frontale), résulte d’un cadrage: cette
installation spatiale organise a la fois une répartition, des frontiéres
ou bordures (différenciation entre scéne et auditoire, entre dehors
et dedans) et une inclusion (I’enveloppe percue de I’auditorium
créant la sensation d’une immersion) sans rendre explicite une
expérience potentielle de Pespace mais bien plutot un « discours »
organisé de la spatialisation. Pris dans une telle géométrisation de
’espace (et une chronométrie de celui-ci), Pauditeur est dans un
monde pré-supposé et équilibré (domestiqué et « paysagé »), entre
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opacité et transparence (espace-écran), et se trouve en quelque
sorte détaché du pergu (il oublie son corps): il est spectateur.

Le concept d’auditorium concernerait ainsi tout espace dont la
configuration et la construction font appel 2 un aménagement
spécifique pour I’écoute de productions sonores demandant
d’arranger les conditions de réception des sons qui se propagent,
et a une disposition repérable des auditeurs et adéquate pour
rencontrer ces propagations.

Malgré le fait que la relation acoustique de la musique a Parchitec-
ture soit ancienne, I’ingénierie acoustique et ’acoustique architec-
turale au service des salles de concert sont de leur c6té tres récentes
(Russell, 1838; Sabine, 1898-1900; Beranek, 1952, 1964). Elles
ont créé des modeles devenus vite historiques et basés principale-
ment sur un équilibre trouvé entre le volume de ’espace, la taille
de Paudience, la réduction des distances et le temps de réverbéra-
tion afin d’obtenir une configuration optimum d’écoute collective
et individuelle: salle rectangulaire, salle en éventail, salle segmen-
tée en vignobles, salle en aréne. Pourtant ¢’est moins dans explo-
ration de nouvelles formes de concert et de productions sonores
que les salles en construction vont chercher Pinnovation, que dans
la performance d’une configuration acoustique au service d’une
acuité auditive accrue et dans le renforcement de la perception
sociale d’un lieu d’écoute et d’une sensation musicale et sonore (en
tant que pari architectural).

La tension qui réside entre la conception et la construction de
lieux consacrés a ’écoute, réglés, mesurés, formulés et technici-
sés, et la nature éphémeére, aérienne et vibratoire du son — et de
ses formes et énergies que ’on ne peut pas retenir, matérialiser,
rendre visible et former définitivement dans I’espace —, constitue
une aventure passionnante parmi celles des lieux et espaces de
représentation artistique dans notre culture ainsi que dans celles
extra-occidentales: théatres, salles d’opéra, salles de concert, salles
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symphoniques, amphithéatres, acousmoniums, auditoriums, salles
de cinéma, géodes, esplanades, espace radiophonique, kiosque,
salon, pavillon, etc.

Loptimisation acoustique d’une salle est principalement "objectif
recherché: chaque détail sonore produit au point d’émission doit
étre perceptible par chaque membre de I’assistance. Ainsi chaque
salle doit résoudre une équation acoustique et architecturale pour
répondre aux objectifs suivants:

— assurer une intensité sonore suffisante jusqu’aux auditeurs les
plus lointains, en garantissant la meilleure audition et la meilleure
vision (raccourcir les distances entre émetteur et auditeur
(balcons, étagements, configuration enveloppante), accroitre la
puissance sonore, utiliser des surfaces additionnelles réfléchis-
santes, raccourcir les sound paths, c’est-a-dire les trajectoires des
sons et leurs réflexions);

—assurer que I’énergie sonore soit distribuée de maniére homogene
dans tout le volume de Pespace (utilisation et multiplication de
surfaces irréguliéres et variées, de matériaux absorbants, de
diffuseurs acoustiques, afin d’affecter ensemble du spectre et des
fréquences sonores);

— assurer une intelligibilité de tous les sons provenant du point
d’émission en optimisant les caractéristiques de réverbération et
en limitant les défauts des autres propriétés acoustiques (écho,
masquage, résonance, etc.) et la présence de bruit de fond.

De fait, afin de corriger les défauts mineurs acoustiques qui
perdurent apreés leur construction ou, parfois, afin de compléter et
multiplier les usages et les utilisations, certaines salles adoptent des
systémes variables et paramétrables en implantant des dispositifs
acoustiques numériques (acoustique active et générative, ampli-
fication électroacoustique, résonance électronique, réverbération
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par mur virtuel) — rappelant, par ailleurs, les utilisations anciennes
de corrections a I’aide de vases acoustiques et de surfaces absor-
bantes (rideaux) dans les architectures et édifices destinés aux
offices et aux représentations artistiques ou de toute autre manifes-
tation requérant d’adapter Iespace a certaines qualités du son.

La définition de la qualité acoustique d’une salle reste néanmoins
un probléme dépendant d’une multitude de facteurs et de variables,
comparé a la simplicité ou a la sobriété de ’énoncé de sa destina-
tion, et de "objectif et des attentes qui sont exprimés (une salle de
concert, une salle polyvalente, etc.). D’un autre cOté, une question
pourra intervenir, celle de savoir si nous pouvons parler, pour un
auditorium, de facture instrumentale et de lutherie ou d’instru-
ment d’auditeur (Schaeffner, 1968).

Toutefois, a ’encontre de ce que pourrait faire croire I’optimisa-
tion des systéemes techniques et technologiques acoustiques pour
rendre une salle la plus performante possible pour Pécoute, les
études sous forme d’enquéte auprés d’auditeurs ont montré que la
finalité, et donc I’impact sur Pexpérience et ’appréciation esthé-
tiques, ne serait pas de faire entendre le moindre son et ceci le
mieux possible, mais de « réaliser une acoustique qui révele le plus
possible a ’auditeur ’espace qui ’entoure, sans néanmoins perdre
une bonne intelligibilité » (Kahle, 1995). Ainsi il s’agit de recher-
cher une immersion sonore par des sensations d’espace et non par
un exces de localisation des sons (celle-ci étant par ailleurs renfor-
cée par la sensation visuelle), pour donner a I’auditeur la percep-
tion d’une image sonore et musicale cohérente, sans rupture avec
sa perception de Penvironnement: écouter une musique est aussi
écouter en méme temps les résonances de ’espace dans lequel elle
est jouée.

De fait, ’acoustique architecturale n’a cessé de moduler et de
travailler les sensations d’espace (résonance, réverbération) et de
réduire plus ou moins, a cet égard, les effets de délai (de retard,
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de réflexions, etc.), et ce n’est sans doute que trés récemment que
s’est développé et imposé un attachement a une certaine fidélité
de la reproduction et de la restitution des sons dans une neutralité
et une immédiateté requises de I’espace, produisant une nouvelle
norme questionnant notre besoin d’un certain « réalisme ».

Excéder l'auditorium

De méme les pratiques d’auditeur et de création ont exploré et
explorent sans cesse les dimensions, les volumes et les périmétres
de ces auditoriums et réorganisent continuellement leurs structures
et leurs configurations spatiales et temporelles. Méme si nos
« spectacles » d’aujourd’hui semblent répliquer un format stable
et stabilisé, elles annoncent souvent une rupture consommeée de
la division auditoire/scéne (ou une déformation de celle-ci) voire
proposent I’accrétion de roles jusqu’ici séparés: I’artiste-auditeur,
P’auditeur-artiste (Kaprow, 1966 ; Gould, 1966 ; During, 2004).

Ainsi les compositeurs de ces derniéres décennies (parmi les plus
chevronnés d’entre eux Stockhausen, Xenakis, Neuhaus, Nono,
Boulez, et parmi les plus expérimentaux: Neuhaus, Oliveros,
Mumma, Tudor, Collins, etc.) n’ont cessé d’excéder de différentes
maniéres le dispositif de ’auditorium pour renouveler et dynami-
ser les expériences esthétiques. Leurs ceuvres effrangent celui-ci par
la répartition spatiale des musiciens, la circulation ambulatoire et
en plein air, la participation du public, la création architecturale
physique et électronique a partir de configurations acousmatiques,
I’utilisation de I’acoustique du lieu comme principe génératif sonore
et musical, etc. Ces investigations semblent poursuivre ainsi les
exemples historiques (parmi d’autres) de Richard Wagner (1876)
avec le Palais des festivals de Bayreuth, I’Universe Symphony
de Charles Ives (1911-1928) et L’Acte Préalable d’Alexandre
Scriabine (1915) - tout en notant bien que cette continuité s’est
poursuivie tout au long de I’histoire de la musique occidentale.
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Déclatement de I’auditorium, congu comme un lieu clos et spécia-
lisé, se retrouve également dans ce qui a été décelé comme des
nouvelles pratiques d’auditeur au moment de Pexploration
de la radiophonie: Khlebnikov énonce la naissance des radio-
auditoriums (et des publics différés) (Khlebnikov, 1921) en écho
avec les propositions de Brecht de rendre ’auditeur (radiopho-
nique) acteur et interpréte d’une ceuvre musicale radiodiffusée
(Ozeanflug, 1927). Plus tard, Glenn Gould par I’abandon de la
scéne en tant qu’interpréte annonce a la fois la disparition du
concert public et ’apparition du nouvel auditeur (Gould, 1966),
artiste de nouvelles expériences environnementales et ambian-
tales a I’aide des appareils d’écoute domestique, rejoignant ainsi,
en quelque sorte et d’une maniére complétement nouvelle, les
pratiques orphéoniques nées lors du siécle précédent. De méme le
développement de la musique en réseau, rejoint par la baladodif-
fusion, le peer-to-peer, le podcasting et le cloud computing, etc.,
impliquant des distributions spatiales et géographiques, a la fois,
des auditeurs et des musiciens reliés en streaming, participe pleine-
ment a ce questionnement des auditoriums actuels.

En parallele ’évolution remarquable lors de ces derniéres décen-
nies des lieux de la musique jouée — de la salle gradinée vers les
plateaux nivelés et modulaires, des constructions singuliéres
architecturées (Xenakis, Stockhausen, Nono) vers des dispositifs
embarqués dans le plein air et le champ libre (Fontana, Tudor, La
Monte Young, Cardew, etc.), des dispositifs en réseau jusqu’a ceux
liés a la mobilité (Neuhaus, Amacher, Oliveros, Tanaka, Cardiff,
etc.), etc. — reste encore, de son coOté, a étre étudiée pleinement.
Ces différentes propositions semblent correspondre a la mise en
place de dispositions différentes des auditeurs et des performeurs,
au passage de la frontalité a la spatialité puis a ’organicité dans
I’espace, et finalement aux combinaisons de rapports variés et
variables entre les sources sonores et les acoustiques (pour jouer
des pressions et des étendues, des filtrages, etc.). Loin de chercher
a rétablir ou a réajuster des normalisations (comme tempérer les
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espaces en quelque sorte), ces initiatives, pour les plus avancées
d’entre elles (La Monte Young, Tudor, Mumma, Collins),
cherchent des modulations sonores et musicales constitutives a la
fois de I’espace, de la durée et de la musique elle-méme. Dans ces
cas, chaque situation performée ameéne une singularité certaine-
ment non reproductible a ’identique (ou ne cherchant pas une
similarité des expériences), a partir de laquelle la distinction entre
ces trois constituants n’est plus un principe opérant, puisque c’est
leur synergie qui produit ’expérience du moment musical situé
dans un présent commun: celui de ’écoute. Ainsi ’espace d’écoute
est aussi I’espace de composition et de création (et vice-versa) dans
le présent et dans I’expérience de celui-ci.

De méme, il est a noter qu’avant la construction des salles de
concert, les ceuvres cherchaient a capter les auditeurs dans le
brouhaha du parterre et des esplanades, et a partir du X1x° siecle
(Beethoven), I’auditeur doit réaliser I’effort de régler et d’ajuster
son écoute sur des ceuvres se présentant comme des expériences
d’écoute (Kaltenecker, 2010). En paralléle, le perfectionnement
des salles par les effets de spatialisation et de construction acous-
tique permet de soustraire a la vue des auditeurs les sources
sonores (Wagner; apres les cori spezzati de la Renaissance) visant
a une intensification de I’attention et de I’émotion face au son non
relayé par la vue. Ce travail sur I’espace permet aussi d’exploiter
ainsi les effets et les sensations du son lointain (et de tous les degrés
entre la proximité et I’éloignement) — a ’image des registres du
paysage sonore, puis des ambiances et des atmosphéres sonores —,
autant acoustiquement (reliefs et plans) que musicalement, dans
la combinaison des timbres et des dynamiques sonores musicales
(Bruckner, Mahler, Debussy); on peut trouver aussi des échos
de ceci dans les évocations littéraires chez Thoreau et Proust,
lorsqu’ils écrivent a propos des sons lointains. A la sophistica-
tion des salles et des effets moirés de spatialisation s’adjoignent
aussi les explorations de la finesse de la perception a la fois de
P’espace et du son (de Webern, Feldman, Cage, a Lachenmann
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et Sciarrino) et celles de la puissance de la saturation de I’espace
(de Varése a Xenakis, pour les effets de masse orchestrale, et de
Tudor, La Monte Young a Feiler, pour les dynamiques sonores qui
« pressurisent » I’espace).

Ces initiatives et les ceuvres que nous venons de relever affir-
ment la spatialisation des expériences musicales et d’écoute.
Cette spatialisation se retrouve aujourd’hui étendue et n’est plus
seulement mobilisée dans un espace unique pour y faire circuler
et déplacer les sons. Elle est activée par la mise en superposition
et en intrication des lieux, par Papparition de nouvelles dimen-
sions et distances modulables, par ’agencement de temporalités
(désynchronisation/resynchronisation), et par I’interconnexion
d’espaces médiés. A cette spatialisation (utilisée couramment
par les systémes d’immersion sonore virtuelle, ambiophonique et
ambisonique) et augmentation des périmétres d’écoute par I’archi-
tecture télématique que nous tentons d’exemplifier et d’explorer,
s’ajoute lintégration de I’élargissement du spectre sonore et du
registre audible par les techniques de sonification et d’audifica-
tion telles qu’elles sont développées dans les pratiques musicales
et sonores contemporaines.

Un tel auditorium élargi ou étendu, spatialisé et transformable
en plus d’étre spatial, et dispersant (Bardiot, 2013), immergé et
disséminé dans I’espace social, par I'intégration de combinaisons
plus ou moins complexes de ces techniques, reste pourtant un
espace aménagé rassemblant des auditeurs, mais dont la nature
devient démultipliée: matérielle, immatérielle, dématérialisée,
fermée, ouverte, fixe, temporaire, rigide, transparente, évanes-
cente, interconnectable, etc. — étendant, a titre d’exemple, ’écoute
domestique dans les espaces publics, et raccordant d’une certaine
maniére les environnements sonores qui nous entourent a ’espace
individuel et familier. Un tel auditorium, aussi perceptible soit-il,
persiste malgré tout a rester un espace sensoriel résultant d’une
mise en tension entre des effets (acoustiques, interactionnels) et la
réalité physique d’un dispositif.
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Un auditorium aujourd’hui n’est plus seulement le lieu prescrit
de la salle de concert mais peut aussi désigner la structuration
continue, cohérente et homogene — quelle que soit sa nature — de
ces espaces de diffusion et de production sonores a la disposition
de chaque auditeur et producteur/créateur, ou qu’il soit et au
moment qu’il choisit, et correspondant a des dispositifs téléma-
tiques, ambulatoires et domestiques dédiés a des écoutes partagées.

Aux déplacements dans des lieux d’écoute se sont ajoutées des
connexions (il faut se connecter pour écouter) entre des espaces
acoustiques et électroniques (notamment par le biais des techniques
de streaming), créant ainsi des circuits d’écoute (et certainement
des productions idiomatiques qui y circulent) dont la structura-
tion n’est pas d’emblée apparente. L’expérience aujourd’hui accep-
tée de combinaisons et d’hybridations entre espaces physiques et
espaces virtuels, et celle des acces et relais, en direct ou en différé,
a distance, hors de vue, ou, a contrario, a proximité, rapprochée
(téléphone, radio, Skype) (Crepel, 2006:54-56), que ces acces
soient simultanés ou différenciés, reformulent ce que nous perce-
vons et comprenons comime notre environnement sonore. Notre
hypothése consiste a avancer la notion d’auditorium comme étant
1) ’espace continu a notre portée des étendues sonores (tel un
sensorium constitué d’un auditorium technique ramenant vers
nous les sons hors de notre portée), 2) ’espace de la co-présence
et des interactions d’auditeurs, et 3) celui du jeu de modulations
permanentes et de re-configurations continuelles de nos écoutes et
de notre spheére aurale dans ces flux et circuits — engageant certai-
nement, et d’une nouvelle maniére, des expériences environne-
mentales ambiantales musicales, esthétiques et esthésiques, liées
a la sensation, ’émotion et la perception d’espaces sonores qui
requalifient notre champ de présence, de co-présence et d’action
dans le monde (Berleant, 1992, 1997 ; Ingold, 2000).

Ainsi il nous semble nécessaire de nous re-situer dans un plus
grand auditorium.
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Il est souvent remarqué que les réseaux électroniques (Internet)
sont un des seuls milieux techniques et sociaux qui permettent a
la fois I’interaction sonore en temps réel et la connexion en direct
entre des lieux acoustiques distants et multiples, tout en influen-
¢ant immanquablement notre perception spatiotemporelle et notre
perception des bordures et des périmétres de notre environnement
(Renaud, Rebelo et Carot, 2007). Ainsi 'Internet (et les autres
milieux générés par nos techniques et appareils d’inter-connexion,
de sondage, de partage, de temps réel, etc.) est devenu un espace
hypothétique composé et constitué d’auditoriums parmi tous les
autres lieux sociaux et architecturaux de I’écoute.

Ceci nous demande d’examiner les enjeux:

— de ces répartitions, distributions et dispersions géographiques et
temporelles;;

— des réaménagements de ces espaces et lieux traversés par ces
sons transportés et propagés (et ceci hors d’une scénographie liée
a la métaphore théatrale ou, alors, en étudiant précisément les
écarts avec celle-ci);

—de la démultiplication des auditoires dans des espaces homogenes
et disjoints, interconnectés et corrélés, publics et privés, amenant
des modulations de synchronicités (synchronisation, dé-synchro-
nisation, re-synchronisation) et de syntonisations (réglages et
ajustements ad hoc, locaux, occasionnels et intermittents)

— ainsi que, au regard d’autres scénes de ’écoute émergeant des
flux et des ambiances, la capacité des réseaux électroniques a
porter des auditoriums (a faire auditorium et a se raccorder a ceux

existants: par hybridité, ductilité, et plasticité).

Pour que de tels dispositifs restent et soient percus comme des
auditoriums (a linstar des lieux et salles d’écoute que nous
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2013 — Echo-In, massif de la Sainte-Baume
Split SoundScape, streambox avec batterie solaire, Grégoire Lauvin.

connaissons), il faut s’interroger sur la présence de certaines
conditions et sur la nécessité de maintenir et de continuer a garan-
tir celles-ci: les interactions régulées et les distances mesurées entre
les auditeurs, la signalisation et les régles étagées de I’accessibilité
a I’événement, la reproductibilité (sinon de ’ceuvre, du dispositif),
P’influence sur ’exécution de I’ceuvre et des productions sonores,
etc. Il serait essentiel d’explorer ’hypothése selon laquelle tout
dispositif permettant de mettre des sons et des étendues sonores
a notre portée — et de fabriquer ainsi des écoutes —, ou de nous
placer dans une position d’écoute, a partir du moment que notre
position est interchangeable (avec un autre auditeur) et que cette
situation est reproductible et partageable, peut ouvrir et définir
potentiellement un auditorium.
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Ce que nous distinguons en tant qu’auditorium et en tant qu’es-
pace d’écoute dépasse a présent, nous le voyons, les structures et les
architectures physiques et dédiées (les salles de concert, les salles
en général, les esplanades, etc.) et permet d’envisager ces notions
et les pratiques qui les animent dans des dimensions de ordre de
formes enveloppantes sensitives et perceptives dédiées a ’écoute
ou mobilisées par elle. Ceci semble étre maintenu par nos espaces
actuels de plus en plus télématiques ou télématisés, et dont nous
devrions envisager le fait qu’ils comportent « de fait » une acous-
tique propre, aussi virtuelle soit-elle (suscitant, comme nous le
proposons, le développement d’une musique idiomatique, étendue,
musique a délais, musique a intensités, musique par I’environne-
ment): C’est-a-dire lorsque des sons disparaissent d’un espace,
émergent et se propagent dans un autre, viennent vers nous, presque
simultanément (ou avec la perception d’étre dans une connexion
directe et en direct), en étant colorés par les espaces traversés.

