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Résumé  

Lôespace comme param¯tre dô®criture ¨ travers les dispositifs de spatialisation sonore 

Depuis les années 1950, lôespace sôimpose comme un param¯tre central de la composition mu-

sicale, incarn® dans des dispositifs dô®criture, de diffusion et dôinterpr®tation qui en r®v¯lent la 

diversité. Il se déploie à la fois comme dimension perceptive, qui organise la distribution et la 

circulation du son, et comme dimension opératoire, inscrite dans les environnements tech-

niques qui conditionnent lô®criture. 

Un premier axe propose une relecture critique de lôhistoire de la spatialisation sonore. Plut¹t 

quôun r®cit lin®aire des innovations techniques, il met en ®vidence les tensions esth®tiques, 

institutionnelles et idéologiques qui ont façonné un champ trop souvent réduit à des «cha-

pellesè, alors quôil sôagissait en r®alit® de configurations poreuses o½ circulaient mod¯les, dis-

cours, et rapports de pouvoir. Lô®tude des dispositifs de lôIMEB illustre cette complexit® : con-

çus comme instruments collectifs et modulaires, le Gmebaphone et le Cybern®phone sôinscri-

vaient dans un écosystème où gestes et intentions compositionnels transitaient par une chaîne 

reliant le studio, lôorganisation de concours et festivals, la p®dagogie, lô®dition phonogra-

phique, et la diffusion radiophonique. Lô®tude de ce premier axe montre que lôhistoire de la 

spatialisation est façonnée autant par la structuration institutionnelle que par les conceptualisa-

tions esthétiques. 

Le deuxième axe développe une méthodologie de réactivation des environnements numériques 

obsolètes, envisagée comme une archéologie logicielle. Elle considère logiciels et codes non 

comme des artefacts inertes, mais comme des archives réactivables de la pensée composition-

nelle. Deux ®tudes de cas lôillustrent : celle de Fausto Romitelli, à travers son code Lisp dans 

PatchWork, qui révèle un moteur de fusion spectrale où des cibles harmoniques filtrent des 

spectres inharmoniques; et celle de Jean-Claude Risset, par lôanalyse de ses patchs Max pour 

Disklavier, qui a permis la reconstitution dôune îuvre in®dite Stochattop (1989) et la réactiva-

tion dôune autre oubli®e Plectre (1995), mettant en évidence une poétique de sobriété compu-

tationnelle dont la pertinence reste manifeste en 2025. Ces analyses montrent que lôespace op®-

ratoire peut prendre des formes contrastées : télescopage du numérique au mécanique chez 

Risset, et projection dôun espace computationnel latent dans la partition chez Romitelli. 

Le troisième axe présente deux outils : dôabord Sound Trajectory, destiné à la composition 

spatiale, puis inPlace, con­u pour lôanalyse de la spatialisation sonore. Tous deux permettent 

de formaliser des méta-partitions, dôexplorer et dôidentifier des cin®tiques sonores, et de docu-

menter les gestes de composition spatiale. Pensés dans une relation organique avec le travail 

de composition, ces logiciels articulent gestes, ®criture et automation. Ils inscrivent lôexp®ri-

mentation technique dans une méthodologie productrice de connaissances, prolongeant la lo-

gique des archives actives dans le registre de la lutherie numérique. 
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Le quatrième axe présente un portfolio de créations originales. Out of Sight explore la spatiali-

sation en temps r®el comme extension du geste pianistique, inscrivant lôinstrument dans une 

lutherie élargie. Umwelt, pièce immersive pour piano, violoncelle et sons bioacoustiques, pro-

pose une «synthèse sonore symbiotique» articulant pratiques instrumentales, bioacoustique, 

et pensée écologique ð dans la continuit® dôune fabrique instrumentale et spatiale hybride. 

Voices of Fragments, installation sonore interactive, interroge une mémoire patrimoniale diffi-

cile ¨ partir des t®moignages dôarchivistes du proc¯s «pour lôhistoireè V13. Elle déploie une 

dramaturgie spatiale non lin®aire, o½ le visiteur active les ®l®ments dôune partition interactive 

transformant la transmission des témoignages en expérience collective. Enfin, Beyond Sea Skin 

condense lôensemble de la recherche dans un projet en cours de r®alisation, combinant dispo-

sitif orchestral, installation immersive, et application de réalité virtuelle. 

Ces îuvres exposent une circulation du sens ¨ travers une constellation de formes m®diatiques 

reli®es par lôespace comme syntaxe active, une temporalit® fragmentaire et une m®moire patri-

moniale réactivée. La recherche-création met en évidence trois résultats principaux : lôespace 

comme param¯tre dô®criture ¨ la fois perceptif et op®ratoire; la temporalité non linéaire comme 

principe dramaturgique; et les archives, institutionnelles ou logicielles, comme ressources ac-

tives de création. Les outils logiciels développés prolongent cette logique en intégrant docu-

mentation et analyse au cîur m°me du processus poµ®tique. La th¯se affirme ainsi la recherche-

cr®ation comme un champ ®pist®mologique sp®cifique, o½ lôîuvre se d®ploie simultan®ment 

comme expérience esthétique, archive vivante, et vecteur de connaissance. 

En conclusion, cette recherche propose une po®tique critique de lôespace musical o½ technique, 

m®moire et ®cologie sôarticulent. Les environnements num®riques et les dispositifs institution-

nels apparaissent comme supports de traces activables, qui se réinterprètent à travers la trans-

mission des savoirs. Ces traces renvoient à un temps unique mais hétérochronique, déployé sur 

des ®chelles multiples, du geste instantan® au temps long. Lô®cologie sonore prolonge cette 

perspective en confrontant lôanthropophonie à deux limites : sa tendance à rivaliser avec la 

violence des phénomènes géophoniques, et sa difficulté à préserver les subtilités de la biopho-

nie. Lôart de r®v®ler les h®t®rochronies devient une ressource expressive, offrant au composi-

teur la possibilité de manipuler ces échelles dans un acte à la fois esthétique et politique, au 

sens de lôorganisation de la vie collective. Lôîuvre se d®ploie ainsi comme exp®rience reliant 

perception, technique et m®moire au sein dôun m°me milieu vivant. 

Mots-clés : spatialisation sonore, recherche-création, musique électroacoustique, environne-

ments numériques de composition, archéologie logicielle, archives actives, patrimoine sonore, 

constellation dôîuvres multimodales, lutherie num®rique, analyse de la spatialisation, art in-

termédiatique, écologie sonore, bioacoustique, éthoacoustique.  
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Abstract 

Space as a parameter of writing through sound spatialization devices 

Since the 1950s, space has imposed itself as a central parameter of musical composition, em-

bodied in devices of writing, diffusion, and performance that reveal its diversity. It unfolds 

both as a perceptual dimension, which organizes the distribution and circulation of sound, and 

as an operational dimension, inscribed in the technical environments that condition writing. 

A first axis proposes a critical rereading of the history of sound spatialization. Rather than a 

linear account of technical innovations, it brings to light the aesthetic, institutional, and ideo-

logical tensions that have shaped a field too often reduced to « chapels », whereas in reality it 

consisted of porous configurations through which models, discourses, and power relations cir-

culated. The study of IMEBôs devices illustrates this complexity: conceived as collective and 

modular instruments, the Gmebaphone and the Cybernéphone were inscribed in an ecosystem 

where compositional gestures and intentions transited through a chain linking the studio, the 

organization of competitions and festivals, pedagogy, phonographic publishing, and radio 

broadcasting. The study of this first axis shows that the history of spatialization is shaped as 

much by institutional structuring as by aesthetic conceptualizations. 

The second axis develops a methodology for reactivating obsolete digital environments, envis-

aged as software archaeology. It considers software and code not as inert artefacts, but as reac-

tivatable archives of compositional thought. Two case studies illustrate this: that of Fausto Ro-

mitelli, through his Lisp code in PatchWork, which reveals a mechanism of spectral fusion 

where harmonic targets filter inharmonic spectra; and that of Jean-Claude Risset, through the 

analysis of his Max patches for Disklavier, which made possible the reconstruction of an un-

published work, Stochattop (1989), and the reactivation of another, forgotten, Plectre (1995), 

bringing to light a poetics of computational sobriety whose relevance remains manifest in 2025. 

These analyses show that the operational space can take contrasting forms: telescoping of the 

digital into the mechanical in Risset, and projection of a latent computational space into the 

score in Romitelli. 

The third axis presents two tools: first, Sound Trajectory, intended for spatial composition; then 

inPlace, designed for the analysis of sound spatialization. Both make it possible to formalize 

meta-scores, to explore and identify sonic kinetics, and to document the gestures of spatial 

composition. Conceived in an organic relation with the work of composition, these software 

tools articulate gestures, writing, and automation. They inscribe technical experimentation 

within a methodology that produces knowledge, extending the logic of active archives into the 

register of digital lutherie. 

The fourth axis presents a portfolio of original creations. Out of Sight explores real-time spati-

alization as an extension of the pianistic gesture, inscribing the instrument within an expanded 

lutherie. Umwelt, an immersive piece for piano, cello, and bioacoustic sounds, proposes a 
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« symbiotic sound synthesis » articulating instrumental practices, bioacoustics, and ecological 

thoughtðin continuity with a hybrid instrumental and spatial lutherie. Voices of Fragments, 

an interactive sound installation, interrogates a difficult heritage on the basis of testimonies 

from archivists of the « for history » V13 trial. It unfolds a non-linear spatial dramaturgy in 

which the visitor activates elements of an interactive score, transforming the transmission of 

testimonies into a collective experience. Finally, Beyond Sea Skin condenses the whole re-

search into a project in progress, combining an orchestral device, an immersive installation, 

and a virtual reality application. 

