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Introduction

Considérer les sons de I'environnement comme des swsicaux a part
entiére. Pouvoir réutiliser les bruits de notrpagg sonore dans n’'importe quel
ceuvre. Percevoir chaque son qui nous entoure,@ueroduit volontairement ou
involontairement, comme une note de musique, commeg/thme. «Considérer
le monde comme une immense composition musicalee giéploierait sans cesse
devant nous. Nous en sommes a la fois le publig, nrisiciens et les
compositeurs». Cette définition de notre environnement soruae Raymond
Murray Schafer dans IPaysage Sonorgrend du sens a I'élaboration de mon
travail et me sert de guide dans cette questiofiéeoute et la recherche du son
dans linterprétation, ainsi que les enjeux et &suts pédagogiques qui en
découlent.

Je considere étre membre actif de cette catégaiemdsiciens qui
saisissent a peu pres n'importe quel occasion farg de la musique a partir
d’'une source sonore guelconque. Au moment ou Pairoencé I'apprentissage
de la musique, j'ai toujours pris en compte monimnement sonore, jusqu’a
I'utiliser sous forme de jeux musicaux. Je m’amsisaiproduire des sons et des
rythmes a partir d’objets divers, a utiliser lesnstruit que jentendais pour
pouvoir m’en servir comme support a « faire de lasigque ». Je me souviens
gu’'une des mes premiéres approches musicales etesoétaient de monter des
marches en respectant un rythme et une cadence que donnais. J'utilisais le
son de mes pas sur chaque marche. Puis, je m'arausajouter des rythmes avec
mes mains, avec la voix...C’était généralement degres-temps. Puis au fur et a
mesure, mon attention s’est tournée vers d’auttes somme ceux de la rue : des
ouvriers sur un chantier (sons des pelles et aehps), les cloches de I'église, les
engins agricoles et industriels qui reculent (etodpisent une alarme
réguliere)...Je prenais plaisir & jouer avec un ggulier. Aujourd’hui, n'importe
quel son-bruit attire mon attention : par exemjs, sons-bruits d’églises, plus
particulierement le son que produisent les clapletsbancs d’églises (servant

autrefois a s’agenouiller) lorsque que celui-ci edevé par inadvertance. Ou

! Raymond MURRAY SCHAFER, e paysage sonor&ditions J.C. LATTES, p281



encore des sons-bruit de grincement : il y a quesdnnées, je ne connaissais pas
Pierre Henry, mais déja je m’amusais a produireonmalirement des sons de
grincement de porte. Etre a table avec des couesttaun calvaire pour mon
entourage, j'ai une boite a rythme devant moi. Maradans la rue et taper sur
tous les éléments qui s’y trouvent (poteau, poriaiiture,...) est presque un tic
incontrdlable.

A l'aide d’autres exemples sonores, il me paraitcdessentiel d’axer ma
problématique sur trois points : L’environnemema@e peut-il étre au service de
I'interprétation ou au contraire un parasite ? EBwitpenser notre interprétation en
interface a notre environnement sonore ou doit-@an servir de notre
environnement sonore comme sujet principal deenaterprétation ? Ou se situe
I’'Homme dans I'environnement sonore d’aujourd’hui ?

L'étude de la nature des sons est un sujet vAste compositeurs tels que
Murray Schafer, Cage, Schonberg et d’autres ermurétudié la question du son
dans I'environnement. Dans cette recherche, jeatlapporter une dimension
pédagogique a la prise en compte de I'environnes@mbre dans I'interprétation.
I me parait donc essentiel avant d’aborder cetteedsion du son et son
intégration dans I'environnement, de définir noperception du son en tant
gu’auditeur mais aussi en tant gu’interpréte. Rela, je me réfere et prend appui
sur les trois formes d'écoutes qu’exposent Murrapa®er dans lePaysage
Sonore: I'écoute concentrée, I'écoute périphériqgue dicdute stéréo. Ces
différentes fagons de percevoir les sons qui nowsueent seront des points de
repéere au fil de ce travail et ameneront une rétesur les sons percus par les
eleves de 'ENFANFARE lors de leurs prestations.n®eacette recherche,
jaborderais la question de la réalité d’'une cewaas I'environnement sonore
aujourd’hui et la prise en compte des sons au €adr nouveaux principes de
composition. Enfin, je commencerais ce travail giarer des repéres de sons dans
le monde sonore naturel, au sein de I'architecétiravec l'utilisation des objets

sonores, en essayant d’expliquer le sens de css son



1. Le sens du son de I'environnement acoustique

Enumeérer tous les sons qui nous entourent serpérjge assez surréaliste.
La dimension du son de I'environnement acoustiqueeisade telles proportions
aujourd’hui que 'Homme ne se rend pas forcémenhpte qu'il accumule
auditivement un nombre impressionnant de sons dbrdiés. On parle méme
depuis quelques années de pollution sonore a léamendiale. Mais la question
gue je me pose dans cet écrit ne concerne paddiirent cette masse de sons. Je
vais aborder dans cette premiére partie non paariansion du son acoustique
mais le sens du son acoustique de I'environnemembrs. Je distingue trois
principales catégories de sons exploités :
» Exploiter le son dans le sens d’'une interprétatiescriptive du son
acoustique
» Exploiter le son dans le sens d'une interprétamwanant en
compte en temps réel le son acoustique
* Prendre en compte I'imagination et le ressenti’aediteur vis-a-
vis de la perception du son
Je considérerais dans ce premier chapitre troigtgsonores en lien avec
le son acoustique : le monde sonore naturel, Iggobonores (considérés comme
des sons musicaux produits par 'Homme) et le sohitectural (sons produits

volontairement et involontairement par la main’gi®inme).

1.2. Le monde sonore naturel

Qu’est-ce que le son acoustique lié au monde saraiteel ? Définir des
éléments naturels pouvant produire un son acoustigiduit amplement
I'énumération des sons de I'environnement. Les étém principaux pouvant
produire ce son acoustique sont liés plus ou maitisau, la terre, le vent et le
feu. Il est important de préciser que ces élémentd sources de sons sans
nécessairement l'intervention de la main de 'Homiree question est : quel sens
du son acoustique 'Homme donne-t-il & ces qudémeénts ? «es sons produits

par les humains ne sont pas innocents, ils ne @m®npas uniquement de leur



imagination. lls sont induits par I'environnemeqtiel qu’il soit. L’étre humain a
toujours reproduit, imité, puis il s’est inspiré de qu’il entendait autour de lui,
de ces sons venant du sens de Sawitt y a un réel impact du son produit par la
nature sur de nombreux peuples dans le monde. Ramsisique traditionnelle
chinoise par exemple, les sons sont sources deémakn perpétuelle recherche
d’harmonie entre les Hommes et l'univers, ils @mté de trouver des corrélations
entre cette harmonie universelle, ou sa vibratien,certains sons afin de
s’accorder avec elle ou l'influencer. Ainsi, lesradis ont attribué la notéa au
son fondamental de la nature et a la saison désspleSol pour 'automne, le.a
pour le printemps, leDo pour I'été et leRé pour I'hiver. A partir de ces
exemples, on peut penser qu’il y a un sens du stermdinant pour la musique
chinoise a jouer par exemple une piece en do darvien pleine saison estivale.
L’environnement produit du son, [l'environnement dqud du sens.
L’environnement aquatique que ce soit un ruisseg riviere ou un torrent
produit des notes et du son a l'infinie et donneseas a la vie. Par exemple, il y
aurait certainement un vide angoissant ou déssabtilisi les habitants de Niagara
n'entendaient plus leurs chutes dégageant quandenu@® puissance de 12000
watts en continu laissant place a un bourdon agueti

? Etienne BOURSI. e sens du son : Musiques traditionnelles et exgwaspopulairesEditions
FAYARD, p47

¥ Voir tableau en annexe « Les 5 sons et leurs sporedances en Chine » sur internet :
«introduction a la musique chinoise