Ce texte et les suivants du méme auteur rassemblent plusieurs
extraits d'articles rédigés entre 2011 et 2013 et publiés en francais
et en anglais dans différentes revues et livres: « On Listening »,
CRISAP University of the Arts London/RGAP Research Group for
Artists Publications, UniformBooks, 2013; « Remote Encounters:
collapsing spaces and temporal ubiquity in networked performance »,
Liminalities, a Journal of Performance Studies, 2014; « Soundspaces —
Espaces, expériences et politiques du sonore », Presses Universitaires
de Rennes, 2015; « Nouveaux Territoires », Revue Prospective et
Stratégie, n° 4-5, (pp. 29-54), Apors Editions, 2015.
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Si la musique devient étendue, c'est parce
qu'elle s'ouvre indubitablement au mélange des
ambiances et des lieux, et qu'elle engage une
situation artistique environnementale: il serait
impossible de séparer les sons de la musique
des résultantes acoustiques des lieux (ou des
espaces qu'elles traversent lorsque ces sons se
propagent). Une hypothése sous-jacente de la
musique étendue et de l'expérience de [lilli-
mité musical et sonore est celle que jouer de la
musique est activer un espace, ouvrant ainsi le
développement de la musique a délais et de la
musique a intensités.

Juillet 2011 — Festival Laisser le Passage Libre, Rencontres d’Arts en
Marche, Le Serre/Barnave

Scannographicscape — performance avec scanner; GPS et antennes
ULF et VLF de Alejo Duque (Courtesy Alejo Duque).
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Jéréme Joy

LA MUSIQUE ETENDUE
LA MUSIQUE PAR L'ENVIRONNEMENT

La musique et I'environnement

Une des interrogations de la musique aujourd’hui, et qui nous
semble essentielle, concerne son intrication avec ’environnement
(ou plus justement avec ses environnements), de leurs oscillations
communes et respectives (des réponses, des sympathies, des satura-
tions, quand ’un ou 'une devient ou se confond avec ’autre, etc.),
et des impacts de I'un sur ’autre. Habituellement la musique est
reproductible de lieu en lieu (la salle auditorium) et est indépen-
dante des conditions contingentes au moment de son exécution et
de sa reproduction. En effet, ’auditorium traditionnel en tant que
lieu de Pécoute est un espace somme toute orienté et qui régit les
répertoires musicaux et les régimes sonores qui y sont donnés, en
faveur d’une expérience esthétique musicale réguliére ou standardi-
sée qui est convenue. auditeur y fait peu ’expérience des registres
étendus de I’espace, de la durée et du son, et de "ampleur de leurs
combinaisons potentielles. Ainsi cet auditeur prévu et placé se
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conforme a des conditions de présence et d’attention a la musique
qui correspondent a des prédispositions qui se sont construites
historiquement et socialement: celle, par exemple, de I’analyse
et de la conceptualisation engageant I’écoute dans une situation
domptée et dirigée vers une certaine félicité (émotion musicale,
associée a un lieu et un moment musicaux) — Jankélévitch nous
le dit: « Lauditeur croit comprendre quelque chose 1a ou il n’y a
en réalité rien a comprendre. » (Jankélévitch, 1961) Dauditorium
est véritablement un espace musical et sonore préparé et agencé:
il procure (de concert avec la production artistique qui s’y déroule
et déploie) des expériences prédicatives voire attendues et prévues
(de ce qu’on attend de ce qui fait musique ou de ce qui est un objet
a écouter) — a Pencontre de celles antéprédicatives, qui demandent
a étre « congues » et écoutées au moment ou elles sont jouées et
dans P’espace qu’elles se mettent a activer, car tout simplement
elles collaborent avec eux (2 ce moment partagé et a cet espace
pratiqué), et parce qu’elles sont méme constituées par eux.

Proposer qu’écouter de la musique ou une production sonore
ameéne a une écoute environnementale, c’est-a-dire en prise avec
I’environnement et avec le présent, qui se trouverait étre moins
une opération intellectualisée ou aurale (liée a une culture de
notre audition et de ce qui y est adapté pour contenir ce que nous
entendons par musique ou son a écouter), qu’un ensemble d’états
singuliers de notre participation a ce qui nous entoure, est quelque
chose qui reste encore difficilement défini ou définissable en tant
que tel.

Lapport et 'importance d’une écoute libérée sont, d’une part, liés
a une nécessité de non-coupure et de continuité de nos expériences
sonores dans le quotidien et dans le présent (méme si la musique
y désigne un moment et un espace singuliers), et, d’autre part,
sont corrélés a une conception, qu’il reste a explorer, de I’illimité
musical (et des expériences que nous pouvons en avoir; et que
nous nommons musique étendue). Un auditorium représente cette
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tension entre, d’une part, la limitation représentée par ’espace
aménagé pour écouter (il est habituellement clos et ceint par des
parois qui dirigent et conduisent les sons et leurs propagations; il
évite que tout s’échappe), et, d’autre part, 'immensité du spectre
et des régimes sonores, pouvant enclencher et étre enclenchée par
les musiques et les arts sonores, et qu’il nous reste encore a conti-
nuer d’explorer et de faire Pexpérience. Dans ce sens, il faudrait
considérer que ce qu’on appelle musique ne représenterait et n’uti-
liserait qu’une faible partie de ce spectre et ces régimes, et ceci en
correspondance avec les propriétés des lieux qui lui sont consa-
crés ou auxquels elle est destinée. Nous pourrions ici paraphraser
Iannis Xenakis pour étayer une telle proposition: « La musique
commence avec acoustique. » Néanmoins ceci n’évacue pas que
le moment et le lieu acoustiques du « concert » (dans une salle)
restent exceptionnels et produisent des expériences uniques et
partageables. Mais sans doute comme I’envisage aussi Xenakis:
« Il faut proposer en architecture un nouveau réceptacle pour
toucher a volonté le son. » (Xenakis, 1984)

Toutefois les technologies récentes ont amené de nouvelles dimen-
sions: celles de la simultanéité et de sa sensation (malgré les distances
— physiques — pouvant séparer un point d’émission sonore et celui
de la réception), de la plasticité, de la variabilité et de la ducti-
lité des périmeétres d’écoute, de la multiplication des auditeurs et
des émetteurs (dans des lieux distribués et répartis), de ’audibilité
« complétée » de notre environnement (une des premiéres ceuvres
constituée de sons distants en direct est Imaginary Landscape IV
de John Cage en 1951 avec lutilisation de captations radio,
c’est-a-dire de sons présents dans notre espace sans que nous les
entendions, et de surcroit sans que nous puissions les écouter,
si ’équipement pour les capter nous manque), etc. Ceci change
profondément et durablement la notion et la conception méme
de ce que nous appelons un espace d’écoute ; sont modifiées aussi
nos pratiques et nos dispositions d’écoute ainsi que la forme et la
structure de ces espaces (dans lesquels une écoute est proposée et
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formée). Aussi, nous le rappelons, un auditorium est a la fois: une
structure architecturale dans laquelle nous écoutons I’espace (et
I’environnement) (c’est ’acte d’écouter qui détermine le statut de
cet espace); et ’espace écouté, activé par une ou des productions
sonores (musique, voix, sons ambiants) proposée dans ce lieu — ce
sont les propriétés de espace qui colorent et teintent les sons qui
se propagent dans celui-ci provoquant ou déclenchant I’écoute.

Explorer aujourd’hui les conditions d’une telle musique étendue
peut avoir recours a différents régimes musicaux, dans lesquels il
s’agit que ’exogene, le fortuit et le décor (le bruit de fond) s’immis-
cent et fassent osciller voire vaciller les normes des sons a écouter et
des manieéres de les écouter. Quelques-uns de ces régimes peuvent
étre listés ici: 1) la microphonie exploratoire ou field recording
(au-dela sans doute de la phonographie comme pratique du point
d’écoute dans des paysages sonores) (Murray-Schafer, 1977), 2)
la musique en plein air (ou proposée pour étre jouée dans des
environnements sans murs), 3) la musique a intensités (bruitiste,
noise, harsh noise, etc.) improvisée avec ’espace et fondée sur des
saturations et des intensités minimales et maximales d’espaces
acoustiques (« passer dans le décor »), 4) la musique des spectres
harmoniques (ou just intonation, basées sur des interactions entre
harmoniques musicales, résonances naturelles, sympathies et
résultantes acoustiques), 5) la musique immersive (dans laquelle
le corps de ’auditeur est un réflecteur et un acteur dans ’espace
acoustique musical vu comme un écosystéme), 6) jusqu’aux
déploiements de dispositifs de sonification musicale et de dispo-
sitifs de musique en réseau (ou télémusique) pour transporter (et
générer) les sons d’un espace a d’autres — soulevant, de leur coté,
le dilemme de la « schizophonie », relevé par Murray Schafer,
couvrant, d’une part, le son dissocié de sa production naturelle
et reproductible indépendamment des espaces, et, d’autre part, ce
son reproduit, artificiel, nous coupant de la réalité.
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La musique nous semble liée a de telles fabrications des écoutes
— expression dont ’emploi peut aider a qualifier activité de
composer —, C’est-a-dire a la fabrication de situations environne-
mentales qu’il faut explorer et expérimenter par écoute.

La musique en plein air

La musique en plein air est une analogie de auditorium élargi et
étendu: I’auditorium — le lieu devenant pavillon ou membrane —
s’aménage au fur et a mesure de Pexécution de ’ceuvre. Comme
dans certaines musiques concues a cet effet, les musiciens se
déplacent et circulent progressivement, électrons et grappes,
créant une grande pulsation dans ’environnement; les auditeurs
se répartissent, tel un cheeur (choros) structurant de maniere
fortuite une chéra, c’est-a-dire ici une organisation temporaire de
’espace, et se déplacent pour régler leur écoute sur les sons qui
se répondent entre des points de I’espace en plein air et en plein
champ. Les distances sans cesse variantes, — par exemple, a la fois
entre instrumentistes et entre les instrumentistes et les auditeurs,
dans le cas d’une musique instrumentale ambulatoire en extérieur
(Sternklang, Karlheinz Stockhausen, 1971; Village Concerts et
Journeys, Scratch Orchestra, 1970, etc.) —, loin d’écarteler et de
dissoudre la musique dans des dislocations et pertes dans le fond
sonore présent, tissent des trajectoires et des étendues qui, succes-
sivement, utilisent I’environnement sonore (I’ambiance) pour s’y
fondre et parfois le dominer en intensité. Ces disséminations dans
’espace créent un ensemble — dans le sens de jouer de la musique
ensemble (Schitz, 1951; Briiloiu, 1959) —, les interprétes et les
auditeurs se modulant les uns les autres a distance par les temps
de réponses et de réception dus aux distances et aux espace-
ments. Cet art de la fabrication d’écoutes par la distance, ou par
les modulations de distance, d’éloignements et de proximités, et
des émissions, peut rejoindre par analogie un autre art, le shakkei
(f& &= ). Cette pratique subtile ot la plantation jardiniére est vue
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comme une technique de perception, de construction et d’inter-
prétation de la réalité (et de la collaboration avec ’extérieur). Le
shakkei nous permet de prendre conscience des plans successifs
compris dans une perspective (comme un point de vue), et offre
un mode de décision consciente aidant a placer un élément (pour
le jardinier, une plante) dans un rapport entre le premier plan et
un ou des arriére-plans lointains. Une plante devant soi est placée
dans un arrangement composé: le parterre proche, organisé, et,
par exemple, une montagne, des bosquets, une lisiére, des rochers,
dans le lointain. Nous proposons que la musique étendue et
I’écoute a distance soient des embrayeurs de telles situations: en
collaborant avec et en empruntant aux distances et aux simulta-
néités, et en expérimentant les étendues pour moduler son écoute.

La question des auditoriums et des auditoires peut aider a révéler
les dimensions et les registres particuliers de I’écoute liés a la
distance, aux écarts et aux espacements lorsque nous sommes dans
un environnement sonore (ce qui est permanent): il faut s’appro-
cher ou faire approcher pour écouter et entendre, ou, paradoxale-
ment, 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, de paysage et de territoire permet de mieux
s’approcher des dynamiques acoustiques: les sons se propagent,
s’étendent et viennent vers nous (Gallet, 2005). Si la musique
devient étendue, c’est parce que celle-ci s’ouvre indubitable-
ment et se mélange aux ambiances et aux lieux (Gallet, 2005).
En ce sens, elle permettrait d’engager une condition artistique
environnementale: il serait impossible de séparer les sons de la
musique des résultantes acoustiques et des ambiances des lieux.
Ainsi, nous traversons et nous nous déplagons continuellement au
travers de ces étendues: nos déplacements, itinérances et traver-
sées seront autant d’organisations et de modulations de durées
et de filtrages de ces étendues sonores, engageant une expérience
esthétique des ambiances et de Penvironnement (Berleant, 1992,
1997 Seel, 1992 ; Augoyard, 2005 ; Thibaud, 2004, 2010, 2011,
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2012 ; Bohme, 2000, 2012). En I’absence de point de vue scéno-
graphié régissant une écoute dirigée (comme I’est celle de "audi-
teur assis a une place dans une salle), tout point de vue et d’écoute
au sein des étendues sonores est laissé a ’expérience de ’auditeur.
Il s’agit d’une écoute qu’il nous faut conduire et moduler, et qui
restera, sans doute partielle et cheminante, tout en étant immer-
sive. Ces aspects et ces opérations sans cesse présents dans les
expériences quotidiennes que nous menons dans nos environne-
ments, apparaissent comme des nceuds et des tactiques de chemi-
nements, de visites et de trajets a la fois conduits collectivement
(avec les co-présents) et individuellement (se frayer un rythme
dans une polyrythmie environnante).

Comme nous I’avons vu la notion d’étendue est liée et se réfere
directement a la propriété de propagation du son: ainsi, s’il est vrai
que toute musique utilise des étendues de sons, acoustiquement
parlant, la visée de la musique étendue réside justement dans le
principe qu’elle se base sur cette propriété de propagation sonore
pour se constituer — ceci pourra nous amener a étudier de plus
prés ce que seraient des musiques constituées sur des propriétés
de la propagation sonore et des espaces acoustiques: comme, par
exemple, la musique a délais, la musique a intensités, etc., que nous
proposons comme perspectives d’une musique « par » Penvironne-
ment). Une hypothése sous-jacente de la musique étendue, et donc
de ’expérience de I'illimité musical et sonore que nous pouvons
mener, est celle que jouer de la musique est activer un espace.

Cet auditorium nouveau, tel que nous en proposons la perspec-
tive ou, tout simplement, un autre apercu, est essentiel pour
donner et apporter la sensation et ’émotion que le monde est
plus grand que ce qui est vu et percu dans sa propre proximité
ou dans son périmétre de vision — I'auditeur se retrouverait 1a
dans une dimension moins optique et moins surplombante qu’il
ne Pest aujourd’hui. En disjonctant la spatialité de ’auditorium
des aspects langagiers et géométriques d’un espace dans lequel
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I’écoute serait réglée (d’avance), ce sont les questions d’immersion
et de modulation qui entreraient en jeu pour libérer une certaine
ductilité de cet espace auditorium. Celui-ci participe aux situa-
tions expérientielles esthétiques (créatives, participatives) et offre
des expériences de spatialisations. Faire expérience d’un espace
sonore et acoustique est caractérisé et évalué par la perception et
la sensation duelle d’une certaine homogénéité (stable, continu)
et intermédiarité (instable, évolutive, impermanente), et d’une
co-présence a quelque chose ou a quelqu’un: ceci définit des
actions de syntonisation ou d’accordage avec ce qui rayonne et
vient vers nous (Lefebvre, 1992 ; Bergson, 1938), notamment les
étendues de sons.

Cette fabrication de ’écoute, au sein d’un auditorium se trouvant
donc élargi, collabore a sa maniére avec ’environnement et joue
avec les étendues sonores; elle modifie nos perceptions et nous fait
participer ensemble (auditeurs et artistes) a ces évaluations perma-
nentes sensibles. Ce sont des actions continues et immédiates
d’attention, dans la mobilité ou en étant mobilisé (agir dans le
présent, étre attentif au présent), aux échanges et tramages
souples, flexibles et distraits avec le sensible et avec la réalité
mobile/immobile (les mouvements, les rythmes, et également les
oscillations entre le « possible » et le « réel »).

Puisque nous nous déplagons continuellement — pour percevoir,
activer du sensible et engager des expériences esthétiques, il faut
se mouvoir —, auditorium s’aménage au fur et a mesure de
Pexpérience (individuelle et collective, partagée) dans les environ-
nements. Un tel auditorium est un continuum de situations dont
nous faisons varier continuellement les dimensions et les profon-
deurs. 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 et immersive par les auditeurs qui le mettent en ceuvre
— avec tous les autres acteurs présents —, jouant de la musique
ensemble, tous auditeurs-interprétes modulant leur environne-
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ment sonore, en fonction des uns et des autres, a distance, dans
une concertation tacite.

Suivons Jankélévitch dans sa description de ce qu’est jouer de la
musique: « ’exécutant coopére avec [le créateur] en faisant exister
P’ceuvre effectivement dans I’air vibrant pendant un certain laps de
durée, et 'auditeur, recréateur tertiaire, coopére en imagination
ou par des gestes naissants avec les deux premiers. » (Jankélévitch,
1961) 1l s’agirait sans doute de pousser un peu plus loin cette
description a I’aide notamment de Glenn Gould et de son appel a
un « nouveau type d’auditeur » (Gould, 1966), et en s’appuyant
sur nos techniques actuelles du son et de I’écoute, pour rejoindre,
nous Pespérons, notre proposition d’auditorium étendu.

« Au centre du débat technologique, on trouve donc un nouveau
type dauditeur. Il sagit d'un auditeur qui participe plus et mieux a
I'expérience musicale. [...] Lavenir de I'art musical découlera en partie
de l'accroissement de sa participation. » (Gould, 1966)

Plusieurs basculements observables semblent donner des éclai-
rages sur ce qui peut faire auditorium dans le cas de la musique
étendue: 1) basculement du son comme objet et visée momenta-
nés de I’écoute, musicale et culturelle, vers les flux sonores dans
une expérience environnementale ambiantiale et quasi musicale;
2) basculement des espaces, territoires et paysages sonores
comme artefacts de représentation, vers les étendues sonores
vues comme des modulations continuelles que nous, auditeurs,
traversons; 3) basculement des scénes prescrites du son (les salles
de concert, de théitre et de cinéma, les périmétres de diffusions
radiophoniques), vers des chaines et des circuits instrumentaux et
modulaires de I’écoute qui se trouvent par ailleurs renforcés par
’utilisation créative et la pratique de nos appareils audio de plus
en plus interconnectés et paramétrables; 4) basculement de notre
sensorium (et de nos périmeétres d’écoute), vers un auditorium
partagé et constitué d’espaces sonores et acoustiques combinant
ce qui est hors de notre portée et a notre portée.
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La musique étendue

La notion de « musique étendue » peut se comprendre au premier
abord comme une extension du phénoméne musical liée a un
débordement ou a un exces spatial:

— une musique qui se diffuserait au-dela des murs des salles dans
lesquelles elle est donnée, une musique qui se jouerait en dehors de
ces salles (une musique effrangée); un autre aspect, plus contenu,
concernerait la musique qui réarrange I’espace dans lequel elle
est donnée (modification de la disposition et de la distribution
spatiale spectatorielle et architecturale, spatialisation de la diffu-
sion sonore, acousmonium orchestré, etc.);

— une musique dont la compréhension s’étendrait au-dela des
définitions et des consensus qui lui donnent un périmeétre d’action
et de réception musicales: vers une conception élargie de la
musique (en empruntant un sens beuysien);

— et une musique dont les éléments et les actions qui permettent de
la jouer opéreraient un dépassement: une extension des moyens de
la musique amenant un élargissement des échelles de timbre, du
spectre, des intensités, etc. (Pour que le son se propage il faut qu’il
soit intensif afin d’exciter les espaces acoustiques).

Dassertion peut aussi se comprendre dans un registre temporel:
une musique sans début ni fin signalés, qui s’abstrait d’une durée
fixée et qui, dans ce sens, autoriserait a aborder des systémes
continus de génération et de jeu musical (automatiques, program-
més, indexés sur des suivis de variations continues) au-dela de la
production humaine et instrumentale : une musique dont la durée
deviendrait illimitée.

Ainsi nous pourrions déduire que:

— la musique étendue est une proposition d’une musique qui
explore, exceéde et sature le dispositif de la salle-auditorium (ou
commence la musique ? ou finit-elle ?);
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- la musique étendue ne s’appuie ni sur un instrumentarium spéci-
fique ou des techniques particuliéres ni sur une multiplication des
supports et des médias pour relayer une propagation continue des
sons, mais sur des effets de (dé-) (re-) synchronisation entre un
environnement (des lieux et des moments) et des expériences que
nous en faisons;

—la musique étendue se constitue sur les singularités des expériences
issues des interactions entre les étendues des sons et les corps des
auditeurs/créateurs.