These works exhibit a circulation of meaning across a constellation of media forms linked by 

space as an active syntax, a fragmentary temporality, and a reactivated heritage memory. The 

research-creation brings out three main results: space as a parameter of writing that is both 

perceptual and operational; non-linear temporality as a dramaturgical principle; and archives, 

institutional or software-based, as active resources for creation. The software tools developed 

extend this logic by integrating documentation and analysis at the very heart of the poietic 

process. The dissertation thus affirms research-creation as a specific epistemological field, 

where the work unfolds simultaneously as aesthetic experience, living archive, and vector of 

knowledge. 

In conclusion, this research proposes a critical poetics of musical space in which technique, 

memory, and ecology are articulated. Digital environments and institutional devices appear as 

supports for activable traces, which are reinterpreted through the transmission of knowledge. 

These traces refer to a time that is unique yet heterochronic, deployed on multiple scales, from 

instantaneous gesture to long duration. Sound ecology extends this perspective by confronting 

anthropophony with two limits: its tendency to vie with the violence of geophonic phenomena, 

and its difficulty in preserving the subtleties of biophony. The art of revealing heterochronies 

becomes an expressive resource, offering the composer the possibility of manipulating these 

scales in an act that is both aesthetic and political, in the sense of the organization of collective 

life. The work thus unfolds as an experience linking perception, technique, and memory within 

a single living environment. 

Keywords: sound spatialization; research-creation; electroacoustic music; digital composition 

environments; software archaeology; active archives; sound heritage; constellation of multi-

modal works; digital lutherie; analysis of spatialization; intermedial art; sound ecology; bioa-

coustics; ethoacoustics. 
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INTRODUCTION 

Une arborescence de trajectoires entre recherches et 

création 

Les avancées ou les hasardements des sciences, les plongées ou les errances de la création artis-

tique ne vont certes pas «en continuè. Sôil se trouve, côest l¨ ce que la science et lôart partagent 

le plus s¾rement. Mais le cr®ateur ratifie et lôhomme de science suppose : deux dimensions de 

la mani¯re dôinventer. Lôartiste a besoin dôavoir raison au moment quôil p®trit sa cr®ation, le 

scientifique a besoin de douter, m°me quand il a prouv®. Ils investissent de la sorte lôinconnu, ¨ 

partir du monde connaissable. Leurs rapports sont dôincertitudes concert®es, de certitudes r°-

vées. «Ce qui existe, au-del¨ de lôapparence», tel pourrait être leur garant de rencontre, leur 

meilleur lieu commun. 

Édouard Glissant, Traité du Tout-monde. Poétique IV, Paris, Gallimard, 1997, p. 2181. 

Préambule 

Quel est la place du sonore dans les syst¯mes de savoir, sôil ne se lit pas, mais sô®coute?  

La question invite à déplacer notre attention des régimes de visibilité vers des modalités 

dô®coute, de r®sonance et de relation. Pourtant, une telle r®orientation ne saurait sôappuyer uni-

quement sur une critique des hiérarchies sensorielles : elle exige une approche méthodique, 

capable dôarticuler les conditions dô®mergence du sonore au sein des pratiques artistiques 

comme des cadres scientifiques. 

Dans cette perspective, la recherche-cr®ation appara´t comme un lieu dô®laboration singulier, 

o½ la rigueur de la pens®e th®orique coexiste avec lôintuition du geste. ê lôinstar de Jean-Claude 

Risset, qui sut maintenir une distinction nette entre la visée explicative des sciences et lôex-

pressivit® propre ¨ lôinvention musicale, tout en favorisant des circulations entre ces registres, 

il sôagit ici de reconna´tre la sp®cificit® des r®gimes de savoir engag®s par la cr®ation sans 

renoncer ¨ lôexigence de clarté, de documentation et de partage des processus. 

D¯s lors, ®couter le monde ne signifie pas simplement substituer lôoreille ¨ lôîil, mais interro-

ger les conditions épistémologiques, techniques et sensibles à partir desquelles se construisent 

des formes audibles. La création ne peut être considérée comme un simple prolongement de 

lô®coute : elle en révèle les tensions, les structures implicites, et les engagements situés. Le 

 
1 Emprunté ¨ lôintroduction de lôarticle de TARQUINI Valentina, ç Quelles perspectives pour lôAfrique-Monde ? 

Une étude relationnelle », TRANS , no 25, 2020, DOI: https://doi.org/10.4000/trans.3464 - et également à Jean-

Claude Risset qui utilise cette citation de Glissant pour faire hommage à Max Mathews dans son « Portrait poly-

chrome » n°11 Ina/GRM 

https://doi.org/10.4000/trans.3464
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geste c®l®br® par lô®criture est celui dôune op®ration critique faite de n®gociations et de conces-

sions, dôefforts ¨ la fois dôobjectivation et de subjectivation. Ce geste d®bouche entre les hu-

manit®s, les disciplines de lôimagination et les arts du « vivant»2. 

Trajectoire personnelle 

La trajectoire sonore, notion distincte de la simple direction spatiale, implique nécessairement 

un parcours temporel et spatial caractérisé par son tracé dynamique, soumis à des aléas et des 

contraintes variables. En musique, ce concept de trajectoire sôapparente essentiellement à un 

processus de réalisation dont la complexité découle dôune multiplicité dôinteractions, de choix 

techniques et esthétiques, ainsi que dôune prise en compte permanente du contexte spatial et 

organologique dans lequel lôîuvre se développe. 

Dans cette perspective, la navigation dans un «espace organologique» constitue une étape dé-

terminante, impliquant la résolution de contraintes liées à lôinstrumentation et à lôorchestration 

par la recherche active de solutions dans un espace de r®f®rence pr®alablement ®tabli. Lôespace 

organologique nôest pas simplement un cadre physique ou mat®riel, il sôagit aussi dôun champ 

dôexploration potentiel dans lequel les outils numériques contemporains jouent un rôle crucial. 

La combinaison entre lôinstrumentation traditionnelle, les dispositifs électroniques et la lutherie 

numérique élargit ainsi considérablement le domaine des possibles en mati¯re dôexpression 

sonore et musicale. 

Cette démarche sôinscrit dans une esthétique paradoxale et complémentaire, produit dôun bras-

sage culturel et technologique devenu omniprésent depuis le début du XXe siècle. La généra-

lisation des moyens technologiques a en effet conduit à une reconsidération profonde du champ 

musicologique, accentuant les porosités entre les genres musicaux et les disciplines artistiques. 

Lôinterp®n®tration des pratiques musicales devient ainsi une réalité naturelle, remettant en 

cause les frontières historiquement instituées par les normes techniques et esthétiques propres 

à chaque tradition musicale. 

Mon propre parcours illustre clairement ces tensions. Mes premières compositions, segmentées 

selon différentes approches telles que la musique de théâtre, le jazz, le rock progressif, la mu-

sique électronique et électroacoustique, ou encore les installations sonores, répondaient initia-

lement à des impératifs externes : attentes du public, cadres institutionnels ou influences pater-

nelles de mentors rencontrés au fil des expériences. Cette segmentation, davantage sociale et 

institutionnelle quôartistique, ne pouvait dispara´tre quôavec une maturit® progressive permet-

tant une remise en cause fondamentale des catégories artificiellement imposées. La libération 

de ces contraintes fictives sôest faite lentement, entrav®e par des questionnements sur la l®giti-

mité à créer en dehors des marges sans autres guides apparents que lôintuition. 

 
2 Ibid. interprétation libre des disciplines qui étudient : « Ce qui existe, au-del¨ de lôapparence è 
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Le défi majeur dans cette trajectoire artistique a consisté à remettre en cause les codes sans 

nécessairement les maîtriser pleinement, afin de tracer une voie personnelle au-delà des ten-

sions esthétiques, politiques ou générationnelles. Cette résolution est nécessairement éphé-

mère, conditionnée par des variables fluctuantes selon les projets envisag®s. Lôessence de ma 

démarche réside ainsi à trouver « dans ou par» la richesse des moyens, une voie de traverse, 

pour avancer sans sôattarder outre mesure sur des pr®requis normatifs, investissant pleinement 

les domaines visés, avec un minimum de certitudes initiales, mais une ouverture maximale aux 

exp®rimentations. La m®thodologie inh®rente ou suscit®e aura le m®rite dôavoir non pas d®li-

mité le périmètre de mon action ð mais circonscrit les égarements trop francs.  

La richesse des exp®riences accumul®es môa permis de d®passer des premiers a priori. Lôespace 

de création sonore et spatiale que je développe dans mon projet doctoral repose précisément 

sur lôinterconnexion entre spatialisation sonore, lutherie num®rique et analyse des processus de 

r®alisation. Lôanalyse comparative des espaces de production intuitifs et des espaces de per-

ception subjectifs constitue le noyau dur de mes études. A partir de corpus variés issus de la 

musique électroacoustique et mixte, des performances improvisées en musique électronique, 

de lives audiovisuels, de cinéma pour lôoreille3, ainsi que de projets dôinstallations plastiques 

sonores et visuelles.  