1.2. Les objets sonores (production humaine)

Utiliser les objets comme outils musicaux amene guestion pertinente
je trouve : est-ce que créer des sons avec dets @rjeironnants fait partie de la
musique ? Jusqu’ou va le son musical ? Peut-ommpdd bruit ? Je reprends un
passage intéressant du livre « Le Paysage Sondee Murray Schafer: Au
cours d’'un de ces exercices, un étudiant engagea@@mpagnons a entrer dans
un magasin et a taper sur le couvercle de toutes Heites de conserve,
transformant I'épicerie en orchestre caraibe. Unatra fois, ils eurent a
comparer la hauteur des sons produits par les gengts de la ville ; une autre
encore, a fredonner des airs a partir des difféesrttarmoniques des lumiéres au
néorf ». Cette forme d’activité musicale apporte de #gimation créative et une
découverte du monde sonore. Mais cet exercice pastnouveau, jouer avec
I'objet sonore fait partie de I'éducation musicake I'enfant. Mais pourquoi ne
pas I'employer alors dans sa pédagogie de I'enepignt de la musique ? Au
cours d’'une activité musicale pour des adolescantsollége, j'ai entrepris de
créer avec eux un univers sonore dans leur salleladse et d’en réaliser une
composition pédagogique. Leurs instruments de mesijaient des trousses, des
crayons, du scotch, des cahiers, leur sacs de .colws performance était de
réaliser en groupe une composition musicale basék sythme et les sons que
'on pouvait faire dans une salle de classe. Leceph pédagogique était
intéressant puisque I'éleve était en charge devémon’importe quel son pouvant
étre exploité dans la réalisation finale. Dansdlétion de cet atelier, les éleves se
rendaient compte que le son qu’ils exploitaienit &auvent court. Ce fut une
remargue intéressante puisque les éleves eux-mgensent projetés dans leur
composition en cherchant d’autres sons (plus ounsnloings). Comment se servir
des objets sonores avec ses éléeves ? Quel eétdtimt’'insérer des sons autre que
le son de leurs instruments ? Comment amener pgapgonent ce que l'on
appelle le bruit sonore a de la musique IP faut rompre a tout prix ce cercle
restreint de sons purs et conquérir la variété riigfi des sons-bruits’» Il me

semble pertinent de reprendre le terme de Luigs®os le son-bruit. C’est la je

4 Raymond MURRAY SCHAFER, e Paysage Sonoré&ditions J.C. LATTES, p291/292
® Luigi RUSSOLO L’art des bruits Editions L'’AGE D'HOMME, p37



pense, qu’est toute la problématique de considégjet sonore/le bruit comme
un son musical et non comme une nuisance sonorsidaser le bruit comme
une note de musique élargit notre écoute des diftertimbres. L’évolution de
'écoute du son passe par cette prise en compted’ofbget sonore dans
I'environnement acoustique. J'appartiens a ces crars qui cherchent a faire de
la musique avec tout et n'importe quoi. Le toutsh’pas d’explorer seulement le
bruit musical mais de considérer qu’en exploranbagt musical, on est cette
sensation de vraiment faire de la musique. Je gartie de ces décalés qui
percutent a tout moment de la journée. D’ailleurgre dit souvent « mais arréte
de taper ». Je préfererais que I'on me dise « magte de jouer ». C'est cette
facon de considérer la musique et le bruit quipestinent & mon sens. Et la
palette des bruits est tellement vaste. Pour giteiques exemples, je m’amuse a
faire du didjeridoo en me brossant les dents,diieur de ma voiture me sert de
batterie, faire du son-bruit avec une simple feude papier que I'on déchire
devient un jeu musical hilarant pour un b¥bka troupe STOMP a investi
I'environnement sonore en exploitant le son dans cuisine, dans des ruelles
résonnantes avec des ballons de basket, en mardgsapbmmes... A noter que
la recherche de leurs sons est intéressante pdot@ueur, et ne se restreint pas a
un son cours et percussif. A partir de sons les pimples de la vie quotidienne,
iIs ont réalisé des ceuvres musicales énergiquemmivantes.Tous les son-
bruits sont-ils supportables ? L'art musical a évolué. Il est passé d'une
recherche de son pur, limpide et doux a I'amalgdmeons dissonants, étranges
et stridents. L'oreille de 'Homme a donc évoluésist habitué naturellement a
la progression du son-bruit. Un Homme qui débamjtietune ville du 18"
siécle a cette méme ville au®?isiécle serait probablement en déphasage total
sur I'environnement sonore et sa sonorité grandissReut-il exister d’autres
son-bruits inconnus a ce jour 2Je pense gue tant que 'Homme et les machines
évolueront, il y aura tout au long de cette existelapparition de nouveaux son-
bruits. Tous les son-bruits sont-ils exploitables Cette question releve je pense,

de la considération pour 'Homme a ce que le kswiit un son.

® Voir vidéo http://www.youtube.com/watch?v=cXXm696KY



1.3. La dimension du son architectural

Dans ce point, je distingue deux éléments acoustiqyant une
convergence vers la représentation artistiqueaggfenant : les sons du dehors et
les sons du dedans. Il m’apparait nécessaire daseréles différents lieux
possibles de représentation en lien avec le donsictgtectural, mais l'intérét
premier abordé dans ce point concerne la dimerdiioson a travers ces lieux et

I'impact de cette acoustique sur la représentation.

Les sons du dedans Aujourd’hui, la conception de I'acoustique deslesalde
concert s’inscrit dans une architecture ou l'onirafge I'espace acoustique dans
le but d’obtenir une qualité de son pure et coafdg pour n'importe quel ceuvre
qui doit y étre joué. Cependant, il faut notifierune bonne partie du répertoire
de musique ancienne joué aujourd’hui a été spéeafieent composée a I'époque
pour ces salles et leur acoustique particulieie méme pour les églises
protestantes et catholiques, leurs traitementssticues étaient a I'origine d’'un
répertoire plus adapté. Il y a donc deux pointsgipaux a prendre en compte : la
composition d’une ceuvre ou l'on tient compte dediastique de la salle et la
composition d’'une ceuvre que I'on peut adapter & mooment en fonction des
lieux de représentation et sa qualité de son aiquestSi I'on prend exemple sur
les chants grégoriens, il y a un point essentiel laurelation entre ce genre
musical qui appelle au calme, au recueillemerd, @htemplation intérieure et le
lieu acoustique ou I'on entend ces chants : lesé&glet les abbayes. Certes, la
réverbération de ces lieux, le son tournoyant jueble dans I'esthétique de ces
chants et leur sens. Il serait intéressant d’emé&eoels chants dans un lieu différent
tel qu’'une salle de concert ou méme la rue, et powomparer les acoustiques
changeantes. Bien évidemment, le rendu serait paetrd’ailleurs, cela prouve
que l'acoustique des lieux religieux ont inspiréskrénité et la plénitude des
chants grégoriens. Mais l'intérét de cette réflaxéeomon sens serait d’imaginer
un autre lieu pouvant apporter les mémes sensafo@slans les abbayes ou les
églises, ou alors I'apport de sensations difféente