La proposition reste pour ’instant assez prospective et aventu-
reuse quant a une approche plus définie et distinctive de ce que
serait une « musique par Penvironnement ». Nous n’en dessi-
nons ici que les prémices; mais elle peut étre utile pour observer
les nombreuses pratiques sonores et musicales qui aujourd’hui
partagent des espaces, les sondent ou les pratiquent d’une maniére
qui peut paraitre flottante ou exploratoire. Ceci est le cas lorsque
ces espaces ne sont pas bordurés et sont raccordés a d’autres, ou
encore imbriqués les uns dans les autres, etc., et que les sons les
traversent: ils accueillent des pratiques d’écoute, partagées et parta-
geables, ce qui permet de les examiner en tant qu’auditoriums.
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2015 — LocustreamBox — Kit pour installer un stream permanent (micro, raspberry
pi et carte usb).

Locustream est un projet de microphones ouverts tout autour
du globe. Ces microphones sont mis en place et maintenus
en continu par des collaborateurs et complices dans des lieux
de prise découte (comme on dirait de prise de vue) qu'ils
choisissent. Congu au tout début comme un travail expérimental
sur la pratique du streaming, Locustream est aujourd’hui une
ressource a l'origine de multiples formes artistiques basées sur
des flux sonores. Certains de ces projets sont directement issus
du labo, d’autres sont réalisés par des artistes extérieurs.
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« Sonifier»: cest-a-dire mettre en son du
donné (du 1a); ou bien des données (data).
Samuel Bordreuil s'interroge sur la bivalence
d'un tel programme, flottant entre sound art et
science.

[l la réduit moins qu'il n'exploite leurs croise-
ments possibles pour faire saillir leurs diffé-
rences. S'en déduit une saisie de ce qu'il en est
de l'art qui le situe du c6té de « I'habiter le
monde ».

Avril 2014 — Aix-en-Provence, Cours Sextius
Symposium #8 Audio Mobilité

The Carry Principle, performance avec Ipad
et écouteurs, Steve Jones.
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Samuel Bordreull

DE LA SONIFICATION ET DE SON
« DOUBLE ENTENDRE »

« Sonifaction », « Sonification »:
laissant sonner le(s) mot(s)

A se reporter au Webster Unabridged Dictionary on ne trouvera
— dans son édition de 1983 — aucune entrée correspondant au mot
« Sonification ». Bien plutot, pris entre « Sonic » et « Soniferous »
(suivis abruptement par un « Son in law » nous sortant de la zone
des « Sonif »), on butera sur Iitem « Sonifaction », tout juste
adorné d’une sorte de pis-aller:... « Sonification ». Cependant
que les deux mots s’y voient référés a la méme étymologie; latine:
« L. sonus, son et facere, faire ». Qu’ils y partagent la méme
définition: « ’acte de produire du son ». Et qu’on les fleche vers
un méme exemple: celui de la « stridulation d’insectes ». Est-il
convenable ou alors offensant de placer nos artistes sonores dans
cette stridulante compagnie? Etant donné I’énigme que peut
représenter la facture sonore propre a nos orchestres de cigales, la
compagnie pourrait étre pire! Reste que I’étroitesse de cette défini-
tion initiale n’en est pas moins frappante.
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« Sonification »: du rare au pléthorique

1983: en d’autres termes, hier. On ne sait rien de I’équipe édito-
riale qui a recu mission de définir le mot. Mais nous savons
cependant que leur tache n’était pas de délivrer en une si bréve
entrée « ’état de I’art » de la chose. Celle-ci était (et est, toujours)
plus prosaique: simplement consigner le sens commun de mots
étant entrés dans le langage courant. A ce moment-la, pourtant,
plusieurs cercles spécialisés avaient commencé d’explorer les arts
et les maniéres de « sonifier », lestant le mot de contenus renouve-
lés. Mais sans doute étaient-ils dispersés, ou bien ne cadraient-ils
pas leurs différents exercices comme relevant d’un art commun.
Aussi bien chacun peut comprendre qu’ils soient restés indétec-
tables au radar des sens convenus.

Si bien que, vu de lintérieur et rétrospectivement, il est plus
facile de pointer a la fois ce qui fut manqué par le dictionnaire
et la complexité de ce « manqué ». De fait, celle-ci requiert un
minimum d’ouverture de nature a accueillir dans son empan au
moins trois lignes de développements pratiques.

La premiére serait celle de « I’harpe éolienne » ; un modeéle antique
s’il en est; et une machine actualisant au plus juste une fabrique
sonore a partir de forces et de proces, sinon insonores (le vent), du
moins I’étant différemment. Mais ce qui aurait pu rester confiné a
un genre — celui de procédés séduisants — s’est trés vite trouvé relevé
par un courant au programme plus générique. En cause ici une
rencontre avec un tournant radical dans I’histoire de la musique
contemporaine — le « moment cagien », si on veut — s’assignant
le programme d’une extension du continent musical de nature a
rendre poreuses les parois de ses auditoriums institués (les salles
de concert) et — d’y accueillir les sons du monde extérieur — de se
donner pour tache de les y faire sonner et résonner. Sur cet arriére-
plan, on comprendra aisément que le verbe « sonifier » soit un
excellent candidat pour formuler ce geste!
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Il y a pourtant une autre ligne selon laquelle la catégorie de
« sonification » s’impose, mais cette fois-ci au plus proche de la
notion, en apparence désuéte, de « sonifaction ». Comme I’avance
Jean Claude Risset, et grace aux lutheries électroniques et/ou
digitales, « un compositeur ne compose plus avec des sons, il les
compose ». En un mot, un compositeur est, plus que par le passé,
un « sonifacteur » ; un facteur de sons. Ce n’est pas qu’il assisterait
de Pextérieur a cet étrange phénomeéne de sons venant a Pexistence
a partir de rien (par stridulation ?) ; ¢’est bien plutét qu’il prospere,
d’y agir, au mitan de ce processus méme. A quoi il conviendra
d’ajouter — liant nos deux premiéres lignes — que la dimension de
sonification des pratiques de composition semble procéder aussi
bien a partir de data extrinséques (voir ci-dessus) que monter de
’intérieur de lutheries fonctionnant comme autant de machines a
engendrer de telles data. On pontera les deux, d’autant plus facile-
ment qu’ils se pontent, et pour autant que les fichiers numériques
sont d’un calibre idoine pour migrer — « in and out » — d’une foule
de machineries, existantes aussi bien qu’envisageables.

Il y a enfin un troisiéme brin (plus austére) a tirer pour complé-
ter le tableau des pratiques sonifiantes. Celui-la dérive moins des
arts que de la science et de certaines maniéres renouvelées de la
pratiquer. Dans ce contexte « sonification » s’oppose alors plutot
a « visualisation » : deux maniéres différentes de déplier a I’atten-
tion de scientifiques les (big) data sur lesquelles ils travaillent. Bien
qu’une histoire des pertinences relatives de ces transcriptions reste
a faire, on peut mentionner briévement deux ou trois points. Pour
commencer il existe des contextes — souvent hyper techniques —
dont ’ergonomie exige un recours au médium sonore. Par exemple,
un chirurgien a Pceuvre, du moins en certaines circonstances
critiques, se doit de garder un regard aussi aiguisé sur ce qu’il
accomplit, que ne le sont les instruments avec lesquels il travaille
sur le corps d’un patient... sans guére de défenses. Dans ces condi-
tions, I’évasion du regard vers des écrans dispersés visualisant
I’évolution de parameétres pertinents (rythme cardiaque, tension
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etc.) peut valoir dispersion d’attention. Cependant que ses oreilles
restent disponibles, en capacité qu’elles sont de recevoir toutes
ces informations utiles. Par parenthése cet exemple idéal typique
fleche I’attention en direction d’un probléme plus théorique: celui
des capacités respectives des médias, selon qu’ils sont sonores
ou visuels, a véhiculer de I’information pertinente. Enfin les SSS,
« Social Studies of Sciences » ont pointé "importance (perfor-
mative) du fait que toute démonstration scientifique, pour étre
convaincante, s’appuie souvent sur des « monstrations » égale-
ment probantes. Pour rassembler ces trois derniers fils, on peut
parier que ce dernier type de sonification, étant donné ses enjeux
pratiques aussi bien que théoriques, engendrera des débats consé-
quents et méritera un suivi plus serré dans les années qui viennent.

En tout état de cause, on prend ici le sens d’un domaine en exten-
sion constante et, bien que I’on n’y préte que peu d’attention,
il est trés probable qu’une large part de marché des sons que
nous ingurgitons quotidiennement procéde d’un tel moulinage et
manipulation de données (data), avant qu’elles ne soient sonifiées.
En conséquence, une seconde caractéristique de ce tableau global
est extréme diversité — en réalité hétérogénéité — des installa-
tions qui peuvent a bon droit prétendre qu’elles impliquent
d’une certaine maniére, ou bien dans telle ou telle étape de leur
montage, quelque sorte de « sonification de quelque chose ».
Et que celles-ci soient techniques, pratiques!, scientifiques ou
artistiques. Tant et si bien que — et nous voila pris dans le piege
habituel — « si tout est sonification alors plus rien ne I’est » : juste
une nuit ou « tous les chats sont gris », le mot perdant par la
méme tout son tranchant.

Parvenu a ce point on contrastera la situation contemporaine a celle
qui prévalait en 1983. A ce moment, rareté des emplois du mot et
contraction de deux de ses sens. Aujourd’hui une pléthore de réali-

I. Le « bip-bip-bip » des guichets automatiques qui vous assure que vous
avez bien tapé votre code.
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tés dénotées et ainsi de quoi réserver I'usage du mot a certaines
plutot qu’a d’autres. Bref le moment semblerait venu pour tracer
une ligne de partage entre les pratiques sonifiantes qui méritent
d’étre étiquetées ainsi, et d’autres qui le mériteraient moins.

Art ou Science? Il faudrait choisir!

On doit 2 Thomas Hermann une premiére maniére de s’attaquer a
ce probléme (dans une intervention présentée en 2008 au dixiéme
meeting de PICAD)". Il s’agissait pour lui de proposer une défini-
tion scientifique de ce qu’il en est de la sonification, c’est-a-dire
de spécifier les critéres permettant de sélectionner — étant donné
une diversité de cas — ceux qui releévent réellement du registre de
la sonification. L’intention, analytique, est donc tout uniment
normative. Et les « conditions de félicité » qu’il dégage, celles
dont le respect déterminera Dattribution du « label », peuvent
se résumer a la question de garantir la fiabilité d’une lecture
rétroactive, celle qui remonterait sans confusion possible des sons
produits aux données d’origine qu’ils transcodent. On retrouve la
I’idéal méthodologique de la réplication d’une expérience (lequel
idéal requiert en outre la présence de témoins autorisés validant
cette réplication).

Tout ceci n’est, en soi, guére discutable ; pourtant cela laisse de coté
certaines questions, et un des intéréts de ’approche de Thomas
Hermann, pourrait étre de nous permettre de mieux articuler ces
questions collatérales.

Tout d’abord — et en guise de remarque — si nous avons la
une définition scientifique, il reste qu’elle porte sur un type de

I. Hermann Thomas. « Taxonomy and definitions for sonification and
auditory display ». Dans Proceedings I14th Int. Conf. Auditory Display (ICAD
2008). Sous la direction de Brian Katz. Paris, icaD, 06 2008.
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sonification, précisément... scientifique; ceci dans une sorte de
cercle vicieux...

Ensuite, si le probleme est de définir les conditions qui permet-
tront de ne pas prendre une sonification non scientifique (lire une
sonification « artiste ») pour une qui le serait, quid de la question
symétrique ? Quid des conditions de nature a garantir qu’une
sonification artiste (« data inspired », dirait Hermann) se hausse
a la hauteur de standards artistiques (eux-mémes inspirants)?
Suffit-il par exemple de sonoriser le bruit de fond du Big-bang
via quelques enceintes bien placées pour que s’en suive une piece
artistique convaincante ? Autant de questions épineuses...

Enfin, et peut-étre surtout: ces disputes de classement ne sont-elles
pas spécieuses, dans la mesure ou elles logent les qualités artis-
tiques ou scientifiques dans les bribes de son (les « sound clips »)
sujettes a évaluation? Au moins dans une acception pragma-
tique, la signification de toute expression devrait étre raccordée
aux usages qui en sont escomptés, et aux cadres d’attente de leurs
usagers potentiels. Et de ce point de vue, pragmatique, il y aurait
de quoi reprendre les questions soulevées par les propositions
de Hermann.

En d’autres termes, il nous semble qu’il y a place pour un recadrage
de ce « rapproché » des scientifiques et des artistes autour de cette
commune pratique de sonification comme ouvrant — cC’est-a-dire
dégageant aussi bien qu’affirmant — une nouvelle écologie dans
la circulation des compétences respectives des deux colléges. Une
écologie ménageant des coursives, des points de rencontre, pour
que s’opérent des transferts féconds entre leurs membres: soit
que des chercheurs, des ingénieurs (comme nous allons le voir)
prélévent au vol des séquences sonores pourtant construites a des
fins artistiques; soit que des artistes « ramassent » de leur coté
des séquences de data pour en faire leur miel. Quoi qu’il en soit,
pour mieux appréhender ce paysage-la, quelques pas en recul
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Décembre 2006 — ENSA Nice Villa Arson
Session Laboratoire — Parabolic Wimicam — Lydwine van Der Hulst.

s’imposent. Et, dans ce qui suit, on visitera rapidement les travaux
de trois artistes sonores, proposés par Atau Tanaka, John Eacott
et Peter Sinclair®.

Art aussi bien que Science:
un relevé de quelques raccords

Une image mémorable constitue le point de départ de ’expérimen-
tation sonore d’Atau Tanaka. Cette photo, tout le monde, en effet,
’a en téte: celle de ce visage d’une femme vietnamienne, sur la
tempe de laquelle vient s’appuyer le canon d’un fusil — tenu par un
militaire non identifié (et de fait hors champ). Lessai expérimental

I. Les travaux de ces artistes ont été présentés dans le cadre du Symposium
« Sonification », tenu a Aix-en-Provence les 4 et 5 mars 2010. Le présent

texte y ayant fait également I'objet d’'une communication, il s’y référe tout
naturellement.
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porte ici sur une transduction image/son de ce matériau iconogra-
phique et aussi tragique soit-il. Un scanning, si Pon veut, trans-
mutant des pixels en autant de décibels. Au regard de quoi, la
question de la valeur ou scientifique ou artistique de ce transco-
dage risque bien d’apparaitre aussi lourde que légeére! Mais on
se dispensera d’autant mieux d’avoir a y répondre, frontalement,
que le déplié de Pexercice génére tout un ensemble de scories
sensibles qui peuvent revétir une valeur critique aussi bien aux
yeux et oreilles de collegues artistes attelés a de semblables tenta-
tives expressives qu’a ceux d’expérimentateurs issus des mondes
savants, et pour lesquels la perte ou la conservation d’informa-
tions, selon que I’on saute d’un média visuel a un média sonore,
est une question d’importance. Plongeons donc Pinstallation de
Tanaka dans ce bain d’attentions élargies, et déléguons alors a ses
visiteurs, et selon leurs cadrages respectifs, la charge de trancher!

Les « Thames tidal concerts » (Floodtide) que John Eacott a
conduits a Londres offrent un second exemple d’un tel hybride
« art/science ». Sur les rives de la Tamise (donc) il a rassem-
blé une imposante formation orchestrale, encodant, pour ainsi
dire, les fluctuations de ses marées dans les partitions a exécu-
ter par les instrumentistes. Se demander s’il y va la de science
ou d’art risque de ne pas nous conduire trés loin. C’est de I’art:
point/barre! En outre, John Eacott n’ayant pas la prétention
d’ajouter (par ses prestations orchestrales) a I’état des savoirs en
matiére d’hydrologie, la question de la valeur scientifique de la
sonification opérée tombe d’elle-méme. Et pourtant, ces presta-
tions orchestrales ressortent bien du genre que Thomas Hermann
désigne comme étant « data inspired » (ou « controlled »); ancrées
et générées qu’elles sont dans et par un phénomeéne naturel.

John Eacott explique que ce qui I’a conduit vers ce genre d’expé-
rimentations est sa composante de « réponse en temps réel ».

C’est, dirait-on, I'improvisateur qui sommeille en lui que ce type
de situation a réveillé! Le flux et le reflux de la marée sur le fleuve,
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Juin 2006 — Capl5, Marseille
Performance/installation Locus Sonus, Nicolas Bralet.

voila ce avec quoi il faudrait composer, en temps réel. Le fleuve
joue sa partie, a artiste d’y répondre, d’y rebondir. On le congoit,
la « réplication » d’une conversion aux fins de s’assurer que le
segment sonore traduit fidélement le segment fluvial, voila qui
est a cent lieux de ce qui stimule un improvisateur. Et pourtant,
et 1a encore, on gagnera a lire expérience menée en prenant un
minimum de recul et comme s’attaquant a un probléme plus
englobant, ni scientifique ni artistique: celui de ce qu’il en est de
notre « sens environnemental ». Une question vive en ces temps
de crise climatique. Certes, on ne jurera pas que telle était I'inten-
tion du compositeur/improvisateur. Mais de quel droit interdire
par avance que, dans les audiences réunies, certains (scientifiques,
artistes) entendent la performance comme un spécimen précieux
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de transcription de « dynamiques invisibles » en dynamiques
accessibles aux sens; auditifs en "occurrence. Si bien que voila une
performance « data inspired » susceptible d’en inspirer d’autres.

La voiture musicale de Peter Sinclair nous fournira un dernier
exemple concernant Pouverture de ces sortes de « boulevards
interprétatifs » que les forages de la sonification ménagent. En son
cceur le projet est artistique. On peut ainsi le domicilier dans la
tradition des paysages sonores. Sauf que cette tradition requiert en
général un auditeur stable, pour ne pas dire placide. Et pourtant
de plus en plus de nos « scapes » appartiennent-ils a la catégorie
de ceux que I’on traverse... Et, comme on le sait, il y a bien du
plaisir a en tirer. Si bien que, le conducteur conduisant (ne pas le
déranger, il est occupé!), pourquoi ne pas demander a la machine
elle-méme de relever toutes les variations instantanées qui occur-
rent dans le déroulé des paysages visités. Un senseur du type
« Wii », enrobé d’un logiciel adéquat, fera I’affaire: transmutant
sautes de luminosité, accélérations/décélérations, bifurcations et
chocs en autant d’inflexions sonores. Si bien que, de méme que les
instrumentistes de notre orchestre de bord de Tamise étaient priés
de ménager quelque place aux vicissitudes de la marée dans le
déchiffrement de leurs partitions, de méme la voiture du « compo-
siteur » ingurgitera-t-elle tout ce qui vient, sous ses roues, comme
autant de chiffres d’une partition a honorer, scrupuleusement.

Mais pour quelle résonance, demandera-t-on? Artiste? Certes!
« Data inspired » ? Certes, encore: et, de plus, a chaque tour
de roue... Et donc sans aucune valeur scientifique? Voire. Il se
trouve en effet que le protocole de la composition artiste requiert
impérieusement de ne s’appuyer que sur des données réelles — avec
lesquelles on ne trichera pas. Si bien que I’on pourrait discuter a
perte de vue des mérites de cette expérimentation selon les critéres
qui prévalent dans nos deux colléges, artistes, scientifiques; et ceci
d’autant plus que ces critéres sont fortement dépareillés.
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Cependant qu’entre-temps quelque chose s’est produit dans notre
univers automobile : dans la mesure ou le véhicule électrique repré-
senterait son avenir, cet avenir pourrait bien étre silencieux. Ce qui
n’est pas sans poser de sérieux problémes: techniques et, au-dela,
scientifiques. Ainsi, quel role joue la sonorité d’un véhicule dans
Part de le conduire (et de ’esquiver coté piéton)? A ce jour, on
sait peu la dessus. Mais une chose est probable, sinon certaine:
les expérimentations du type de celle qu’a conduites Peter Sinclair
se retrouveront « cceur de cible » dans cette enquéte. D’un coté
parce qu’elles ont eu a cceur de faire sonner nos déplacements et
de Pautre parce qu’elles ont ancré ces explorations au plus preés
de la transcription d’événements réels. Si bien que le probleme
— d’ingénieurs — de fabriquer des équivalents sonores qui exprime-
raient des scories de conduites réelles, recroise alors avec la visée
artiste du projet RoadMusic, élicitant ainsi une affinité parfaite-
ment... inattendue®.

