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I PART ACOUSMATIQUE *

DU SONORE AU MUSICAL

Ce genre musical nouveau s’est affranchi de la notation préalable (le plus souvent réduite aux
seuls paramétres de hauteurs, de durée et d'intensité) et permet désormais au compositeur de
puiser dans la matiére sonore au sens le plus large pour réaliser son ceuvre. Si le projet musical
demeure, il n’exige plus d’instrumentiste pour se rendre audible 2. A partir de dispositifs sonores
précisément captés, choisis, produits ou organisés, il se matérialise d’abord par I'enregistrement,
le prélévement, la transformation et la synthése sonores qui nécessitent a chaque étape I'utilisation
d’un support audio. Opérations spécifiques du studio, ces étapes sont fixées au fur et & mesure
du travail et constituent le matériau qui produira I'ceuvre définitive. De fait, celle-ci ne peut étre
percue qu'a I'aide de ce support (bande magnétique, disque compact, fichier informatique...) lui-
méme audible seulement par I'entremise du haut-parleur. Ainsi, le créateur destine son travail a
I'audition pure, débarrassée de toute diversion ou soutien visuels, et offre a I'auditeur 'opportunité
de solliciter ses sensations et son imaginaire, a travers une écoute active. Cette forme spécifique
d’écoute, réduite a des phénomenes purement sonores, est dite acousmatique, du grec ancien qui
spécifie « un son dont on ne voit pas la cause qui le produit ». La tentation d’identifier les sources,
le lien causal entre ce qui est entendu et un événement matériel quelconque correspondant est
dés lors purement aboli.

Le créateur a ainsi, dans le studio, |a liberté totale du choix des sons nécessaires a son expression.
Sélectionnés, articulés les uns aux autres, il définira alors une multitude d’espaces internes 3, fixés
par I'enregistrement.

I LE CONCERT ACOUSMATIQUE

A LA RENCONTRE DU PUBLIC

Dés lors, pourquoi interpréter les ceuvres acousmatiques, et que signifie exactement la notion
d’interprétation dans ce cadre ? Plusieurs éléments, aussi bien techniques, perceptifs, sociaux,
qu’esthétiques, justifient pleinement I'intervention d’un interpreéte lors du concert acousma-
tique. L'usage le plus courant est que les compositeurs se chargent de la spatialisation de leurs
propres ceuvres. Certains méme, n’hésitent pas a affirmer que le concert est, pour le créateur,
le stade ultime de la composition. A travers notre expérience, faite de plusieurs centaines de
manifestations en France et a I'étranger, de contacts avec le public et les compositeurs, nous
nous proposons de remettre totalement en question cet usage, ce postulat. Il a, selon nous, par-
ticipé d'une certaine désaffection de la part du public et des médias. Plus de quinze années de
pratique nous ont convaincu que les ceuvres acousmatiques ont le plus souvent tout a gagner a

1 Pour plus de précisions, se reporter au complément LArt acousmatique, une définition, page 36.

2 Précisons qu’une ceuvre sonore n’est dite acousmatique que si son exécution en concert peut se passer de toute intervention
instrumentale — acoustique ou électronique, improvisée ou non — produite en direct.

3 Espace fixé sur le support d’enregistrement, par opposition a I'espace externe, celui du concert, lié a I'acoustique du lieu ou au
travail de I'interpréte (d’aprés Michel Chion).
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étre relues par un interpréte expérimenté, professionnel. Lors de la production, I'environnement
intime et personnel délimité par I'espace du studio laisse le compositeur totalement libre de ses
choix esthétiques (projet, matériaux sonores, structuration, espaces internes...). Car c’est bien
le propre de son métier que d’inventer dans un temps complétement différé, détaché de toute
contrainte de performance immédiate, un nouvel univers sonore. Le concert étant un mode de
représentation publique en temps réel, ses exigences ne correspondent pas nécessairement a
I'état d’esprit, aux idées précongues, ou méme a la disponibilité du créateur. Celui-ci fait usage
d’une toute autre durée pour aboutir son travail : des mois, parfois des années. Or les conditions
de répétition, les possibilités d’expérimentation (implantation, filtrages, jeu a la console) limitent
nécessairement le temps indispensable & la mise au point d’'une médiatisation adéquate dans
la plupart des cas. Sans parler d’un fréquent et bien compréhensible manque de recul sur son
propre travail, auquel chaque musicien se heurte souvent. La transmission, la pérennité et, osons
le dire, la popularisation d’une ceuvre ne peuvent s’abstraire du relais d’un interpréte de métier.
Tout comme dans le domaine instrumental, chaque compositeur n’a ni le don d’éternité, ni celui
d’ubiquité. Enfin, la fidélité a I'ceuvre, médiatisée par le concert, ne peut que se perfectionner par
la confiance accordée a cet interpreéte.

Faire du concert acousmatique un réel événement artistique, c’est attirer le public par un spec-
tacle sonore a part entiére. Autant dire que la seule diffusion amplifiée d’une ceuvre enregistrée
sur deux ou quatre haut-parleurs identiques, fussent-ils de haute qualité, nous parait indécente.
A cette assemblée de personnes réunies pour écouter la méme musique en méme temps, nous
nous devons d’offrir un instant unique, qui soit digne de leur attente, qui vaille leur déplacement,
leur billet d’entrée.

Or I'ceuvre acousmatique est fixée définitivement sur un support : nul spectacle visuel, nulle mise

en scéne, nul musicien instrumentiste n’est | pour gratifier le mélomane. Il nous est apparu depuis

longtemps nécessaire de renouer avec les aspect live propres au principe du concert (depuis que
la musique et sa représentation publique existent...) par des moyens et une pratique spécifiques
du genre acousmatique :

a/ démultiplication et diversification des points d’écoute (paires d’enceintes) pour permettre la
distribution spatiale du son en temps réel et ses dosages ;

b/ perfectionnement d’un nouvel instrument, ’Acousmonium, un ensemble étendu de haut-
parleurs de qualités et de couleurs sonores les plus variées, commandés depuis une
console de spatialisation a travers filtres et amplificateurs ;

c/ réglage et accord de ce dispositif en fonction des ceuvres programmeées, de I'implantation
choisie, de I'acoustique du lieu ;

d/ choix du format stéréo, le plus adapté a cette forme d’agrandissement de I'image sonore
enregistrée. Un plan stéréophonique a deux voies, aisément perceptibles, analysables et
mémorisables par I'interpréte, procure bien plus de souplesse et de précision au service
de I'ceuvre, se déploie sur un grand nombre de haut-parleurs bien plus aisément que
tout autre format, dans des circonstances et des contraintes techniques, acoustiques et
esthétiques les plus diverses.
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I PINTERPRETATION

NECESSITE ET ETHIQUE

Le concert est le lieu de la transmission vivante de |'ceuvre. La démarche du compositeur s’enrichit
du rapport qu’entretient en temps réel I'interpréte avec le public.

Interpréter c’est traduire, transmettre, voire montrer sous une forme autre, personnalisée mais non
éloignée de I'originale. « Interpréter : expliquer, rendre clair, donner un sens a, donner une signification
de, traduire » nous dit le Robert. Comme de tout concertiste, on attend de l'interpréte acousma-
tique plus qu’une exécution honorable de I'ceuvre : un rendu sensible, personnel et original. Ainsi,
la fonction didactique du musicien-spatialisateur se révele primordiale pour amener un public
toujours plus large a apprécier ces musiques, et leurs qualités émotionnelles, intellectuelles et
spirituelles.

Comme pour tout travail d’interprétation (danse, musique, théatre...), I'ceuvre reste le référentiel
permanent. Le respect du texte musical doit étre la priorité du spatialisateur. Sa déontologie de
I'interprétation acousmatique lui impose des limites. Dans le cadre du concert, seul un interpréte
réellement qualifié peut intégrer cette démarche : une nécessaire analyse de la piéce a jouer, des
recoupements a faire entre les différentes informations laissées par I'auteur, et dans le meilleur
des cas, des échanges avec celui-ci. Il en tire alors ses propres documents de travail, dont le plus
utile pour lui sera le relevé graphique ou textuel (avec repéres chronométriques).

Citons Berlioz, qui expose parfaitement, a propos de son métier de chef d’orchestre, les différents
niveaux d’expression qu'implique I'interprétation : « L'exécution est étudiée en premier lieu sous
le rapport de la fidélité littérale, puis sous celui des grandes nuances et enfin sous celui du Style et de
I'Expression ».

Dans le cadre d’une interprétation acousmatique, il nous semble tout aussi fondamental de pos-
séder I'ceuvre “dans le corps”, le musicien étant le transmetteur et le relais, 'intermédiaire entre le
compositeur et I'auditoire. A notre sens, tout musicien doit avoir une passion pour cette fonction...

La filiation avec I'interprétation instrumentale se retrouve dans trois aspects :

af Le rapport au geste Certes le spatialisateur ne produit pas les sons de I'ceuvre, mais s'il
veut agir sur sa mise en valeur globale il lui faudra, & un moment ou & un autre, intervenir
manuellement et avec dextérité sur la console de projection (qui est I'interface “méca-
nique” entre lui et I'orchestre de haut-parleurs). Il faut toutefois noter que cette mani-
pulation reste assez limitée, comparée a celles de I'instrumentiste traditionnel. Il n’en
reste pas moins qu’elle requiert de lui une habileté qui peut aller, bien souvent, jusqu’a la
virtuosité.

b/ Le rapport au temps réel Le geste et I'absence de geste participent du résultat final. Le
musicien réagit spontanément face a son auditoire et selon sa propre inspiration, en
temps réel car il a accés a la modification du rendu sonore de I'ceuvre. 2

¢/ La mise en forme S’il manipule la console de spatialisation, I'interpréte acousmatique est
en fait plutét un chef d’orchestre qui dirige, c’est-a-dire qui donne une direction a cet
orchestre d'un nouveau genre. Tous ses gestes au pupitre doivent étre issus de stratégies

1 Pour des aspects plus concrets, cf. partie VI, Se préparer a servir ['ceuvre avant tout, page 22.

2 Voir les parties suivantes pour les détails techniques.
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de mise en espace, suffisamment pensées au préalable (lors de la préparation et des répé-
titions) pour étre “efficaces”. Elles doivent a la fois servir I'ceuvre et aussi lui permettre
d’en donner une représentation personnelle. On pourrait pousser le paralléle jusqu’a
assimiler la console d'interprétation a la baguette du chef!