" Philharmonie de Pari®rogramme acoustiquéahle Acoustics et Altia, 2006, p5



Les sons du dehors Une réflexion essentielle concernant I'acoustigrieure
est de savoir si a l'origine des constructions ifiéek tels que les amphithéatres,
les cloitres ou encore les kiosques a musiqueoiegpositeurs composaient-ils en
pensant au lieu et a son acoustique ce qui refiinidr pensée des compositeurs
composant pour les églises ou les salles de cofdertd’ailleurs, est-il possible
de composer de la musique pour ces lieux? Si poend I'exemple de
I'amphithéatre, qui est a I'origine un édifice ctng pour les pieces de théatre, et
donc linstrument qu'est la voix, l'acoustique peutiere offre une telle
propagation du son dans l'aréne qu'il est doit &ueprenant d’entendre une
fanfare de cuivres ou un orchestre de cent musidgmumer sur la scéne centrale.
L’auditeur placé dans I'aréne serait je pense,@lrds par la puissance sonore qui
s’y dégagerait. J'ai eu I'occasion de tester I'atmue avec mon trombone dans
'amphithéatre de Lyon situé a c6té de la Basiligeela Fourviére. Ce qui est
impressionnant, c’est sentir le son de son instnirog sa voix ou le claguement
de ses mains dans toute I'arene. Mais le plus sognt encore, c’est ressentir la
limite du son. En effet, on a cette impression lgugon ne dépasse pas les abords
de I'amphithéatre. Comme si le son était centrérsaus et 'auditeur. Je vais
avoir prochainement I'occasion de jouer dans leitredlodu couvent de la
Beaumette situé & Angers avec une trentaine d'eléx@mbonistes. Je suis
curieux de tester I'acoustique de ce lieu et laigrandont va interagir I'auditeur
placé sur les cbtés du cloitre. Cette expériencdéseulera le samedi 22 mai
2010. Concernant les kiosques a musique issuekiosgues de jardins anglo-
chinois, j'ai toujours été dubitatif sur la qualid@ son produit dans un kiosque
que ce soit par un bois ou un cuivre. Apres m’é@&geseigné a ce sujet, il
semblerait qu'a partir de la premiére moitié di™&iecle, on autorisait les
instrumentistes a pouvoir se produire a I'extérigiuen public. Droit étant réservé
gu’'aux militaires a I'époque. Mais I'acoustique dlein air pour les cordes ne
facilitait pas le développement sonore de cesungnts comparé aux bois ou aux
cuivres. On a donc utilisé les kiosques a musiqguex doit pour protéger les
musiciens et favoriser I'acoustique du jeu. Maiseda convient pour les cordes,
la structure ronde et la hauteur du kiosque n’astigéal pour les instruments a

vent je trouve (fuite du son).
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2. L'intégration du son acoustique de I'environnemet en temps

réeel

Qu’est-ce que la musique aujourd’hui ? Les sonsicaug s’arrétent-ils
gu’aux sons produits par les instruments de musigueenous connaissons ? Ne
peut-on pas considérer le bruit comme un instrumdmtmusique ? Murray
Schafer considéere lemonde comme une immense composition musicé#eur
John Cage, ta musique, ce sont des sons, les sons qui noaarent, que nous
soyons ou non dans une salle de concettugi Russolo cite que I'on peut
«combiner idéalement des bruits de tramways, d’aufesvoitures et de foules

criardes »

2.1. Investir et utiliser I'environnement sonore a temps réel

Si I'on analyse la forme des bruits que je qualHfi® de sons comme cités
dans le chapitre précédent, on peut imaginer diesmans ce que I'on entend. Si
'on prend en compte ces suites de notes, une meéls@n dégage. Des
compositeurs tels que Russolo, Cage, Schafer cemjii@ une musique précise
avec ces bruits. Mon principal questionnement est-on imaginer se servir de
ces bruits en temps réel pour une interprétati@cguque ?

Par exemple, les ondes que I'on décele dans téegte Fingal produisent
un ton fondamental avec sa quinte, la dixieme esdptiéeme mineure de la
seconde octave. Le bruit profond de certaines dasgaue I'accord fa-do-mi-sol.
Certes, cette musique se limite a un bourdon euitrélds imaginations
compositionnelles. Mais le mérite serait toutefibéspouvoir imaginer une ceuvre
avec ces sons en direct. Composer aujourd’hui, emant compte de
I'environnement sonore, est de calculer et/ou mesiles effets changeants dans
ces sons-bruit et pouvoir en établir une partitiom ait du sens et que I'on peut
suivre. Le travail est gigantesque et la partiéenite peut étre sans limite. Mais
investir et utiliser I'environnement sonore en tasmpel : la est toute la richesse
de la création artistique, mais aussi toute laialiffe tant au niveau de la

perception du son, la coordination, la compréhengble sens artistique. Par
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exemple, en écoutant les bruits de la ville de dgrat plus particuliérement ceux
de la gare, un Train a Grande Vitesse qui paradgale a vitesse réduite produit
une syncope sur les deux premiers temps d’une meésquatre temps. Pourquoi
ne pas envisager une création musicale en explatarson-bruit ? L'idée est
certes farfelue, mais le concept de réutilisatiea slon-bruits est aussi trés large.
Autre exemple, si I'on prend des scénes de la wetidienne ou les rituels
gestuels et les actions de la vie sont semblahlgsjairs précédents, on peut
établir une partition tres précise de ces diff@@srgcénes. Mais cela induit bien
évidemment une similitude des sons entendus et deide en place de ces sons
pour que I'écriture prenne tout son sens. Et lesnptes sont nombreux : le rituel
de l'agriculteur a la campagne (sons de ses peisatibn des veéhicules, sons de
la fourche...), un hall de gare qui se réveille (otwe des portes, infos de
circulation, compostage, bruits de pas.un jardin public de quartier qui s’éveille
(bruit des passants qui promene leur chien, réesiloiseaux...).

Des associations tels que « Décor sonore » ou@rda troupe STOMP »
utilisent et exploitent I'environnement sonore @qeesoit les sons des monuments,
I'utilisation d’objets de la vie quotidienne, I'eme urbain. Bien que leurs
recherches du son soient extraordinaires, je &especifier qu’il faut tenir compte
dans leurs prestations publiques de l'utilisatienla sonorisation. Et il est vrai
que le son amplifié d’une paroi d’'un chateau pagnexle n'aura pas le méme
impact que le méme son au méme endroit avec predoa@it un aspect sec et mat.
En regardant et écoutant leurs vidéos, il y a aossiun travail de mixage du son
en direct (réverbération, spatialisation d’'un sop,Dans cette réflexion, il me
parait essentiel de rappeler mon intérét au sofoiXsans étre retravaillé. La

recherche de la qualité de son en est je pensedgaplus ardu.
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2.2 La réalité d’'une ceuvre dans I'environnement sare

Si je prends exemple sur I'ceuvre de Murray Schaex I'environnement
sonore, celui-ci a composé entre autidusic For Wilderness Lake, une piece
pour douze trombones autour d’un lac rural. Si boralyse cette ceuvre, I'aspect
compositionnel, qui prend en compte la réverbématinm son sur l'eau, la
disposition des trombones autour du lac et la algdiion du son, prend tout son
sens...Dans cette composition, I'endroit, le climat dtdure sont aussi essentiels
gue les notes. Les douze trombonistes sont plagésiradu lac en trois groupes
de quatre (le lac ayant un diamétre d’'un kilomeleelong) et doivent jouer les
uns vers les autres au dessus de I'eau a l'aula@ etépuscule. Ce sont deux
moments ou le vent est plus faible et la réfraétipins évidente. Le son voyage
plus vite quand la température du média dans lejpelsse est chaude et plus
lentement quand il fait froid, les variations dddenpérature de I'air au dessus de
I'eau — fraiche pres de I'eau et plus chaude emebay créent une réfraction ou
un retour des ondes sonores vers I'eau au funetsuure qu’elles s’éloignent de la
source, créant une acoustique claire sur de longjséences. Dans le cas présent,
les échos multiples autour du lac deviennent tr&séssants et sont amplifiés par
les collines environnantes et les différentes cesctie feuillus et d’arbres a
feuillage persistants. De plus, le son voyage avitesse Iégérement supérieure a
330 metres par seconde. Il faut donc jusqu’a setndes pour que les musiciens
d'un cbté du lac entendent quoi que ce soit pravera I'autre cbté. Cette
propagation du son est une composante structuediestivre. Prendre en compte
'environnement sonore, c'est permettre aux musgied’interagir avec
I'environnement, d’étre en interface avec ce quiéesit sur la partition et ce qui
se produit autour d’eux. L'écoute attentive detémpréte doit permettre a cet
environnement de répondre. Composer en parterarét I'environnement doit
donner du sens a la réaction de cet environnerMait une ceuvre composée
dans un lieu pré-décidé peut-elle étre jouée dansiautre lieu ? Par exemple,
peut-on interpréteMusic For Wilderness Lakeomposé a l'origine autour d’un
lac rural d’Ontario dans un autre lieu ? Nous avomsr projet avec la classe de