Voila, pour résumer ce que ’on gagne a se tenir au mitan, entre art
et science, et sans trop s’encombrer de questions de frontiéres et
de territoires. A soutenir cette posture de création sonore générée
a partir de tout ce qui vient, la; a coller au projet sonificateur
tel que le programme post cagien 1’a brossé, c’est tout un champ
de pertinences réciproques entre deux lignes d’expérimentations,
artistes, savantes, qui se dégage; ou, pour mieux dire, a ’emprise
desquelles on se rend sensible.

Se pourrait-il, maintenant, qu’a co-fréquenter ces mémes parages
les membres de nos deux colléges en viennent a interroger le sens
méme de leurs taches respectives? Il y irait, 1a aussi, d’un effet
émergent mais de nature conceptuelle. Dans le sillage de leurs
coopérations effectives est-ce que ne se déposent pas de nouvelles

I. Aussi inattendue, de fait, que la nouvelle qui tomba peu aprés la tenue
du colloque Sonification, selon laquelle, en eussent-ils été prévenus, des
ingénieurs de PSA auraient volontiers participé a ses travaux.
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maniéres de définir le vif de leurs pratiques respectives, aussi bien
dans ce qui les distingue que dans ce qui les rapproche?

« LUmwelt »: 'environnant. Son art? Sa science?

A ce point, on se tournera vers un autre « sound artist » et son
travail: David Dunn. « Faire sonner le monde », cela définit bien
sa pratique artistique. Les enregistrements de terrain (« field recor-
ding »), de paysages sonores en constituent la matiére principale.
Certes, a ne réserver I’'usage du mot sonification qu’aux cas ou ce
sont des données « muettes » qui se trouvent sonorisées, il risque
bien de se situer a coté de la plaque. Mais cependant tout juste
a coté, dans la mesure ou une bonne partie de ses expérimenta-
tions a consisté a transporter dans le registre d’audibilité propre
a ’humain, sinon du silence, du moins des sons, mais jusque-la
inaudibles. Ceux des insectes, par exemple, émettant dans ’ultra
son. Si bien que, a I’écoute de ses enregistrements on prendra le
sens de ce qu’il en est de 'univers sonore d’une vie d’insecte.

Mais assez tot dans son parcours il ajoutera une autre corde a son
arc artiste. En ’occurrence une autre ligne de sons a enregistrer: la
sienne propre (souvent techniquement amplifiée). Or, un des effets
marquant de cet ajout est que, du coup, la matiére sonore a enregis-
trer s’enrichit considérablement. Un paysage, un « Sound scape »,
certes; mais aussi une intrusion sonique ; mais encore une réaction
du « scape » et de ses résidents a cette intrusion. Ces expériences il
les conduira surtout avec des oiseaux, et notamment des « mocking
birds ». Et il dérivera de ces rencontres « inter espéces » — et pour
y nommer ce qui s’y passe — un concept intriguant, aussi net qu’il
reste énigmatique: celui de « co-mindedness ». Ce concept-la
se laisse mal traduire en francais: « communauté de pensée,
d’esprit » ? Mais c’est trop dire ou bien dire trop lourd pour faire
honneur a la fugacité de ces moments. En anglais, donc, de cet
échange on proposerait plutot le script suivant: (I’intrus) « Do
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you mind my sound ? », (I’oiseau) « Yes I do: proof is that I sound
back! ». Lusage verbal du mot « (to) mind » autorise et convoque
sans doute ce sens selon lequel la pensée vaut immédiatement acte
et il restitue bien le fait que toute interaction contracte avec elle
un univers mental dans le commun momentané duquel elle plonge
ses protagonistes. Quoi qu’il en soit, c’est bien cette expérience
du partage d’un méme monde au-dela de la barriére des espéces
qui fait irruption au cceur de la démarche artistique. Et si, comme
nous I’avons dit, ce partage peut bien étre fugace, le concept qui
s’en soutire a pour lui une portée proprement indéfinie.

Il n’est pas pour rien, en tout cas — et nous semble-t-il — quant a un
autre aspect de la carriére de ce sound artist, laquelle ’a amené a
entretenir un commerce serré avec des chercheurs scientifiques; un
commerce serré et a bien des égards... fécond. Pour évoquer ces
échanges et leur fécondité, le mieux est sans doute de commencer
par la fin et de dire un mot d’une publication scientifique qu’il a
co-rédigée avec un physicien, James P. Crutchfield'.

Cette publication vise a une meilleure intelligence scientifique
d’une dynamique écosystémique complexe aux sombres consé-
quences: celle de la dévastation de pans entiers de foréts pour cause
d’envahissement par des populations d’insectes. Ce que I’on sait
c’est qu’il existe une boucle qui relie la santé du couvert forestier
et le comportement collectif de ces nuées d’insectes attaquant
les arbres fragilisés. Ce qu’il reste a comprendre porte alors sur
le type de média qui véhicule les signaux de rassemblement des
« attaquants » et les achemine au bon endroit. De fait, I’article se
lit comme un article scientifique et parce qu’il en respecte les reégles
rédactionnelles. Il s’ouvre sur une revue de la littérature, dressant
le tableau aussi bien des percées significatives qui y figurent que
des verrous auxquels les chercheurs de la spécialité se heurtent.
Il releve que les schémas explicatifs accordent une prééminence

|. David Dunn et James P. Crutchfield. « Insects, Trees and Climate: The Bio
Acoustic Ecology of Deforestation ». 2006. arXiv:q-bio/0612019.
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aux vecteurs chimiques (phéromones) pour rendre compte de cette
danse macabre. Les auteurs proposent alors qu’il reste assez de
place pour tester d’autres scénarios et ainsi surmonter certaines
des impasses qui caractérisent « I’état de Part ».

Leur angle d’entrée est que la dimension « bio acoustique » et
son role dans I’économie générale de ces circulations de signaux
sont ce qui mériterait un examen scientifique plus poussé. Pour
argumenter la pertinence de cette hypothése, les auteurs invoquent
deux éléments. Le premier est que les arbres « stressés » émettent
des ultrasons (en cascades, déclenchées par les proces récurrents
de « cavitation », dont les troncs de ces arbres malades sont
le théatre!). Le second selon lequel il se trouve que les insectes
concernés émettent précisément dans le méme registre « ultra-
sonique ». En fait ce deuxiéme argument est plus lourd que le
premier. D’un coté il s’appuie sur plusieurs expériences conduites
par Dunn sur la « bande-son » de la vie intérieure de tels troncs,
enregistrant 'intime méme d’un ordinaire de vie d’insectes dans de
tels parages. De ’autre, on peut I’étayer « a la Darwin » en faisant
valoir qu’une telle virtuosité dans la capture ultrasonique n’aurait
survécu que d’étre efficiente, sans quoi « Mére Nature », n’étant
pas spécialement dispendieuse, aurait eu tot fait de se débarrasser
de ces talents, diment stigmatisés au titre de leurs vanités.

Savoir si ce chemin suggéré — entrer dans I’intelligence des écosys-
témes via leur dimension (bio) acoustique — en est un de promet-
teur ? Cela nous ne sommes pas qualifiés pour en décider. Mais le
mélange art/science qui s’y actualise n’en reste pas moins frappant.
En particulier, on s’y trouve libéré des injonctions du « aut/aut »
(art ou science) confronté que I’on est a un cas patent de « et/et ».
Et les voies par lesquelles un artiste s’est retrouvé embrigadé dans
une entreprise scientifique ne semblent pas ici redevables a sa

|. Ce fait, en lui-méme, est tout sauf une découverte. |l est bien connu des

agents forestiers qui prennent appui sur lui pour, a I'aide de leurs capteurs
sonores, décider de I'état de dissécation de tel ou tel arbre.
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simple excellence a convertir des données brutes (de décoffrage) en
sons. Cette « excellence », il ’a; on peut 'imaginer. Mais, au-dela,
quelque chose de plus profond a da présider a cette accroche
art/science. Et ce « quelque chose » tient a ses expéditions dans
ces univers sonores exotiques, aux rencontres qu’il y a faites, et au
sens qu’il y a pris — en premiére personne — de I’intensité interac-
tive qui caractérise I'univers bio acoustique dans lequel nous
sommes plongés, et pour autant que nous y prétions... nos oreilles.

De cela, cependant, la derniére chose a faire serait d’y chercher
une formule générique, une voie royale. Ce serait faire insulte a
la délicatesse de ’assemblage réalisé; cela reviendrait a en aplatir
la singularité, I'inattendu et, partant, la beauté qui s’y consigne.
Importe par contre, et en amont de toute formule, de s’arréter sur
ce qui a bien pu préparer cette rencontre et de scruter ce qui y
vacille et tremble dans les maniéres héritées dont art et science ont
jusque-la défini leurs « jobs » respectifs.

« L'habiter le monde »: un terreau fertile
pour des mises en intrigue art/science

On doit a Merleau-Ponty un aphorisme au tranchant redou-
table selon lequel, et en substance: « La science a renoncé a
habiter le monde » . Les dessinateurs de BD ont fait leur miel de
cet aphorisme. Plus souvent qu’a leur tour, ils camperont nos intel-
los comme « ailleurs » ; soit que — tout absorbés qu’on les imagine
dans la résolution d’une équation qui leur échappe ou dans lirri-
tation de ’exit d’un paradoxe philosophique qui se cherche sans se
trouver —on les verra, tels autant de Professeurs Nimbus, trébucher
sur nos trottoirs, voire butter sur des pylones qui ont eu la malen-
contreuse idée de simplement exister. Plus sérieusement, ce qui est
en jeu la est que 'intelligence scientifique suppose souvent de savoir
se tenir a distance du monde (le manipulant comme un objet, dit

I. Maurice Merleau-Ponty. LU'CEil et Esprit. Gallimard: Paris, 1985.
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Merleau) et d’en neutraliser ainsi « I’étre part » qui nous y rattache
pourtant. Ainsi en irait-il de la science. Et qu’y aurait-il 4 en redire ?

Si bien que, pourquoi ne pas penser les rapports art science selon
ce critéere de I’habiter; logeant ainsi les explorations artistes du
coOté d’une intelligence sensible portant sur nos maniéres d’habiter
le monde. Les saisissant comme autant de percées éclairantes, de
coupsdesonde forant’épaisseur de nos « umwelts ». Cette mission-
la n’irait pas sans une certaine lourdeur! Soit! Mais n’est-elle pas
plus légere que le saint office vouant I’artiste a Pexpressivité de nos
mois les plus profonds? C’est du moins une ligne de réflexion que
I’on ne fera qu’esquisser ici, en passant pour ce faire d’un philo-
sophe francais a un autre; Gilles Deleuze en 'occurrence; et le
Deleuze qui s’exprime dans son « Abécédaire ». A la lettre « A » et
plus précisément a propos d’une de ses entrées: A comme Animal.

On le sait, ce philosophe n’était guére porté sur les animaux de
compagnie! Et encore moins aux blablas que cette compagnie
occasionne souvent. Cependant, poussé par son intervieweuse
(Claire Parnet) a développer le theme de la « prétention univer-
selle de lartiste », le voila qui convoque... chiens et chats: « je
ne veux pas dire parler a un chien ou a un chat! Ce n’est pas le
point. Plutdt parler pour (un chien, un chat, une tique ...) ». Aussi
bien, la condition sous jacente a une telle prétention, n’est-elle
pas de (pouvoir) se rendre audible auprés de ces Ames lointaines,
et ceci par pénétration et restitution de ce qu’il en est de leurs
« umwelts » 2 Un minimum exigé de « comindedness », et pour
reprendre les termes de David Dunn.

Pour conclure, nos « sonificateurs » ont en commun avec les
chercheurs scientifiques de ne travailler qu’a partir du réel, de
Peffectif. Coupant, autant que faire se peut, ’herbe sous les pieds
de toute fiction et de ses complaisances. Ils partagent avec eux
laustére de ce pacte réaliste. Mais si la capture de données réelles
est le plus souvent pour le chercheur scientifique le prélude a un
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exercice consistant a extraire les lois de leurs générations effectives,
la visée artiste est en apparence plus modeste. On dirait qu’elle est
de rendre accessible aux sens la prégnance opaque de ces factuali-
tés sur nos vies. Et ceci en jonglant avec les médias qui acheminent
ces données jusqu’a nos champs perceptifs. Dans cette mesure elle
a valeur d’enseignement sur ceux-ci. Et si le critére de la réussite
de ces expérimentations, leur « prétention universelle! », tient a ce
que — via quelque « cominding » — des « esprits » s’y retrouvent,
la portée de pertinence de ces percées convaincantes on devrait
alors ’étendre au champ de nos savoirs sur le monde, et pour
autant qu’il est habité, c’est-a-dire peuplé d’étres que la langue
anglaise qualifie de... « sentient ».

Ce texte est la version francaise d’'un article paru en anglais et rédigé
pour les actes du symposium #6 Sonification (quoi? ou? comment?
pourquoi?) qui s'est déroulé en mars 2010 a I'Ecole Supérieure d'Art
d'Aix-en-Provence et a la MMSH — Maison Méditerranéenne des
Sciences de I'Homme, Aix-Marseille Université.
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Au sein de l'art audio, la sonification artistique
utilise des données capturées en temps réel.
La ou les médias enregistrés se substituent a
la perception humaine de l'instant, la sonifica-
tion permet aux artistes d'imaginer des formes
paralleles.

Les qualités propres du projet RoadMusic m'ont
poussé a confronter la phénoménologie a cette
pratique musicale qui se déploie a partir de
I'instant.

Janvier-février 2007 — ESA Aix-en-Provence
Workshop Interface et Comprovisation
Michel Waiswisz, directeur de STEIM (Amsterdam).
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Peter Sinclair

LUART DE LA SONIFICATION
EN TEMPS REEL

Lorsque j’ai commencé a travailler sur le projet RoadMusic, un
dispositif pour voiture qui crée de la musique a partir de votre
trajet, j’ai été attiré par les particularités de ’environnement audio
de ’automobile. Contrairement a la plupart des situations dans
lesquelles nous nous trouvons, la conduite est en grande partie
exempte de sons naturels ou de sons qui découlent de notre
action. Il est rare de pouvoir entendre les sons du paysage que
nous traversons et des efforts considérables sont faits par les
constructeurs d’automobiles pour réduire les sons de la machine
elle-méme, généralement considérés comme déplaisants. La venue
de la voiture électrique couronne cette insonorisation. Ce que nous
écoutons sur l'autoradio est devenu, par défaut, le son ambiant
d’une voiture. Et nous en sommes venus a accepter que, dans ce
contexte, la relation entre le son, le champ visuel et nos sensations
physiques soit une construction mentale de nature particuliére.

Avec RoadMusic, la musique est entiérement générée a partir de
la voiture elle-méme et de la route qu’elle suit. Les mouvements
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continus, les événements ponctuels, les vibrations dues a la
surface de la route, le défilement du paysage visuel... tout contri-
bue a créer les séquences sonores. RoadMusic est équipé de trois
capteurs qui fournissent des informations sur le mouvement de la
voiture (correspondant a ’accélération et au freinage, aux bosses
et aux virages). La caméra analyse la scéne et distingue les objets
en mouvement et mesure aussi la couleur dominante. Mon but
est de concevoir une musique que I’on écoute avec plaisir, une
alternative a la musique enregistrée ou la radio en voiture et au
quotidien, mais qui découle de 'immédiateté de ces captations.
En travaillant a ce projet, j’ai été confronté a des questions plus
théoriques concernant la nature du temps immédiat, la maniére
dont nous le percevons, les particularités de ’audition musicale,
et sur la maniére dont ces questions s’articulent avec le travail de
composition musicale.

Perception du temps et anticipation

Le philosophe Henri Bergson fut peut-étre le premier a utiliser
Pexpression « temps réel », mais sa définition est assez différente
de celle que nous donnons lorsque nous parlons de sonification et
d’informatique musicale (la capacité de calculer un résultat a une
vitesse égale ou supérieure a celle a laquelle le résultat est rendu)’.
Bergson considére qu’il y a une erreur fondamentale dans le fait de
considérer le temps comme étant de la méme nature que ’espace,
et propose plutét qu’il existe une autre dimension, d’une nature
différente, qui est le temps immédiat — qu’il appelle durée. Pour
Bergson, nous savons intuitivement que ce temps immédiat existe,
mais il ne peut étre mesuré ou symbolisé en aucune facon puisque,
dés que nous prenons une mesure du temps, nous I’étalons comme
une variété d’espace.

I. Il existe bien d’autres définitions pour le temps réel en informatique mais
celle-ci correspond a ma pratique et aux propos développés ici.
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Bergson voit notre relation au temps immédiat comme une téte
de lecture infiniment petite, en déplacement permanent, mais qui
s’élargit immédiatement et sans cesse a partir du point de contact
en forme de cone. Car 'immédiat se combine avec le passé et se
projette dans le futur, dans une multiplicité d’échelles d’interpréta-
tions simultanées. Si ce processus, qu’il nomme élan vital, est pour
Bergson intrinséquement humain, des penseurs qui ’ont suivi, tel
le cybernéticien Norbert Weiner (Weiner, 1954), ont souligné qu’il
fonctionne également dans un systéme mécaniste. Et je propose
qu’il soit possible d’utiliser un processus de ce type comme base
pour créer un art en temps réel.

Plus récemment, le cognitiviste et philosophe Daniel Dennett a
entrepris la lourde tiche de tenter d’expliquer le fonctionnement
de la conscience (Dennett, 1991). Dennett part de la production de
notre flux de conscience, qu’il appelle la « narration joycienne » en
référence au monologue intérieur des personnages dans les romans
de I'auteur irlandais d’Ulysse. Il propose ensuite une théorie ot de
multiples ébauches, en continuelle révision, viendraient alimen-
ter ce récit ou cette narration joycienne. Sa méthode est donc a
I’inverse de celle de Bergson: il part du haut, c’est-a-dire de ce
dont témoignent les individus de leurs flux de conscience (ce qu’il
appelle aussi hétéro-phénoménologie), pour descendre vers le bas,
c’est-a-dire pour chercher quels sont les mécanismes mentaux qui
produisent cette narration.

Selon Dennett, mais aussi Bergson (Bergson, 1888), la principale
raison d’étre de notre conscience est de prédire I’avenir et d’éviter
ainsi les mauvaises choses qui pourraient nous arriver. Ils qualifient
’un et ’autre ce mécanisme un peu différemment: Bergson ’appelle
« libre arbitre », tandis que Dennett 'appelle « evitability », que
’on pourrait traduire par la possibilité d’échapper a la fatalité.

En effet, pour Dennett, la compréhension d’un événement passé
n’a pas de grande valeur pour la survie, a moins, bien sir, que cette
compréhension ne permette de reconnaitre un événement similaire
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au moment ou il apparait ou, en d’autres termes, de prédire I’ave-
nir (Dennett, 2003). Le role de notre conscience est alors d’essayer
de donner un sens a des données brutes. Nous cherchons sans
arrét des modeles familiers dans le bruit ambiant, qui peuvent
nous donner des indications quant a ce qui est susceptible de se
produire a tout instant.

Toutefois, une grande partie des informations que nous traitons
n’arrive pas jusqu’a notre conscience. Ainsi, un objet qui se
déplace rapidement vers nous nous fait automatiquement baisser
la téte avant que nous ayons le temps d’y « penser ». Un bruit
soudain peut nous amener a nous retourner alors que notre
premiere pensée consciente sera peut-étre « pourquoi je me suis
retourné, je sais que c’est que le chat ». Au bas niveau', I'infor-
mation est hard-wired, c’est-a-dire directement reliée a I’action,
alors qu’au plus haut niveau les informations sont davan-
tage travaillées et donnent lieu a des pensées conscientes qui
apparaissent sur le bureau de notre esprit, et donnent une narra-
tion corrigée et ajustée en permanence pour répondre a I’évolu-
tion de la situation et la maniére dont les différentes parties de
notre esprit ’'interpreétent.

Entre ces deux extrémes, il y a des ajouts, des comparaisons et
négociations en tout genre, qui vont donner lieu a différents types
d’actions ou de réactions. Par exemple, un joueur de tennis se
déplace et sa raquette rencontre la balle de maniére maitrisée, en
moins de temps qu’il n’en faut pour former une pensée consciente
(environ 300 ms). Ce n’est ni une réaction innée (nous ne sommes
pas nés joueurs de tennis), ni le fruit d’une décision consciente. En
revanche, cette action découle bien d’une procédure de traitement
qui part du seul point de mouvement de la durée que I’on trouve a
la pointe du c6ne de Bergson.