Cette vision explique certaines similitudes de procédés, d’attitudes, de choix, de gestes et de
travail, comparables a ceux de I'instrumentiste soliste et/ou du chef d’orchestre traditionnels. Elle
implique, pour le créateur de I'ceuvre, d'accepter d’en déléguer I'interprétation (comme cela se
fait en musique instrumentale). Ce qui signifie, de fait, d’admettre par avance les aléas de toute
exécution musicale en concert.

IV PARAMETRES D’ANALYSE

ET TECHNIQUES DE JEU

L'ceuvre acousmatique est déja produite, structurée, mise en forme sur le support. C'est, pour
I'interprete, I'équivalent d’une partition originale. Lintelligence musicale ne peut se trouver que par
I'intégration (la compréhension, I'analyse) de ce support, préalablement a toute action technique.

Remarquons que I'accés mécanique de I'interpréte, le “fader” (tirette linéaire) de la console de
projection, demande relativement peu d’efforts de manipulation comparé au jeu instrumental
traditionnel. Il nécessite cependant une certaine pratique, si I'on veut accéder a une habileté
dans le geste qui procure suffisamment d’efficacité dans I'exécution, et permette de fluidifier le
lien entre I'intention d'une mise en espace et sa réalisation en temps réel. Mais les bases de cet
apprentissage ne requiérent, par expérience, que quelques semaines, voire quelques mois d’étude
approfondie. Ce qui rend au passage la discipline de 'interprétation acousmatique plus accessible
dans le temps pour un novice motivé que I'apprentissage d’un instrument acoustique.

On comprend pourquoi ce travail se rapproche bien davantage de celui d'un chef d’orchestre
classique que de celui d’un instrumentiste. C'est |a I'une des clés pour déterminer plus facilement
des stratégies de spatialisation ingénieuses. En effet, le chef posséde avant tout une vision globale
de I'ceuvre. Le détail est d’autant moins essentiel qu'en musique acousmatique il est déja fixé sur
le support. Il n'y a donc pas nécessité de le soutenir en permanence. Le chef ne se préoccupe pas
de produire chaque vibration sonore, les instrumentistes sont |a pour ¢a. Ses gestes sont globaux.
Son travail est avant tout une mise en forme générale de la structure musicale. C'est exactement
le cas de I'interpréte acousmatique : tant que les potentiométres de diffusion sont ouverts (3 un
niveau raisonnable), son absence d’intervention pendant certaines séquences ne nuisent pas a
I'ceuvre. Mais ses manipulations des faders, lorsqu’elles sont travaillées, raffinées, délicates, justes,
expressives, lui ouvrent 'accés a une mise en relief, inatteignable par une simple sonorisation.

C'est pourquoi nous considérons que le détail est moins important que la globalité. La mise en
valeur de la forme générale doit primer. Il nous semble ainsi évident qu'il faut, avant tout concert,
faire un travail approfondi d’analyse sur la structure de la piéce a interpréter.
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A PARAMETRES D’ANALYSE

Les paramétres suivants sont donnés comme points d’observation des phénoménes musicaux
présents dans toute ceuvre acousmatique. C'est par cette observation et par I'intégration dans
son ressenti que le musicien-spatialisateur pourra déterminer plus efficacement des stratégies
de mise en espace adéquates.

Afin de faciliter la préparation a I'exécution (il n’est pas dans notre propos de réaliser ici une thése
universitaire), nous proposons quatre grandes catégories de paramétres d'analyse :

1 Nuance

Il s’agit des variations de dynamique, d’intensité, de volume, de puissance sonores.

2 Couleur

C'est ainsi qu’on peut nommer, synthétiquement, le spectre sonore dans sa globalité, dont celui
des matériaux définis comme marquants. Cela revient a identifier dans quelle zone particuliére
du spectre ils se situent (large ou serrée, et bas/médium /haut).

3 Espace

Cette catégorie regroupe plusieurs aspects :

a/ Placements et déplacements Mobilité ou immobilisme des matériaux dans le plan stéréo-
phonique.

b/ Distance Bien que le plan d’écoute d’une ceuvre stéréophonique soit frontal et réparti de
part et d’autre de I'auditeur, le créateur a utilisé les moyens techniques du studio pour
donner l'illusion de la profondeur. Il a souvent fait, par ailleurs, usage de mélanges de
plans de différentes distances.

c/ Densité verticale De la présence d’une “ligne” sonore unique (a rapprocher de la notion tra-
ditionnelle de “monodie”) jusqu’a I'utilisation de mélanges de couches sonores diverses,
plus ou moins nombreuses (qui n’est pas sans évoquer celle de “polyphonie”), sur des
plans différenciés ou non.

4 Pulsation

Ou encore densité horizontale : notion généralisée du “tempo” classique, elle permet d’avoir une
idée globale de la vitesse d’émission des événements sonores dans chaque séquence.

B STRUCTURE MUSICALE
Tous les phénomeénes musicaux énumérés ci-dessus se présentent, dans une séquence donnée,

de maniére soit dynamique, soit statique. C'est I'étude des mouvements de ces paramétres, ainsi
que leur hiérarchisation, qui permettra de définir les parties déterminantes de la piéce. Celles-ci se
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signaleront souvent par opposition des valeurs de tel ou tel caractére. Cette remarque vaut pour
les musiques d’un seul tenant. Dans le cas des ceuvres en plusieurs mouvements, la structure
se définit par le découpage congu par I'auteur, tel qu’indiqué par les différents sous-titres. Bien
s(r, chaque mouvement peut également se voir appliquer la premiére analyse. De plus, on peut
raisonnablement estimer qu'une musique équilibrée comporte plus de séquences différenciées
lorsqu’elle est longue. Inversement, une piéce de courte durée en contient généralement peu.

Une fois ce travail de “découpage” terminé, il reste & s’attarder sur les procédés d’écriture et
d’articulation que le compositeur a utilisé pour enchalner une partie a la suivante. La encore,
pour simplifier, deux situations se présentent fréquemment : articulation lente et progressive,
ou brutale, instantanée. On placera facilement chacune d’elles sur une échelle délimitée par ces
deux extrémes.

C TECHNIQUES DE JEU

On définit six paramétres de jeu essentiels. Comme I'acousmonium est I'instrument de I'interpréte
acousmatique, il est naturel que la console de spatialisation soit adaptée a I'exécution et la mise
en valeur des phénomeénes musicaux présentés dans la section précédente.

Au niveau purement instrumental, le passage a la console de projection requiert de 'interpreéte
I'apprentissage et la pratique du maniement du potentiométre de niveau. C'est ce geste physique
qui permettra tel ou tel effet de mise en valeur lors du concert.

Faisons remarquer, en passant, que c’est I'action unique sur ce potentiométre qui induit une
variation sur 'ensemble du rendu sonore dans la salle... Ce qui n’est pas sans rappeler un des
aspects fondamentaux des instruments acoustiques, dans lesquels une seule manipulation produit
souvent plusieurs effets sur la matiére sonore et sa perception.

1 Nuance

Avant tout, I'interprete se doit de respecter et de mettre en valeur les variations de nuance par le
renforcement des contrastes d'intensité. En fonction de I'attention du public, ainsi que des qualités
acoustiques du lieu de concert, il a la possibilité de donner la pleine puissance a un fortissimo,
ainsi que de préserver le mystére d'un pianissimo. Mais il peut également étre amené a masquer
le bruit de fond externe ou interne 2 la salle lorsque celui-ci est génant. C'est-a-dire qu'il réajuste
le niveau d’écoute de I'ceuvre en fonction des circonstances, tel I'absorption, par I'auditoire, des
réflexions acoustiques (provoquant une diminution de la puissance sonore moyenne, par rapport
a la salle vide).

2 Couleur

On définit, en fonction de leur couleur sonore, neutre ou marquée, deux grandes catégories
d’enceintes. Les haut-parleurs dits large-bande reproduisent de maniére quasi homogéne tout
le spectre de fréquences original. Dans ce cadre, ils ont pour fonction de transmettre I'ceuvre le
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10

plus fidélement possible. Par contre, les enceintes dites colorées sont spécialisées dans une bande
de fréquences plus ou moins serrée, elles “colorent” le son de facon plus ou moins prononcée.
Elles vont ainsi mettre naturellement en valeur la zone du spectre de tel ou tel matériau sonore
lorsque celle-ci leur correspond (basses, médiums, aigus). Le musicien joue de cette propriété
en lui permettant de mettre en relief certaines sonorités de I'ceuvre dans I'espace d’écoute. ||
veillera naturellement a ne pas dénaturer la totalité du spectre sonore voulu par le créateur. Ce qui
signifie que ces enceintes spécialisées sont quasiment exclusivement employées en supplément
des large-bandes. On peut aussi dire que I'interpréte les utilise de la méme fagon qu’on se sert,
en studio, d’un correcteur pour amplifier certaines zones fréquencielles. Il est donc extrémement
rare que le son soit diffusé sur ces seules enceintes.

De ce travail de la couleur il résulte une meilleure définition, c’est-a-dire une meilleure lisibilité des
diverses couches sonores de la musique, accompagnée parfois d’une séparation géographique
de celles-ci, ce qui ne peut qu'ajouter au plaisir des sens. Effet secondaire de la présence des
haut-parleurs colorés, une accentuation des mouvements spatiaux fixés sur le support est alors
possible sans action systématique sur le potentiométre (pour peu que I'ceuvre contienne des
évolutions spectrales liées a ces mouvements d’espace).