8 Définition de la réfraction : phénoméne de déwiati’'une onde lorsque sa vitesse change entre
deux milieux.

13



trombone du CRR d’Angers de jouer I'ceuvre de Mur&hafer au printemps
2011. Si I'on tient compte du paysage autour dudl@ntario, le lac Saint Nicolas
situé a I'Ouest d’Angers présente les mémes péatices forestieres. En
revanche, un probleme qui se pose est le diameteedac qui est moindre que
celui pris en compte dans la composition de MuBakafer. A-t-on la possibilité
de remanier I'ceuvre de Murray Schafer qui tient gpante la vitesse du son sur
I'eau et la distance entre les musiciens ? Murrelyager a minuté chaque départ
des musiciens et lors de I'exécution, a pris enrgihaguelques départs. En
analysant les points de départ des musicienst iterain que le compositeur a
tenu compte de I'environnement du lac pres de thiest a écrit en fonction de ce
gu’il voyait, entendait et ressentait. Cela diexpérience mérite d’étre essayée,
tout en tenant compte du texte musical proposéMaray Schafet Le texte
peut-il étre encore cohérent si I'on diminue leswut@ges et si I'on tient compte

de la vitesse et la distance du son parcouruesdacISaint Nicolas ?

° Dans un des discours de Murray Schafer, celui-gicse la question de la réalité et du respect de
son texte si son ceuvre était joué dans un lieérdifit du lieu original de la partition. Ce qui veut
bien dire qu'il est difficile de prévoir une exéimut semblable a celle proposée lors de sa création.
Voir traduction texte « Music For Wilderness Lakdogcument annexe.
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2.3. Les nouveaux principes de composition liés ‘@$pace sonore

« En recherchant les amalgames de sons les plusndiats) I'art musical
s'approche du son-brdit». Se poser la question du réle de I'environnement
sonore dans une ceuvre ou encore lintérét et l'dppPane ceuvre au sein d’'un
environnement sonore NOUS amene a penser aux |sEacpositionnels de cette
ceuvre et ce qui en découle. Le jeu des hauteues, laquel les compositeurs
créent harmonies et mélodies, est devenu le cnig¥dominant de la musique.
Autrement dit, en tant qu'interprete et auditetgydlution de la musique nous
place dans une situation ou I'on ressent des bgsdes criteres et des reperes a
I'écoute ; comme par exemple percevoir des hautepescevoir des sons
analysables, se conformer a des regles corresppadandéfinition du « bon »
son, rechercher le son le plus « pur» possibl®n«se retrouve avec des
spécificités de sonorités et de modes de jeu poangue instrument, sans que I'on
sache toujours sur quels critéres elles ont étérdénées' ». Il y a donc un enjeu
créatif a la musique d’aujourd’hui qui se carasmpar une musique libérée, une
recherche de sons nouveaux, et la prise en compie eécriture musicale et
d'un mode d'écoute des sons, relatifs a la musiqmazerne. «es récents
développements de l'art musical ont eu pour conseécges d'enrichir
considérablement le domaine sonore et d’entraineranouvellement constant
des principes compositionnels comme aussi, parfi@da matiére musicale elle-
mémé?». La musique contemporaine nous permet de considé@utres
éléments que la mélodie, I'harmonie et le rythmee cbhmposition moderne prend
en compte la hauteur, la durée, l'intensité etifebte. On ne concoit pas
aujourd’hui la notion d’ceuvre musicale telle qulanconcevait il y a cinquante
ans. Murray Schafer parle d'itinéraire acoustique I'on explore le paysage
sonore dans un lieu donné, guidée par une partiflette partition est une carte
qui indique le climat sonore et les sons inhabstugli se présentent tout au long

du trajet.

10 Affirmation de Luigi RUSSOLO

! Louis CHRETIENNOT Le chant des moteyrEditions ECARLATE, p89

12 Francis BAYER, de Schénberg & Cagssai sur la notion d’espace sonore dans la musique
contemporaingEditions KLINCKSIECK 1987, p 7, 8, 9.
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3. La perception visuelle et auditive du son : angbe et impact sur

I’écoute

Pour décrire la perception visuelle et auditive saun, il faut situer les
différents modes d’écoute du son. La nomenclate® @étoutes varie selon les
compositeurs, mais cela dit, le sens reste appaikiement le méme. Par
exemple, Pierre Schaeffer distingue quatre écouéesuter, ouir, entendre et
comprendre et les définit comme suitJ'@oute ce qui m’intéresse, j'ouis ce qui
se passe de sonore autour de moi, jentends cengoiéresse, je comprends ce
pourquoi j'écoutai§® ». Je me suis référé dans le chapitre suivantwésian de
Murray Schafer qui parle lui, d’écoute concentréd&coute périphérique et
d’écoute stéréo. Je trouve ces trois modes d’équuseexplicites vis-a-vis de ma
réflexion sur la perception du son. Ces termes sbligés pour parler d’attitude

lié a I'écoute et a l'interprétation d’'une ceuvr@slan environnement sonore.

3.1. Le son a travers différentes écoutes (selon ktay Schafer)

e Une écoute concentrée

Un environnement sonore de faibles détails, dansilence quasi-total,
permettant une concentration et une écoute plusitieirse de I'ceuvre. Pour
exemple, une salle de concert ou il N’y a pas dé bie fond, le public est plus
attiré, plus attentionné a ce qui se passe suresemnl’occurrence, au musicien
lui-méme et a I'ceuvre. Peut-il y avoir une meileewoncentration de jeu et
d’écoute lorsque l'on joue dans un lieu fermé, neilaisse passer aucun détail
sonore ? Ne pas avoir de bruit parasite amélidréatqualité de jeu sur scéne ?
Les quelgues secondes de silence dans une saltendert juste avant le premier
geste du chef d’orchestre placent les auditeurs daa qualité d’écoute optimale.
Un silence au moment de I'ceuvre qui ne laisse tiansparaitre procure une

sensation de concentration d’écoute du c6té dditewr comme du musicien.

'3 pierre SCHAEFFERTTraité des objets musicauidition SEUIL, 1966, p113
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Exemple vécu: Nous avons eu l'occasion avec les étudiants du
CEFEDEM de Nantes d’aller écouter la piece de MamsPhilippe LEROUX
intitulé « De La Texture ». Cette piéce, écrite pan bon nombre d’instruments a
vents, a cordes et a percussions et interprétégreemble Utopique de Nantes,
proposait une spatialisation du son sur des mountsrde la part des musiciens
aux guatre coins de la salle (c6té scene et cdilicpzonfondu). Une question de
déplacement s’est posé : doit-on rejoindre I'agupitre en essayant de ne pas
faire de bruits de pas ? Doit-on éventuellemenimsttre en chaussettes pour
éviter le craguement du plancher ou encore legsbhdé pas ? Ou alors, peut-on
introduire volontairement ces bruits de pas, crésma sensation de déplacement
du son et/ou du musicien et qui a pour effet 'ateation de la spatialisation ?
J'ai eu I'occasion d’écouter deux versions avecxxdetmes de déplacements :

1% version : les yeux fermés, dans une attention oditec concentrée,
jentendais les musiciens aller dans les gradif@ndre un autre pupitre. Mon
écoute se portait sur un mouvement spatial, mustaabrporel.

2°™ version : les yeux fermés également, certains ciars ont enlevé
leurs chaussures. Mon attention était portée suordsique produite sur la scene,
sur ce qui se passait uniqguement sur la scénemiusiciens en silence se sont
déplacés aux quatre coins de la salle et ont jang gue I'on entende au préalable
leur déplacement. Mon attention s’est tournée gergui se passait autour de moi
au moment ou ils ont commencé a jouer.