I. Jutilise les termes bas et haut niveau, dans le sens des langages de la
programmation informatique: bas étant proche du binaire, du langage
machine ; haut, plus proche du langage naturel humain avec un haut degré
d’abstraction par rapport a I'architecture de l'ordinateur.
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Nous nous sommes en apparence €loignés de la question de la
sonification. Mais si on considére Pentrée de données brutes
— dans le cas de RoadMusic, la surface de la route par exemple —
comme analogue a la durée chez Bergson, et que nous pensons les
multiples ébauches de Dennett comme un processus de compo-
sition qui donnent une narration en constante évolution, alors
apparait un lien possible avec la musique. La musique évolue dans
une direction temporelle, et fait ressortir des éléments qui viennent
et s’en vont, qui se combinent, se remplacent, qui deviennent tour
a tour dominants, etc.

Treés loin de 'univers de la musique, les cours des actions en bourse
offrent une autre analogie du traitement de données brutes et
instantanées. Chaque valeur, c’est-a-dire chaque cours de bourse,
prise indépendamment, sans considération pour ce qui a précédé
dans le temps, sans autre valeur a laquelle la comparer, n’offre
que trés peu de sens a Pobservateur — si je vous dis que je viens
de regarder le CAC 40 a I’instant et que sa valeur est a 3031,85,
cela ne vous apprendra pas grand-chose, 2 moins que vous ayez en
mémoire d’autres valeurs a mettre en relation.

Si, en revanche, on élargit 1’échelle d’observation dans le temps,
on est alors en mesure de qualifier cette valeur de montante ou
descendante. On peut également en calculer une valeur moyenne
sur un jour, un mois ou une année. Ou encore, si la valeur est
descendante apres plusieurs valeurs ascendantes, on est en mesure
de déceler ce changement de direction comme un événement,
utiliser cet événement comme un signal. On peut, enfin, discer-
ner des tendances, et prédire que la prochaine valeur suivra la
méme direction.

Ainsi, la signification du temps réel, de I’instant, est créée par le
contexte, qui est lui-méme le produit de la mémoire. Différentes

échelles de mémoire peuvent révéler différentes informations qui
seraient autrement cachées dans le bruit des données.
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Avril 2014 — Aix-en-Provence
Symposium #8 Audio Mobilité
Performance Streamed fictions de Laurent Di Biase.

De méme, les ondes sonores sont temporelles — si ’onde sonore
cesse d’évoluer dans le temps, elle n’est plus onde sonore. Le
tableau sur mon mur est de toute apparence fixé dans le temps,
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alors que si je veux écouter un morceau de musique je dois consa-
crer un temps minimum a le faire; on ne peut pas « geler » un son.

Le signal sonore qui parvient a nos oreilles, comme des variations
de pression d’air, contient toutes les sources sonores autour de
nous dans un mélange simultané. Si nous sommes entourés par
toutes sortes d’objets sonores différents, ils atteindront tous la
membrane qui sépare le fonctionnement interne de notre oreille du
monde extérieur, dans la méme masse vibrante de ’air. Et comme
pour 'immédiateté de Bergson, cette onde ne peut exister — méme
dans sa forme la plus simple — que lorsque 'immédiat est associé
a ’état passé et projeté vers I’avenir.

Analysée dans plusieurs échelles de temps, cette masse vibrante
fournit alors toutes sortes d’informations « utiles ». On peut ainsi
en extraire et regrouper des qualités et en conséquence identifier
des objets sources (Bregman, 1994), mais aussi suivre des motifs,
et ce sont ces motifs qui permettent d’apprécier la musique par
exemple. En effet, une mélodie n’existe seulement que parce que
nous rapportons la note que nous écoutons a la note qui ’a précé-
dée, et a son tour cette note nous permet de projeter celle qui
pourrait ou qui devrait la suivre (estimation basée sur I’éduca-
tion culturelle et les lois de la consonance) — le degré d’attendu
ou d’inattendu de la note suivante est ce a quoi tient I’art de la
composition. Il semblerait qu’une grande partie du plaisir que
nous tirons de ’écoute de la musique est liée a ’exercice de notre
capacité a prédire ’avenir, en d’autres termes, a étre attentif aux
motifs et plus particulierement aux variations de ces motifs dans
le temps (Meyer, 1961).

Le méme fonctionnement de I’écoute est a I’ceuvre pour le rythme:
un métronome est ennuyeux alors que des rythmes complexes
- ceux qui induisent une ambiguité ou sont moins évidents a
résoudre — sont passionnants et un moment qui rompt avec un
rythme pour étre résolu aprés un intervalle approprié est méme
excitant, alors que celui qui s’arréte brusquement sans raison
apparente est déconcertant, voire stressant.
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Notre capacité d’écoute non-musicale répond également aux
mémes principes, puisque nous sommes attentifs (quoique moins
consciemment) a différentes échelles de répétitions sonores dans
notre vie quotidienne: I’absence du bruit du train qui passe
habituellement chaque nuit peut nous alerter et nous réveiller,
I’écho ou la réverbération nous informent de Pespace autour de
nous, et la nature périodique de presque n’importe quelle source
sonore reconnaissable est constituée de la répétition d’un motif.

Composition en temps réel

La composition a partir du temps réel ne serait donc rien d’autre que
ce que notre cerveau fait naturellement et en permanence. Si cela
peut paraitre évident, c’est pourtant une pratique artistique récente.

Une exception notable est 'improvisation, ou sa contrepartie en
musique contemporaine, I'indéterminisme — mais elle nécessite la
présence d’un musicien, ce qui s’éloigne de ce qui nous intéresse
ici, a savoir un art du flux, qui associe la notion de temps réel a
celle d’autonomie de I’ceuvre que ’on trouve dans les arts visuels.

La raison de cette apparition récente est simple: jusqu’a trés
récemment, nous n’avions pas de medium qui permette de travail-
ler ainsi le temps réel. Ce medium est fourni par I’ordinateur, un
ordinateur récent, capable de calculer un résultat a une vitesse
égale ou supérieure a celle a laquelle le résultat est rendu.

En contradiction avec Pexemple du CAC 40, la musique n’est
pas habituellement considérée comme le véhicule idéal pour des
renseignements précis. Pour le dire autrement, les sensations et les
émotions associées a I’écoute musicale ne sont pour la plupart pas
dépendantes des contenus sémantiques ou conceptuels (contrai-
rement a la littérature, la poésie ou les arts visuels) (Jankélévitch,
1961) (Hanslick, 1854).

La tache que je me fixe avec le projet RoadMusic n’est pas tant
de fournir des informations « utiles » mais plutdt de créer une
musique qui corresponde au voyage, qui sonne juste et qui soit
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Avril 2014 — Aix-en-Provence
Symposium #8 Audio Mobilité
Performance Streamed Fictions de Laurent Di Biase.

agréable a écouter. Il est, je pense, assez facile de projeter un voyage
comme une partition métaphorique, le défi réside dans la média-
tion des données de telle sorte que cette métaphore se déroule au
méme moment que nous avangons sur la route. Le systéme que
je développe interpreéte les données a toutes sortes d’échelles de
temps, tenant compte non seulement de la condition immédiate,
mais aussi des données du voyage dans ses grandes proportions.
Il contient les notions de continuité et de discontinuité, des
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événements, des ruptures, des changements de direction et des
notions de I’état général de ’environnement.

Le travail de composition consiste ainsi a affiner la fagon dont
ces différents niveaux d’information interagissent, permettant que
nous reconnaissions des motifs, sans qu’ils deviennent monotones.
Le conducteur n’est pas averti de ce qui provoque les variations
musicales, et un changement peut étre le résultat de statistiques
collectées au cours des dix derniers kilométres (et qui continuent a
agir sur les dix prochains), ou il peut correspondre a I’effet cumulé
d’un virage et d’'un changement de couleur dominante, etc. Sans
doute, avec le temps, le conducteur expérimenté sera-t-il capable de
reconnaitre et d’interpréter les configurations et combinaisons les
plus complexes, mais cela ne lui est pas donné comme une évidence.

Nous vivons aujourd’hui dans un monde hautement médiatisé. Si
ces médias peuvent nous affecter intellectuellement, consciemment,
et émotionnellement, ils le font en ajoutant une couche superpo-
sée, un autre univers, une temporalité construite par quelqu’un
d’autre. Dans le cas du cinéma, la temporalité proposée vient
méme tout 2 fait se substituer a notre rapport a « Pinstant méme ».

La toute nouvelle mobilité des ordinateurs — un ordinateur ratta-
ché a notre systeme de déplacement (infotainment en automobile)
ou que nous portons sur nous en permanence (smartphone) —
ouvre de nouvelles perspectives liées a I’immédiateté, et nous
sommes loin d’avoir fini d’explorer ces possibilités. Si nous enten-
dons beaucoup parler aujourd’hui de réalité augmentée, la plupart
du temps, il s’agit plutdt d’une réalité diminuée, tout au moins si
on se place du point de vue bergsonien, et si nous rattachons le
réel a la « durée » (ce contact entre la téte de lecture et le moment
immédiat). La réalité augmentée propose de réduire notre percep-
tion a des propos préparés a Iavance et figés dans leur degré de
sophistication, tel un audioguide dans un musée.

Si nous partons de la médiation plutot que de la médiatisation,
notre art peut s’inclure dans notre phénoménologie et s’adapter
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a notre rythme. Ma proposition est donc ’inverse de ce que nous
appelons habituellement réalité augmentée, et consiste a propo-
ser, 4 la place d’une information a télécharger, un dispositif qui
construit de I'information a partir de linstant, instant partagé
avec les humains, et qui construit sa forme artistique dans une
symbiose, une simultanéité de la mobilité.

Ce texte a été publié dans les actes du colloque « Obs/IN 2011
— Encodage, Décodage, Transcodage », édités par I'Observatoire des
Images Numériques, Ecole Nationale Supérieure de la Photographie
Arles, Ecole Supérieure d'Art d'Aix-en-Provence, 2013,
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Une partie des débats qui se sont développés
dans Locus Sonus concerne la relation entre les
logiques propres aux technologies numériques
et les formes de temporalité qui les accom-
pagnent. Entre théorie de la conscience, réalité
technologique émergente et forme de l'expé-
rience médiatique, la notion de flux déploie une
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Le point de départ de cette réflexion réside dans la conviction

que I’on ne peut engager une réflexion sur les flux, dans leur
relation aux « sociétés en réseaux » ', sans interroger le type de
temporalités dans lequel ils s’inscrivent - et qu’ils contribuent
a générer. Ces temporalités se caractérisent essentiellement par
ce qu’on appelle le temps réel. Mais il s’agit ici de considérer le
temps réel comme un concept, c’est-a-dire de prendre le terme au
sérieux et de ’examiner comme tel. Cela suppose de ne pas consi-
dérer ’expression de « temps réel » comme une notion purement
technique, ni comme une expression vague et sans contenu bien
défini, un lieu commun que ’on pourrait aussi bien utiliser
comme un substitut a des mots comme « direct », qui appartient
au domaine de la vidéo et de ’expérience médiatique, ou comme
« live », qui renvoie a Iexpérience du spectacle vivant. Bref, il
s’agit de considérer le concept de temps réel comme un élément
théoriquement inséré dans un ensemble articulé, qui structure
un champ de pensée, qui s’y exerce comme une fonction. On
peut, a partir de 13, interroger la facon dont s’entrecroisent,

I. Manuel Castells. La Société en réseaux. Fayard, 2001.
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entre le vocabulaire d’une époque, I’environnement technique
et les formes du savoir, des configurations signifiantes a I’inté-
rieur desquelles quelque chose se construit d’une représentation
du monde.

Ce travail passe par une premiére exigence, celle de refuser la
tentation réductionniste qui rameéne le temps réel a 'immédia-
teté, a Pinstantanéité d’un calcul et d’une opération'. Il est en
effet nécessaire de ne pas réduire le temps réel au seul résultat
de Paccélération du calcul machinique, mais de le restituer dans
sa relation a une logique, a des processus, a un certain type de
fonctionnement, propres aux dispositifs qui engagent des formes
de régulations, des boucles de rétroaction, des interactions avec un
environnement, tels que la cybernétique les a définis?. La question
est bien de ne pas seulement adosser le temps réel a un processus
d’accélération, mais de le rapporter a un type d’organisations et
d’activités qui engagent des temporalités identifiables, scandées
par des phénomenes d’équilibres et de déséquilibres. A ce moment-
1a, il est possible de ne pas ramener le temps réel a la seule vitesse,
a un désir de simultanéité et d’effacement de la durée, mais de
I'interroger du point de vue de formes de rythmicité ou la lenteur,
le suspens, la décélération peuvent trouver leur place.

I. C’est pourtant ce qu’on fait souvent, sans se rendre compte que deux
événements simultanés ne peuvent produire une temporalité particu-
liere, serait-ce celle du « temps réel », que s’ils s’inscrivent dans une
relation active, que s'ils sont les termes d’une inter-relation, et donc qu’ils
manifestent un processus commun. C’est alors a ce processus que doit se
rapporter la notion de temps réel, et non a la seule simultanéité, qui n’est
rien que la correspondance créée par une mesure extérieure et neutre.
Comme Bergson I'a bien montré, la simultanéité ne nous dit rien de la
nature temporelle des phénomeénes observés, elle se ramene a I'espace, elle
ne nous parle que de la coexistence spatiale.

2. Wiener, Norbert, Arturo Rosenblueth et Julian Bigelow.
« Comportement, but et téléologie ». Dans Sciences cognitives, textes fonda-
teurs (1943-1950). Sous la direction de Aline Pelissier et Alain Téte. Paris:
Presses Universitaires de France, 1995.

92 | JEAN CRISTOFOL

locus_sonus_int.indd 92 10/07/15 12:11



A LECOUTE DE LOCUS SONUS

La relation du temps réel avec le flux se concoit alors de facon
assez simple au moins sur trois plans:

— d’abord par le fait que I’idée de temps réel menace de s’enfermer,
sinon dans la fugitivité creuse et largement rhétorique de 'immé-
diat mais dans I’absurdité, si elle ne s’inscrit pas dans la profon-
deur de champ des flux d’informations;

— ensuite, par I'idée que les flux ne sont pas seulement des proces-
sus linéaires et isolés mais qu’ils se constituent au sein de totalités
relatives dans lesquelles se dépense et se dispense de I’énergie sur
le mode de la circulation et du déplacement, mais aussi de la résis-
tance et de la captation;

— enfin, parce que les flux manifestent des rythmes qui ne se
réduisent pas a de la vitesse ou de la lenteur, mais qui engagent
d’autres dimensions qui relévent par exemple de la tension et du
débit. Les flux sont des réalités complexes et multidimensionnelles.

Ce qui caractérise le flux est peut-étre moins le déplacement
linéaire dans I’espace que la variation des états. Un flux, ce n’est
pas seulement un jet, mais une modulation. Dans un cas, c’est
de la matiére qui se déplace, dans ’autre, c’est de I’informa-
tion. Déja, quand une onde se forme, ce ne sont pas des parti-
cules qui se propagent, mais leur organisation qui est modulée.
Le flux est une variation dans une redondance, une rythmicité.
Il ne se manifeste que relativement a des pdles qu’il traverse et
modifie et a des codes qui lui donnent consistance. Il engage des
instances de filtrage, des transformateurs qui lui opposent ou lui
imposent leur propre logique. Le flux est ce qui traverse, et par la
méme ce qui est capturé, accumulé, transformé, encodé. Il n’est
donc pas seulement un déplacement d’objets, de signes ou de
quantités d’énergie, il est ce qui circule, mais aussi ce qui circule
entre ’énergie et le code, la force et la régle, 'innommable et le
nombre. Il n’est pas immédiat, mais bien au contraire il est ce
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qui est mis en ceuvre dans les médiations, ce qui y travaille et ce
qui les travaille.

Il y a deux faces du flux, a la fois inséparables et incomplétes,
nécessaires et insuffisantes. D’un coté la face énergétique, de ’autre
la face nominale ou numérale. La premiére ne peut étre saisie que
par la seconde, la seconde ne peut rendre entiérement compte de
la premiére. Et ni ’une ni ’autre ne se donnent comme objet de
sens sans l’intervention d’une troisiéme instance, interprétative,
critique ou fonctionnelle. Entre ces trois instances il y a nécessai-
rement de la perte et du reste, ce qui donne corps a la temporalité
des flux, qui ne consiste pas seulement dans leur rythme ou leur
vitesse, mais dans ce qui s’y creuse de déperdition, dans ce qui
échappe, ce qui fuit.

Dans un texte de 1943, qui a I’étrange particularité d’étre a la

fois célebre et peu lu, McCulloch et Pitts proposent ce qu’on
a ensuite nommé la théorie du neurone formel, ou neurone de
McCulloch et Pitts!. Ce texte est important parce qu’on y trouve la
premiére expression logiquement et technologiquement constituée
de Panalogie entre le cerveau et les machines informationnelles,
ou plutdt, il faudrait mieux dire qu’on y trouve a la fois le concept
de la machine informationnelle congue comme cerveau artificiel
et le concept du cerveau comme machine informationnelle. Alors
se trouve, en quelque sorte concrétement, posée la question de la
relation entre la pensée et le calcul.

Mais en méme temps, et inévitablement, on y trouve un modeéle
de la relation entre flux et code. Dans ce texte, les neurones sont
considérés comme des poles discrets et susceptibles de présen-
ter deux états, positif ou négatif, actif ou inactif, un ou zéro.

I. Warren S. McCulloch et Walter Pitts. « Un calcul logique des idées
immanentes dans l'activité nerveuse ». Dans Sciences cognitives, textes fonda-

teurs (1943-1950). Sous la direction de Aline Pelissier et Alain Téte. Paris:
Presses Universitaires de France, 1995.
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IIs recoivent en entrée des impulsions électriques qui seront soit
transmises soit inhibées, qu’ils vont traiter en fonction d’un seuil
quantitatif a partir duquel ils émettront a leur tour une impulsion.
Les neurones formels de McColloch et Pitts sont a la fois émetteurs
et récepteurs d’impulsions, mais il n’y a pas d’origine premiére ni
de destination finale prédéfinie, en tout cas a Iéchelle de la circu-
lation inter-neuronale, de sorte que les impulsions constituent un
flux énergétique constant. Il y a donc deux niveaux d’organisa-
tion, celui du flux qui circule, celui des cellules binaires reliées
entre elles qui sont autant d’interrupteurs/transformateurs dont
les positions successives géneérent un calcul logique. D’un c6té du
flux, de Pautre des poles que ce flux traverse et qui le filtrent, le
transmettent ou le bloquent. Action, inhibition, transduction.

Le travail de McCulloch et Pitts est important parce qu’il propose
un modele, évidemment primitif et simplifié, mais qui reste
toujours au fondement des réseaux de neurones, des algorithmes
de ce qu’on appelle lintelligence artificielle, et plus généralement
des machines informationnelles dont les ordinateurs sont une
manifestation. C’est une illustration de la thése que Jean-Pierre
Dupuy ne cesse de rappeler, que ce n’est pas lordinateur qui
s’est trouvé constitué comme modeéle de la pensée, mais qu’il
n’est que I'une des manifestations, certes dominante, du principe
plus général et antérieur des machines informationnelles, dont
le programme contient comme 'une de ses conditions I’idée que
toute réalité se rameéne a de I'information.

Ce qui m’intéresse ici, dans la référence au texte de McCulloch et
Pitts, c’est la facon dont jouent I’un sur autre les deux couples de
’énergie et du code, du flux et des « poles ». Dans le programme
que recouvre le concept de machine informationnelle, il y a bien
quelque chose qui est de ’ordre de la perte, et qui releve d’abord
de ’économie faite d’une pensée du sujet.

I. Jean-Pierre Dupuy. Aux origines des sciences cognitives. Paris: la Découverte,
1994.
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C’est de ces couples que part Deleuze dans un cours de 1971

consacré a « La nature des flux » . Ici, le champ de référence
est celui de I’économie. II dit: « ... la notion de pole implique
et est impliquée par le mouvement des flux, et elle nous renvoie
a I'idée que quelque chose coule, que quelque chose est bloqué,
quelque chose fait couler, quelque chose bloque ». Pour simplifier
le propos de Deleuze, dans ’économie capitaliste, les flux, qu’ils
soient de marchandises ou de monnaie, sont interceptés par des
poles, individus ou entreprises, et sont exprimés dans un systéme
comptable. Ce qui se trouve défini par le systéme comptable au
niveau d’un pole, c’est un stock. Les trois notions de flux, de code
(ici comptable) et de stock sont donc solidaires, elles font systeme.
Il est d’ailleurs intéressant de noter, par-dela ce que dit Deleuze
dans son cours, que c’est dans la relation entre ces trois notions
que peut étre saisie ’'une des dimensions du passage entre le capita-
lisme qu’on peut appeler fordien et le capitalisme « postfordien ».