À travers ce travail de recherche-création, mes créations et outils partagent leurs probléma-

tiques respectives au sein dôune tentative méthodologique unifiée. Mais la cohérence formelle 

nôest quôune apparence, mon processus de cr®ation ayant en r®alit® besoin de divergence, de 

rupture et de contrainte forte pour tisser le réseau réflexif indispensable à sa vitalité. Il môest 

impossible de concentrer ma pratique sur une discipline, elle débordera du cadre par vagues 

successives, sautant de proche en proche pour investir dôautres milieux. Ma pensée est régie 

par le mouvement, la dynamique, le déplacement permanent, une sorte dôesth®tique de la cin®-

tique4 réflexive. Cette dynamique me donne lôillusion de pouvoir embrasser les problématiques 

pourtant extr°mement rigides de lôarchive, ce que lôon conserve pour faire preuve dôauthenti-

cit®, ce qui doit t®moigner de lôacte pass®. Cette propension ¨ sauter dôun temps pr®sent qui 

pourrait faire date ¨ une histoire qui aurait d¾ faire date, me permet dôentrevoir la fabrique des 

références, archétypes et modèles de pouvoir. Ce goût pour lôhistoire permet de pointer mes 

propres r®f®rences ¨ ce qui ne me semble par valoris® ¨ sa juste valeur. Côest une approche 

biaisée par mon jugement personnel, mais ce sont les repères de mon expérience, les références 

auxquelles je reconnais un ancrage historique à mon travail de création. 

 
3 Notion chère à Robert Normandeau qui en fit son sujet de thèse en 1992, la première thèse de composition 

électroacoustique au Canada : NORMANDEAU, Robert. Un cin®ma pour lôoreille. Thèse de doctorat, Université 

de Montréal, 1992. 

4 Cinétique spatiale est le terme utilisé par Jean-Claude Risset pour décrire le travail de son ami John Chowning, 

inventeur de la Synthèse par modulation de fréquence (FM) mais surtout en ce qui nous concerne, pionnier de la 

spatialisation sonore numérique, avec la modélisation de paramètres psychoacoustiques, toujours utilisés de nos 

jours dans les solutions avancées de synthèse spatiale. 
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Le XXe si¯cle est riche de d®couvertes et dôexp®rimentations qui nôauront pas trouvé justice 

pour que leur héritage soit valorisé en regard de leur contribution. En réalité, en matière de 

création contemporaine, même les plus illustres personnages ayant réussi à focaliser lôintérêt 

des politiques culturelles de leur vivant sont rapidement ®vinc®s de lôhistoire. Le travail des 

musicologues est immense mais ne suscite lôint®r°t que dôune communaut® restreinte. Côest en 

partie pour cette raison que la charge historique doit reposer également sur les créateurs qui 

doivent avoir le souci aussi bien du sens que du devenir potentiel de leur création. Ils sont les 

premiers concernés pour participer à la documentation de leur travail mais également à la re-

connaissance du travail de leurs pairs. 

Cette situation met en lumière les limites de la méthode scientifique traditionnelle, qui sôavère 

souvent inopérante pour appréhender des démarches artistiques relevant dôune autre forme 

dôhistoricité, celle des affects esthétiques. La musicologie nôest pas exempte de ce questionne-

ment. Son intense concentration sur la musique savante occidentale coïncidait avec la décou-

verte mondiale de lôinfinie richesse des traditions extra-européennes. 

Une question demeure quant ¨ la place accord®e ¨ lôexp®rimentation esth®tique occidentale : 

représente-t-elle une innovation technique et artistique dôune importance telle quôelle justifie 

la centralité qui lui a été donnée dans le champ musicologique? Cette focalisation peut sôex-

pliquer par lôeffort historique de structuration de la recherche et de la cr®ation musicale en 

occident. Cependant, il convient de rappeler que les musiques extra-européennes, populaires 

ou non savantes, possèdent une richesse propre qui a contribué à ouvrir de nouveaux horizons 

sonores, suscitant un int®r°t croissant de la part du public. Dans le m°me temps, lôindustrie 

musicale a accompagn® ces ®volutions en imposant ses propres classifications. Lôinstauration 

de standards, de tubes et de styles a conduit à une segmentation du champ culturel occidental, 

dont lôempreinte demeure sensible dans les modes contemporains de r®ception de la musique. 

La persistance de cette fragmentation appara´t nettement ¨ travers lôorganisation des catalogues 

de plateformes comme Spotify ou Apple Music, où la catégorisation occupe une place centrale. 

Il semble enfin que la diffusion massive des productions issues de lôindustrie culturelle laisse 

peu de place à la vulgarisation des savoirs musicaux, qui peine à concurrencer la logique de 

diffusion des îuvres les plus populaires. Si certains ponts ont pu °tre ®tablis entre ces do-

maines, ils ne remettent pas en cause la prééminence des impératifs économiques dans la struc-

turation du champ musical contemporain. 

Ce qui nous amène sur le sujet spécifique de lôespace comme paramètre dôécriture au sein des 

dispositifs de spatialisation sonore. Cette question est résolue en réalité depuis le début des 

années 50, bien quôelle continue de faire lôobjet de recherches et de débats. Il est clair que 

lôespace est un paramètre dont on perçoit le manque si lôon soustrait la dimension spatiale à 

une îuvre qui lôavait pensée comme modalité dôexpression. La notion de disposition est capi-

tale car la spatialité repose sur cette modalité pour sôexprimer par répartition spatiale des 

sources sonores. Le dispositif est naturel ou tout du moins organique ou analogique. Le dispo-

sitif procède de la manipulation de paramètres changeants, plus ou moins adaptés à un cadre, 
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un lieu, une volont® fig®e dans une îuvre. Lôélectricité a décuplé les agencements par lôinven-

tion du haut-parleur, cet objet commun dont la dénomination devrait apparaître de nombreuses 

fois dans cet écrit. 

 

Figure 1 : La marque Pathé-Marconi, plus connue sous son ancienne appellation «La Voix de son maître» est 

symbolisée depuis le début du siècle par le tableau du peintre Francis Barraud : un petit fox face au pavillon du 

gramophone.  

Lôindustrie de lôenregistrement sonore, dès ses débuts, nôest quôune exploitation commerciale 

des prouesses rendues possibles par le support du son. Lôindustrie du disque, puis du cinéma, 

et finalement les deux à la fois, incarnée par de grands consortiums multinationaux, vend des 

expériences qui, pour assurer leurs diffusions, se doivent dôétablir et respecter des conventions 

et protocoles de reproductions fidèles ¨ lôoriginal5. Pourtant, les articulations sont telles que le 

petit chien à lôécoute du pavillon sera rapidement un sujet dôenregistrement, au même titre que 

tout patrimoine sonore. Le principe du disque de cire permet de reproduire, mais aussi de capter 

en renversant simplement le cornet, avec évidemment le matériel approprié. Ce type dôenregis-

trement ne permet quôune seule prise, mais lôespace est déjà là figé dans les oscillations dôune 

translation mécanique de lôonde sonore (figure 1). Ce qui est proche semble plus fort que ce 

qui est lointain. Mais en réalité, côest un ensemble complexe de paramètres qui joue sur la 

 
5 Pathé marconi : la voix de son maître  
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perception de la distance, couplant la distance au microphone, sa position dans la salle, lôacous-

tique de la salle avec ses réflexions primaires et secondaires, etc. La complexité de la propaga-

tion sonore et sa perception devront attendre des années avant dôêtre scientifiques. De manière 

empirique, les recherches de lôindustrie de lôenregistrement sonore nôattendront pas la science 

pour se pencher sur ces caractéristiques. Les approches intuitives et empiriques donneront ra-

pidement lieu à une large palette dôexpressions pour lôart des sons, en parallèle à une formali-

sation théorique. 
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Chapitre 1 Épistémologie dôune pratique située : penser 

et créer avec le son et lôespace 

1.1 La création musicale comme mode dôenquête 

Ma démarche sôest toujours articulée autour dôune curiosité qui ne faisait aucune distinction 

entre la pratique artistique et lôinvestigation intellectuelle. Mon parcours est celui dôune re-

cherche qui sôignore, dôune quête de compréhension qui précède et informe toute tentative de 

formalisation académique. Ce travail est donc lôaboutissement dôun long cheminement, une 

tentative de mettre en mots une épistémologie qui sôest forgée dans lôacte même de créer. Il 

sôagit de situer les trajectoires r®flexives qui traversent les espaces de ma propre pratique, de 

me réapproprier le «moi » et son «je » après les avoir méthodiquement déconstruits pour les 

besoins collectifs de la fabrique de la connaissance. 

1.1.2 Lôespace de lôentre-deux 

Je me souviens dôune discussion informelle, probablement en 2002, avec le bassiste du groupe 

Monkomaroc, qui résumait ainsi leur positionnement singulier : «On joue rarement dans le 

circuit Jazz parce quôon est trop rock, et on ne joue pas vraiment dans le circuit rock parce que 

lôon est per­u comme un groupe de jazz, alors on joue l¨ o½ on veut bien de nous». Cette 

anecdote, dont je ne retiens que la teneur du propos, résonne profondément avec ma propre 

trajectoire. Elle illustre un sentiment constant de naviguer dans des espaces liminaux : entre les 

genres musicaux, entre la pratique et la théorie, entre les catégories institutionnelles. Cet état 

dôextériorité, loin dôêtre une faiblesse, sôest avéré être le terreau de ce que je reconnais au-

jourdôhui comme une «disposition particulière à lôenquête». Mon travail de recherche-création 

ne peut se situer que dans les anfractuosités, sur les bordures de champs trop balisés, là où les 

frontières deviennent poreuses et les dialogues possibles. 