Dans les deux versions, il y avait un effet deigpsation du son, mais qui

différait en fonction de notre attitude d’écoute.

Peut-étre, suivant ces deux cas d’écoutes, diff@rgour l'auditeur,
pouvons-nous se poser la question de la volontécatupositeur a vouloir
introduire du mouvement dans son ceuvre, et de guelton ? Voulait-il
introduire du bruit ? A-t-il composé en pensantliau ou bien en I'imaginant ?
N’a-t-il tout simplement pas pensé a ce phénom@&nmauvance qui en découle

du bruit ?
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* Une écoute périphérique

Une ambiance et un environnement sonore de fortesitde qui rend
I'ceuvre imprégnée de sons différents. Notre attentd’écoute se porte sur le
musicien mais aussi a I'environnement sonore. Lsicen lui, est accaparé par
sa prestation, le bruit sonore qui I'entoure, etl@auditeur qui peut étre a la fois
attentif et fuyant. Trois états perceptifs se dément: on n’accepte pas
I'environnement sonore / on accepte cet environméngt on s’adapte aux
conditions d’écoute qui en découlent / non seuléroaraccepte I'environnement
externe mais on va l'utiliser dans l'interprétatidre bruit devient musique. Le
« sonore » devient un état compositionnel. Chagueraturel ou milieu urbain
peut-il accueillir tout type de prestation ? L'exeééir est-il réservé pour une élite
bien précise ? Quand il s’agit de jouer « Papillon du Japon » debrt Pascal
ou « La Voie Lactée » de Victor Flusser, le pleinrand inaudible a peu pres
I'intégralité de la partition : bruits de pas sue Igravier, circulation automobile
au loin, chant des oiseaux, bruissement des feugbhuvant devenir vent frais et
bruyant : toutes les finesses vocales ou instruabemis’évaporent comme pollen
en champ #?

Et pourquoi la musique du XXleme siecle ne seiétfgas un mélange de
finesse agrémentée des bruits de la vie. Ne pouamapas jouer « Papillon du
Japon » avec pour fond sonore le chant des oiseawncore le bruissement des
feuillus ? Linterprétation ne peut-elle étre soute par les petits détails sonores
qui nous entourent ? L'auditeur n'apprécieraitabpun joli air de flite ou violon
doucement accompagné par la nature ? C’est unéi@ue&cceptation je pense,
de ce que peut nous offrir 'environnement sonetegde ce que peut supporter

notre oreille.

Exemple vécu :J'ai eu l'occasion il y a quelques temps d’all@irvet
écouter la compagnie de danse et musique « Evidead&cole d’architecture de
Nantes. Sur une création originale, ils ont euhance de disposer d’'un espace

muni de grandes baies vitrées ouvrant sur la @tioul de la ville de Nantes. Lors

14 Gérard AUTHELAIN,La création musicale grandeur natyrgditions J.M. FUZEAU, p150
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de leur prestation, ils ont ouverts toutes lesduaiées et offraient au public une
écoute a la fois attirée par ce qui se passagcnme et une écoute périphérique du
décor sonore (trafic automobile, klaxon, soufflenidaine,...). Nous avons eu
droit & un mélange d’accordéon et de piano sur mé&die ou un bourdon
urbain. La partition n’en était pas pour autantadérée. Mon degré d’acceptation

de ce décor sonore m’a offert une dimension d’épatticuliére.

* Une écoute stéréo

Autre type d’écoute : celle qui a lieu dans un espaos ou la distance et
la direction sont absentdsauditeur se trouve alors au centre méme du sotequ
masse, qui I'inonde. Ce type d’espace sonore n&staucun cas, nouveau. Il a
connu ses heures de gloire au Moyen Age, avecadet@régorien. On le retrouve
aujourd’hui dans les musiques contemporaines oulpwps.« Qui a entendu des
moines chanter le plain-chant dans un de ces Iréoubliera jamais I'impression
produite : les voix semblent ne provenir d’aucuimp@récis mais emplir le lieu
comme un parfum’$Si je prends I'exemple d’un concert dans une égléskeu,
la profondeur, et la grandeur de cet espace meiuldic dans une attitude
d’écoute sereine, unificatrice, empli de plénitud@attention est modelée par la
réverbération du lieu. Se mettre au fond d’'uneségét écouter un orateur ou un
concert sans voir le ou les personnes procure engason d’écoute stéréo. Les
vibrations sont multiples. Il serait pertinent dd@imenter cette écoute en
déplacant une personne dans ces lieux et en lagosint a divers endroits dans
I'intention qu’elle perde tous repéres. Le but ‘efje se concentre sur ce qu’elle
écoute (voix, musique, bruits de pas,...). Je pensel'dcoute stéréo prendrait
toute sa dimension. Le son emplirait la personne sa’elle sache d’ou provient

réellement le son.

!> Raymond MURRAY SCHAFER, e paysage sonor&ditions J.C. LATTES, p171
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3.2. L’'ENFANFARE en studio, en salle de concert etdans la rue
(Questionnaire avec les éléves de I'Ecole Nantaides cuivres)

Dans le cadre de ma réalisation artistique ave@lde®s, j'ai entrepris de
créer avec les enfants de I'Ecole Nantaise desr€uivne fanfare de rue. Comme
son nom l'indique, un des objectifs de cette foromaest de pouvoir se produire
dans la rue. A cette occasion et dans l'optiquepmidonger ma réflexion sur
l'intégration de I'environnement sonore, un desecbfs a long terme est de
pouvoir proposer aux éléves d’'imbriqguer musiqgueertvironnement sonore
urbain. En lien a ce projet, les éleves ont eu dasjpilité d’enregistrer leur
programme au studio d’Eric CHAUVIERE aux SORINIERHES dans un autre
cadre, ils se sont produits dans une salle de coh@edimension sonore de leurs
trois prestations passe par un environnement sdragant et imprévisible dans
la rue; un environnement sonore silencieux danstlelio demandant une
concentration particuliere de la part des éleves un environnement dans un
espace clos mais source de bruit ambiant pour lla g& concert. Il était
intéressant de pouvoir demander aux éleves lewssemds face a ces trois
expériences de scenes. J'ai constaté des remaagses pertinentes de la part des
enfants sur leurs interprétations en différentgxidne des jeunes éléves m’'a dit
« c’est difficile de jouer dans la rue, il y a beaup de bruit autour de nous, jai
préféré jouer a la salle Paul Fort ». J'ai trouvi&riessant qu’elle remarque cette
différence d’environnement sonore entre jouer danse et jouer dans une salle
de concert. C’est une réaction normale et monatéehtion qu’elle porte a ce qui
I'entoure. Il y a sentiment de géne qui se dégage elle sur ce qui I'entoure.

Jai donc établi une série de questiSnspour les éléves de
'TENFANFARE, faisant appel a leurs impressions, eur$ ressentis, leurs
observations, leurs remarques vis-a-vis des tieis Idifférents ou ils ont joué :
La salle Paul Fort, le centre ville de Nantes dttlglio d’enregistrement. Bien que
'on sort d’'un cadre avec public pour le studiomke semblait intéressant de
souligner cet environnement sonore, cette imprasseosilence, et demander aux

enfants leur vision et leur écoute dans cet espace.

'8 voir questionnaire ENFANFARE en document annexe
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Les questions étaient :
Parmi les trois endroits ou tu as joué, lequel apitéféré ?
Lequel as-tu moins aimé ?
A part le son de la fanfare, te rappelles-tu avantendu d’autres sons ou d’autres
bruits autour de toi dans chacun de ces lieux ?
Dans chacun de ces lieux, qu’est-ce qui t'a marguglus dans ce que tu as vu
autour de toi ? Qu’as-tu observé ou remarqué ?
Dans lequel de ces trois endroits as-tu été ungbessé avant de jouer ?
Dans lequel de ces trois endroits tu n'as eu awstuess pour aller jouer ?
Y-a-t-il un de ces trois lieux ou tu as été génemiété pour jouer et pourquoi ?
Si tu dois utiliser un objet pour faire du bruit dle la musique, que choisirais-

tu ?