Concrétement, on voit aussitot certains des éléments qui témoignent
de ce passage, comme ’annonce par Nixon de la fin de la conver-
tibilité du dollar en or, en 1971, justement, ou bien les stratégies
de ce que I’on appelle le « flux tendu », ou le « just in time ». Ce
qui caractérise le schéma fordien, c’est la constitution de stocks
industriels de produit standardisés qui sont massivement commer-
cialisés. Le principe du flux tendu, c’est de réduire au maximum
I’immobilisation des stocks pour produire et distribuer a la
demande. ’idéal est de vendre simultanément a la production et
d’adapter en permanence le produit aux variations de la demande.
Cela suppose que cette demande soit a la fois particularisée et
standardisée, que la cible ne soit pas constituée de singularités mais
de déclinaisons par catégories. Le consommateur doit étre formé a
étre original par type, singulier par catégorie, ou par des variables
qu’il soit possible de combiner a I’échelle de la production de masse.

|. Gilles Deleuze. « Lanature desflux ». CoursfaitaVincennesle [4/12/1971,
http://www.webdeleuze.com/php/texte.php?cle=118&groupe=Anti%20
Oedipe%20et%20Mille%20Plateaux&langue=1
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Le découplage or/dollar est une libération du flux monétaire par
rapport au stock de matiére précieuse qui garantissait la monnaie.
La société postfordienne est la société de I’élargissement généralisé
de la circulation et de la spéculation sur les variations des flux de
valeur. C’est une société du tout comptable qui privilégie I’acti-
vité monétaire sur ’activité industrielle de la production des biens,
par-dela, qui fait du systéme comptable un modele susceptible de
réduire la totalité des activités humaines. Mais ce qui intéresse
d’abord Deleuze, dans la corrélation entre flux, stock et code,
c’est Pidée du décodage, ou I’idée que les flux, qui sont sociale-
ment codés, et par ce biais socialement structurés et controlés,
s’ils sont nécessairement captés et régulés par 'activité des poles,
représentent une activité spontanée flottante et irréductible aux
codes par lesquels ils acquiérent une existence socialement identi-
fiable et maitrisable. Deleuze utilise le terme de décodage dans
deux sens en quelque sorte opposés, mais coexistants: décoder,
c’est évidemment passer d’un code a un autre code, c’est décrypter
un code, mais cela peut aussi étre ce qui fait rupture dans Pactivité
de codage, ce qui lui échappe. Décoder, c’est alors libérer le flux
ou une part du flux dans des émergences qui viennent subvertir ou
perturber le codage, c’est un débordement incontrblable, c’est a
proprement parler la folie.

« La stricte corrélation du flux et du code implique que dans une
société, en apparence — et c'est bien notre point de départ —, on
ne peut pas saisir les flux autrement que dans et par l'opération qui
les code; c'est que, en effet, un flux non codé, c'est a proprement
parler la chose ou I'innommable. C'est ce que j'essayais de vous dire la
derniére fois, la terreur d'une société, c'est le déluge: le déluge c'est le
flux qui rompt la barriere des codes. Les sociétés n‘'ont pas tellement
peur parce que tout est codé, la famille c'est codé, la mort c'est codé,
mais ce qui les panique c'est I'écroulement d'un quelque chose qui fait
craquer les codes. »'

I. Idem.

FLUX, STOCKS ET FUITES... | 97

locus_sonus_int.indd 97 10/07/15 12:11



LOCUS SONUS

Or, pour en revenir a ’économie (au moins en partie parce que
chez Deleuze le concept de flux a une transversalité active, il ne
se tient jamais dans la cloture d’'un domaine, d’une discipline,
d’un espace de Pactivité sociale), le capitalisme a ceci de particu-
lier qu’il agit moins par codage symbolique que par ’action d’une
comptabilité, et qu’un systéme comptable, ce n’est pas exacte-
ment un code au méme sens, avec ce que 'idée de code porte
ici de distribution de valeurs et d’intégration dans le tout social.
Autrement dit, le capitalisme est la société qui libére de I’énergie,
de la pulsion, pour pouvoir profiter de son activité, pour se nourrir
de sa dépense quand elle n’est plus régulée par des valeurs et des
destinations socialement normées. « Le phénomene le plus étrange
de I’histoire mondiale, ¢’est la formation du capitalisme parce que,
d’une certaine maniére, le capitalisme c’est la folie a P’état pur,
et d’une autre maniére, c’est en méme temps le contraire de la
folie. Le capitalisme, c’est la seule formation sociale qui suppose,
pour apparaitre, ’écroulement de tous les codes précédents. En
ce sens, les flux du capitalisme sont des flux décodés et ca pose le
probléme suivant: comment une société, avec toutes ses forma-
tions répressives bien constituées, a-t-elle pu se former sur la base
de ce qui faisait la terreur des autres formations sociales, a savoir:
le décodage des flux. »!

Ce n’est pas mon propos de reprendre le développement de Deleuze
sur les éléments constitutifs de cette histoire, qui voit se déplacer le
codage des flux vers des machines sociales d’une autre efficacité,
toute aussi cruelle, qui transitent massivement par I’économie, ce
que Marx a appelé Paccumulation primitive, par la déterritoria-
lisation du travail et d’abord P’exode rural, par ’enclosure et la
privatisation de la terre au profit du capital financier, etc.

Apres le concept de machine informationnelle et Particulation
entre les deux niveaux du flux et des cellules codantes, ce que
je voudrais retenir ici, c’est I'idée du décodage dans sa double

I. Idem.
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compréhension, comme passage d’un code a l’autre, comme
irruption du flux par la rupture des codes.

D’une certaine fagon, ce que Deleuze vise dans le décodage en

son sens absolu, comme rupture des codes traditionnels, n’est
pas si étranger a ce que Stiegler va, plus tard et dans une termino-
logie plus freudienne, s’efforcer de faire apparaitre dans la facon
dont I’industrie cherche a capter du désir et a Passujettir a des
fins de consommation. Stiegler dit par exemple: « La condition du
désir, c’est une économie libidinale qui doit se penser a un niveau
collectif. La destruction du désir, c’est la libération des pulsions, et
¢a C’est le sujet de Malaise dans la civilisation, quand Freud parle
d’une libération de la pulsion de mort. »!

Mais la particularité de Stiegler est qu’il mobilise une théorie de
I’économie libidinale qui est comprise dans sa relation avec le
champ technique dans sa genése propre et dans sa relation avec
I’économie industrielle. Tout se passe comme si le « décodage des
flux » que Deleuze évoque était la condition de I’arraisonnement
du désir par ’hyper industrie médiatisée telle que I’analyse Stiegler.
Ou encore, comme si les deux propositions se présentaient comme
les deux moments et les deux faces d’un méme processus. Il faut
que les encodages sociaux, dans lesquels une communauté peut se
constituer et se reconnaitre dans son unité, soient détruits, pour
que les flux ainsi dégagés puissent étre captés et orientés vers la
consommation de masse. La polarisation a court terme du désir
dans la rentabilisation économique passe par la libération des
pulsions. La différence entre les deux me parait surtout tenir a ce
que chez Deleuze, le décodage est une condition du capitalisme
comme tel, son processus originaire, et que chez Stiegler, la libéra-
tion des pulsions est une conséquence des crises de surproduction
et de l’extension toujours plus grande de la consommation et de

I. Bernard Stiegler. « De I'’économie libidinale a I'écologie de I'esprit.

Entretien avec Frédéric Neyrat ». Multitude |, 24 (2006). http://www. cairn.
info/revue-multitudes-2006-|-page-85.htm
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la marchandisation dans une société médiatisée par les industries
culturelles de masse puis par les technologies de I’information.
Tous les deux font le détour par Marx, I’'un renvoyant a I’accumu-
lation primitive, ’autre a la baisse tendancielle du taux de profit.

Mais la complexité de la réflexion de Stiegler se tient dans Particu-
lation entre une pensée des formes de conscience comme flux, une
pensée du devenir collectif ou plus exactement de la constitution
collective d’un devenir commun, et une pensée de la technique
comme extériorisation des facultés humaines. Le point de vue de
Stiegler passe par une analyse des techniques comme une dimen-
sion intégrale de la réalité humaine, de sorte que Pindividuation
par laquelle un sujet individuel ou collectif se construit dans un
devenir permanent comme une entité singuliére, passe par un
processus d’extériorisation dans des pratiques et des organisa-
tions techniques.! Le concept d’extériorisation puise ses sources
a la fois chez Leroi-Gourhan et chez Simondon. L’idée essentielle
est que notre pensée, et par-dela notre culture, nos savoirs, ce qui
constitue la vie intellectuelle et Pesprit, n’appartiennent pas a un
monde intérieur par opposition a la réalité extérieure que nous
percevons comme le monde des choses, mais se construisent dans
la relation a I’ensemble des processus objectivés dans lesquels
nous construisons notre relation au milieu, c’est-a-dire aux formes
techniques. Les techniques ne sont donc pas ce a quoi nous nous
confrontons, mais ce dans quoi nous nous constituons comme des
étres singuliers.

C’est ce que montre bien la facon dont Stiegler reprend le schéma
phénoménologique de la conscience chez Husserl pour lui donner
une extension originale dans la médiation technique. Chacune
de ces étapes se présente comme une synthése. La premiére, la
perception, est la synthése primaire par laquelle I’élément percu

I. Sur le concept d’individuation chez Stiegler, voir par exemple: « Temps et

individuation technique, psychique et collective dans I'ceuvre de Simondon »,
1994, http://www.multitudes.net/Temps-et-individuation-technique/
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est constitué dans la rétention mémorielle. Un son, par exemple,
est rapporté au son précédent, et par-dela au son qui le précede
encore, de sorte qu’il est saisi dans le mouvement d’une suite, une
mélodie. Il y a 1a un processus de rétention par lequel Pobjet de
la perception est constitué dans ’extension temporelle qui I'uni-
fie dans une durée. Stiegler dit: « C’est Panalyse d’une mélodie,
comme objet temporel, qui permet de comprendre le fonctionne-
ment de la conscience de cette mélodie, en tant que cette conscience
elle-méme n’est pas autre chose qu’un flux temporel. Husserl y
découvre la rétention primaire: il montre que dans le “mainte-
nant” d’une mélodie, dans le moment présent d’un objet musical
qui s’écoule, la note qui est présente ne peut étre une note, et non
seulement un son, que dans la mesure ou elle retient en elle la note
précédente, note précédente encore présente qui retient en elle la
précédente, qui retient a son tour celle qui la précéde, etc. »!

On retiendra que, ici, c’est la conscience elle-méme qui se définit
comme un flux, un flux temporel, et cela est essentiel dés lors que
’on veut comprendre comment des objets temporels comme une
piece musicale ou davantage encore un film peuvent agir sur la
conscience?. Le flux suppose la rétention et I’accumulation. La
seconde synthése est le fait de Pimagination et de la mémoire, c’est
I’élaboration par laquelle je peux me souvenir de la mélodie, la
rechanter le lendemain, la constituer comme une unité tempo-
relle autonome. A la synthése de I’appréhension s’ajoute alors la
synthése de la reproduction.

I. Dans une conférence donnée au lycée Henri v en 2002, « L'imagination
transcendantale en mille points », ou il annonce les développement de son
livre sur « la misére symbolique », Stiegler fait le détour par Adorno et
Horkheimer, puis par Husserl et Kant, pour distinguer les trois moments
de la perception, de I'imagination et de ce qu’il appelle la rétention tertiaire
médiatisée par les dispositifs techniques.

2. Que la conscience soit un flux est une idée qui vient aussi bien de Husserl
que de Bergson. Deleuze en regoit plutdt le concept de Bergson, Stiegler,
de Husserl.
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« Il ne faut pas confondre cette rétention primaire, qui appar-
tient au présent de la perception, avec la rétention secondaire, qui
est la mélodie que jai pu par exemple entendre hier, que je peux
ré-entendre en imagination par le jeu du souvenir, et qui constitue le
passé de ma conscience. Il ne faut pas confondre, dit Husserl avant
Adorno et Horkheimer, perception et imagination.' »

Mais a ces deux rétentions, dans lesquelles la conscience se consti-
tue comme un mouvement d’extension temporel dans ['unité
d’une synthése perceptive et cognitive, ce qui renvoie chez Kant a
la distinction entre la sensibilité et ’entendement, Stiegler ajoute
une troisiéme rétention, prothétique, qui se constitue dans I’exté-
riorisation technique de la mémoire. Il dit: « La rétention tertiaire
est cette prothése de la conscience sans laquelle il n’y aurait pas
d’esprit, pas de revenance, pas de mémoire du passé non-vécu, pas
de culture. Le phonogramme est une telle prothése, mais elle en
constitue un type tout a fait singulier — singulier en ceci qu’il rend
évident que, comme enregistrement d’une trace dans un objet, ici
un enregistrement analogique, le souvenir tertiaire surdétermine a
son tour larticulation des rétentions primaires et secondaires.? »
Cette rétention tertiaire est alors déterminante, non seulement
parce que C’est elle qui constitue le fondement de la culture, mais
parce qu’elle est nécessaire a I’autonomisation de la conscience
comme unité singuliére au-dela de la saisie de la multiplicité de
ses objets. « La conscience ne peut devenir conscience de soi que
dans la mesure ou elle peut s’extérioriser, s’objectiver sous forme
de traces par Pintermédiaire desquelles elle devient du méme coup
accessible aux autres consciences.® »

C’est bien parce que la conscience est un flux qu’elle ne peut
se constituer comme une unité que par la projection externe
dans des supports qui ’exceédent, la socialisent et I’inscrivent dans

I. Idem.

2. Idem.
3. Idem.
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une temporalité collective. Les formes de cette objectivation, c’est-
a-dire non seulement le langage, mais le langage organisé dans
des récits de transmission, dans des mnémotechniques, puis dans
I’image, ’écriture, le livre, mais aussi dans I’enregistrement sonore
ou visuel, et enfin dans les flux du réseau, agissent sur la conscience
parce qu’elles lui appartiennent comme un moment producteur.
C’est par elles que la conscience se constitue non seulement dans
la relation a son passé, mais dans son inscription dans un devenir,
c’est-a-dire dans son rapport au futur. La troisiéme synthese
suppose Pextériorisation, c’est-a-dire les élaborations techniques,
dans les modalités propres de leurs temporalités spécifiques.
Mais c’est aussi dans la distance et Iécart ainsi constitués que la
conscience peut devenir une pensée qui se projette, se réfléchit,
se partage et s’affronte. Cette distance est ce par quoi la pensée
s’ouvre a un devenir, C’est ce par quoi ce devenir peut se proposer
comme un horizon de possibles.

Et c’est ainsi que peut se comprendre, chez Stiegler, I’efficacité des
industries culturelles, quand elles deviennent des industries des
flux de communication et qu’elles peuvent prétendre agir directe-
ment sur le flux méme de la conscience. Cela se fait par le phono-
gramme, le cinéma, et plus encore par la télévision dans son flux
quotidien. « D’intégration numérique des industries culturelles par
la convergence des technologies de ’information, de I’audiovisuel
et des télécommunications constitue un nouveau cadre de produc-
tion et de diffusion des “rétentions tertiaires”, et un nouveau
milieu pour Pesprit. C’est au cours du xx¢ siecle que le milieu de
Pesprit est devenu celui d’une exploitation industrielle des temps
de consciences. Il ne s’agit pas la d’une évolution monstrueuse
par laquelle le “schématisme” passerait tout a coup hors de la
conscience: la conscience n’a jamais été conscience de soi autre-
ment qu’en se projetant hors de soi. Mais a I’époque des industries
de Pinformation, et en particulier des technologies analogiques et
numériques qui la rendent possible, cette conscience extériori-
sée et matérialisée devient matiére a manipulations de flux et a
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projections de masses telles qu’une pure et simple annulation de la
“conscience de soi” par son extériorisation non seulement devient
possible, mais parait hautement probable: c’est ce que donne a
penser la synchronisation homogénéisante des flux de consciences
par les objets temporels audiovisuels. » Ou pour I’exprimer plus
simplement: « Cette synchronisation est aussi ce qui permet la
manipulation des consciences a I’époque des objets temporels
audiovisuels et industriels de masse. La critique de cette manipu-
lation, autrement dit, ne peut pas étre une dénonciation d’une
dénaturation de la conscience par le cinéma, mais au contraire la
mise en évidence que la conscience fonctionne comme un cinéma,
ce qui permet au cinéma (et a la télévision) d’avoir prise sur elle.! »

Déja, Deleuze posait comme on le sait la question de la tempora-
lité propre du cinéma. En 1986, dans un entretien avec les Cabiers
du cinéma, republié dans le recueil intitulé Deux Régimes de fous,
il soulignait I’étroite relation du cinéma avec la pensée.

« Le cinéma ne met pas seulement le mouvement dans I’image,
disait-il, il le met aussi dans I’esprit. » Et il ajoutait: « Le cerveau,
c’est ¢a l'unité. Le cerveau, c’est I’écran. Je ne crois pas que la
linguistique, la psychanalyse soient d’une grande aide pour le
cinéma. en revanche la biologie du cerveau, la biologie molécu-
laire. La pensée est moléculaire, il y a des vitesses moléculaires qui
composent les étres lents que nous sommes. » Et plus loin encore:
« Le cinéma, précisément parce qu’il met image en mouvement,
ou plutdt dote I'image d’un auto-mouvement, ne cesse de tracer et
de retracer des circuits cérébraux. La encore, ¢’est pour le meilleur
et pour le pire. Décran, c’est-a-dire nous-mémes, peut étre un
cervelet déficient d’idiot autant qu’un cerveau créatif. Voyez les
clips: leur puissance était dans de nouvelles vitesses, de nouveaux
enchainements et ré-enchainements, mais avant méme de dévelop-
per leur puissance, ils ont déja sombré dans de lamentables tics
et grimaces, et des coupures distribuées n’importe comment.

I. Idem.
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Le mauvais cinéma passe toujours par des circuits tout faits du
bas-cerveau, violence et sexualité dans ce qui est représenté, un
mélange de cruauté gratuite et de débilité organisée. Le vrai cinéma
atteint a une autre violence, une autre sexualité, moléculaires, non
localisables... Ces histoires de vitesses de la pensée, précipitations
ou pétrifications, sont inséparables de I"image-mouvement: voyez
la vitesse chez Lubitsch, comment il met de véritables raisonne-
ments dans ’image, des éclairs, la vie de Pesprit.! »

D’auto-mouvement des images introduit une nouvelle sorte de
relation avec le flux de la conscience. Il joue avec lui, il le sollicite,
le stimule, Paccompagne, I’exerce, ’assujettit ou le transforme. Il
y a bien ici enjeu de vitesse, parce que le flux des images et des
sons joue avec le flux de la pensée. Nous ne sommes pas du tout
dans le discours convenu et assez arrogant qui voit dans ’image la
source d’une influence directe sur le comportement d’une popula-
tion incapable d’en faire I’analyse, une population captive suscep-
tible de confondre le monde imaginaire (et encore davantage le
monde virtuel) avec le monde réel. Ce discours ne voit pas que la
construction des flux d’impulsions perceptives est en méme temps
une construction de pensée. Or nous sommes devant I’idée qu’il y
a une relation dynamique et intime entre le mouvement de I"image
et du montage et celui de la pensée, que le flux extériorisé des
images et des sons permet un élargissement inoui des possibili-
tés qui sont les notres de jouer avec nos facultés perceptives et
notre activité mentale. Et que ce jeu peut étre positif ou négatif,
constructeur ou destructeur, qu’il engage des enjeux a la fois esthé-
tiques, cognitifs et politiques.

On comprend alors pourquoi Stiegler peut voir dans la désormais
célebre interview de Patrick Le Lay, autre chose qu’une formule
provocante, mais ’expression limpide d’un véritable programme
industriel. Il n’est pas inutile d’en rappeler les termes: « Pour

I. Gilles Deleuze. « Le cerveau, c’est I'écran ». Dans Deux Régimes de fous,
Textes et entretiens 1975-1995. Paris: Editions de Minuit, 2003, p.265.
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qu’un message publicitaire soit pergu, il faut que le cerveau du
téléspectateur soit disponible. Nos émissions ont pour vocation
de le rendre disponible: c’est-a-dire de le divertir, de le détendre
pour le préparer entre deux messages. Ce que nous vendons a
Coca-Cola, c’est du temps de cerveau humain disponible [...].
Rien n’est plus difficile que d’obtenir cette disponibilité. C’est la
que se trouve le changement permanent. Il faut chercher en perma-
nence les programmes qui marchent, suivre les modes, surfer sur
les tendances, dans un contexte ou linformation s’accélére, se
multiplie et se banalise. »!