1.1.3 De la pratique à la recherche : une fausse dichotomie 

Mes premières enquêtes de terrain, bien avant que je ne les nomme ainsi, se confondaient avec 

mes expériences scéniques. Lôenquête était mêlée à la pratique : tenter de reproduire, échouer, 

bifurquer, contourner. Les gestes exploratoires du jeune musicien que jô®tais proc®daient de 

lôenqu°te m®thodique, comprendre pour avancer, avec le souhait discret de faire aussi bien, si 

ce nôest mieux, en attendant dô°tre complètement différent. Mes premières expériences à lôIns-

titut de Musique Électroacoustique de Bourges (IMEB) ont été fondatrices. Jôy ai côtoyé les 

pionniers de la musique concrète, électronique et informatique. Ces figures, qui irriguent en-

core ma pensée vingt ans plus tard, étaient accessibles, et le dialogue sôengageait simplement. 

Je nôavais pas conscience que ma curiosité nôétait pas si naturelle; je ne recherchais pas au sens 

académique, je cherchais à comprendre. 
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Cette fusion originelle entre lôaction et la r®flexion est le socle de ma d®marche. La tension 

centrale qui anime ce travail ð la distinction, souvent conflictuelle, entre recherche et création 

ð sôest cristallisée à ce moment-là. Pourquoi, pour certains, la recherche précède et informe la 

création; pour dôautres, la création suscite la recherche; pour dôautres encore, cette hiérarchie 

perd toute pertinence. Dans les faits, ces postures structurent réellement des schémas de pensée 

critique qui sôexpriment dans les institutions. 

1.1.4 Le choix dôune voix  

Ce manuscrit est le fruit dôune décision méthodologique et épistémologique mûrement réflé-

chie. Après une première tentative de rédaction dans le style de la publication scientifique, avec 

la neutralit® dôune distance attendue en science positiviste, je me suis retrouv®, cinquante pages 

plus tard, devant un texte appauvri par des concepts vidés de leur substance. Je me suis alors 

résolu à employer un ton plus direct, à la première personne. Ce choix constitue un engagement 

à avancer des concepts éprouvés personnellement dans la pratique artistique. Ce texte est tissé 

à partir de mes carnets de notes et croquis, une collection de «confettis réflexifs» accumulés 

au fil des ans. La forme même de ce récit est donc une mise en acte de lôépistémologie que je 

défends : une connaissance qui ne peut être que située, incarnée et subjective. Je décris donc 

une épistémologie de la pratique qui sôincarne dans lôacte même de lôécriture. 

1.1.5 Énoncé de la thèse centrale 

Mon travail de recherche-création vise à inscrire une démarche artistique personnelle dans le 

champ de références partagées dôun milieu, tout en rendant visible le savoir-faire dôune îuvre 

ð sa manière de construire un monde par le son, lôespace et lôécriture. Il sôagit dôextraire une 

intelligibilité de ce processus sans le figer dans un protocole réducteur. Jôentends démontrer 

que la valeur heuristique de lôîuvre est indissociable de la subjectivit® qui lôanime et que com-

poser peut devenir un acte spéculatif où lôîuvre est lôespace même du déploiement du raison-

nement, et non sa simple illustration. 

1.2 La recherche-création comme champ épistémologique 

Cette partie a pour objectif de consolider les fondements théoriques et institutionnels qui défi-

nissent la recherche-création comme un mode de production de connaissance à part entière. En 

partant dôune perspective historique large pour aboutir aux défis spécifiques que jôai rencontrés, 

je chercherai à montrer comment ce champ de pratique force une reconfiguration des cadres de 

pensée traditionnels. 

1.2.1 Généalogies dôune pratique : de la technè à la recherche-création 

La séparation que nous tenons souvent pour acquise entre le savoir-faire pratique (technè) et la 

science théorique (épistémè) est une construction historique de la modernité occidentale. Dans 

lôAntiquité grecque, la notion de technè englobait sans distinction nette les arts, lôartisanat et 

les sciences. Cette unité conceptuelle a perduré jusquôà la Renaissance, incarnée par des figures 
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polymathes comme Léonard de Vinci. Côest à partir du XVIIe siècle, avec lôessor des sciences 

expérimentales fondées sur la rationalité et la recherche de reproductibilité, que la fracture sôest 

creusée et institutionnalisée. Le positivisme du XIXe siècle a parachevé cette séparation en 

instaurant une hiérarchie des savoirs qui plaçait les sciences au sommet, reléguant les pratiques 

artistiques au domaine de lôintuitif et du subjectif. 

Le XXe siècle a cependant été le théâtre dôune remise en cause radicale de cette dichotomie. 

Les avant-gardes artistiques des années 1950-1960, comme Fluxus ou lôart conceptuel, ont joué 

un rôle déterminant en revendiquant la capacité de lôart à produire de la connaissance, plaçant 

le processus artistique au cîur dôune nouvelle intelligibilité du savoir. Un tournant conceptuel 

décisif a été lôarticle de Christopher Frayling, «Research in Art and Design». Il y proposa une 

typologie fondatrice en distinguant la «recherche sur lôart» (démarche critique traditionnelle), 

la «recherche pour lôart» (développement de nouvelles techniques) et, de manière cruciale, la 

« recherche par lôart» (research through art)6. Cette dernière catégorie légitime la pratique ar-

tistique elle-même comme le mode dôinvestigation principal, où lôîuvre nôest plus un simple 

objet dôétude mais le lieu même où sôélaborent des questions et des modes de pensée situés. 

Cette reconnaissance a été approfondie par des théoriciens comme Henk Borgdorff. Dans The 

Conflict of the Faculties, il analyse la recherche artistique comme un champ où lôacadémique 

et lôartistique sont intrinsèquement liés, introduisant un «troisième domaine épistémique» dis-

tinct des sciences et des humanités7. Ce domaine est caractérisé par des formes de connaissance 

non conceptuelles, incarnées et expérimentales. Borgdorff met en lumière le «conflit » struc-

turel qui naît de la rencontre entre la logique de lôuniversité, fondée sur la discursivité et lôob-

jectivation, et celle de lôart, ancrée dans le singulier et le tacite. Loin de voir ce conflit comme 

un obstacle, il le considère comme un moteur pour le développement de nouvelles formes de 

savoir. La recherche-création nôest donc pas une simple hybridation, mais un champ de tension 

épistémologique qui force lôacadémie à sôouvrir à des connaissances indissociables des pra-

tiques artistiques. 

1.2.2 Le défi aux cadres institutionnels 

Lôint®gration de la recherche-création dans le paysage académique révèle des écarts avec les 

normes établies de la production scientifique. Les modalités de reconnaissance propres au 

champ artistique, centr®es sur la singularit® des d®marches et lôinscription dans des réseaux de 

pratiques, ne correspondent pas toujours aux proc®dures acad®miques, qui reposent sur lôob-

jectivation et la validation par les pairs. Le savoir issu de la pratique artistique, souvent situé, 

processuel et partiellement tacite, ne se laisse pas aisément évaluer selon des critères standar-

disés. 

 
6 FRAYLING , Christopher. « Research in Art and Design ». Royal College of Art Research Papers, vol. 1, no 1, 

1993. 

7 BORGORDF, Henk. The Conflict of the Faculties : Perspectives on Artistic Research and Academia. Leiden : 

Leiden University Press, 2012. p. 297 https://doi.org/10.26530/OAPEN_595042.   

https://doi.org/10.26530/OAPEN_595042
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Dans ce contexte, la question de la validation devient centrale. Le principe de reproductibilité, 

pilier des sciences exp®rimentales, se r®v¯le peu pertinent face ¨ des îuvres uniques. Les 

sciences humaines et sociales proposent dôautres voies : lôaccent y est mis non sur la r®p®tition 

du résultat, mais sur la traçabilité des démarches, leur intelligibilité et leur mise en discussion. 

La recherche-cr®ation sôinscrit dans cette logique : elle ne vise pas la duplication, mais la pos-

sibilit® pour dôautres de comprendre, dô®valuer et de prolonger une d®marche. Cette tra­abilit® 

m®thodologique permet dôassurer la rigueur sans effacer la singularit® de lôacte cr®ateur. 

Cependant, on constate encore que certaines propositions, pourtant novatrices et cohérentes sur 

le plan conceptuel, rencontrent des obstacles lors de leur évaluation. Les difficultés tiennent 

moins ¨ leur pertinence quô¨ leur mode dô®nonciation, qui combine souvent réflexion esthé-

tique, références philosophiques et inscription du geste artistique. Ces formes ne trouvent pas 

toujours leur place dans les champs scientifiques existants. On observe ainsi que lôouverture 

institutionnelle ¨ lôinterdisciplinarit® sôaccompagne parfois de contraintes formelles, qui ten-

dent à réduire la diversité des écritures possibles. 

Ce constat ne traduit pas une opposition irréductible, mais souligne la nécessité de concevoir 

des cadres institutionnels capables de reconna´tre et de soutenir cette pluralit® dôapproches. 

Plut¹t que de chercher ¨ uniformiser les m®thodes, il sôagit de considérer ces différences 

comme une ressource pour la production de connaissance. 

Une telle perspective conduit également à interroger les formats de publication. Les articles 

scientifiques classiques ne suffisent pas toujours à rendre compte de la spécificité des dé-

marches de recherche-création. La publication peut alors être envisagée comme un processus 

dôexposition : un espace o½ documentation, outils, r®flexions critiques et performances sôarti-

culent avec lô®criture acad®mique. Des formats alternatifs ð portfolios critiques, dispositifs 

documentés, expositions ð permettent de rendre visible un savoir en devenir, en restituant sa 

richesse sans le réduire à un résultat définitif. 