* Réponses des éléves au questionnaire

ATELIER 1 (moyenne d’age : 7/8 ans) 5 réponses

Lieu de prestation préférée: Centre Ville (4") / Studio (1)

Lieu de prestation plus désagréable Studio (4) / Centre Ville (1)

Ecoute des bruits, des sonsun bébé qui pleure / des applaudissementsruie b
des voitures / j'ai toussé

Observation dans les lieux de prestationsles spectateurs / les bars / le public /
le son

Stress avant la prestation salle Paul Fort (3) / centre ville (1)

Aucun stresslors de la prestation: centre ville (3) / salle (2) / studio (2)

Géne lors de la prestation un spectateur avec un klaxon / une personnewavec
sifflet.

ATELIER 2 (moyenne d’age : 9/10 ans) 7 réponses
Lieu de prestation préférée: Centre Ville (5) / Salle (2)
Lieu de prestation plus désagréable Salle (3) / Studio (1)

7 e chiffre indique le nombre d’éléves.
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Ecoute des bruits, des sonsle parquet craquant / un klaxon / applaudissésnen
une manifestation / personnes qui parlaient / urébgui pleure / la foule / le
silence au studio / les petits oiseaux

Observation dans les lieux de prestationsprojecteurs / nuage / des gouttes / la
fontaine / 'ombre / les gens / le rire / appapdibto / fourmis / micro / statue / la
foule

Stress avant la prestation salle Paul Fort (4) / centre ville (1) / studi (

Aucun stress lors de la prestation centre ville (4) / salle (5)

Géne lors de la prestation un spectateur avec un klaxon / le retour duasosol

/ photos / pas assez de place / la foule / le moewe/ mémorisation

Objet sonore: bouteille / batons creux / un tuyau / immeuhtecenstruction /
cordes et rambardes / cuillére / barres de ferdawa I'école / tous les couverts /

sifflement / de I'eau ou casserole d’'eau / tribueesnétal / des os / tabouret

ATELIER 3 (moyenne d’age : 11/12 ans) 13 réponses

Lieu de prestation préférée: Salle (2) / Centre Ville (8) / Studio (3)

Lieu de prestation plus désagréable Salle (8) / Centre ville (1) / Studio (3)
Ecoute des bruits, des sonspersonne avec sifflet / klaxon / des gens quepéa
et qui marchent / applaudissements / cri de leefédiscussions / les avions /
Observation dans les lieux de prestationsbruit du sifflet / des gens déguisés /
marcher en jouant / la foule / personne qui entegis/ micros / plateformes
d’enregistrement / rideaux et la scéne / les gatmuade nous / la fontaine
Stress avant la prestation salle (5) / centre ville (2) / studio (1)

Aucun stress lors de la prestationsalle (6) / centre ville (8) / studio (5)

Géne lors de la prestation le bruit du sifflet / klaxon / la foule / le ol / le
stress / la chaleur

Objet sonore: un sifflet / un klaxon / un coussin « péteur x je fais de la
musique qu’avec mon trombone » / embouchure /aivle { une fourchette / bout

de fer et du bois

ATELIER 4 (moyenne d’age : 12/13 ans) 8 réponses
Lieu de prestation préférée: Salle (2) / Centre Ville (4) / Studio (1)
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Lieu de prestation plus désagréable Salle (3) / Centre ville (2) / Studio (1)
Ecoute des bruits, des sonsle bruit des voix et des applaudissements ildace
au studio / avion / les oiseaux

Observation dans les lieux de prestationspublic intéressé / boule gonflable /
applaudissements / micros / table mixage / pasdoegude monde dans la rue
Stress avant la prestation pas de réponse

Aucun stress lors de la prestation pas de réponse

Géne lors de la prestation pas de réponse

Objet sonore: coquillages / bouts de bois / morceau de féroet / ustensiles de

cuisine / casserole / bois / une corde / une corne

* Analyse du questionnaire

J'ai volontairement distribué ce questionnaire quet temps apres les
différentes prestations (environ un mois d’écadlipanalyser ce que les éléves
de TENFANFARE ont retenu de leurs concerts etaie enregistrement. J'ai été
surpris et enchanté de découvrir des réponses @estigns assez pertinentes je
trouve, et qui prouve qu’un mois aprés les enfantsencore des images et des
sons gravés dans leurs mémoires. Par ces quegtoves,x démontrer plusieurs
points sur le ressenti du musicien lorsqu’il sedpirbdans une salle fermée ou a
I'extérieur. Analyser les émotions d'un enfant preuqu’il y a une reéelle
différence sur I'environnement sonore entre cesxd@&ux car généralement,
I'enfant a une certaine innocence et est beaucaipséné de jouer face a un
public que I'adulte.

Si I'on regarde les réponses aux questions, gtoheht, les éleves ont
préférés la prestation dans la rue et le concert tlasalle a été moins accrocheur.
Cela dit, il y quelques remarques de géne loragwedstation dans le centre ville
(la foule, les bruits parasites, le mouvement autbeux...) et aucune dans la
salle de concert. Je pense que ces réponses pesiaaalyser de la facon
suivante : jouer dans une salle de concert devapublic attentif et venu de leur
plein gré voir ce concert met 'artiste dans unebiamce particuliere, celle ou il

sait pertinemment que l'auditeur a I'ceil et I'oleiattentive a ce qu’il va faire. Il 'y
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a donc naturellement une forme de stress qui app&ra est dans ce que I'on
appelle I'écoute concentrée. A l'inverse, jouer atdvun public de rue est
différent dans le sens ou c’est l'artiste qui cane I'attention des gens mais en
se disant que l'auditeur est libre d’écouter, ddipale regarder et d’écouter de
loin...Investir les rues, c’est saisir le lieu de vie eéucqui se proméne, de celui
qui est venu avec une idée en téte, avec quelqueech faire. Jouer dans la rue,
c’est aussi étre attiré en tant qu’artiste par @@breux parametres autour de lui.
On ne fixe pas un endroit précis mais le lieu danglobalité. On se sent a la fois
libre vis-a-vis du public, et a la fois dans unrésge prestation publique. Il y a de
ce cbté une forme de détente et de sérénité. Odaest ce que I'on appelle
I'écoute périphérique. Je pense qu’inconsciemmlestenfants ont ressenti ces
différences entre chaque lieu.

J'ai également été satisfait des remarques fpaedes enfants lorsque je
leur ai demandé qu’est-ce qu'ils se rappelaientramatendu lors des différentes
prestations ? Car ces concerts ont eu lieu comreedgiais précédemment il y a
un mois, et au vu des réponses donneées, je pemrskequironnement sonore a
marqué les enfants dans leur esprit. Il y a donma avis, une réelle attention a
ce qui se passe autour de nous dans la rue, mésuidol’'on joue. Les mémes
réponses reviennent régulierement pour chacun delera (la foule, les
applaudissements, les voitures, les klaxons, lésnav.). Il y a toutefois des
réponses intéressantes comme le silence dansde stu encore le parquet qui
craque dans la salle de concert.

Enfin, j'ai convoqué I'imaginaire des enfants enrldemandant avec quel
objet ils aimeraient faire de la musique. Et lasgu8 y a eu des réponses
inventives comme des ustensiles de cuisine, un ubtaeen construction, des
coquillages, du bois, du fer, du métal...et méme dp®nse auquel je ne m'y
attendais pas « je fais de la musique gu’avec mmnkone ». Cette remarque est
intéressante par le fait que cet enfant ne sajtgtag’ailleurs les autres non plus
probablement, qu'il existe des musiques actuelled'an utilise I'objet sonore.
Par la suite, j'ai le souhait dans des projetsrarvde mettre en place avec eux une
découverte des sons autres que leurs instrumentdeapouvoir leur proposer un

métissage entre le cuivre et le paysage sonore.
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Conclusion

Questionner I'environnement sonore, l'associer a pkdagogie de
I'enseignement, c’est aussi affiner 'écoute depeenant et I'aider ou 'amener a
prendre en considération tous les bruits extérigurg peut contrbler ou pas.
Loin d’étre dans l'optique d’accumuler tous type&ssiburces sonores sans mettre
de limites, ce qui tendrait & rejoindre le fléaualgollution sonore, savoir écouter
le son-bruit, c’'est permettre a 'lHomme de distiigule répertorier, de rejeter,
d’accepter le son qui I'entoure.