3 Géographie

C’est 1a bien sOr la fonction du musicien-spatialisateur la plus directement perceptible par
I'auditeur. Linterpréte se doit de rendre évident, dans la mesure du possible, I'espace stéréopho-
nique fixé, interne. Mais une véritable scénographie sonore, qui fait du concert un réel spectacle
spatial, est le fruit d’'une mise en espace cohérente et équilibrée. 'acousmonium est le dispositif
d’agrandissement de |'écoute stéréophonique. La disposition des enceintes doit ainsi permettre
le déploiement de cet espace non seulement dans une disposition frontale, mais également réel-
lement latérale et, particularité du systéme, a |'arriére. C'est bien cette écoute en trois dimensions
qui fait du concert acousmatique le lieu d’un événement unique en son genre.Et s'il s’agit bien du
seul aspect a priori absent de I'ceuvre stéréophonique, I'interpréte est formé a créer les espaces,
les volumes et les mouvements dont il estime que la musique a besoin.

Il dispose, a cet effet :

a/ de la position des enceintes frontales, latérales ou arrieres (liées aux notions d'activité /repos
de I'écoute, plus généralement d'évidence/surprise) ;

b/ du soulignement des placements et des déplacements stéréophoniques déja fixés dans
I'ceuvre. Nous partons du principe que la mobilité du son dans I'espace n’est pas une
fin en soi, malgré son c6té spectaculaire. Tout dépendra de ce que la musique suggére a
un interpréte. Nous estimons qu'’il a la responsabilité d’équilibrer les périodes de dépla-
cements spatiaux intenses avec des séquences a caractére nettement, voire totalement,
statique. Suivant les cas, il peut étre clairement bénéfique pour I'ceuvre, c’est-a-dire pour
I'auditeur, que I'interpréte sente a quel moment il vaut mieux ne pas “agiter” les potentio-
metres...
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4 Distance

Lemplacement géographique des enceintes et leur orientation par rapport au public est aussi
une des techniques permettant de retranscrire avec justesse et réalisme la distance suggérée des
matériaux sonores (contraste musical rapprochement/éloignement).

Le spectre des sons étant également analysé en permanence par le cerveau pour évaluer cette
donnée, il en découle que I'utilisation des enceintes spécialisées dans I'extréme-aigu permet de
renforcer la sensation de présence et/ou de proximité (a condition, bien entendu, que celles-ci
soient relativement proches de la majeure partie de I'auditoire). Par opposition, les haut-parleurs
qui ne diffusent que la partie bas-médium & médium du spectre, c’est-a-dire sans “définition”,
peuvent étre souvent assez efficaces pour renforcer la sensation de sources sonores lointaines
(méme sans étre trés distantes du public).

Enfin, 'orientation en “indirect” (non dirigée directement vers les oreilles des auditeurs) permet
aussi de modeler cette sensation de distance. Plus I'enceinte est pivotée en direction des murs,
plus elle mettra en valeur la réverbération de la salle et/ou cela atténuera sensiblement la réponse
des hautes-fréquences, renforcant ainsi la sensation d’éloignement. Cette derniére technique
est parfois fort utile dans les salles de petites dimensions, ne permettant pas un recul suffisant
pour éloigner physiquement les sources. On donne alors une certaine illusion de profondeur en
orientant certaines enceintes en “indirect”.

5 Densité

Ala densité verticale de |a section précédente on reliera souvent la densité spatiale. Ce paramétre
définit simplement le nombre de haut-parleurs utilisés simultanément. Jouer avec cette possibilité
permet de mettre en relief les tutti (polyphoniques) par rapport aux soli (monodiques), et par
conséquent d’accentuer les contrastes volumétriques, pour une expression musicale plus variée.
[l est a noter qu’'un acousmonium conséquent permettra d’user de cette opposition en tout point
de la salle (face/cotés/arriére).

6 Vitesse

Issue de la notion précédente de densité horizontale, I'interpréte doit impérativement savoir
intégrer ce caractére majeur de la progression du discours musical. Il s’agit ici de la vitesse de
variation des différents paramétres précédents en ce qui concerne, notamment, les articulations
structurelles, les plus importantes. C'est un des réles essentiels du spatialisateur que de réussir
a analyser puis interpréter correctement les vitesses de ces articulations, quelque soit leur valeur.
Sur un plan plus concret, cela se traduit par le travail sur la corrélation entre le geste au potentio-
meétre et I'effet spatial souhaité : le son étant fixé sur le support audio, il est bien stirimpossible de
ralentir ou d’accélérer la lecture de I'ceuvre. C’est pourquoi les bras et les mains doivent acquérir
la souplesse nécessaire a I'exécution et a I'enchainement de différentes vélocités d’évolution a
I'intérieur d’'une méme piéce ou encore d’'une méme séquence.

Il estindispensable que I'apprenti-interpréte passe par une phase de formation au maniement du
potentiometre linéaire. Celle-ci consiste a exécuter des mises en forme dynamique sur un signal
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inerte et continu tel que le le bruit rose. On réalisera divers profils dynamiques élémentaires, a
différentes vitesses, de la plus lente a la plus rapide. Puis on enchainera des profils plus com-
plexes, permettant ainsi de s’habituer a passer trés instinctivement d’une vitesse a une autre. ||
faut bien avoir conscience que |'on rentre ici dans la pratique concréte d’un geste instrumental, qui
nécessite de la part du musicien une disponibilité totale a toutes les formes d’écriture possibles.
Enfin, aprés avoir exécuté ces techniques a un ou deux potentiométres, on passera a |'utilisation
des deux mains pour réaliser des figures de mise en espace caractéristiques (comme le passage
d’avant en arriére).

Comme a l'instrument, la manipulation du fader implique réellement une nouvelle forme de
doigté. Pendant la phase d’apprentissage, il est donc fortement recommandé au débutant de “faire
ses gammes”, a I'aide du bruit rose, le plus souvent possible. Bien entendu, lorsque le moment
est venu de passer a une ceuvre musicale, il est hors de question de modifier les changements
de dynamique voulu par le compositeur, de “fragmenter” arbitrairement ou volontairement son
ceuvre. Mais qui peut le plus peut le moins, et la pratique de ces “gammes” permet d’acquérir
assez vite une grande souplesse dans le geste de la main, du bras et du corps tout entier. Ce
qui laisse plus de liberté a I'interpréte pour réaliser, en temps réel, et avec parfois beaucoup de
virtuosité, des trajectoires spectaculaires, ou encore des positionnement précis dans I'espace.

D LA COMPOSITION DE L’ECOUTE

Telle une profession de foi, nous envisageons le travail de I'interpréte acousmatique comme celui
d’un musicologue. Si celui-ci cherche a analyser, et ainsi expliciter verbalement les éléments struc-
turels d’une piéce musicale, le r6le de I'interpréte est pour nous identique, mais avec des moyens
différents. C'est par le travail d’analyse, et grace a tous les paramétres de jeu précédemment
décris, qu'il peut aboutir & un résultat similaire. Lequel ne passe pas par le langage parlé, mais de
maniére plus indicible, par une mise en son éloquente... Dans ce sens, nous serions favorable au
terme de soniste, autre dénomination du métier d’interpréte acousmatique récemment proposée
par Francois Bayle (concepteur de '’Acousmonium GRM en 1974).

A l'aide de I'utilisation de ces parameétres le spatialisateur met en valeur la structure de la piéce
qu'il aura soigneusement analysé au préalable. Mettre en relief la grande forme musicale avec
I'ensemble de ces techniques, et ainsi transmettre des clés de compréhension du langage d’un
compositeur afin d’accompagner 'auditeur dans son discours, c’est ce que nous appellons la
composition de 'écoute. “Composition” pour marquer le caractére personnalisable (propre a I'inter-
prétation) de cet accompagnement de I'auditeur, grice a la construction du temps de I'écoute.
Car le musicien a une certaine latitude de choix quant aux moyens de rendre plus lisible cette
structure globale, en en appuyant ses contrastes.

Et comme toute interprétation, elle implique nécessairement que le spatialisateur décide d’une
hiérarchisation (raisonnable) des caractéres de cette structure. Ce qui signifie de placer certaines
séquences plus “en retrait” ou plus “en avant” que d’autres. Naturellement, la déontologie de
I'interpreéte lui interdit les contre-sens évidents tels que baisser progressivement un crescendo,

1 Pour les réglages techniques importants a effectuer avant de pouvoir jouer, voir plus bas la section E, Accordage de I'acous-
monium (page 21).
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jouer fort un passage pianissimo, faire saturer les haut-parleurs, interrompre a loisir la lecture
du support au moment des pauses entre les mouvements, faire se déplacer une voix totalement
statique...

Enfin, si nous utilisons le mot de “composition”, c’est parce que nous relions les régles d’orga-
nisation de la mise en espace a celles qui régissent souvent la composition musicale savante.
Entre autres, agencer la structure d’interprétation pour a la fois accompagner celle de la piéce,
mais également pour éviter certains effets, comme la redondance (dans I'emploi de formules
propres a la spatialisation)...

V. PACOUSMONIUM

IMPLANTATION ET LUTHERIE

A PRINCIPES TECHNIQUES ELEMENTAIRES '

L'acousmonium est I'instrument de mise en espace des ceuvres acousmatiques en concert. ||
est constitué de deux éléments principaux : 'orchestre des divers haut-parleurs, généralement
regroupés par paires, et la console de spatialisation (ou encore de projection, d’interprétation),
interface entre le musicien et I'ensemble des enceintes.

D’un point de vue purement technique, le systéme est relativement simple. Le signal stéréopho-
nique utilisé peut provenir de tout support audio analogique ou numérique (lecteur de CD, fichier
informatique sur disque dur...). Il est ensuite acheminé vers un dispositif de démultiplication des
deux canaux en autant de paires que d’enceintes disponibles. Ces “multiples” de la stéréophonie
de départ sont branchés chacun a une voie indépendante de la console. C'est sur cet appareil
que s’effectue le jeu aux potentiométres (en anglais les “faders”), ainsi qu’un certain nombres de
réglages importants. Le signal de chaque voie de console est enfin envoyé aux systémes d’ampli-
fication par le biais des sorties dites directes. Il est obligatoire que celles-ci soient de type “post-
fader”, afin que le signal envoyé aux enceintes puisse étre modulé par le potentiométre de niveau.