Les éditions des Beaux-Arts de Paris ont publié, en 2007, le

texte que Fredric Jameson a consacré a la vidéo sous le titre
« Le surréalisme sans I’inconscient »2. Jameson tente d’y mettre a
I’épreuve ’hypothése d’une périodisation historique qui prolonge-
rait I’idée que le roman est I’art majeur du x1x° siecle, et le cinéma
celui du xx¢, en en transformant les termes dans la perspective d’une
scansion du développement des sociétés du capitalisme moderne.
Du point de vue des formes culturelles, ce processus se fait en trois
temps: le « modernisme » a trouvé son art dominant dans la litté-
rature, le « haut-modernisme » dans le cinéma et le « postmoder-
nisme », qui caractérise le « capitalisme tardif », trouve maintenant
son expression emblématique avec la vidéo sous ses deux formes,
celle industrielle de la télévision, celle expérimentale de I’art vidéo.
Lintérét de la proposition est d’abord de conduire Jameson a consi-
dérer la télévision dans son identité technologique propre, celle de
I’image électronique, et dans la spécificité de ses caractéristiques
esthétiques. La télévision n’est plus percue comme un sous-cinéma,
ni comme un « simple » (si tant est qu’on puisse utiliser un adjec-
tif comme celui-la) moyen de communication. Elle est, en tant que
média, une forme qui a des effets qui lui sont propres, qui produit

I. http://www.acrimed.org/article|688.html
2. Fredric Jameson. « Le surréalisme sans linconscient ». Dans Le

Postmodernisme ou la logique culturelle du capitalisme tardif. Paris: Editions
des Beaux-arts de Paris, 2007.
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un certain type de relation au réel et qui induit un régime cognitif
spécifique. Uimage vidéo n’est plus I’image cinématographique, elle
n’est déja plus vraiment projective, sinon par le fait du balayage
électronique, et elle a perdu son rapport natif a un support chimique.
Elle se construit dans la couture de Pespace et du temps. En réalité,
elle est d’emblée une réalité temporelle, c’est une image-flux.

Jameson « rate » la révolution numérique, mais il saisit ce qui
transforme fondamentalement notre relation a Pimage: alors
que I’image semblait classiquement consister dans une fixation
(picturale ou photographique), elle se développe maintenant
dans le mouvement ininterrompu d’une continuité sans fin et
sans commencement, qui recouvre entiérement expérience que
nous pouvons faire de Pexistence quotidienne. Le cinéma reléve
encore d’une temporalité de Parrét, méme s’il est un art du
mouvement, du fait de son lien en quelque sorte génétique a la
photographie, mais aussi parce que sa temporalité construite se
définit dans la relation a ses propres limites, celles du film comme
totalité, comme bloc temporel séparé, et en tant que bloc, fixé.
A I'opposé, avec la vidéo s’invente la continuité du direct, et la
télévision introduit le déroulement perpétuel d’une program-
mation qui devient le véritable cadre dans lequel se constitue la
relation aux formes culturelles. En réalité, la télévision ne fait pas
que proposer un programme, elle scande la journée, organise et
distribue les activités quotidiennes. Elle tient le spectateur dans le
rythme de son déroulement, elle ’accapare, organise son temps
et mobilise son attention a d’autres fins que celles de la pensée et
de la création. Elle n’articule pas les flux a un encodage, mais a
des systemes comptables dont les taux d’audiences sont Pexpres-
sion. Cette radicale nouveauté d’une présence mouvante et conti-
nue de "image et du son, Jameson la pense sous le concept de
« flux total » que déja, en 1975, Raymond Williams avait utilisé a
propos de la télévision'.

I. Raymond, Williams. 1975. Television, Technology and Cultural Form.
Psychology Press, 2003.
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Le direct désigne I'immédiateté d’une transmission qui ne
transite plus par l’intermédiaire d’un enregistrement, d’une
fixation de I'image ou du son sur un support qui les pérennise
et les arrache a leur actualité. Dans une transmission en direct,
c’est le découplage temporel entre I’action et le spectacle que
constitue la réception qui est annulé, alors méme que la forme
du spectacle comme coupure entre scéne et public est conser-
vée. Encore cela ne suffit-il pas pour caractériser le direct, qui
intéresse avant tout des médias continus comme la radio ou la
télévision. Sinon, on pourrait dire que le théatre est une forme
de direct, ce qui n’est pas tout a fait la méme chose, en tout cas
dans la langue francaise. La notion du direct s’enracine dans le
terrain ouvert par les techniques de ’enregistrement du son et de
I’image, avec ce qu’elles ont apporté de libération dans I’espace
et dans le temps, et dont le tres célebre texte de Valéry sur I’ubi-
quité rend si bien compte'. Il faut avoir le préalable de cette
libération par rapport a I’ici et au maintenant des ceuvres tradi-
tionnelles pour que le direct prenne son sens. Cette libération
créait déja la possibilité de recevoir a volonté, la ou se trouve
quelque personne et quelque appareil, comme le dit Valéry, une
ceuvre ou, d’une facon plus générale, une quantité d’excitations
sensibles. Le direct crée une temporalité particuliére qui instaure
une nouvelle relation du temps et de I’espace, une immédiateté
au-dela de la distance. De ce point de vue, nous sommes déja
devant quelque chose qui est de ordre du flux. C’est d’une
certaine fagon 'une des définitions possibles du flux sur le terrain
de Pexpérience esthétique que cette saisie dans une méme tempo-
ralité mouvante du spectateur et de ce qui lui est donné a voir ou
a entendre, plus que cela, de ce qui lui est donné a vivre et qui
dépasse la relation a une ceuvre-objet pour engager une situa-
tion. La question du flux dépasse de fait une considération qui
touche a la nature des ceuvres d’art considérées en elles-mémes.
Elle engage autre chose qui est de ’ordre d’une situation a vivre.

|. Paul Valéry. « La conquéte de I'ubiquité ». 1928. http://classiques.uqac. ca/
classiques/Valery_paul/conquete_ubiguite/valery_conquete_ubiquite. pdf
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On pourrait méme y voir la source d’une distinction entre les
formes, qui distinguerait celles qui proposent effectivement une
situation a vivre, et celles qui viennent s’infiltrer dans la situa-
tion du vécu. Mais dans tous les cas, les flux, flux d’excitations,
d’impulsions sensorielles, de sollicitations cérébrales, instaurent
une temporalité qui détermine ou caractérise un moment a vivre.

Dans son essai, I'une des principales questions que pose

Jameson au « flux total » de la vidéo et de la télévision est
celle du recul nécessaire a la pensée critique. Il écrit ainsi: « Il
n’est pas invraisemblable de penser que, dans une situation de
flux total ou le contenu de ’écran se déverse tout au long de la
journée, sans interruption, (ou bien dans lequel les interruptions —
appelées publicités — constituent moins des pauses que de fugaces
occasions de faire un tour dans la salle de bain ou de se manger
un sandwich), ce qu’on avait I’habitude d’appeler la “distance
critique” semble devenu obsolete. Eteindre le poste de télévision
a peu de rapport avec ’entracte d’une piéce de théitre ou d’un
opéra, ou avec la grande sceéne finale d’un film de cinéma, quand
les lumiéres reviennent lentement et que la mémoire commence
son mystérieux travail. En effet, si une chose comme la distance
critique est encore possible avec le cinéma, la mémoire y prend
certainement une part essentielle. Mais la mémoire ne semble
jouer aucun rdle dans la télévision, commerciale ou autre (ou,
serais-je tenté de dire, dans le postmodernisme de facon générale):
la, rien ne vient hanter I’esprit ni laisser d’image persistante a la
maniére des grands moments d’un film (qui ne se produisent pas
nécessairement dans les “grands” films, bien siir). »!

Il est remarquable que Jameson ne se contente pas de poser la
question du « recul critique » comme une question politique. Il la
I. Fredric Jameson. « Le surréalisme sans linconscient ». Dans Le

Postmodernisme ou la logique culturelle du capitalisme tardif. Paris: Editions
des Beaux-arts de Paris, 2007, pp. 125-126.
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pose aussi comme une question esthétique'. Ce que nous appelons
« fiction » ne consiste pas seulement dans la forme narrative
d’une ceuvre d’imagination, C’est avant tout une expérience
temporelle, ’effet d’'un déplacement qui nous transporte dans un
monde construit comme un morceau de durée. « Nous savons
tous, mais nous I’oublions toujours, que, sur I’écran de cinéma,
les scénes et les dialogues fictifs raccourcissent radicalement la
réalité du cours du temps et ne correspondent jamais (en raison
des mystéres maintenant codifiés des différentes techniques du
récit filmique) avec la durée putative de tels moments dans la
vie réelle, ou le “temps réel”: un cinéaste peut toujours nous le
rappeler désagréablement en revenant a ’occasion, au temps réel
dans telle ou telle séquence, ce qui risque de produire un malaise
a peu prés aussi intolérable que celui que nous avons imputé a
certaines vidéos. Est-il possible alors que ce soit la “fiction” qui
soit en jeu ici et qu’on puisse essentiellement la définir comme
la construction de ces temporalités fictives et raccourcies (qu’il
s’agisse de cinéma ou de lectures), qui se substituent ensuite a un
temps réel que nous sommes par [a méme mis en mesure d’oublier
momentanément ? La question de la fiction et du fictif se trouve-
rait ainsi radicalement dissociée des questions de narration et de
récit en tant que tels (méme si elle conservait une fonction et un
role-clé dans la pratique de certaines formes de narration): les
confusions du débat sur la représentation (souvent assimilé a un
débat sur le réalisme) sont en grande partie dissipées par cette
distinction analytique entre les effets de fiction et leur tempora-
lité fictionnelle, d’une part, et les structures narratives en général,
d’autre part.

Quoi qu’il en soit, nous souhaitons soutenir que, dans ce cas
précis, la vidéo expérimentale n’est pas fictive en ce sens, ne
projette par un temps fictif et ne fonctionne pas avec la fiction

|. Sa réflexion se situe de ce point de vue dans le prolongement des théories

de Chklovski sur I'étrangéité ou l'ostranénie, et de celles de Brecht sur la
distanciation.
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ou les fictions (méme s’il se peut qu’elle fonctionne avec des
structures narratives). » !

Poser de cette fagon le probleme du statut de la fiction dans la
vidéo, en particulier dans la vidéo expérimentale, c’est-a-dire dans
la vidéo comme exploration des potentialités d’un médium, ou dans
la télévision et son flux continu, c’est poser la question des formes
possibles de la création a I’époque postmoderne, ¢’est interroger la
place de I’art et de la culture dans la société quand les médias qui
les constituent comme des réalités matérielles? sont devenus des
flux informationnels. Cela ouvre toute une série de questions qui
sont bien celles auxquelles nous nous trouvons confrontés: celles
de la relation entre art et communication, entre art et politique,
entre art et marchandise. Jameson ne plaide pas pour I'idée d’une
disparition de la fiction, il nous propose plutét d’interroger les
machines et les temporalités proprement machiniques qui déter-
minent notre relation imaginaire avec le monde. C’est trés exacte-
ment notre propos ici, quand bien au-dela du « flux total » de la
vidéo et de la télévision, nous devons prendre en compte les flux
informationnels dans leur réalité hyper-médiatique.

I. Fredric Jameson. « Le surréalisme sans linconscient ». Dans Le
Postmodernisme ou la logique culturelle du capitalisme tardif. Paris: Editions
des Beaux-arts de Paris, 2007, pp. 130-131.

2. Jameson écrit page [21: « Et il est clair que la culture reléve de ces
choses dont la matérialité fondamentale est, pour nous maintenant, non
seulement évidente mais absolument inévitable. C’est aussi une legon histo-
rique: c’est parce que la culture est devenue matérielle que nous sommes
maintenant en mesure de comprendre qu’elle a toujours été matérielle, ou
matérialiste, dans ses structures et ses fonctions. Nous, les postcontempo-
rains, nous avons un mot pour cette découverte — un mot qui a volontiers
remplacé I'ancien vocabulaire des genres et des formes — et il s’agit bien sar
du mot médium, et en particulier de son pluriel médias, mot qui regroupe
aujourd’hui trois signaux relativement distincts: celui d'un mode artistique
ou d’une forme spécifique de production esthétique; celui d’'une technolo-
gie particuliére, organisée généralement autour d’un dispositif central ou
d’une machine; et enfin celui d’une institution sociale. »
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En faisant de la vidéo 'art par excellence de I’époque postmo-
derne, Jameson semble vouloir, a la fin des années quatre-vingt,
ramener la révolution numérique a I’esthétique de I’image électro-
nique. Vingt ans plus tard, nous voyons se réaliser le processus
inverse et 'image électronique a été cannibalisée par le numérique.
Et avec le numérique, ce n’est plus un média qui vient occuper, a
la place d’un autre, le role d’une forme culturelle centrale, c’est
un complexe techno-cognitif qui recouvre de larges domaines des
pratiques sociales et qui transforme fondamentalement les relations
de champs qui semblaient jusqu’ici essentiellement distincts : ce qui
reléve du texte, des images et des sons; ce qui reléve de ’économie,
de la culture et des fagons de communiquer; ce qui reléve des arts
et des sciences. Et les flux que nous proposent les réseaux infor-
mationnels sont d’une tout autre nature. Il ne s’agit plus du flux de
la programmation émis par une source centrale par concaténation
d’éléments successifs, émissions, films, etc. Ce n’est plus non plus
le flux unidirectionnel du direct. Le réseau est lui-méme un champ
de flux multidirectionnels. Il ne demande pas de gérer le face a
face avec un flux continu, mais d’élaborer des stratégies dans la
circulation des flux qui nous environnent et constituent la trame
de notre monde. Il faut dire que Jameson écrivait « Le surréalisme
sans I’inconscient » a une époque ou le web n’avait pas encore
opéré la métamorphose d’internet. Et si cette métamorphose ne
constitue qu’un aspect d’un processus complexe qui la dépasse,
elle détermine néanmoins un horizon significatif des évolutions
que nous devons penser quand nous nous intéressons aux flux.

Il semble aujourd’hui que cette réflexion peut suivre au moins

deux directions qui se présentent comme des pistes incontour-
nables qu’il faudrait explorer. La premiére concerne la relation des
flux aux stocks. Le numérique a profondément transformé notre
relation aux sources et il a créé un rapport tout a fait nouveau a
I’histoire, qui bouscule radicalement le concept benjaminien de
lauthenticité. La pratique du sample, de la reprise, de la répéti-
tion, du déplacement des citations, et les innombrables formes qui
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y sont attachées en sont une expression. Le déplacement du lieu
de la création de la forme vers la programmation et I’invention
des formes génératives dans lesquelles des données sont recues
et traitées en est une autre. Les modes de partage, de circulation
d’éléments créés pour 'occasion ou repris et partagés, en sont
une troisieme.

Quand, en 2005, Stiegler évoque la spécificité d’internet, c’est
d’abord pour évoquer la transformation des modalités de la
relation entre flux et stock, le passage d’une logique de ’émetteur
a une logique du serveur. Il dit par exemple: « Je crois qu’internet
se combinera avec la radio-télévision, en associant la logique de
flux de la grille de programme issue de ’4ge de I’émetteur avec la
logique de stock de la chaine devenant un serveur »'. La proposi-
tion est ici de rendre accessible, au-dela des programmes bouclés,
la richesse d’une mémoire longue, complexe et multiforme.
A la relation entre émetteurs et récepteurs se trouve substituée la
relation entre serveurs et amateurs.

Et C’est effectivement I'une des caractéristiques du web 2.0 que
I’importance prise par le traitement des données. Dans le texte
que Tim O’Reilly a publié en septembre 2005, « Qu’est-ce que le
web 2.0 »2, texte qui a lancé ’expression avec le succes que ’on
sait, on voit cette importance soulignée au travers de la diversité
des formes qu’elle est susceptible de prendre: mise a disposition
de données au travers de fonctionnalités distribuées, partages et
échanges de données entre utilisateurs, modalité du traitement et
de la classification des informations par le jeu des usages, par I’ini-
tiative des amateurs. C’est d’un nouvel agencement des flux et des
stocks qu’il s’agit, ou d’un systéeme d’agencements que traversent
des affrontements d’intéréts et de logiques.

|. Bernard Stiegler, entretien pour le site automatesintelligents.com, 2005.
2. Tim O’Reilly. « Qu’est-ce que le web 2.0? ». Version frangaise, http://
jp-barralis.com/articles/VWeb2.0.pdf
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Or ’un des enjeux du web 2.0 consiste bien dans le fait de savoir
s’il s’agit de s’approprier des données que I’on rentabiliserait en
monnayant leur accés et en organisant la rareté, ou plutot de jouer
sur des plates-formes d’acces et sur des fonctionnalités en ligne qui
utilisent la diversification des sources, I’'usage collectif, le caractere
distributif du traitement de I'information, de sa circulation et de
son évaluation, etc. Cette place centrale du rapport aux données et
Particulation des stocks sur les flux conduit au yeux de Tim O’Reilly
a ce que: « De méme que la montée du logiciel propriétaire a
conduit au mouvement du logiciel libre, il est envisageable de voir
le mouvement « des données libres » s’opposer peu a peu a I’uni-
vers des données propriétaires. On peut en voir les premiers signes
dans des projets ouverts comme Wikipedia, la licence Creative
Commons ou encore dans des projets tels que GreaseMonkey
qui permet a Putilisateur de s’approprier un peu plus les données
envoyées par les pages web en en contrblant ’affichage. »!

La seconde de ces directions est plus formelle ou plastique.

Elle consiste dans la stratégie de la production de nouvelles
modalités de la distanciation. Si ’on accepte que c’est a I’entreprise
oublieuse de synchronisation informe des flux, flux d’informa-
tions, flux de conscience, flux énergétiques qu’il s’agit de résister,
ce doit étre a un travail de désynchronisation et d’articulation,
d’ouverture des écarts, de déplacements entre temporalités, un
travail de la distance dans le jeu du regard et de I’écoute que nous
devons nous consacrer. Et dans ce travail, je crois que la question
de la lenteur est devenue essentielle.

Dans ce contexte, affirmer le paradoxe apparent de la lenteur en
temps réel, c’est d’abord rejeter I’idée d’une réduction du temps
réel a un présent sans épaisseur, une simultanéité sans écart. Or
cela n’est vrai ni du temps réel, ni du direct en tant que tel. Il ne

I. En relisant ce passage pour la présente édition, sept ans plus tard, on
peut mesurer 'ampleur qu’ont pu prendre les enjeux du big data et la sous-

estimation de qui s’y engage.
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faut pas confondre les temporalités du direct ou celles du temps
réel avec 'impératif du capitalisme de rapidité et de permutabi-
lité, qui est aussi celle de Pinformation télévisée congue comme
un produit de consommation en devoir de cumuler a chaque
instant le plus de public possible. Il s’agit, dans ce dernier cas,
d’un impératif d’indifférenciation ou tout parait toujours nouveau
mais ol tout vaut tout.

Il ne faut pas confondre les logiques temporelles qui se déploient
dans les dispositifs machiniques et I’intérét marchand de la renta-
bilisation. C’est toute ’ambiguité du flux tendu ou du just in time
qui consistent a raccourcir jusqu’a I’extréme limite possible I’écart
temporel entre la production et la commercialisation, dans la
mesure ou ils ont bien été les formes généralisées de I’apparition
massive des flux et du temps réel dans la vie sociale. Dire qu’il y
a de la lenteur en temps réel est une évidence, dés qu’on veut bien
préter attention aux processus de développement ou d’évolution
des organismes dans leur relation avec leur environnement. La
différence entre le direct et le temps réel est celle qui oppose une
logique linéaire et unidirectionnelle avec une logique de la boucle
et de la multidimensionnalité des flux.

De ce point de vue, Pun des intéréts les plus immédiats des
streams que Locus Sonus nous propose comme autant de masses
temporelles, et qui sont moins des paysages sonores que des flux-
paysages, C’est bien le temps qu’ils imposent a ’écoute, c’est bien
ce qu’ils confrontent du temps dans lequel ils se constituent peu
a peu, comme des événements a la fois cumulatifs et fuyants, et
de la présence longue qu’ils introduisent dans notre existence
immédiate. Pour reprendre encore une expression de Deleuze,
ce sont des « blocs de durée ». Mais ce qui compte ici, C’est la
fagon dont ces blocs ne se proposent pas comme des entités consti-
tuées et définies une fois pour toutes, mais a la fois comme de la
matiére a travailler et comme un fluide en perpétuel débordement.
Travailler cette matiére, c’est la mettre en situation, la réinventer
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dans sa réalité de durée, non pas la contenir ni Parréter, mais la
proposer comme une condensation provisoire. C’est travailler ce
qui s’accumule comme ce qui fuit et la relation entre ce qui s’accu-
mule et ce qui fuit et ¢’est inventer les agencements et les situations
qui le permettent.