1.2.3 Les temporalités non linéaires de la création 

Lôidéal dôune méthodologie linéaire, planifiée et progressive, largement promue dans les cadres 

scientifiques, est quelque peu inadapté au processus de création. Ma propre démarche opère 

selon des régimes de temps disjoints, que je qualifie dô« hétérochronie8 » et de «récursivité». 

La genèse de lôîuvre, sa documentation, son analyse et sa r®activation sôinterpénètrent dans 

une «dynamique spiralaire» où chaque étape peut relancer la réflexion sur les autres. 

Cette vision fait écho à la critique de Pierre Boulez sur les conceptions linéaires de la création. 

Pour lui, lôintuition première nôest quôune «amorce» ; lôîuvre v®ritable nôadvient que dans le 

travail de réalisation, dans lôçécart entre projet et réalisation» qui modifie, altère et enrichit 

 
8 FOUCAULT, Michel. « Des espaces autres ». Empan, 2004/2 no54, 2004. p.12-19. CAIRN.INFO, 

https://doi.org/10.3917/empa.054.0012 
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lôidée initiale9. Le processus est fondamentalement spéculatif et ouvert. Dans mon parcours, 

les moments les plus structurants ne sont pas apparus dans lôenchaînement planifié des étapes, 

mais dans les interstices, les détours, les bifurcations et les contournements. Une contrainte 

technique, un désaccord avec un partenaire, un temps dôarrêt forcé : ces moments, loin dôêtre 

des défauts de planification, se sont révélés être des révélateurs structurels de la nature même 

de la recherche-création. Côest à la faveur de ces imprévus que jôai dû reformuler mes priorités, 

infl®chir mon ®criture et, finalement, transformer ma propre posture. Je suis pass® dôune vo-

lonté démiurgique projetant des formes idéales, à une diplomatie engagée dans un dialogue 

attentif avec les matériaux, les contraintes et les situations. Ces écarts ne fragilisent pas la dé-

marche; ils permettent de reconnaître dôautres régimes dôintelligibilité, fondés sur des logiques 

obliques et des réorientations successives. 

Les trajectoires de figures comme John Chowning ou Jean-Claude Risset illustrent ces tensions. 

Chowning, pour assurer le fonctionnement du CCRMA à Stanford, cède à Yamaha une licence 

dôexploitation de sa d®couverte de la synth¯se FM. Une opération couronnée de succès10 qui 

aura pour conséquence de considérablement réduire sa production artistique en augmentant ses 

tâches de direction administrative. Risset, brillant scientifique et musicien sensible, a constam-

ment cherché à faire cohabiter rigueur scientifique et création. Une anecdote significative rap-

portée par Chowning lors de sa conférence au CMMR 2019, révèle que György Ligeti, bien 

quôamide Risset11, ne lôa reconnu comme compositeur que vingt ans après leur première ren-

contre, en 1993, après avoir entendu ses Duos pour un pianiste. Cette reconnaissance tardive 

illustre la difficulté persistante à faire admettre la légitimité artistique au sein de cercles où la 

posture scientifique prédomine. 

Comme ®l®ment de preuve pour insister sur lôinad®quation dôune m®thodologie lin®aire dans 

les processus de création, toujours pour Risset, le chapitre 9 dédié au processus de création de 

ses pièces pour Disklavier présente quelques tortuosités procédurales sôétalant sur près de vingt 

ans. Je montrerai comment lôid®e initiale de sa pi¯ce Plectre (1995) sera disséquée et redistri-

bu® dans plusieurs îuvres, sous un angle diff®rent ð mais avec quasiment le même matériau. 

1.3 Poétique et politique de la pratique compositionnelle 

Cette partie se propose de plonger au cîur de ma pratique cr®ative pour d®montrer comment 

les concepts épistémologiques précédemment exposés sôincarnent dans des actes concrets. Il 

 
9 BOULEZ, Pierre. Leçons de musique. Point de repère III. Chapitre ç De lôid®e ¨ lôîuvre è. Paris : Christian 

Bourgois. 2005 p. 71-138 

10 Retomb®es financi¯res substantielles pour Stanford jusquôen 1994 ; brevet US 4018121 (d®livr® en 1977 apr¯s 

un d®p¹t 1975), mentionn® sur la page ç l'histoire des sciences humaine et sociale de lôuniversit® de Standford è 

: https://humsci.stanford.edu/about/hs-history (consulté le 8 août 2025) 

11 Ligeti ®tait en r®sidence ¨ Stanford en 1972 alors que Risset encadrait des stages dôinformatique.  

https://humsci.stanford.edu/about/hs-history
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sôagira de montrer que le geste de composer est indissociablement une poétique ð une manière 

de faire monde ð et une politique ð une manière dôagir sur le monde. 

1.3.1 Le dispositif comme matrice critique de la pensée et du pouvoir 

Pour analyser ma pratique, jôemprunte à Michel Foucault le concept de «dispositif12 ». Il le 

définit comme un «ensemble résolument hétérogène» liant des discours, des institutions, des 

techniques et des aménagements spatiaux dans un réseau de relations de pouvoir et de savoir. 

Dans mon travail, le dispositif ð quôil sôagisse dôun dôme de 32 haut-parleurs, dôune installa-

tion interactive ou dôun logiciel ð constitue «lôenvironnement op®ratoire» de lôîuvre, une 

« matrice critique» qui codétermine sa forme, sa réception et sa signification. 

Cette matrice a une dimension politique fondamentale. Le dispositif structure les conditions de 

perception et «lôagencement des corps dans lôespace». Le choix dôun concert immersif, qui 

rassemble un public dans une écoute collective et rituelle, engage une socialité différente de 

celle dôune îuvre pour casque, qui instaure un rapport intime et individualis®. Ces choix orga-

nisent des modes de relation. Composer, dans cette perspective, côest «sculpter un lieu, inven-

ter un mode de relation entre auditeur, dispositif et matériau». Lôîuvre se pense depuis lôes-

pace, à travers les choix, les contraintes et les corps engagés. 

1.3.2 La technique comme pensée incarnée et individuation 

Si le dispositif est la matrice, la technique en est le moteur incarné. Ma conception de la tech-

nique sôinscrit dans la perspective de Gilbert Simondon, pour qui lôobjet technique rel¯ve dôun 

processus dôçindividuation13 ». Lôobjet technique est le partenaire dôun processus de co®volu-

tion o½ lôoutil, le geste, le contexte et la subjectivit® se transforment mutuellement. 

Le développement de mon logiciel, Sound Trajectory, est un cas dôétude privilégié de ce pro-

cessus. Cet outil a émergé de mes besoins de composition et, en retour, a profondément trans-

formé ma manière de penser lôespace, le mouvement et lôécriture. Chaque nouvelle fonction, 

chaque modification de lôinterface est le résultat dôun dialogue constant entre une intuition 

esthétique et une contrainte matérielle. Le logiciel est un partenaire qui déplace, oriente et am-

plifie lôidée initiale. Côest une incarnation de la posture du «diplomate» : je ne commande pas 

lôoutil, je négocie avec lui dans un processus de découverte mutuelle. 

Le «geste technique» lui-même fonctionne comme une «hypothèse incarnée». Il est une ma-

nière de modéliser un problème ou une idée sans passer dôabord par le langage verbal. Côest 

une «pensée en acte», un savoir tacite et expérientiel qui se construit dans une relation intime 

avec la matière. 

 
12 FOUCAULT, Michel. Dits et écrits, 1954-1988. Vol. III, 1976-1979. Édité par Daniel Defert et François Ewald. 

Paris : Gallimard, coll. « Bibliothèque des sciences humaines », 1994, p. 299. 

13 SIMONDON, Gilbert. Du mode dôexistence des objets techniques. Paris : Aubier, 1989. 
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1.3.3 Une cartographie des pratiques contemporaines 

Dans mes pratiques, comme dans de nombreuses musiques électroacoustiques et immersives, 

lôespace est un «paramètre premier» de la composition, un «vecteur expressif» à part entière. 

Pour situer ma propre démarche, il est nécessaire de cartographier ce champ hétérogène de la 

spatialisation sonore, qui se construit à lôintersection de préoccupations techniques, indus-

trielles, perceptives et esthétiques. 

Je propose de lôorganiser en cinq «espaces» analytiques distincts, chacun avec ses propres 

finalités et régimes de légitimité, présentés dans le tableau n°1 suivant : 

Espace  Finalité dominante  Légitimité principale  Types dôacteurs 

Physique acoustique Modéliser et mesurer les ondes Validation instrumentale Acousticiens, ingénieurs 

Perceptif-cognitif 
Évaluer localisation, charge at-

tentionnelle 

Protocoles psychoacous-

tiques 

Neuroscientifiques, UX 

designers 

Techno-instrumental Normaliser, diffuser, coder Standardisation industrielle 
Fabricants, dévelop-

peurs 

Esthétique composition-

nelle 

Explorer la dramaturgie de lôes-

pace 

Poïétique et réception cri-

tique 

Compositeurs, artistes 

sonores 

Socio Symbolique 
Inscrire la spatialité dans des 

usages et valeurs 
Analyse culturelle Sociologues, publics 

Tableau 1 : approche personnelle de la spatialisation sonore ¨ lôintersection de cinq espaces critiques. Source : 

Maxence Mercier (2025). 