Enfin, le musicien doit pouvoir disposer d’un fader de niveau général (en anglais le “Master”),
afin de pouvoir agir rapidement sur la puissance totale de I'acousmonium pendant le jeu. Cela
lui permet d’intervenir sur le contour global des variations dynamiques de I'ceuvre en les accen-
tuant, ainsi que de corriger assez facilement certains aléas techniques tels que la saturation ou
les écarts de niveau global d’une piéce a I'autre du programme. Diverses techniques permettent
d’implanter ce potentiométre Master, selon les consoles utilisées. Mais il va de soit qu’il doit se
situer en amont de I'entrée du signal dans chaque tranche de la console. Ce détail montre au
passage que la console de projection fonctionne, d’une certaine maniére, d I'envers d’une console
de mixage traditionnelle. Si les consoles de spatialisation sont souvent des modéles du commerce

1 Voir aussi ci-aprés la section E, Accordage de I'acousmonium (page 21).
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prévues pour le mixage, elles doivent étre nécessairement modifiées pour leur utilisation dans un
acousmonium. Ce qui en fait définitivement un instrument a part entiére.

Enfin, on appellera voie de diffusion I'ensemble de la chaine électro-acoustique allant de I'entrée
physique de la tranche jusqu’a son enceinte correspondante. Nous considérons par ailleurs qu'il
faut disposer d’au moins vingt-quatre voies de diffusion pour pouvoir donner aux auditeurs un
spectacle spatial a la mesure de ce que permet une interprétation acousmatique de qualité.

B LES HAUT-PARLEURS

Afin de pouvoir jouer efficacement et de fagon raffinée sur les différents paramétres énoncés plus
haut, il est nécessaire de disposer d’'un grand nombre de paires de haut-parleurs variés. Leurs
caractéristiques élémentaires les plus importantes sont les suivantes :

af La puissance Dans une salle de concert de dimensions habituelles, un haut-parleur placé a
distance du public demandera plus de puissance de diffusion acoustique qu’une enceinte
située a proximité des auditeurs. A I'inverse, celles placées prés de la zone principale
d’écoute ne doivent pas étre assourdissantes.

b/ La couleur Linterprétation des ceuvres stéréophoniques bénéficient fortement de la pré-
sence d’une grande variété de couleurs de haut-parleurs. On distinguera cependant deux
grandes catégories :

« Les enceintes dites large-bande Elles reproduisent fidélement tout le spectre des
fréquences. On utilise a cet effet des haut-parleurs de studio professionnel (en anglais les
enceintes de “monitoring”) et/ou celles d’'une chaine hi-fi moyen/haut de gamme. Il est
conseillé de disposer de paires de marques et de modéles variés, afin d’éviter une trop
grande homogénéité dans le rendu sonore.

« Les enceintes dites colorées Elles sont totalement spécialisées dans la diffusion

d’une seule partie du spectre. Suivant les moyens, on peut affiner ces différentes zones
spectrales : il faut, au minimum, graves, médiums et aigus, mais on peut aller jusqu’a
infra-basses, bas-médiums, médiums, haut-médiums, suraigus... Donnant ainsi plus
de latitude a I'interpréte dans le choix du renforcement des couleurs sonore. D’un point
de vue technique, les enceintes colorées sont souvent constituées d’'une seule mem-
brane, spécialisée dans une bande de fréquence donnée, plus ou moins étroite. Elles
sont choisies pour leur efficacité dans ces zones, et dans ce domaine les meilleures ne
sont pas nécessairement les plus chéres, heureusement... On leur adjoindra cependant
toujours un filtre actif, afin de mieux optimiser la bande passante en fonction de leurs
capacités. Il est important de rappeler qu’elles ne sont presque jamais utilisées seules,
mais toujours en complément des large-bandes.
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C L'IMPLANTATION DANS L’ESPACE DU CONCERT

La fonction élémentaire du positionnement géographique des haut-parleurs est avant tout de
permettre le jeu sur les paramétres d’interprétation. Et en conséquence la concrétisation de la
composition de 'écoute. Naturellement, certains facteurs liés au contexte logistique du lieu de
concert influent sur cette répartition : taille, volume, jauge et contraintes d’accés de la salle,
nombre total de haut-parleurs a disposition et leurs caractéristiques. Mais pour répondre a un
grand nombre de situations diverses depuis 1995 (grande variété des programmes musicaux et
des lieux de concert), nous avons concu un type d’implantation “modéle”, a la recherche d’'une
disposition la plus universelle possible. Elle permet a tout interpréte (confirmé ou débutant) de se
repérer facilement dans les possibilités offertes par I'acousmonium, puisqu’elle est directement
issue des parameétres de jeu, eux-mémes tirés des paramétres d’analyse. Ci-aprés sont énoncés
les principes fondamentaux ayant servi & élaborer cette implantation standard.

1 Couronnes : Plans-écrans centrés

lIs sont calqués sur le modéle de I'écoute stéréophonique traditionnelle : deux enceintes large-

bande alignées sur un plan d’écoute linéaire (d’ou leur nom), symétrique par rapport a I'axe central

de la salle. On distingue trois cas de figure habituels :

a/ Le plan stéréophonique dit de référence Il permet une reconstitution approximative de
I'écoute de studio (celle qui a présidé a la création de I'ceuvre). Il est nécessairement frontal
et & écartement modéré ;

b/ Les plans-écrans dits de puissance A différents éloignements de la régie (en avant, latéra-
lement ou en arriére de celle-ci), leur écartement, le plus grand, permet d’obtenir une
sensation d’ampleur spatiale maximum, un cinémascope acousmatique. Leur puissance
de diffusion est souvent la plus grande de tout I'acousmonium (d’ou leur nom) afin de
pouvoir donner toute leur plénitude aux nuances forte ;

c/ Les plans-écrans dits de proximité D’écartement plus faibles, ils sont souvent assez proches
des auditeurs afin de créer un contraste de distance avec les précédents.

En répartissant ces deux derniers types (le premier est en fait un cas particulier du troisiéme) en
deux groupes de quatre paires chacun, situés globalement devant au fond, devant proche, latéra-
lement et a I'arriére, on encercle I'auditoire par deux couronnes d’enceintes. Elles se différencient
par leur écartement : la grande couronne pour les volumes spatiaux amples, symphoniques, spec-
taculaires et puissants, et la petite couronne pour les configurations plus intimistes, ol la précision
du son est primordiale, tout en autorisant des déplacements et des trajectoires spatiaux lisibles.

Les deux couronnes ont plusieurs fonctions : jouer avec la distance au public (éloignement/
rapprochement) ; amplification des mouvements inscrits sur le support ou renforcement de la
ponctualité spatiale par I'utilisation d’écartements variés ; et enfin, naturellement, mettre en relief
la scénographie sonore par le choix des positions géographiques (avant/coté/arriére), et ainsi
jouer avec le mobile et I'immobile.

Si ces deux couronnes nécessitent seize voies de diffusion a elles seules, leurs avantages ne sont
cependant pas des moindres : il s’agit bien des plans les plus souvent utilisés, que ce soit sous
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leur forme individuelle ou regroupée. On voit ainsi qu'il est préférable qu’elles soient situées cote
a cote sur la console de spatialisation. L'expérience montre également qu'un débutant peut tout a
fait, grace a un jeu simple et construit, réussir son interprétation en utilisant seulement les seize
voies des deux couronnes.

2 Dissymétrie

Un alignement non régulier, [égérement en décalage, ainsi qu’une orientation particuliére des
enceintes du méme plan-écran permet d’obtenir les déphasages aléatoires nécessaires a une
spatialisation réussie. lls participent de ce qu’on peut appeler les espaces virtuels, un des aspects
unique a la spatialisation en direct des ceuvres acousmatiques.

3 Effets 1: Plans-écrans décentrés

Le positionnement de plans-écrans de part et d’autre de I'axe central, a droite comme a gauche
(et a I'arriere comme a I'avant), permet de créer des espaces stéréophoniques plus ou moins
ponctuels. Ce placement en dehors de I'axe d’écoute principal assure a I'interpréte des effets de
surprise dont il peut avoir besoin pour sa composition de I'écoute, tout en préservant les deux
canaux du signal source.

4 Effets 2 : Solistes

Il s’agit souvent d’une paire de haut-parleurs dont les membres sont positionnés extrémement
proche I'un de I'autre, ou encore une enceinte unique, isolée. La plupart du temps ils recoivent
un signal monophonisé en amont. Leur diffusion, trés ponctuelle, met particuliérement en valeur
les moments soli d’'une ceuvre, en créant un contraste saisissant et d’'ampleur (par rapport aux
plans-écrans) et de densité. En position frontale, ils sont trés efficaces pour une voix seule ou
une monodie sonore. Enfin, une paire de haut-parleurs placés de part et d’autre de la régie de
spatialisation, souvent située au centre de la salle, permet un effet saisissant et particuliérement
spectaculaire “d’aspiration” ou de dilatation de I'espace d'écoute vers ou a partir du centre. Dans
ce dernier cas, on veillera a préserver la stéréophonie du support d’origine.

5 Colorés 1: Enceintes de soutien

Membranes trés colorées dans la partie grave/médium grave du spectre, et ne possédant pas de
définition particuliére. Elles sont souvent disposées en diagonale, voire également orientée en
indirect : ce qui amplifie cet effet de “remplissage” qui leur est caractéristique.

6 Colorés 2 : Enceintes de précision/présence

En utilisant 1a aussi des projecteurs de son spécialisés, cette fois dans I'extréme aigu, on pourra
renforcer la sensation de présence et de proximité de sonorités cristallines, nettes. Bien entendu,
il leur faut étre disposées assez proche du public.
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7 Plans-diagonales et croisement de paires

En plus des paires de haut-parleurs géographiquement positionnées en diagonale (avant-gauche
et arriére-droit, par exemple), on peut créer, a I'aide des potentiométres de la console, des plans-
diagonales par croisement de paires. || suffit d’ouvrir une enceinte gauche issue d’un plan-écran et
d’en ouvrir une autre pour la voie droite issue d’un plan-écran différent. Il va de soi que les paires
utilisées doivent étre obligatoirement de méme couleur sonore. Notons enfin que les diagonales
renforcent la sensation d’espaces virtuels.