Ce texte est issu de la conférence donnée le |8 décembre 2007 lors
du symposium #4 Audio Extranautes a I'Ecole Nationale Supérieure
d’Art de Nice Villa Arson.
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2015 — Capture d'écran Locustream Soundmap.

Locustream Soundmap : accessible sur le site http://locusonus.org/
soundmap/

La Soundmap est une des manifestations du projet Locustream.
Il s’agit d’une carte audio-géographique d’écoute des streams
émis par les microphones ouverts autour du globe. La carte sert
d’interface sur Internet pour d’une part avoir une représentation
(géo)graphique du réseau de microphones ouverts, et d’autre
part pour écouter en direct les captations sonores faites par
ces microphones posés dans différents environnements et lieux
disséminés.
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Qu'est-ce qui fait 'ambiance sonore d'un espace
urbain? Comment évolue-t-elle? Par quoi, et
comment, est-elle affectée?

Pour répondre a ces questions complexes,
le sociologue Jean-Paul Thibaud distingue
trois « régimes d'emprises de l'ambiance »:
'ambiance accordée, I'ambiance modulée, et
'ambiance altérée.

Septembre-octobre 2001

Gare de Midi, Bruxelles, Belgique
Festival TodaysArt, MyCitylLab
Locustream Promenade.
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Jean-Paul Thibaud
PRISES ET EMPRISES DE LAVILLE SONORE

Contexture sensible de la ville

Sitot que ’on approche la ville & partir de ses ambiances, la notion
de contexte ne manque pas de refaire surface. Il ne s’agit pas seule-
ment de faire valoir I’hétérogénéité de I’environnement urbain, de
réaffirmer le caractére situé de la perception ou de préférer une
échelle d’analyse a une autre. Le probléme consiste plutot a penser
la contexture sensible de la ville afin d’en saisir ses dynamiques.
Comment rendre compte des variations et permanences sensibles
d’un espace public? En quoi les ambiances urbaines procedent-
elles d’une création continue? De quelle maniére les pratiques
sociales participent-elles a la sensibilisation de la ville? De telles
questions visent a rendre compte de la maniére dont une ambiance
sonore se forme et se déforme, a comprendre en quoi et comment
le sensible fait contexte.

Un double argument est a la base de ce questionnement: d’une

part, les ambiances urbaines ne sont jamais données une fois
pour toutes mais toujours en devenir, en cours de production;
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d’autre part, elles ne peuvent étre dissociées de ’activité située des
citadins. Bref, ’hypothése qui sera défendue ici est que la notion
d’ambiance permet de penser la détermination mutuelle de I’envi-
ronnement construit et des pratiques sociales. Remarquons tout
d’abord que les ambiances urbaines ne peuvent étre réduites a un
simple décor qui encadrerait Pactivité des citadins. Si tel était le
cas, la perception in situ ne s’actualiserait que sur le mode d’une
contemplation désengagée, fondée sur une mise en retrait du sujet
vis-a-vis de son environnement immédiat. Tout se passerait comme
si 'usager pouvait se soustraire du lieu et s’en affranchir. Or, préci-
sément, en conférant a espace des qualités et des propriétés parti-
culiéres, les ambiances mobilisent le corps du passant et le mettent
en prise avec le site. Comme nous le verrons par la suite, elles
convoquent des fagons de se déplacer, de s’exprimer et de perce-
voir qui relévent de plein droit des conduites en public. Loin d’étre
de simples épiphénomeénes de I’action pratique, les ambiances
contextualisent les activités et investissent les situations au niveau
sensori-moteur. Autrement dit, ’environnement urbain n’est pas
définissable comme un contenant neutre et homogene dans lequel
s’inscriraient des pratiques, il reléve au contraire d’un milieu
écologique hétérogeéne formateur de pratiques qui I’affectent en
retour. Par ailleurs, si les citadins s’appuient sur les ressources du
site pour mener a bien leurs activités, ils n’en sont pas seulement
le pur réceptacle. En effet, les fagons d’agir en public sont elles-
mémes productrices d’ambiance dans la mesure ou elles ampli-
fient ou neutralisent certains phénomeénes sensibles, exacerbent ou
altérent certaines propriétés de ’environnement construit. Comme
I'indique le langage courant, le public a cette double capacité
a « étre dans 'ambiance » et 3 « mettre de Pambiance ». De ce
point de vue, les contextes sensibles de la ville ne reposent qu’en
partie sur les caractéristiques formelles et physiques du cadre bati.
De telles considérations sont lourdes de conséquences puisqu’elles
affirment le relatif inachévement des ambiances eu égard a leurs
strictes composantes spatiales et invitent a tirer les conséquences
du pouvoir expressif des corps en action.
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Régime d'emprise des ambiances

Comme nous allons le montrer par la suite, trois « régimes
d’emprise » des ambiances peuvent étre distingués. Premiérement,
’ambiance émerge par une mise en accord du lieu et des conduites
qu’il supporte. Nous parlons alors d’ambiance accordée, au
sens ou les phénomeénes sensibles traduisent 'affinité étroite qui
se noue entre les impressions et les expressions, entre ce qui est
ressenti et ce qui est produit, entre le sujet et le monde. Dans ce
cas, ’ambiance est thématisée en termes d’Umwelt et engage une
écologie du monde vécu. Deuxiémement, ’'ambiance émerge par
une mise en variation du lieu en fonction des conduites auxquelles
il se préte. Nous parlons alors d’ambiance modulée, au sens ou

2006-2014 — Locustream
Micro ouvert dans le port de Marseille.
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les phénomeénes sensibles fluctuent dans le temps et se diversi-
fient selon les activités. Dans ce cas, 'ambiance reléve plutot
de Pactualisation de prises a I’action (affordances) et engage
une écologie de la perception située. Troisiemement, I’ambiance
émerge par une mise en condition du lieu par les pratiques sociales
elles-mémes. Nous parlons alors d’ambiance altérée, au sens ou les
phénomeénes sensibles sont ’objet d’un recadrage issu de ’accom-
plissement des actions en cours. Dans ce cas, ’lambiance devient
avant tout un instrument de mise en forme des situations sociales
et reléve a ce titre d’une écologie des relations en public.

Précisons que ces régimes d’emprise ne désignent pas des types
d’ambiances différentes mais plutot des dynamiques d’émergence
particulieres. En ce sens, ils sont complémentaires les uns des
autres et toujours simultanément en ceuvre. La distinction qui est
proposée est donc avant tout d’ordre heuristique. Cette distinc-
tion vise a clarifier trois processus écologiques de base constitu-
tifs des ambiances, relevant respectivement de I’acclimatation, de
I'inflexion et de la conversion. Notons que chacun de ces proces-
sus engage des domaines de pensée et des outils conceptuels spéci-
fiques. Il faut donc garder a Pesprit que les trois régimes d’emprise
que nous avons dégagés relévent de trois points de vue enchevétrés
relatifs a la notion d’ambiance.

Acclimatation: I'ambiance accordée

Dacclimatation renvoie a une mise en résonance des ambiances et
des conduites, si bien qu’il devient impossible de dissocier les unes
des autres. Dans ce cas, ’activité des citadins s’accorde autant
que possible au contexte sonore du lieu, elle ne fait qu’exprimer
a sa fagon Pambiance existante. D’une certaine maniere, le public
devient ’ambiance et I’ambiance le public. Cette adéquation
procéde d’une immédiateté qui laisse peu de place a une attitude
réflexive, tant le sujet et son environnement se confondent, vibrent
a 'unisson, rentrent en résonance.
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Se prendre d'affection

Le processus d’acclimatation engage des sentiments d’arriére-
plan que I’on peut thématiser en termes d’affectivité. De ce point
de vue, ’ambiance n’est pas réductible a une somme de signaux
physiques, ni méme a ’agencement de phénomeénes distincts selon
la modalité sensible considérée, elle releve plutot d’une synergie
entre les sens faisant appel a ’aspect émotionnel d’une situation.
Une sonorité, une luminosité ou une odeur sont ressenties selon
un méme mouvement qui confére une unité au monde sensible.
Précisons d’une part que ces dispositions affectives se distinguent
des six catégories fondamentales d’émotion identifiées en son
temps par Darwin (peur, colére, tristesse, dégofit, surprise, joie) en
cela qu’elles restent la plupart du temps préconscientes et passent
souvent inapercues. Remarquons d’autre part que ces impul-
sions se situent en de¢a de "opposition de ’objet et du sujet, elles
convoquent simultanément le sentiment du moi et du monde.

Par exemple, dans les espaces saturés de stimulations de toutes
sortes, ’ambiance peut étre ressentie comme « sotlante », « dépri-
mante », « affolante », « perturbante » ou « effrayante ». Ces
qualificatifs indiquent une tonalité dominante du lieu en méme
temps qu’une tension rythmique convoquant I’ensemble des sens.
Autrement dit, c’est moins tel bruit particulier qui est appréhendé,
que le caractére « affolant » de ce milieu sonore, moins ’extréme
luminosité d’un objet ou d’une surface que Paspect « perturbant »
de ce milieu lumineux, moins la présence d’une simple odeur que
Peffet « dérangeant » de ce milieu olfactif, etc. Bref, en tant que
tonalité affective, ’ambiance ne s’applique pas a des objets ou des
stimuli particuliers mais colore plutot la globalité de la situation.
Les phénomenes se conjuguent les uns aux autres pour donner une
physionomie d’ensemble a Pespace traversé. La tendance a ’affai-
rement et a Pempressement est alors indissociable du sentiment
ressenti: le monde « fourmille », « grouille dans tous les sens »,
« pulse de tous cotés ». Tout concourt a I’hyperstimulation, a une
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tension générale, a un rythme soutenu, sans qu’il soit possible d’en
définir une origine précise et de différencier clairement les phéno-
meénes entre eux. Dans d’autres lieux ou a d’autres occasions,
I’ambiance peut étre ressentie comme « apaisante », « reposante »,
« relaxante » ou « tranquille ». Dans ce cas, une atmosphere
générale de détente prédomine, qui s’incarne aussi bien dans
une luminosité nuancée et un éclairage naturel tamisé, un milieu
sonore feutré et mat, une relative liberté de déplacement et lenteur
des pas, etc. La encore, ces phénomeénes sensibles se chevauchent
et se conjuguent dans un rythme commun qui leur confére une
méme tonalité. Les sujets éprouvent un sentiment d’apaisement
en « flottant », en se laissant « bercer », « baigner » ou « porter »
par le milieu ambiant. Alors que I’ambiance stressante décrite
auparavant était plutot vécue sur le mode de la contrainte, nous
avons plutot affaire ici a une attitude de disponibilité a ’égard du
monde environnant.

Pour résumer, « se prendre d’affection » désigne un mode de récep-
tivité renvoyant a des états du corps spécifiques et mettant les sens
en synergie. Les deux cas extrémes que nous venons d’illustrer
révelent qu’il existe différentes maniéres d’éprouver une ambiance
et d’en étre saisie. De toute évidence, d’autres types de contexte,
sans doute plus nuancés, convoquent aussi notre propension a
étre affecté. Quoi qu’il en soit, en tant qu’actes non-objectivants,
relevant de situations globales plutot que d’objets déterminés, les
tonalités affectives semblent assurer une certaine unité des divers
registres sensoriels.

Se fondre dans le paysage

Dacclimatation convoque aussi ’étre-ensemble analysable en
termes d’intercorporéité. Ici se joue I’intrication étroite entre les
corps, comme s’ils étaient reliés entre eux par des fils invisibles
mais néanmoins trés prégnants. « Se fondre dans le paysage »
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désigne I’opération a partir de laquelle les individus adoptent
des rythmes et des styles de conduites partagés, variables selon
les lieux et les circonstances. Ces maniéres d’étre communes
s’appuient sur des formes de motricités collectives. Dans certains
cas, I’environnement est a ce point contraignant que les expres-
sions individuelles se fondent et se diluent dans un bain collectif.
Cette « dilution » des identités se manifeste par exemple quand le
sujet ne parvient pas a entendre ses propres productions sonores.
Les voix se « fondent » dans le brouhaha, de méme que les pas se
« noient » dans un tout indistinct. On ne sait plus alors qui produit
quoi. Non seulement les expressions humaines se mélent les unes
aux autres sans qu’il soit possible de les différencier, mais encore,
il arrive que les sons humains se mélangent aux émissions d’ori-
gine mécanique: la rumeur vocale fusionne avec le drone urbain,
’ensemble des conversations est assimilé a un bruit de fontaine ou
d’escalator, etc. ambiance sonore ne se laisse pas décomposer en
signaux identifiables mais reléve plutot d’une « espéce de tout »,
d’un « brouhaha confus » ou d’un « brouillard sonore » qui laisse
peu de place a des événements singuliers ou a des émergences
remarquables. De méme, au niveau kinesthésique, les gestes de
chacun prennent part 2 un mouvement d’ensemble et s’entrainent
les uns les autres. Les situations de foule tendent ainsi a créer une
agitation a laquelle le sujet peut difficilement échapper. Dans ce
cas, I"imaginaire du grouillement et du fourmillement exprime la
relative indifférenciation des individus qui bougent et se dépla-
cent a des rythmes sensiblement identiques. Les gestes de chacun
prennent part a un mouvement d’ensemble et s’entrainent les uns
les autres. Mais plus généralement, la mise en phase rythmique des
conduites interpersonnelles constitue une condition fondamentale
de I’interaction sociale.

Le mécanisme sous-jacent d’ajustement corporel consiste a
adapter sa conduite aux conditions et circonstances locales. Selon

les lieux, les passants se mettent a chuchoter ou au contraire a
hausser la voix, a baisser d’un ton ou a donner de la voix. Ainsi,
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certains lieux sont des « lieux ou on parle fort » ou a I’inverse
des lieux ou « il semble impossible de parler fort ». Tout se passe
comme si ’ambiance en question devait étre prolongée collecti-
vement, comme si une injonction tacite incitait le public a ajuster
son comportement de fagon a le rendre conforme a celui d’autrui.
De la méme maniére, les espaces urbains se distinguent les uns
des autres en convoquant divers types de démarche. Certains se
prétent plutot a la déambulation et a la flinerie, tandis que d’autres
ne se laissent que traverser ou parcourir. Les passants modifient
ainsi leur allure en fonction du lieu dans lequel ils se trouvent, ils
accélérent ou ralentissent, se mettent a « trainer » ou a « marcher
d’un bon pas », «baguenaudent plus » ou « marchent plus
doucement » quand la « tension diminue » et quand le « temps
se ralentit ». Que I’on observe des conduites sonores ou des styles
de démarches, le probléeme se pose dans les mémes termes: celui
de Pacclimatation sociale a une ambiance locale, c’est-a-dire du
partage possible d’une temporalité incarnée.

Pour résumer, « se fondre dans le paysage » désigne I’opération a
partir de laquelle un environnement acquiert unité et cohérence.
Si PPespace public convoque une grande diversité d’activités et de
pratiques, celles-ci participent néanmoins d’un méme style de
conduite, d’un rythme d’ensemble qui leur confére une certaine
couleur locale. Bref, ’ambiance reconduit localement des maniéres
d’étre partagées. Autrement dit, I’accord rythmique qui se noue
dans une ambiance procéde d’une mise en phase temporelle des
corps permettant I’existence d’un monde commun.

Inflexion: I'ambiance modulée

Linflexion renvoie au pouvoir des citadins 2 moduler les ambiances
urbaines. Celles-ci varient en fonction des usages du lieu et des
fagons de Pinvestir. Dans ce cas, les perceptions et actions du
public peuvent étre lues a un double niveau: d’une part, elles
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s’accomplissent en fonction des prises offertes par ’environne-
ment, d’autre part, elles ont le pouvoir d’activer ou de désactiver
certaines de ces ressources. Paradoxalement, alors qu’une littéra-
ture abondante s’est intéressée a la maniere dont I’environnement
construit rend I’action possible, trés peu de travaux I’ont traité en
tant que support de I’expression habitante. Si "accomplissement
d’une action repose pour une grande part sur les informations
délivrées par I’environnement, il ne faut pas oublier pour autant
qu’un tel accomplissement ne se fait pas sans moduler en méme
temps le cadre sur lequel il prend s’appuie.

Saccommoder de peu

Comme nous allons le voir, il suffit souvent de peu de chose, de
presque rien, pour modifier une ambiance. Ce qui peut passer
pour un simple détail ou un phénomeéne anecdotique sans grande
importance suffit parfois a qualifier ’environnement sensible dans
sa totalité.

La marche constitue a cet égard un exemple tout a fait remar-
quable dans la mesure ou elle permet d’infléchir la plupart des
qualités sensibles d’un lieu. En relation étroite avec la morphologie
d’ensemble du site, le revétement du sol joue ici un role essentiel.
Les différentes propriétés qu’il posséde — lisse ou rugueux, ferme
ou meuble, mat ou réfléchissant, absorbant ou réverbérant, etc. —
s’actualisent dans et par le déplacement du visiteur. Le sol ne donne
pas seulement prise a la marche, il donne matiére a diverses formes
de démarches et se révéle tant au niveau sonore que lumineux.
Ainsi, certains sols font que ’on « traine les pieds » ou « hésite
a les poser », que Pon « piétine », « trébuche » ou « glisse » plus
facilement. Ces différentes maniéres de marcher produisent des
sonorités particuliéres et qualifient le lieu au niveau sonore en lui
conférant un rythme et une durée spécifiques. Le lieu n’est donc
pas atemporel, il s’anime a la fois par des qualités de mouvement
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et des qualités sonores distinctives. Notons aussi que certains sols
sont plus « sonores » que d’autres, plus réverbérants, et permettent
ainsi plus facilement expression sonore du marcheur. A cet égard,
la marche est plus ou moins audible selon les lieux traversés, le sol
et son entourage jouant une fonction d’amplificateur ou d’amor-
tisseur des bruits de déplacement. En outre, les modes de contact
du pied proceédent de la rencontre entre les propriétés physiques
du sol et les types de chaussures portées. Le corps du passant est
doté d’attributs qui participent a la modulation de I’ambiance
sonore: chaussures a talons ou a semelles compensées (mais aussi,
valises a roulettes ou rollers skate, poussettes ou fauteuils roulants,
etc.). Selon les cas, les pas se mettent a « crisser », « couiner »,
« claquer », «grincer », « frotter », «sonner », « résonner ».
Parfois, le bruit des pas forme un ensemble indistinct, un ronron-
nement sourd relativement continu; dans d’autres cas, il produit
des événements inattendus en révélant certaines irrégularités du
sol (dalle disjointe, bouche d’égout instable, etc.). Il arrive enfin
qu’il raconte une histoire quand les sons d’impact des talons sont
a ce point précis qu’ils permettent de suivre a oreille le parcours
et les aventures d’une passante. Méme si de nombreuses sources
sonores techniques envahissent certains espaces publics urbains
(escaliers roulants, systéeme de ventilation, musique d’ambiance),
I’absence de circulation motorisée dans les espaces souterrains ou
piétonniers favorise la relative prégnance des pas dans I’environ-
nement sonore. Le sol constitue ainsi un instrument de modula-
tion sonore du lieu dont et avec lequel joue le public.

Nous avons pris le sol comme exemple paradigmatique du proces-
sus d’inflexion. D’autres surfaces de contact comme les escaliers ou

les portes pourraient étre I’objet d’une description similaire. Sans
entrer dans le détail, une simple ouverture de porte peut dégager
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une vue, apporter de la lumiére, créer un courant d’air, laisser
entrer des odeurs ou des sons, etc. Dans tous les cas, retenons
que les composantes matérielles de I’espace permettent au public
de moduler trés subtilement les qualités sensibles du lieu. Le plus
infime détail d’un dispositif construit peut filtrer, accentuer ou
neutraliser la force expressive constitutive des activités en cours.

Pour résumer, « s’accommoder de peu » consiste a s’appuyer sur
des microphénomeénes pour modifier la structure et la cohérence
interne d’une ambiance. De ce point de vue, la production d’une
ambiance engage un mouvement de co-variation des modalités
sensibles. Il en va ici de Pintégration du divers dans une totalité
souvent mouvante et instable, de I'interaction entre la partie et
le tout, entre Pindividuel et le collectif. Par leur potentialité
plurisensorielle et leur opérationnalité pratique, les surfaces de
contact constituent sans doute un des supports privilégiés de cette
dynamique de totalisation.

Faire acte de présence

Le public se donne rarement comme un tout indifférencié, comme
une masse indistincte qui investirait un espace lui aussi homogene.
Certains attributs des personnes et certaines pratiq