Il peut s’avérer « farfelu » de penser que l'omitgeuer par exemple un
concerto de Telemann sous un pont en pleine dliea un arrét de tramway...
Joshua Bell, célébre violoniste, a joué pendantajqia cing minutes dans le
métro de Washington a I'heure de pointe ou deserslide personnes sont passes
devant lui. Il s’est méme permis de jouer une Rade Bach. Une cireuse de
chaussure brésilienne qui travaille sur les lieuaj@uté : «Je n'aime pas ces
musiciens du dimanche. lIs font trop de bruit eemmpéchent de discuter avec mes
clients»'®, Bien que I'expérience de Joshua Bell était destatar les ouvertures
culturelles des passants et savoir s’ils allaiéatr&er pour écouter, d’autres
réflexions me questionnent : par exemple, ceteusie de chaussure en parlant de
bruit se rend-t-elle compte de la différence songue produit le violoniste
comparé aux milliers de personnes qui passent telenet qui dégagent des
bruits de fond relativement puissant avec accunamgbruits de pas, portes du
métro, personnes qui parlent, bourdon de voix,..€)qQdi prouve que notre oreille
peux accepter a la fois des nuances sonores saratantion particuliére de notre
part, et a la fois rejeter des sons provoquanthamgement, une géne dans notre
espace sonore. Si cette personne avait prétéiatteénte que jouait le violoniste,
aurait-elle été géné par les bruits extérieursr?é@ntion d’écoute aurait-elle pu
accumuler musique douce et bruit de fond ? Je erfioge donc sur toutes ces
questions de prise en compte de I'environnemenbreoen fonction de notre
degré d’acceptation et de compréhension du sonsqguer je dirige certains

concerts, ils m’arrivent d’attendre le silence paure recherche de qualité

18 Référence Internetioshua Bell fait la manche
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d’écoute et d’attention vis-a-vis de l'auditeur syaussi du musicien. Méme si le
son-bruit m’interpelle, il m’arrive cependant dé&tgéné par ce qui m’entoure
dans certains lieux. Cela dit, accepter le sontl@mwvironnant ameéne un confort
de jeu et prouve la réelle concentration du musietede I'auditeur.

Le son-bruit peut-il évoluer ? Est-il pertinent siatéresser a cette forme
de musique ? Murray Schafer a-t-il tout résumé dsms livre «e paysage
sonore» ou peut-on imaginer unRaysage sonore #2°édition» ?

Cette question améne une réflexion pour tous lesigiens sur I'évolution
du son-bruit.

Cette réflexion sur la prise en compte de I'envirement sonore est une

esquisse et se doit d’étre complété dans un canpgdagogique.
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Annexes

Les cing sons et leurs correspondances

Kong Shang Jiao Zhi Yu
Note fa Sol La Do Ré
Signification | le palais la la corne la les ailes

délibération manifestation
Hiérarchie Le prince Les Le peuple | Les affaires Les objets
de PEtat ministres
Direction Centre Ouest Est Sud Nord
Agent Terre Métal Bois Feu Eau
Saison Saison Automne | Printemps Eté hiver
des

pluies
Couleur Jaune Blanc Vert Rouge Noir
Organes Rate Nez Foie Cceur Reins
Organe Bouche Poumons Yeux Langue Oreilles
sensitif
Sentiment volonté tristesse colere Joie crainte
Action chanter | Se lamenter appeler Rire gémir
Bienfaits sur | Affabilité, | Droiture, Indulgent, Altruisme Ordre,
P’homme tolérance, justice affectueux sagesse,

sainteté respect des

rites
Instruments Chant, Cloche, Zha ban, Cordes (Gu | Lithophone,
de musique ocarina gongs, San quiao | Zheng, Ruan, | tambours,
cymbales ban etc., Pipa,
Erhu...)
Flates
(dizi, dong
xiao etc.)

Animal de boeuf chien mouton Coq porc
sacrifice
Obijets Boucliers et | Plumes de | Tambours a | Boucliers et
rituels haches faisans manche lances
(danses)
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« Music For Wilderness Lake » (Musique pour le Lacde Wilderness)

Interview de Murray Schafer

J'ai décidé de publieMusic for Wilderness Laksous forme de reportage avec
partition parce qu’en plus d’étre une compositionsicale, c’est une expérience
de représentation qu’il doit étre possible de adpire. L'endroit, le climat et
I'heure sont aussi essentiels que les notes. bingsde la musique montre que,
bien que les styles musicaux changent constammesrntpntextes dans lesquels la
musique est présentée changent beaucoup moinsefégent. A I'église :
différents cycles se sont succédé mais les grarig®s de la musique restent
reconnaissables a cause de I'uniformité relativeadieurgie et de I'acoustique de
I'architecture des églises. Quand la musique §oéte dans les salles de concert,
le nouveau contexte social a engendré de nouvétuatst dont le moindre n’est
pas la glorification du chef d’orchestre qui s’Hki comme un roi et dirigeait
avec un sceptre. Bien que ce nouvel endroit aindamissance a de nombreux
nouveaux styles, I'architecture des salles de abraaessi bien que les tenues et
les comportements ont contribué a une continuiténtdla principale
caractéristique était que la musique devait rebtas de portée des classes
sociales plus basses. Tout a changé avec le prodp@ind changement
contextuel : la radio et les enregistrements ostlenmusique a la portée du grand
public. Le résultat : du divertissement simplerefbLes grandes révolutions dans
I'histoire de la musique sont celles qui ont le ymiu de changer le contexte des
représentations. Ce sont les contextes qui gouneres rituels, les formes
musicales et I'instrumentation. Pendant de nomle®asnées j'ai été mecontent
des pratigues contemporaines dans lart de faire lale musique. Ce
mécontentement apparait dans plusieurs ceuvres.Ndalmger than 10 minutes
le rituel du concert orchestral traditionnel étatourné contre lui-méme pour le
singulariser. Dangn search of Zoroastemun nouveau rituel de représentation a
éte tenté, dans lequel le public est supeMusic for Wilderness Lakeontinue
ces experimentations. Elle se réfere a un tempk aoausique se jouait dehors
(dans les champs, les jardins, les rues). La pofusonore a eu raison de la

musique en extérieur. Les musiciens ont été fo@strouver des endroits
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tranquilles. (Naissance de la musique de chambagic for Wilderness Lake
retourne a une épogue encore plus lointaine owsique était influencée par la
nature. Une épogue ou les musiciens jouaient leag kt les arbres et écoutaient
ce que la nature leur rendait. Je ne sais paslgqint il est possible de retrouver
cette harmonie ancienne car l'artiste alors seidérat un avec les oiseaux, les
animaux, les arbres et le vent. Une ére miraculdoséles anthropologistes nous
ont beaucoup parl&lusic for Wilderness Lakiend dans cette direction. Bien sur,
cette interaction demande une attitude spirituetlleelle-ci est certainement plus
facile a atteindre quand le flOtiste taille sa dlitans les marais ou le harpiste
attache ses cordes a la carapace d’'une grande,tdens laquelle on croit voir la
demeure d’un dieu, que quand une douzaine de tnoistes avec des instruments
étranges envahissent un environnement dans ldgugebnt jamais vécu. Mais au
moins, cette collision des forces ouvre des pd#gibintéressantes que beaucoup
d’entre nous ont commencé a ressentir quand nooissgoué 'ceuvre pour la
premiere fois. Atteindre le site créait un nouveduel en soi, qui a été
immédiatement tangible dans les répétitions, pengae la situation de jouer a
une telle distance au dessus de 'eau et les heerés journée conditionnait les
attitudes autant que les formes et le tempo deudaique. Plusieurs musiciens
m’ont assuré que le paysage sonore du lac les eh#draj étaient changé par leur
musique. D’autres ont dit que cette expérience qmoait des sensations
« panthéistes ». Tous étaient d’accord pour dieelgwenement (au contraire de
beaucoup de concerts traditionnels) resterait demsmémoires. Une réaction
partagée par les quelques spectateurs qui nousnpagoerent ailderness
Lake pour la premiere représentation en septembre 1ddSic for Wilderness
Lakea été écrit en réponse a une demande de I'enselalitembones canadien
Sonaréet en particulier grace aux efforts de persuadireloppés par ses deux
organisateurs principaux Danny Gallant et Kirk MaoKie. A cause de mon
intérét pour le paysage sonore, je voulais écurgque chose qui associerait la
musique au paysage sonore de I'Ontario rural ouigemaintenant. Il y a de
nombreux lacs sauvages prés de chez moi et c’edapeune visite de I'un d’eux
que I'idée de I'ceuvre pris forme. Je voulais plades musiciens tout autour du