8 Autres considérations

Une bonne gestion de |'orientation et de I'inclinaison des enceintes permet la mise en valeur de
la diversité de couleurs, de proximité et de direction. Cela concerne avant tout la disposition des
“tweeters” (membranes affectées a la reproduction des suraigus), qui peuvent aussi fatiguer trés
rapidement I'oreille du fait de leur directivité trés précise et de I'énergie acoustique importante
délivrée.

De plus, lorsqu’on dispose d’un nombre d’enceintes supérieur au nombre de voies de diffusion, il
est possible de grouper par deux, trois ou plus les haut-parleurs afin de créer une nouvelle couleur
globale par le mélange de modéles différents. Le regroupement permet aussi I'augmentation de
la puissance de diffusion.

Enfin, il est évident qu’il faut accorder de I'importance au lieu et a sa réaction acoustique. Ce qui
demande a l'interpréte qui implante le dispositif une grande attention lors de I'écoute systéma-
tique (en position assise) du rendu sonore a différents endroits de la salle, ainsi qu'une certaine
intuition pour améliorer progressivement les positionnements initiaux. C'est I'objectif de la cor-
rection spectrale lors de I'accordage de I'acousmonium.

Double-page suivante :
mise en pratique des points théoriques énoncés par un exemple graphique (congu et utilisé pour
un événement réel) de plan d’implantation d’un acousmonium et de la répartition correspon-

dante des voies a la console de spatialisation

1 Cf. ci-aprés la section E, Accordage de I'acousmonium (page 21).
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D ORGANISATION ERGONOMIQUE
DES PLANS ET DES COULEURS SUR LA CONSOLE

Afin de simplifier le travail du musicien a la console de spatialisation, il va de soi qu'il fallait
réfléchir a I'ergonomie pour 'accés aux différentes voies de diffusion, selon leurs fonctions musi-
cales. D’'une maniére générale, pour des raisons évidentes de respect de 'espace stéréophonique
de départ, les voies gauche et droite du support sont systématiquement groupées par paires
d’enceintes sur les faders, quelque soit leur position dans la salle (exception faite, bien entendu,
des haut-parleurs “solistes” monophoniques). D’autre part, le jeu a la console est grandement
facilité lorsque les enceintes sont rassemblés en groupes fonctionnels sur les potentiométres.

Il s’agit de calibrer, de “registrer” clairement les haut-parleurs sur la console, pour en simplifier

I"acceés pendant la performance. On aura soin de configurer ces ensembles selon leur importance

(utilité, fréquence d'utilisation...). De plus, dans un systéme comprenant plusieurs dizaines de

faders, il devient indispensable de disposer de boutons de couleurs pour les potentiométres pour

les repérer plus facilement. On répartit I'affectation des enceintes aux faders de la maniére suivante

(exemple de I'Acousmaxi Motus, acousmonium a quarante-huit voies de diffusion) :

af Grande couronne La plus utilisée car la plus efficace en puissance et en configurations d’es-
paces spectaculaires, elle est placée au centre de la régie (faders 17 a 24). Il est beaucoup
plus aisé de réaliser des trajectoires et des déplacements virtuoses en rassemblant les
huit enceintes de chaque couronne, en progression globale des plans stéréophoniques de
I'avant a I'arriere de la salle (positionnés de gauche a droite sur la console).

b/ Petite couronne Fréquemment utilisée, elle est placée a la droite de la grande couronne
(faders 24 a 32). Comme ses enceintes reprennent la disposition (en plus rapproché) de
celles de la grande couronne, il va de soi que les faders sont regroupés selon le méme
modéle.

c/ “Effets” spéciaux |l s’agit bien siir des effets spéciaux d’espaces. En 'occurrence les plans
dits décentrés, qu'il soit en avant ou en arriére de la salle, & gauche ou a droite de I'axe
d’écoute. Comme décrit ci-dessus, ce sont également des enceintes large-bande. Sur la
console de spatialisation, on les place a droite de la petite couronne : quatre pour les deux
plans décentrés frontaux (numéros 33 a 36), les quatre suivants (numéros 37 a 40) pour
ceux de I'arriere. On trouvera ensuite les faders correspondants aux enceintes solistes,
qu'elles soient stéréophoniques et centrales (numéros 41 et 42), ou bien monophoniques,
al'avant (43) comme a l'arriére (44).

d/ Colorés Les premiers potentiométres de la console recoivent les enceintes spécialisées en
couleurs, réparties naturellement du bas vers le haut du spectre. On y trouvera ainsi : les
infra-graves ou subs (faders 1 et 2), deux ou trois paires de bas-médiums (numéros 3 a
8), puis quatre enceintes médium ou haut-médium (faders g & 12), ainsi que deux paires
de suraigus, projecteurs de son spécialisés dans le haut du spectre (voies 13 216). La
encore, une paire est dévolue a I'écoute frontale, la seconde a la diffusion arriére. On peut
également utiliser les quatre potentiométres restants (numéros 45 a 48) pour y affecter
deux paires supplémentaires d’enceintes colorées, moins souvent utilisées mais dont la
présence se justifie par la spécificité du rendu qu’elles proposent. Cependant, cette consi-
dération est aussi valable pour d’autres types de haut-parleurs large-bande.
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e/ Potentiométre général 1l est souvent plus commode que le master soit situé a une des deux
extrémités de la console (fréquemment a droite). Il s’agit d'un seul fader, bicanal.

Pour faciliter le repérage, on peut placer une large bande de scotch blanc de peintre (aisément
repositionnable et ne laissant pas de traces) sur lequel on aura reporté le nom fonctionnels des
enceintes, voire un croquis trés schématique de leur emplacement géographique. Il est indispen-
sable que cette bande soit posée au-dessus des potentiométres si I'on veut qu’elle soit visible en
permanence.

E ACCORDAGE DE 'ACOUSMONIUM

Ainsi qu’avec un instrument acoustique, une fois I'acousmonium implanté et techniquement
opérationnel (apreés vérifications et corrections des problémes éventuels), on procéde a son indis-
pensable accordage avant de pouvoir débuter la répétition. Il semble naturel que cet accord soit
réalisé par le concepteur de I'implantation du dispositif, celui qui en sera 'utilisateur, c’est-a-dire
I'interpréte lui-méme. Ainsi, cette discipline nécessite également connaissances et expériences
dans les techniques audio professionnelles. La phase de I'accordage comprend les étapes de
réglages suivantes.

1 Filtrages et corrections spectrales

A I'aide du bruit rose (signal de test comportant toutes les fréquences du spectre audible, mais
réparties de maniére équilibrée pour la perception auditive), on ajuste et corrige les différentes
réponses en fréquence de chaque paire d’enceintes, selon leur distance, position et orientation
dans le lieu d’écoute. C'est une procédure en partie technique, qui requiert une connaissance
dans la manipulation des outils de filtrage et de correction spectrale (les “EQs”, en anglais). Il
est aussi bénéfique de connaitre les possibilités et les limites de chaque modéle de haut-parleur
dans I'acousmonium. Cette étape est également trés subjective, faisant intervenir des notions de
“golits” personnels quant a la mise en valeur de telle ou telle zone du spectre au profit d’une autre.

On peut résumer les objectifs de ce type de réglages de la maniére suivante :

a/f adaptation du rendu des enceintes large-bande par rapport a I'acoustique de la salle (correc-
tions tonales souvent légeres) ;

b/ optimisation du rendement des enceintes dont le spectre est spécialisé (filtrages radicaux) ;

c/ protection des enceintes qui ont un comportement fragile dans certaines gammes de fré-
quences (filtrages modérés) ;

d/ dans une moindre mesure, pour un orchestre de haut-parleurs relativement homogene,

création de différences de couleurs sonores indispensables au jeu de I'interpréte (12
encore, filtrages plus ou moins radicaux).

On effectue les corrections tonales superficielles a I'aide des EQs des tranches d’entrée de la
console. Les filtrages plus radicaux nécessitent un nombre suffisant de filtres actifs pour chaque
haut-parleur coloré. La technologie analogique impose de disposer de machines spécialisées
(installées souvent a proximité des amplificateurs de puissance). Avec la technologie numérique,
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ce filtrage est désormais intégré aux voies de la console (allégeant d’autant le poids et la manu-
tention des machines de I'acousmonium ).

2 Optimisation du rapport signal/bruit

Comme lors de I'utilisation de tout appareil audio professionnel, il est indispensable de procéder
a cet étalonnage, tout le long de la chaine électro-acoustique. A cet effet, on utilise le signal sinu-
soidal de référence (a1 kHz), permettant de calibrer rapidement toutes les entrées de la console.
Le réglage du niveau des amplificateurs de puissance sera |'objectif de la derniére étape de
I'accordage, ci-dessous.

3 Equilibrage de la puissance générale de I'acousmonium

Afin de conserver une certaine cohérence dans la sensation de puissance sonore malgré la disparité
de couleurs et d'emplacements géographiques, la derniére phase dans la mise en ceuvre technique
de I'acousmonium concerne I'équilibrage général des niveaux de sortie des amplificateurs. On
procéde & une comparaison systématique par rapport a la paire d’enceintes de référence, ainsi
qu’a la totalité des autres haut-parleurs. La encore, ce réglage s’effectue a I'aide d’un signal-test a
large spectre, tel que le bruit rose. Le calibrage de la puissance doit étre corrélé avec les faders de
la console en position de niveau nominal afin que ce repére (le chiffre zéro sur le potentiométre)
soit relativement constant, sur I'ensemble des paires d’enceintes. Cet équilibrage s’achéve par la
vérification du rendu de I'acousmonium avec des extraits d’ceuvres acousmatiques de référence,
ainsi qu’avec celles programmées au concert.

4 Essais, améliorations

Naturellement, on se laisse la liberté de procéder, aprés quelques premiéres tentatives de jeu, aux
modifications de I'implantation initiale, de I'orientation des enceintes, ainsi que des réglages audio.

VI SE PREPARER

A SERVIR P’CEUVRE AVANT TOUT

A D’UNE MANIERE GENERALE...