Cette grille ne vise pas à hiérarchiser, mais à expliciter les tensions et les zones de recoupe-

ments. Dans ce panorama, ma pratique compositionnelle opère de manière transversale, comme 

une «zone dôéchange» et un «laboratoire critique». Ma création a une fonction : 

¶ Exploratoire : elle expérimente des gestes spatiaux non anticipés par les standards. 

¶ Médiatrice : elle traduit des contraintes techniques en objets esthétiques recevables. 

¶ Documentaire : elle archive des processus pour alimenter une mémoire intersubjective. 

Mon travail révèle ainsi les écarts entre la promesse technique des outils et la réalité de lôexpé-

rience vécue, mettant en dialogue, en contraste ou en question les différents régimes de savoir 

qui coexistent dans le champ de la spatialisation sonore. 

1.4 La composition comme acte de soin 

Cette dernière partie théorique vise à articuler les enjeux éthiques et politiques de ma démarche. 

Je conçois la composition comme une réponse engagée aux crises contemporaines, une pratique 

que je qualifie de «pharmacologique», côest-à-dire un acte de soin14. 

 
14 STIEGLER, Bernard. Qu'appelle-t-on panser ? Lôimmense r®gression. Paris : Les Liens qui libèrent, 2018. 
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1.4.1 La technique comme pharmakon : entre formalisation et toxicité 

Mon engagement avec la technologie est éclairé par le concept de pharmakon15 de Bernard 

Stiegler : toute technique est ambivalente, à la fois remède et poison16. Pour nuancer cette po-

sition, je la mets en regard de celle, plus méthodologique, de Bruno Bachimont, pour qui la 

technique est avant tout un processus de «formalisation» qui stabilise et transmet le savoir17. 

Le tableau 2 compare ces deux approches critiques de la technique : 

Critères  
La technique comme formalisation 

(B. Bachimont)  

La technique comme Pharmakon  

(B. Stiegler)  

Conception de la technique 
Condition de possibilité et de stabilisa-

tion du savoir 

Processus dôexosomatisation ambivalent 

(remède et poison) 

Effet principal 
Stabilisation, reproductibilité, transmis-

sion 

Remède (extension de la pensée) et Poi-

son (dénoétisation, perte de savoir) 

Posture critique 
Vigilance méthodologique, nuance, ra-

tionalité 
Dénonciation, politisation, lutte 

Finalité 
Maintenir un dialogue rationnel entre 

science, technique et culture 

Inventer de nouvelles pratiques (cultu-

relles, artistiques) pour produire de la né-

guentropie 

Tableau 2 : Approches critiques de la technique : comparaison entre la formalisation selon B. Bachimont et le 

pharmakon selon B. Stiegler. Source : Maxence Mercier (2025). 

Je situe clairement ma démarche dans le sillage de Stiegler. Je partage son diagnostic dôune 

« toxicité perceptive» et dôune «dénoétisation» (perte de la capacité à penser) induites par 

certains dispositifs industriels contemporains. Mon travail de compositeur choisit dôhabiter 

cette lutte par lôacte de création lui-m°me. Je con­ois mes îuvres comme des çcontre-dispo-

sitifs », des formes de soin qui cherchent à produire de la «néguentropie» symbolique face à 

lôentropie généralisée des systèmes attentionnels. 

1.4.2 Une écologie de lôattention à lôère de la prolétarisation sensorielle 

Si la technologie contemporaine peut conduire à une «prolétarisation des sensibilités», comme 

lôaffirme Stiegler, alors la composition musicale peut être pensée comme une pratique visant à 

restaurer «des conditions dôécoute fines et situées». Mes projets ne cherchent pas seulement à 

utiliser la technologie, mais à en reconfigurer les usages pour ouvrir des espaces de soin, 

dôécoute, dôindividuation. 

 
15 Le concept est toutefois bien ant®rieur ¨ Stiegler : il sôinscrit dans la lign®e de Derrida, qui en propose une 

relecture dans La pharmacie de Platon, reprise dans La dissémination (Éditions du Seuil, 1972), puis prolongée, 

plus récemment, par la traduction du Phèdre de Platon par Luc Brisson (éd. de poche GF). 

16 STIEGLER, Bernard. La technique et le temps. La faute dô£pim®th®e. Paris : Galilée, 1998. 

17 BACHIMONT, Bruno. « IA générative, nouvel outil ou nouvel acteur ? Quelques remarques sur la créativité du 

vivant et de la machine è, conf®rence, S®minaire international de s®miotique, 2025. Disponible ¨ lôadresse : 

https://youtu.be/FzStV-nNUAM?si=SfJum4I3FB2t7N8j (consulté le 27 juillet 2025). 

https://youtu.be/FzStV-nNUAM?si=SfJum4I3FB2t7N8j
https://youtu.be/FzStV-nNUAM?si=SfJum4I3FB2t7N8j
https://youtu.be/FzStV-nNUAM?si=SfJum4I3FB2t7N8j
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Cette démarche trouve un cadre théorique dans la théorie de lôinformation et perception esthé-

tique dôAbraham Moles18. Mes compositions spatialisées peuvent être lues comme des sys-

tèmes qui modulent lôinformation (la redondance et lôentropie des signaux) pour réengager 

lôactivité perceptive de lôauditeur. La notion de «micro-esthétique» de Moles est également 

centrale dans des dispositifs comme le «parapluie immersif», conçu pour un usage en contexte 

de soin. Lôécoute de micro-événements sonores y agit comme une forme de «rééducation at-

tentionnelle». 

Cette réhabilitation de lôattention rejoint les travaux de Bernie Krause sur lô®cologie sonore. 

Krause montre comment lôécoute des environnements naturels développe une sensibilité éco-

systémique19. Mon utilisation de sons de c®tac®s dans des îuvres comme Beyond Sea Skin 

vise à provoquer un «décentrement perceptif», à créer un espace dôécoute ambigu qui trans-

forme nos habitudes et nous rend sensibles à la richesse du monde sonore. Ma pratique se 

définit ainsi comme une écologie de lôattention. 

1.4.3 Réenchanter le monde : les enjeux politiques dôune critique incarnée 

Ma «poétique de la spatialisation» est une réponse directe à ce que Bernard Stiegler a théorisé 

comme une «perte du désir de monde», une incapacité collective à construire un avenir habi-

table. Mes îuvres immersives tentent de cr®er des situations de çréenchantement» en mobili-

sant les puissances affectives du sonore pour stimuler à nouveau ce désir. 

Cette démarche a une dimension politique que je relie à lôappel de Bruno Latour, dans Face à 

Gaïa, à repenser nos attachements à la Terre à travers des pratiques situées et sensibles20. Mes 

dispositifs fonctionnent comme des «médiations perceptives», créant des milieux dôécoute où 

peut sôexercer une «diplomatie des affects» face aux altérations des écosystèmes.  

Enfin, cette pratique entre en résonance avec le concept de «solastalgie» de Glenn Albrecht, 

qui désigne la détresse liée à la perte dôun environnement familier21. Mes environnements so-

nores peuvent être pensés comme des lieux de «réparation symbolique». En mettant en partage 

des mémoires écologiques fragiles, ils donnent forme à une écoute relationnelle et affective. 

Écrire lôespace, côest donc sôengager dans une pratique qui, en prenant soin de lôécoute, tente 

de prendre soin du monde. 

 
18 MOLES, Abraham. Théorie de l'information et perception esthétique. Paris : Denoël, 1972, 328 p. 

19 KRAUSE, Bernie. The Great Animal Orchestra : Finding the Origins of Music in the World's Wild Places. 

Boston : Little, Brown and Company, 2012. 

20 LATOUR, Bruno. (2015). « Face à Gaïa. Huit conférences sur le Nouveau Régime Climatique ». Paris : La Dé-

couverte. doi:10.3917/dec.latou.2023.01 

21 ALBRECHT, Glenn (2019). Earth Emotions : New Words for a New World. Ithaca, NY: Cornell University 

Press. 
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1.5 Conclusion : Vers une poétique de lôindividuation  

Au terme de ce parcours, lôépistémologie de ma démarche se dessine comme une pratique cri-

tique et dynamique qui lie de manière indissociable la création artistique et la production de 

savoir. Faire îuvre, dans cette perspective, côest produire une pensée modelée dans le geste et 

les dispositifs, une pensée critique capable de révéler les structures implicites des outils et des 

institutions, et un engagement qui assume sa responsabilité face aux enjeux contemporains. 

Cette démarche trouve son aboutissement dans la notion dô« individuation», telle que dévelop-

pée par Gilbert Simondon22 et mobilisée par Bruno Bachimont pour penser lôacte créateur23. 

La création est une «réponse singulière à une situation singulière», un processus qui, même 

sôil sôappuie sur des outils automatisés, ne peut émerger dôune généralisation algorithmique. 

La poétique qui se dégage de ma pratique de compositeur-chercheur est bien une poétique de 

lôindividuation. 

Elle se construit dans un aller-retour constant entre la création et la recherche, où le geste ar-

tistique précède et nourrit lôélaboration théorique. Elle sôancre dans une épistémologie où la 

connaissance émerge du processus. Elle se déploie à travers des dispositifs qui sont à la fois 

des matrices de pensée et des espaces dôexpérimentation. Et elle assume une finalité pharma-

cologique, où composer devient un acte de soin, une manière de cultiver lôattention et retisser 

des liens sensibles avec le monde. 

La recherche-création ouvre ainsi de nouvelles conditions dôémergence de la pensée, en valo-

risant des modes de connaissance comme lôintuition, lôinstabilité, la résonance et la matérialité. 