lac de prés d’'un km de long et les faire jouerdes vers les autres au dessus de
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I'eau, en particulier a l'aube et au crépusculec@ajue ce sont a ces moments
que le vent est le plus faible et que la réfracéenla plus évidente. ( Puisque le
son voyage plus vite quand la température du médres lequel il passe est
chaude et plus lentement quand il fait froid, lesiations de la température de
I'air au dessus de I'eau - fraiche prés de I'eaplas chaude en hauteur- créent
une réfraction ou un retour des ondes sonores keas au fur et a mesure
gu’elles s’éloignent de la source, créant une aaues claire sur de longues
distances). Les échos multiples autour du lac rt&igalement intéressants et ils
étaient le fait non seulement des collines enviaoites mais aussi des différentes
couches de feuillus et d’arbres a feuillage peaasistLe son voyage a une vitesse
légerement supérieure a 330 metres par secondguicgignifie qu’il faudrait
jusqu’a trois secondes pour que les musiciens cié@ du lac entendent quoi que
ce soit provenant de l'autre coté. Dés le débufalilait que ceci soit une
composante structurale de I'ceuvre. Si je voulaig lgs parties sonnent ensemble
a un certain moment, il fallait qu’elles soientitas avec le délai approprié. Des
attagues simultanées comme celles de la page 20ersoent délibérément
irreguliéres selon quelles notes seraient attrib@éex musiciens les plus proches
et les plus éloignés. Jai eu la possibilité d’expénter nombre de ces
particularités avant la phase de composition quénmdusiciens ont accepté de
venir au lac pour essayer différents effets a pddidifférentes positions autour
du lac. De toute évidence je ne pouvais pas éoe spécifique a ce sujet si
I'ceuvre devait étre jouée dans d’autres endrottgegpére qu’elle le sera. Mais si
le positionnement des musiciens suit le plan générze j'ai dessiné et que le
cadre espace-temps du site est respecté, les a@ffietge parle devraient étre tres
remarquables. Il est en particulier tres importun le lac ne soit pas trop petit.
La fin du printemps serait le meilleur moment pane représentation, puisque
c’est a ce moment que les oiseaux chantent le Ipigis,que la premiére eu lieu au
début de 'automne et que les oiseaux étaient quadrde assez manifestes pour
compter comme participants. Il est important qupdgsage sonore autour du lac
consiste en sons naturels plutét qu’artificielsyssaucun bruit de circulation ni
trafic aérien, parce que les musiciens doiventagfie avec I'environnement, et se

détendre aux endroits indiqués pour permettre @me@ronnement de répondre.
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Pour cette raison, il est impossible de fixer laédude la composition avec
exactitude. Les références de temps que jai dawndas de la partition sont
dérivées de notre premiére représentation et neenbiétre considérées que
comme des indications. Le probleme de la coordinatie la composition m’a
posé probléme pendant un certain temps. Les mousrde la main ou méme du
bras du chef d’orchestre seraient a peine visihlaesi grande distance ; de plus
la simple idée d’'un chef est contraire a I'expé&eisonore que I'ceuvre devrait
procurer. J'ai décidé que tout le monde devraiejavec une partition compléte.
Mais quelques effets généraux devraient quand né&rmecoordonnés alors jai
résolu de donner des signaux avec des drapeaurésallepuis un radeau au
milieu du lac. Des le début javais espéré pouviiner Music for Wilderness
Lakepour avoir un souvenir de notre présence suitde Nious avons enregistré le
son de deux maniéres différentes. Pour la radiodducteur John Reeves a choisi
une installationKunstkopf (téte artificielle) ou deux micros sont implantsg
niveau des tympans de cette téte artificielle. @erimet une prise de son non
seulement quadriphonique mais littéralement sphbéricd I'écoute au casque
(nécessaire avec cette prise de son) on se reteaugentre de toutes les sources
sonores, au dessus et au dessous de cette pasitibale. J'étais aussi intéressé
par une autre méthode utilisant plusieurs enmegist a cassette séparés par de
grandes distances. Pour ceci nous avons utilisesdegistreurs stéréo placés
dans des canoés dérivant librement a différentsogaddu lac. Les machines
étaient synchronisées grace a des talkies-walkiekbut de chaque prise. Ce qui
m’intéressait était la possibilité de mixer ceBélentes prises ou chacune a une
perspective différente sur le son. Ces différematigeraient sur la qualité du son
des instruments, leurs relations temporelles, EH®® et la relation aux sons
ambiants. En mixant ces différentes prises on pduentendre un instrument
jouer une phrase a 600 metres, 100 et 10 métréte Behnique s’apparente au
zoom dans un film. J'ai réalisé que peut-étre pgayremiéere fois dans I'histoire
du son enregistré que ce que nous avions étddienun microphone mobile.
Surprenant que personne n'y ait pensé avant, que nous contentions d’un
micro fixe de studio. Mais un micro mobile ne sejainais aussi intéressant dans

un petit espace que dans le site actuel. Nous gvaadtsiit pour la radio et le film
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simultanément pendant un weekend prolongé. Lesbimoimtes ont tous dormi
dans une cabane abandonnée prés du lac. Les dekil@nétres jusqu’au lac
étaient un simple chemin mais les ingénieurs du efoles caméramans I'ont
emprunté tous les jours, se levant a 3 :30 du npaiim étre en place avant I'aube.
La plupart du film a été tourné depuis des barques musiciens étaient
regroupés en 3 endroits, comme des quartets dparlans I'idéal, jaurais aimé
les avoir encore plus séparés, plus éloignés deatadentral ou ma femme et moi
donnions les signaux et ou la radio enregistriadtdit aussi difficile de persuader
les ingénieurs du son de ne pas s'inquiéter duaniveas de I'enregistrement.
Croyant que le trombone était un instrument puisskns’attendaient a des pics
sur leurs moniteurs. Une autre malheureuse conséguie la vie urbaine ou tout
est présent et le paysage sonore n’a aucune peiondne difficulté similaire fut
de les persuader de ne pas ajouter des cris dpismgpplémentaires a la piste
« nature ». Mais aprés que tout soit dit, quelduese a été fait et c’est le plus
important. Le film existe et peut étre visionnée 4on a été mixé en mono méme
s'il existe une version stéréo du film. J'espérevmir un jour faire une version
commerciale délusic for Wilderness Laké&Jn enregistrement ou nous pourrions
explorer complétement les possibilités du micro meolEn attendant, ceux qui
étudient la partition en paralléle avec le film laubande son originale noterons
quelques différences, en particulier dans le mowrgnde I'aube. Dans une
composition expérimentale (et jespere avoir f@irement comprendre qu’alors
gue les notes et les effets ne sont pas nouvedarylroit rend cette ceuvre
expérimentale. Il n’est tout simplement pas possil# tout faire parfaitement du

premier coup.
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