L'expérience nous a montré qu’une interprétation acousmatique se prépare bien avant le moment
dédié a la répétition. Ayant dii faire face & des situations de concerts particulierement difficiles
(durées de répétition souvent trés limitées), nous avons cherché une méthode pour tenter de palier
a cet état de fait. De plus, le métier d’interpréte implique une fréquence de concerts trop grande
pour se permettre de se reposer uniquement sur le travail a la console afin d’apprendre I'ceuvre.
Nous affirmons qu'il est plus important, a partir d’'un certain stade d’apprentissage de la discipline,
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de connaitre la musique par I'écoute et I'analyse, plutét que de passer plusieurs heures devant une
console lors d’épuisantes répétitions. Au contraire du musicien traditionnel, il n’est pas donné
a I'interpréte acousmatique de pouvoir pratiquer réguliérement son instrument, en dehors des
périodes de concert... C'est pourquoi nous considérons qu'il est essentiel qu'il posséde I'ceuvre
en téte le plus profondément possible. C'est seulement par des exercices d’audition trés réguliers
qu'il accédera a la compréhension de I'ceuvre et sera ainsi en mesure de traduire son sens caché
a I'attention des auditeurs.

Tous les caractéres sonores et musicaux décrits dans la Partie V d’une fagon trés générique se
retrouvent dans chaque piéce. Particularité des musiques acousmatiques, notamment du point
de vue de I'interpréte, ils en sont a la fois la matiére méme (sans laquelle elles n’existent pas !) et
ainsi de précieuses indications d’exécution, de reproduction pourrait-on dire. Inscrits définitivement
sur le support audio, celui-ci est bien la partition de la musique acousmatique. C'est le point de
référence, le point de repére de I'interpréte pour sa performance.

Les différentes caractéristiques de I'acousmonium (puissance, couleur, implantation, etc.) sont
les éléments dont I'interpréte se sert pour guider I'écoute des auditeurs a travers le discours du
créateur. S'il sait percevoir, analyser et respecter le texte originel de la piéce, il organisera naturel-
lement la représentation de ce discours selon les mémes lois qui régissent la composition musicale
savante, et de fait toute communication humaine : renouvellement (savoir éviter la redondance),
variété, surprise, richesse, générosité, jeu et bien siir plaisir. On peut aussi les résumer en rappelant
une dialectique constitutive de la psychologie de la communication : 'opposition excitation /repos.

D’ou I'expression de composition de ['écoute, reflétant a la fois le but primordial du travail de
I'interpréte (assurer les bonnes conditions du plaisir fondamental de I'écoute d’une ceuvre, res-
pectueuses du discours artistique), tout en préservant une certaine marge propre a l'interprétation
(une liberté dans la composition de cette écoute).

Afin de se préparer efficacement a exécuter une piéce musicale en public, on ne peut ici qu’insister
sur I'importance essentielle a accorder aux écoutes préliminaires. Ecouter, écouter, écouter, et
encore écouter 'ceuvre suffisamment souvent et longtemps avant de débuter le jeu aux poten-
tiométres est la seule maniére de pénétrer et de comprendre, donc de ressentir et de pouvoir se
réapproprier, I'univers d’une piéce musicale.

B D’UN POINT DE VUE PLUS CONCRET...

Ainsi, la premiére étape de travail consiste a analyser la grande forme afin d’en déduire des stra-
tégies globales de spatialisation. C'est une phase purement réflexive, de concentration, d'attitude
analytique, de prises de notes pouvant aboutir a la réalisation d’un relevé graphique (ou textuel
au minimum) de I'ceuvre. Cette aide, cette mémoire visuelle est notamment précieuse pour le
débutant. Le musicien aura bien entendu la liberté dans le choix des informations a transcrire sur
le papier. Elle reflétera ses orientations personnelles d’interpréte, tout en ayant |'obligation de res-
pecter 'essence du discours musical. Plusieurs options s’offrent a lui : représenter graphiquement
les sons et objets musicaux importants (rappelons ici I'importance d'avoir une vision globale de
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ce discours, et de savoir hiérarchiser les informations issus de I'analyse) ; décrire textuellement leurs
caractéres majeurs, et indiquer les points d'articulations fondamentaux a la structure ; ou encore
préciser, par avance, les intentions prévues pour la spatialisation. Cette derniére méthode nécessite
d’éviter toute référence trop précise & un acousmonium particulier ou une implantation particuliére
afin de ne pas figer I'exécution. Il va sans dire qu'il est également indispensable d’accompagner ces
indications, qu’elles soient textuelles ou graphiques, des repéres chronométriques correspondants
(préférablement issus du compteur de la machine servant a la lecture du support lors du concert).

Ces efforts d’analyse et de représentation visuelle permettent au musicien-spatialisateur de définir
les articulations principales et I'organisation dans I'espace de chaque séquence, selon les différents
paramétres d'interprétation décrits plus haut. Avec I'expérience, nous avons favorisé une méthode,
particulierement efficace, pour assurer un certain confort a I'interpréte. Elle consiste a apprendre
I'ceuvre par cceur, a la mémoriser, a I'avoir en téte sans étre obligé de se référer constamment au
papier ou au chronomeétre. Cette technique libére considérablement le musicien des contingences
imposées par le lien constant qu’il doit entretenir entre les indications du relevé, les chiffres du
compteur temporel (qui défilent sans cesse !) et les positions de ses mains sur la console. En
effet, alors que 'acousmatique est un art du sonore, on voit que ces contraintes sont avant tout
d’ordre visuel... Quand il en est dégagé, le musicien peut étre enfin entiérement a ['écoute, attentif
aux effets concrets de ses actions sur I'espace et le son comme aux réactions diverses du public.

C LE POINT DE VUE TRES CONCRET :
METHODE DE TRAVAIL EN REPETITION

1/ Ecouter avec le bruit rose ou |'ceuvre a jouer chaque paire d’enceintes, rapidement (deux a
quatre secondes), 'une apres 'autre, en marquant une trés courte pause. Cela permet
de prendre facilement conscience du rendu de chaque projecteur sonore, dans le lieu de
diffusion.

2/ Tester les niveaux extrémes afin de sentir les limites du systéme en terme de puissance
sonore.

3/ Pour tester une configuration d’espace (ou de niveau, ou encore de couleur), écouter brié-
vement (trois a cing secondes) une section de la piéce, a différents points de la salle de
concert, aprés avoir positionné les potentiométres de facon correspondante.

4/ Afin de ne pas épuiser le plaisir de 'écoute, exploiter le temps de répétition avant tout pour
travailler les articulations essentielles, plutét que pour jouer 'ceuvre en intégralité.

Autres techniques importantes

Pour sa spatialisation, I'interpréte joue notamment du principe de masquage géographique, lié a la
couleur et au niveau sonores des haut-parleurs, en fonction du placement du public. Ce principe
est essentiel pour un certain nombre de figures spatiales de base (voir la section suivante), tel
le passage d'un groupe d’enceintes a un autre. Le principe en est simple : lorsque 'écoute a été
focalisée sur un ou plusieurs plans ou points géographiques, il est possible de monter les poten-
tiométres d’un autre groupe de haut-parleurs jusqu’a un certain seuil, dit de masquage, a partir
duquel ceux-ci deviennent perceptibles. Il est alors beaucoup plus aisé, lors d’une bascule de plan
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(qu’elle soit abrupte ou progressive), de monter les potentiométres des nouvelles enceintes puis
de baisser celles précédemment ouvertes. Cette méthode est également utilisée pour donner
I'illusion qu’un élément sonore particulier surgit d'un point précis de I'espace, indépendamment
de la plupart des autres événements musicaux.

D’autre part, le travail de I'interpréte requiert une écoute des plus objectives : pour le débutant,
une oreille extérieure est souvent essentielle pour apporter un complément de recul sur le résultat.

Comme indiqué ci-dessus, en répétition il est bon de tester systématiquement les nuances
extrémes : le plus fort et le moins fort (en surveillant, naturellement, les limites physiques du
dispositif et celles de I'oreille !).

De plus, il ne faut pas oublier qu’un musicien spatialisateur doit acquérir une capacité d’adaptation
a différents contextes (acousmoniums et acoustiques de salles, humeur personnelle, attention du
public et bruits). C'est une partie du travail quotidien de tout artiste interpréte.

Concernant le geste physique au pupitre, la pratique de mouvements corporels permet de donner
I'impulsion nécessaire a la production d’un phrasé musical vivant. Il s’apparente au ressenti du
musicien instrumentiste. Dans ce sens, une pratique préalable de la console de mixage analogique
lors de la composition en studio est particulierement profitable. Elle permet, lors du concert, d’étre
entiérement a I'aise dans I'accompagnement, au potentiomeétre, de morphologies et d’articulations
fugaces et rapides.

Il est fondamental de soigner lesdites articulations lorsqu’elles ont une fonction structurelle
significative, en marquant leur présence d'une maniére ou d’une autre. Toujours dans un souci de
soigner la composition de I'écoute avant tout, il est préférable pour le novice d’éviter les virtuosités
trop acrobatiques : en recherchant une configuration pour chaque partie principale de 'ceuvre, il
ne lui reste qu’a assurer les transitions de I'une a 'autre, souvent courtes.