Lôîuvre, le geste, le dispositif et le commentaire sôy articulent en un tout dynamique. Côest en 

assumant cette complexité que le créateur peut affirmer la valeur dôun savoir unique, vital et 

irréductible : un «rapport vivant à ce qui est encore à venir». 

Cependant, lôindividuation ne peut °tre pens®e uniquement comme un processus isol®, stricte-

ment immanent à un sujet créateur. Elle implique toujours un milieu, un environnement tech-

nique, symbolique et social, qui la conditionne, la contraint, mais aussi la rend possible. Si 

lôacte de cr®er est bien une mise en forme singuli¯re, il ne se produit jamais dans un vide : il 

r®sulte dôune tension entre lôint®riorit® du geste et lôext®riorit® des structures, entre ce qui vient 

du dehors (les outils, les langages, les normes) et ce qui sôinvente au-dedans. Côest en ce sens 

que lôindividuation est toujours partielle, inachev®e, et appel®e ¨ sôouvrir vers des formes de 

transindividuation. En cela, lôîuvre ne t®moigne pas seulement dôun sujet qui se constitue par 

la cr®ation, mais aussi dôune capacit® ¨ inscrire cette individuation dans un tissu relationnel, o½ 

les gestes, les savoirs et les affects deviennent partageables, transmissibles, transformables. 

 
22 SIMONDON Gilbert, ç Lôindividuation ¨ la lumi¯re des notions de forme et dôinformation è [1964], Grenoble, 

Millon, 2013 

23 BACHIMONT, op. cit 



 

31 

Créer, dès lors, consiste à la fois à se différencier et participer, dans un mouvement dialectique 

qui lie lôunicit® du geste, ¨ la construction de milieux collectifs de pens®e.  
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PARTIE 1 : ETAT DE LôART  
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Chapitre 2 Florilège de divergences spatiales 

Une cartographie critique des pratiques et des discours de 1945 à 2000 

Plutôt que de poursuivre un panorama exhaustif de la spatialisation sonore à travers les auteurs 

repr®sentatifs du domaine, jôaborde ici les apports de quelques compositeurs embl®matiques 

présentés selon une logique de couplages critiques. Nous verrons pourquoi il est impossible de 

dresser un r®el ®tat de lôart. Lô®volution des questions artistiques et esth®tiques nôest pas né-

cessairement dict®e par les avanc®es de la technique. Aucune th®orie nôest suffisamment stabi-

lis®e pour supporter lô®conomie ¨ ne pas faire une plongée historique dans le vertige des ar-

chives, et de revenir à la source des idées qui ont façonné la perception de lôespace sonore dans 

lô®criture musicale. Un dialogue avec le passé est encore nécessaire pour éclairer les filiations 

dôun pr®sent de la recherche-création sur la spatialisation sonore qui en est à ses balbutiements, 

depuis près de 25000 ansé 

 

Figure 2 : guide pour couper la bande sur un magnétophone, avec la lame de rasoir. Côest un outil de base du 

montage audio analogique24 , source : David Keane,1980 p. 37 

Néanmoins par une coupe volontaire (figure 2) nous ferons ici lôimpasse sur une bonne partie 

de cette histoire que nous avons d®j¨ abord®e dans lôarticle les invariants de lôespace sonore25. 

Le XXe surtout dans sa seconde moitié, concentre un élan créatif important, marqué par des 

contributions souvent oppos®es sur les questions dô®criture, dôinterpr®tation, de diffusion et de 

production, couvrant presque toutes les dimensions processuelles de la composition musicale. 

Comme le souligne Thibaut Carpentier26, chaque compositeur ou chercheur propose une ap-

proche singulière, un lexique et des démonstrations spécifiques, rendant difficile toute tentative 

de synth¯se univoque. Lôampleur et la diversit® de ce corpus th®orique, dont la richesse ne 

cesse de sô®tendre, ne permettent pas dôexposer ici un examen syst®matique de chaque position. 

Une telle entreprise risquerait, de surcro´t, dôocculter lô®laboration de mes propres consid®ra-

tions, inscrites dans la pratique dôune recherche-création située. Néanmoins, afin de fournir les 

 
24 KEANE David, Tape music composition, ed. Oxford university press, 1980, 148 p. 

25 MERCIER, Maxence et TRUBERT, Jean-Fran­ois. ç Les invariants variables de lôespace sonore è, dans Pour 

dôautres esp¯ces dôespaces : penser, produire, pratiquer lôespace en arts num®riques, sous la direction de Claire 

Chatelet, Paris, Hermann, 2025. 

26 Thibaut Carpentier est depuis 2009, le responsable du développement du Spat, la pierre angulaire de la spatia-

lisation sonore en informatique musicale à l'IRCAM. CARPENTIER, Thibaut. « Orchestrating a software ecosys-

tem for the creation, manipulation, and distribution of spatial audio ». Thèse de doctorat, Sorbonne université, 

2024. https://theses.fr/2024SORUS632. 

https://theses.fr/2024SORUS632
https://theses.fr/2024SORUS632
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repères contextuels et historiques qui fondent la réflexion menée dans ce travail, ce chapitre 

propose un parcours parmi les figures dont les positions, débats et polémiques ont particulière-

ment influenc® mon approche de lô®criture de lôespace. 

Ce choix m®thodologique conduit ¨ privil®gier les confrontations, plut¹t quôun survol descriptif 

ou encyclop®dique. Jôai donc retenu une s®rie de portraits antagonistes dont les oppositions ont 

structur® lôhistoire des pratiques et des discours en musique contemporaine et électroacoustique 

depuis les années 1950. Ce sont précisément leurs contradictions, prises de positions critiques, 

et parfois leurs polémiques qui irriguent encore la perception de leurs esthétiques respectives 

ð et qui, par leurs différences, continuent de façonner ma propre sensibilité à leurs répertoires. 

Pour la plupart de ces figures, il serait superflu dôajouter une nouvelle monographie : leur 

îuvre a d®j¨ suscit® une abondante litt®rature. Toutefois, il môappara´t impossible dôinterroger 

la spatialisation sonore sans revisiter les termes mêmes de leurs oppositions ð car ce sont elles 

qui révèlent les enjeux esthétiques, politiques, techniques et institutionnels qui traversent la 

création contemporaine. 

Ce chapitre sôouvre ainsi sur la figure de Henry Brant, compositeur dont lôapport pionnier nôa 

que très partiellement été reconnu en Europe, alors même que ses expériences anticipaient de 

nombreuses explorations ultérieures. Il se poursuit par un examen du trio Stockhausen ð Xe-

nakis ð Boulez, dont lôinfluence et les limites apparaissent dans leur dialogue (ou absence de 

dialogue) avec les recherches de Pierre Schaeffer, et par la suite, dans la distance maintenue 

vis-à-vis de lôesth®tique acousmatique. Jôaborde également la polarité entre Pierre Schaeffer et 

R. Murray Schafer, deux homonymes contrast®s quant ¨ la relation ¨ lôespace et ¨ lô®coute, 

ainsi que le cas de Jean-Claude Risset comme figure de lôinterdiscipline entre synthèse, per-

ception et spatialisation. 

Enfin, chaque section développe, selon ce principe, une analyse critique : 

¶ Henry Brant et la réception européenne 

¶ Stockhausen, Xenakis, Boulez : dialogues et tensions autour de lôespace 

¶ Pierre Schaeffer et R. Murray Schafer : entre objet sonore et paysage sonore 

¶ Les prolongements critiques : Risset, Clozier, Bayle, Van de Gorne, Normandeau, Du-

four et Prajet. 

Ce choix permet dôappr®hender la richesse de d®bats qui nôont pas n®cessairement eu lieu de 

manière frontale, mais qui ont existé sous forme de discussions plus ou moins informelles, 

portées par des milieux interposés, et inscrites davantage dans des distances esthétiques que 

dans une v®ritable critique nuanc®e. R®exposer ici ces querelles strat®giquesð quôil sôagisse 

dôeffets de chapelle, nourris ¨ la fois de justifications esth®tiques, politiques, et de jeux dô®go 

ð permet de comprendre que la spatialisation sonore constitue une pratique constamment tra-

versée par des oppositions esthétiques, institutionnelles et technologiques. Ce chapitre vise à 

situer mon propre positionnement au sein de ces héritages contrariés, afin de saisir en quoi leur 

potentiel critique semble aujourdôhui en partie d®pass®, tout en r®affirmant la richesse et la 
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complexité des connaissances qui ont été générées, et qui demeurent à explorer et prolonger 

par la pratique. 

2.1 Les pionniers du 20e siècle  

Dans les années 1920, alors que le son fait son apparition au cinéma, le réalisateur Abel Gance 

imagine un son spatialisé pour accompagner son film Napoléon. Il dépose avec son ingénieur 

un brevet en 1929 pour protéger leurs ambitions de son tridimensionnel dans les salles de ci-

néma27. Ce principe, resté confidentiel, fut rapidement supplanté en 1940 par le Fantasound de 

Disney, récompensé par un Oscar technique pour la réalisation de Fantasia. Bien que ce sys-

tème extrêmement coûteux ne fut pas réitéré, il influença les développements futurs du Dolby 

Surround près de quarante ans plus tard. 