Toujours en ce qui concerne le geste instrumental & la console, on prendra soin :

a/f de ne pas crisper les mains en les “aplatissant”. Les garder souples en permanence autorise
une plus grande fluidité quand il faut modifier trés rapidement sa vitesse de jeu. A cet
effet, on remarquera que la forme standard du bouton de fader est avant tout prévue pour
qu'il soit poussé par le bout d’un seul doigt (sa forme est concave). Ce qui permet d’en
manipuler au maximum quatre par main (le pouce étant beaucoup moins utilisé a cause
de sa plus petite taille). D’ous le regroupement des potentiométres des couronnes par
huit, afin de pouvoir gérer une couronne entiére a deux mains. On veillera ainsi a éviter de
prendre un bouton de fader avec le pouce et I'index, opération qui mobilise toute la main
pour seulement une voie de diffusion !

b/ d’éviter 'alignement systématique des deux potentiométres d’'une méme paire a la méme
position lorsqu’on utilise plus de deux enceintes. Si I'ceuvre stéréo nécessite clairement
que I'on manipule simultanément le niveau des deux pistes du support, I'observation
montre que I'équilibre entre les deux voies n’a pas la méme importance qu’en studio ou
en écoute domestique. Pour deux raisons : en studio ou en salon, on ne dispose que de
deux haut-parleurs. I s’agit de la situation d’écoute de référence, impliquant donc que
tout déséquilibre de puissance entre les voies gauche et droite est directement percep-
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tible. En concert, dans le cas d’'une densité d’enceintes de quatre (ou plus), et compte
tenu de la taille du lieu (nécessairement plus grand qu’un studio ou un appartement), ce
déséquilibre est méme souhaitable, a condition qu’il soit modéré par I'interprete. C'est-
a-dire un centimétre (tout au plus) de décalage entre les positions de deux faders d’une
méme paire. Dans un exemple avec six haut-parleurs, on peut ainsi tout a fait décaler la
voie gauche 1 plus bas que sa droite 2, rééquilibré par une voie gauche 3 plus haute que
sa droite 4, et une derniére voie gauche 5 a nouveau plus basse que sa droite 6. De plus,
si l'interpréte pense a inverser ces décalages de temps a autre, il créera ainsi des confi-
gurations d’espaces virtuels relativement mobiles, que nous comparons au vibrato de
I'instrumentiste acoustique.

Dans certains cas de figure trés difficiles, il ne faut pas oublier qu'il existe un type de configuration
spatiale dite position de sécurité. Grice a elle, I'écoute reste la plus fideéle a I'ceuvre initiale. Il s’agit
d’un (ou deux) plan(s)-écran frontal(aux) et centré(s) d’enceintes large-bande, claires et définies,
telles que les haut-parleurs de référence. Lexpérience a montré qu’une audition de qualité est
toujours préférable & un parti pris d'interprétation trop conceptuel.

Dans le méme ordre d'idée, il est indispensable, lorsque I'ceuvre s’y préte, de ménager des
moments d’inaction a la console, afin de laisser respirer 'attention d’écoute des auditeurs (qui est
un effort en soi), permettant simultanément a I'interpréte de s’autoriser un moment de repos avant
ou apres un effort physique plus intense. La composition de I'écoute implique de fagon évidente
que ces instants soient corrélés a la structure de I'ceuvre. lls correspondrons le plus souvent aux
séquences pendant lesquelles le discours musical se “dilate”, ralentit, se raréfie, se simplifie...

Il faut également toujours faire en sorte que tous les auditeurs puissent a la fois recevoir clairement
le son pendant certaines séquences musicales, et en étre “éloignés” pendant d’autres. Cette
remarque est notamment valable pour les places trés excentrées, souvent proches des enceintes.

Enfin, deux derniers conseils pour améliorer la concentration du musicien lors du déclenchement

de l'ceuvre, et faciliter ainsi celles des auditeurs :

a/ Prévoir quelques secondes de silence sur le support, avant et apres I'ceuvre musicale. Il
s'agit, avant la répétition, de réaliser une copie numérique en ajoutant un temps de
silence entre le déclenchement du support et le début réel de la piéce. Il permettra a
I'interpréte de prendre le temps de poser calmement les mains sur la console et d’étre
ainsi prét a jouer, sans stress. De cing a dix secondes suffisent : au-dela, I'attente pourrait
susciter une géne chez les auditeurs. Lorsque le support est un disque compact, on
veillera également a inclure un silence équivalent apres la fin de la musique, de maniére a
ce que la machine ne fasse pas entendre son méchanisme d’arrét instantanément aprés
le dernier son, laissant ainsi les auditeurs encore quelques secondes de plus dans la
mémoire de |'écoute de I'ceuvre...

b/ Penser a masquer le plus possible les bruits mécaniques de la console et de I'appareil
lecteur. Révélateurs du dispositif technique, ils retardent un peu plus la concentration du
public pour une écoute pure. On pense notamment a deux manipulations principales :
d’une part, les faders de certains modéles de console peuvent étre bruyants. Il faut alors
trouver le geste approprié pour éviter d’entendre les cliquetis qu'ils produisent, si on

© 2002-2014 JONATHAN PRAGER



27

veut éviter d'incommoder les auditeurs assis autour de la console. D'autre part, et pour
les mémes raisons, ce conseil s’applique également a I'appui sur les touches Lecture ou
Stop de la machine lectrice (CD, ordinateur...). Il est cependant utile, pour signaler la fin
de I'écoute attentive, de faire clairement entendre le bruit généré par les potentiométres
lorsqu’on les abaisse complétement. C'est pourquoi on effectuera ce geste uniquement
apres le silence final.

VI EXEMPLES

TIRES DU REPERTOIRE

A l'aide d’une sélection d’une vingtaine de courts extraits du répertoire acousmatique, I'apprenti-
interpréte pourra s'initier au maniement de la console. En effet, a la plupart de ces fragments
correspond une figure élémentaire de mise en espace mettant en application les divers concepts
théoriques énoncés jusqu’ici. Présentées dans un ordre croissant de difficulté, ces exemples
représentent des cas de figure structurels extrémement récurrents dans la plupart des ceuvres
acousmatiques. La progression s’achéve par quelques extraits regroupant, dans une méme
séquence musicale, différentes situations de spatialisation. Il s’agit a la fois de s’habituer a étre
capable de changer d'attitude de jeu dans des temps trés courts (une a trois minutes), ainsi que
d’approcher aisément la notion de composition de I'écoute.

Un disque comportant I'ensemble de ces extraits d’ceuvres est disponible sur demande auprés
de l'auteur. Lors de stages, ce support est distribué a chaque participant pour lui permettre de
pratiquer I'acousmonium, comme autant d’exercices, de “gammes”, pour I'apprentissage du
métier d’interpréte acousmatique. Pour les mémes raisons, il peut étre également trés utile en
répétition. Dans tous les cas, il est bien entendu indispensable d’écouter et d’apprendre ces
extraits avant de pouvoir les jouer.

L'aboutissement de cet apprentissage s'achéve par la mise en espace d'une piéce de format
moyen (entre dix et quinze minutes), proposée en intégralité. Pour rappeler que cette formation
n’a comme seul but que de préparer le musicien a la situation du concert, moment ultime de la
transmission vivante de I'ceuvre en public.
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a Tutti/solo
> Tutti

Premiére exploitation de la notion de densité, le tutti musical est souvent représenté par des
séquences épaisses, denses, massives, dénommeées globalement “symphoniques”. Il nécessite
I'ouverture de la plupart des enceintes de |'orchestre afin de renforcer le remplissage du volume
de la salle. Y ajouter une touche de mobilité augmente le plaisir de I'écoute...

1 Denis Dufour Terra incognita [1998, extrait 1]

2 Jacques Lejeune Llnvitation au départ [1984]

> Solo/immobilité (& placement de la voix)

Seconde mise en application de la densité, il s’agit de déterminer, dans I'espace du concert, une
configuration d’écoute en relation avec le caractére souvent intimiste de I'enregistrement vocal.
A l'inverse du tutti, on aura donc tendance a utiliser un nombre d’enceintes trés réduit.

3 LucFerrari L'Escalier des aveugles [1991]

De plus, par des écoutes successives d'une séquence de voix seule sur différentes paires (et
groupes de paires) de haut-parleurs, on arrive a déterminer le placement et la densité géogra-
phiques convenables.

4 Pierre Henry Apocalypse de Jean [1968]

b Accumulation, densification, crescendo

A ces principes fondamentaux d’écriture musicale on peut faire correspondre le processus spatial
d’envahissement progressif, soit & partir d’un point particulier de 'espace...
5 Christine Groult L'Heure alors s'incline... [1991]

...soit & partir d'un plan-écran ou plan-diagonal plus global.
6 P.Henry L'Homme d la caméra [1993, extrait 1]

On enrichira la perception auditive par des variations spatiales pendant le déroulement du procédé.
7 Bernard Parmegiani La Création du monde [1984]

c Mobilité
> Mobilité de séquences a caractére abstrait

Ici C'est le paramétre géographie qui est a I'honneur. “Mobilité” signifie mettre en évidence cette
caractéristique ressentie dans I'ceuvre, par I'amplification de mouvements spatiaux plus ou moins
rapides, secs ou distendus. En fait, il ne s’agit pas nécessairement de produire des trajectoires
géographiques précises, comme la rotation ou le balancement ou encore la spirale, plus démons-
tratives (quand elles ne sont pas purement impossible a réaliser manuellement !) que réellement
expressives. On s’attachera plutét a traduire, par le geste au potentiométre, la sensation générale
de mouvement qu’induisent dans notre écoute ces traits sonores.
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On trouve fréquemment, dans le répertoire acousmatique, des séquences dont la tension et une
certaine agitation spatiale sont les aspects les plus évidents.

8 Ake Parmerud Les Objets invisibles [1992]

9 Patrick Ascione Métamorphose d’un jaune citron [1978]

10 L. Ferrari Archives génétiqguement modifiées [2000]

Comme autre type de mobilité, des interventions fugaces (mais nécessairement synchrones !) sur
les voies de projection permettent le soulighement d’une écriture de type “combinatoire”. Ce choix
d’interprétation nécessite une solide connaissance de I'ceuvre (quasiment a I'objet sonore pres...),
c'est-a-dire une forme de virtuosité. Il est donc particuliérement périlleux, mais grandement facilité
quand les sons fixés sont déja clairement distribués sur les deux pistes du support.

11 P.Henry L'Homme a la caméra [1993, extrait 2]

> Mobilité de séquences a caractére réaliste

Les phonographies du type évocation ou figuration peuvent instinctivement induire le besoin de

matérialisation, d'incarnation dans le lieu du concert. Dans certains cas on peut étre amené a exé-

cuter une trajectoire spatiale particuliére afin de créer |a sensation d’une présence, soit animale...
12 Michele Bokanowski Cirque [1994]

...soit humaine.
13 D. Dufour Ebene Sieben [1997]

d Enchainement de figures spatiales variées dans une méme séquence musicale

Les exemples suivants exploitent séquentiellement plusieurs des cas précédents : il s'agit d’en-
chainer différentes figures de base dans une structure un peu plus large. C'est une premiére étape
dans I'apprentissage de la composition de I'écoute : une ceuvre est un discours cohérent, et non
des fragments musicaux isolés. Les choix de mise espace effectués a chaque instant doivent étre
fonction de ceux qui ont précédé comme de ceux qu’on projette de réaliser dans les séquences
avenir.

Pour chaque extrait, une analyse trés élémentaire du “scénario” musical est présentée.
> Dans la continuité

Lenchainement, sans aucune pause, d’espaces variés (voire trés contrastés) par articulations
abruptes et/ou douces est la caractéristique majeure de cette catégorie d’exemples.

D’abord dense, puis moins dense mais ample, puis crescendo avec fin abrupte :
14 Frédéric Acquaviva K. Requiem [1999]

Enchainements par montage “cut” : dense et tourbillonnant, puis intime, et enfin large et mobile :
15 Francois Bayle Tremblement de terre trés doux [1978]

Voix seule, puis insert dynamique, puis crescendo par remplissage de I'espace :
16 Michel Chion Requiem [1973]

© 2002-2014 JONATHAN PRAGER



30

Dense et intense, puis enchainement “cut” avec sonorités larges et amples, et retour a une sen-
sation globale de proximité :
17 D. Dufour Messe a I'usage des vieillards [1987]

Enchainement par montages relativement serrés d’espaces contrastés (large-dense/resserré-
intime) :
18 D. Dufour Terra incognita [1998, extrait 2]

Contrastes musicaux maximums : mobilité relative, puis crescendo par remplissage de I'espace,
puis passage fortissimo avec mobilité nerveuse et trés ample (comprenant une interruption), puis
pianissimo subito, mystére de la poésie :

19 Ivo Malec Luminétudes [1968]

Mobilité modérée, puis crescendo avec aboutissement forte sur séquence solo (trés nette et
détaillée) :
20 Guy Reibel Signal sur bruit [1974]

> Dans la discontinuité

L'exemple suivant permet de pratiquer la mise en espace d'un type courant de structure musicale:
la forme trés classique de la “suite” en plusieurs mouvements, chacun étant séparé du précédent
par une courte pause. |l s’agit de marquer la succession de deux mouvements consécutifs, en
respectant le temps du silence intermédiaire. On veillera donc a renouveler I'écoute par un chan-
gement de plans suffisamment contrastés. La fin du premier mouvement demande une configu-
ration ample et Iégérement dense, alors que le suivant débute sur le mode solo.

21 F.Bayle Jeita [1970]

e Exécution d’une ceuvre en intégralité (de moyen format)

Instants d’hiver, par Daniel Teruggi, est une piéce acousmatique en dix mouvements. La grande
variété des cas de figure qu’elle propose, mouvement aprés mouvement, en fait une musique
représentative d’un répertoire d’interpréte acousmatique. D'une durée moyenne (environ qua-
torze minutes), elle est un parfait objectif a atteindre en tant qu'aboutissement d’un stage d’une
dizaine de jours, tels que ceux que nous avons animés lors du festival Futura. Cependant, de part
sa complexité et son raffinement, nous avons toujours préféré la confier aux stagiaires les plus
expérimentés.
22 Daniel Teruggi Instants d’hiver [1993]
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VI EN COMPLEMENT...

A BREF HISTORIQUE DE LA SPATIALISATION

1948 Naissance de la Musique Concréte par Pierre Schaeffer

1952 Pupitre de relief de Schaeffer & Poullin
> Standardisation de I'enregistrement et de la reproduction stéréophonique a partir du
milieu des années cinquante

1958 Plus de 400 haut-parleurs au Pavillon Philips de lannis Xenakis a I'Exposition universelle
de Bruxelles

> Mise en place puis essor des technologies multipistes a partir des années soixante

> Premiers grands concerts de Pierre Henry a plusieurs dizaines d’enceintes, vers la fin des
années soixante

1970 Sphére acoustique de Karlheinz Stockhausen a I'Exposition universelle d’Osaka

1973 Premiers concerts du Gmebaphone par Christian Clozier (Gmeb, Bourges)

> Conceptualisation et réalisation de I'Acousmonium par Frangois Bayle (GRM, Paris, 1972-74)

»  Généralisation progressive de la diffusion sonore multicanal au cinéma a partir des
années soixante-dix

1976 Homo-parleurs de Michel Redolfi et Georges Boeuf
»  Concerts subaquatiques de M. Redolfi au début des années quatre-vingt

1986 Systeéme hybride Sinfonie (multidiffusion automatisée, avec débrayage manuel) par le
Grame (Lyon)

> Essor des ceuvres acousmatiques multiphoniques™ a partir de la fin des années quatre-vingt

> Expérimentations sur le placement et le déplacement du son dans I'espace a 'aide de
divers systémes dans un grand nombre de centres de recherche musicale, aux Etats-Unis
et en Europe (dont I'lrcam avec le logiciel SPAT), depuis les années soixante-dix

> Essor des acousmoniums a financements privés au début des années quatre-vingt dix
(acousmonium itinérant Motus de Denis Dufour, acousmonium de Musiques & Recherches
mis en place par Annette Vande Gorne, Acousmonium Mobile® de Bruno Bocca)

> Depuis le milieu des années quatre-vingt dix, développement du concept de spatialisation
entiérement automatisée (Bernard Fort, GMVL, Lyon)

1998 Terra incognita de D. Dufour, premiére ceuvre acousmatique pour deux acousmoniums
(avec support quatre pistes). L'expérence sera renouvelée en 2000 avec Chanson de la plus
haute tour, du méme compositeur. Deux autres de ses piéces, Les Joueurs de son (1999), et
Voix off’ (2005), proposeront encore un autre usage du principe multiphonique*

> Début de standardisation de la diffusion multicanal domestique grace au “Home
Cinema” et au DVD (de 6 a 12 canaux maximum)

Pour plus de précisions, se reporter au complément Les ceuvres multiphoniques ?, page suivante.
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Les dispositifs européens les plus importants, congus et réalisés exclusivement pour la projection

sonore des musiques électroacoustiques, sont, a I'heure actuelle :

»  I'Acousmonium du GRM (Paris),

> I'acousmonium de Musiques & Recherches (Ohain, Belgique),

> les acousmoniums Acousmaxi (symphonique), Acousmini (taille intermédiaire) et
Acousmicro (“de chambre”), Motus (Paris),

> le systéme B.E.A.S.T. (Birmingham, Grande-Bretagne),

> I'imposant dispositif du studio Son/Ré (congu exclusivement pour les concerts de
P. Henry),

> le premier acousmonium italien, celui de 'association M.ar.e (Bari, 2004),

> le second, I'acousmonium Sator (Milan, 2011),

> I'acousmonium Arsis-Thesis, congu par Dimitri Coppe en Belgique,

> I'acousmonium Atr-E, de 'association Art-Temps Réel (Marseille, 2006),

> et enfin celui, entierement artisanal, du collectif Brane (Lyon, 2008).

En 2004 a également été constitué le premier acousmonium japonais a ’Université Denki (Tokyo),
suivi en 2005 par celui de Musicircus (Université des arts de Osaka), congu par le compositeur
et interpréte acousmatique Tomonari Higaki. Notons enfin la mise en place, par le compositeur
rhénalpin Jean-Marc Duchenne, de I'Acousmobile, ensemble de petits haut-parleurs a géométrie
trés variable, et particuliérement portatif.

B LES GUVRES MULTIPHONIQUES ?

Le développement permanent (depuis les premiéres expérimentations des années cinquante) des
musiques dites “multiphoniques”, et la spécificité des situations de concert qu’elles impliquent,
nous ont amené a soumettre les réflexions suivantes sur les relations qu’on peut établir avec
I'interprétation des ceuvres au format stéréophonique. Nous tenons & préciser que c'est avant
tout I'expérience concréte de multiples représentations publiques de piéces multipistes (souvent
mélées a des ceuvres stéréophoniques dans le méme concert), qui nous a poussé a définir ce que
nous considérons comme les limites d’un tel dispositif. Il ne s’agit cependant pas de susciter la
polémique, mais seulement de s’interroger sur la validité de ce systéme, dont nous acceptons
parfaitement I'intérét que peuvent lui porter les compositeurs concernés par le sujet, ainsi que
le public.

1 Définition

Le principe de la multiphonie permet au compositeur de concevoir la spatialisation de son ceuvre
deés le travail en studio, sur un nombre défini de voies de diffusion. Pour cela, il doit disposer d’'un
support multipiste (ce que les ordinateurs actuels autorisent désormais avec facilité), mais éga-
lement du nombre correspondant d’enceintes. Chacune est en effet reliée & une piste individuelle,
etimplantée dans le studio & un emplacement spécifié par le créateur. Cette disposition spatiale lui
permet, a I'aide d’outils maintenant informatisés, de fixer par avance le jeu des matiériaux sonores
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dans 'espace. Par I'emploi du systéme multiphonique, le musicien réalise des positionnements
et localisations spatiaux précis, différenciés. C'est la I'origine du terme “multi-phonie” : possi-
bilité de percevoir plusieurs sources sonores distinctes, chacune a une position particuliére dans
I'espace. Les outils du studio lui permettent aussi d’obtenir des déplacements et des trajectoires
détaillés et raffinés, impossible a réaliser “manuellement”. Grace a la multiphonie, le désir avoué
du compositeur est que le public des concerts entende I'ceuvre telle qu'elle a été imaginée par son
créateur, du moins en théorie. Eliminer la distortion que pourrait apporter un dispositif comme
I'acousmonium, et a fortiori la présence d'un interprete (fut-ce le compositeur lui-méme), et ainsi
étre en contact le plus direct possible avec I'auditeur, tel est I'objectif recherché.

2 Inconvénients majeurs

A notre sens, la composition multiphonique et sa représentation en concert induisent certains
inconvénients, tant du coté de I'intérét esthétique de la démarche, que du point de vue purement
technologique.

B LART ACOUSMATIQUE, UNE DEFINITION

Texte a venir...
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