2.1.1 Abel Gance 

Abel Gance, pionnier du cin®ma muet, ¨ invent® et cr®® les outils n®cessaires ¨ la mat®rialisa-

tion de ses ambitions. Il introduit dans Napoléon (1927) des innovations sonores et techniques 

qui anticipent le langage audiovisuel contemporain. Dôabord, d¯s 1932, Gance d®pose avec 

Andr® Debrie un brevet pour la Perspective sonore28, un système stéréophonique répartissant 

les signaux sonores sur un réseau de haut-parleurs dans la salle, ce qui dépasse la simple resti-

tution musicale pour créer une dramaturgie acoustique spatialisée. Cette architecture sonore est 

la pr®figuration dôune diffusion immersive, où le son participe activement à la narration, non 

plus rel®gu® ¨ lôarri¯re-plan. 

Dans un long article sur les techniques mises en oeuvre dans ce film, Jean-Jacques Meusy29, 

relève ces phrases prophétiques de Gance dans sa demande de brevet en 1929 :  

Conform®ment ¨ la pr®sente invention, au lieu dôun seul enregistrement sonore, on en utilise 

plusieurs pour la représentation. Ces divers enregistrements sonores permettent de réaliser 

toutes sortes de combinaisons. Ils peuvent être identiques les uns aux autres et se dérouler si-

multan®ment ce qui renforcera simplement, dôune mani¯re temporaire, les sons produits. Ils 

peuvent être identiques et décalés les uns par rapport aux autres, de sorte que le spectateur pourra 

à la fois entendre des bruits, des musiques, des voix venues de diff®rents points de lôespace, ou 

m°me de lieux extr°mement ®loign®s, tels quôen r®alit® il ne pourrait les percevoir ensemble, ce 

qui lui procurera une sensation extraordinaire dôubiquit® et dô®largissement de la perception. 

Bien entendu un ou plusieurs de ces enregistrements sonores pourront être discontinus de sorte 

quôils interviennent ¨ certains moments, ce qui ajoute encore ¨ la repr®sentation une nouvelle 

 
27 Le brevet n° 750681 Perspective sonore à haut-parleurs multiples est délivré le 10 mai 1932 

28 Une copie du brevet d'Abel Gance et André Debrie est disponible en annexe à titre de preuve d'antériorité de 

la spatialisation sonore, à défendre au titre de l'exception culturelle française en matière de spatialisation sonore, 

ce qui a également le mérite de mettre en évidence que l'idée du son surround dans un contexte de "spectacle", si 

l'on peut considérer le cinéma de 1933 ainsi, est un vieux serpent de mer. 

29 MEUSY, Jean-Jacques, ç La Polyvision, espoir oubli® dôun cin®ma nouveau è, 1895, no 31, 2000, 

https://doi.org/10.4000/1895.68  

https://doi.org/10.4000/1895.68
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cause de variété. [é] La multiplicité des enregistrements sonores peut évidemment être em-

ploy®e en combinaison avec la repr®sentation visuelle dôun film unique. Cependant, le maxi-

mum dôeffet sera obtenu en le combinant ¨ la multiplicit® des projections visuelles, telle que 

lôinventeur, par exemple, lôa pratiqu®e en faisant accompagner lôimage centrale, produite par un 

film visuel normal, dôimages dôencadrement prolongeant temporairement lôimage centrale ou 

lôaccompagnant selon les exigences du sc®nario. Chacune des s®ries dôimages pourra °tre ac-

compagnée des bruits qui lui sont propres, sans que cependant cela soit indispensable, le procédé 

conforme à la présente invention présentant une souplesse pour ainsi dire infinie.  

En 1934, dans la version sonorisée du film (Napoléon vu et entendu), cette Perspective sonore 

est appliquée au film, faisant de Gance un des premiers à concevoir une structure acoustique 

multicanal articul®e autour dôune distribution spatiale des sources. Ce syst¯me, anc°tre de la 

stéréophonie, privilégie un déplacement directionnel du son (dramaturgie sonore) plut¹t quôun 

réalisme reproduit. 

Techniquement, Gance a également testé la Polyvision dès 1927 : triple projection panora-

mique (trois caméras et trois projecteurs synchronisés) pour la séquence finale, élargissant le 

champ visuel et sonore. Cette strat®gie visuelle sôaccompagne dôun m®dium sonore r®parti, 

anticipant, de fait, des continuums audiovisuels holistiques, bien avant les formats widescreen 

comme le Cinerama. 

Ces innovations sôinscrivent dans une tentative de fusion entre forme visuelle et acoustique, o½ 

le son devient paramètre narratif. Gance dissocie nettement les sources sonores selon leur pro-

venance dans lôespace sc®nique ð devant, côtés, fond de salle ð et module leur intensité en 

fonction de lôaction. Cette spatialisation ouvre un espace polyphonique, en r®sonance avec les 

pratiques de lôinformatique musicale et la composition spatialis®e audio, anticipant la cr®ation 

de paysages sonores immersifs. 

En r®®valuant aujourdôhui ces dispositifs techniques ¨ travers la restauration r®cente (2008ï

2022) men®e par la Cin®math¯que fran­aise sous la direction de Georges Mourier30, on com-

prend mieux la dimension innovante de Gance : non pas simplement un décor sonore, mais une 

véritable orchestration spatiale du son, associée étroitement à la dramaturgie visuelle. 

2.1.2 Fantasound 

Le système Fantasound, développé conjointement par les ingénieurs de RCA et les studios 

Disney pour le film Fantasia (1940), constitue une ®tape fondatrice dans lôhistoire de la spa-

tialisation sonore au cinéma. Il repose sur une approche expérimentale du son multicanal, fon-

dée sur lôenregistrement et la diffusion de la musique orchestrale selon des principes nouveaux 

pour lô®poque. Le dispositif pr®voit lôenregistrement s®par® de plusieurs groupes instrumentaux 

¨ lôaide dôun r®seau de microphones d®di®s, r®partis selon des zones de lôorchestre (gauche, 

centre, droite, arrière-plan), puis mixés en trois pistes principales. Une quatrième piste, dite de 

 
30 Restauration présentée à Cannes en 2024 : MANDELBAUM , Jacques. ç A Cannes Classics, le ñNapol®onò 

dôAbel Gance ressuscit® apr¯s quinze ans dôefforts minutieux è, Le Monde, 14 mai 2024. 
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contr¹le, contient des signaux qui pilotent automatiquement les d®placements du son dans lôes-

pace de projection, via un système électromécanique nommé pan-pot ou panoramic poten-

tiometer. Ces signaux actionnent le mouvement latéral du son, simulant ainsi le déplacement 

dôun instrument ou dôun motif musical ¨ travers la sc¯ne. 

Ce contr¹le automatis® permet une spatialisation dynamique, anticipant lô®criture acousma-

tique ou lô®lectroacoustique spatiale bien plus tardive. ê cela sôajoute un syst¯me de r®gulation 

de la dynamique, le Togad, qui ajuste en temps réel le volume sonore selon les besoins expres-

sifs, en fonction des niveaux de la musique enregistr®e. Lôensemble du dispositif repose sur 

une logique de composition et de postproduction étroitement liées, dans laquelle les choix de 

spatialisation et de dynamique font partie intégrante de la mise en forme musicale. Le mixage, 

réalisé dans une perspective narrative et immersive, cherche à prolonger les intentions expres-

sives de la musique de Stokowski, en coordination ®troite avec lôanimation. Les salles ®quip®es 

pour Fantasia étaient dotées de multiples haut-parleurs, positionnés devant, sur les côtés et 

parfois ¨ lôarri¯re, permettant une immersion du spectateur dans un espace sonore enveloppant. 

Lôarchitecture technique de Fantasound anticipe certaines pratiques contemporaines de la spa-

tialisation en informatique musicale, notamment la gestion temps réel de la trajectoire sonore, 

lôautomatisation du mixage et la diffusion multicanale. Cette exp®rimentation place ainsi la 

dimension spatiale du son non plus comme une simple propriété de restitution, mais comme un 

paramètre compositionnel à part entière. Le système, bien que rapidement abandonné pour des 

raisons économiques et logistiques, a ouvert une voie théorique et technologique dont hérite-

ront les pratiques de la musique électroacoustique, du cinéma immersif et de la création sonore 

assistée par ordinateur. 

2.1.3 La mise en espace des sons concrets et électroniques 

Il faudra n®anmoins attendre quelques ann®es avant dôentendre des cr®ations sonores tirant 

parti des possibilit®s de montage du support. Si lôattaque des Martiens dôOrson Welles avec la 

Guerre des mondes (1938) esquisse la puissance évocatrice du montage et si Oskar Fischinger 

dès 1931 expose les possibilités plastiques de la synthèse sonore, il faudra réellement attendre 

lôav¯nement de la musique concr¯te de Pierre Schaeffer pour esquisser les pr®misses dôun art 

sur support de fixation sonore, qui va se répandre à travers le monde, avec le développement 

des studios créations radiophoniques et universitaires à travers le monde. Néanmoins, Phi-

lippe Langlois (2012) insiste bien sur lôid®e que les innovations en ®lectroacoustique pr®c¯dent 

Schaeffer et trouvent réellement leurs racines dans le cinéma, avec un usage esthétique et plas-

tique de la bande optique31. Lôauteur montre quôelle a favoris® des pratiques de traitement so-

nore (montage, synth¯se) li®es ¨ la musique concr¯te, en d®pit de lôhistoire dominante de la 

 
31 LANGLOIS, Philippe. Les Cloches dôAtlantis. Musique ®lectroacoustique et cin®ma. Arch®ologie et histoire 

dôun art sonore, Paris, Éditions MF, « Répercussions », 2012, 487 p. 
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musicologie qui la situe comme une invention de Schaeffer. Cô®tait en r®alit® un secret de po-

lichinelle dans les cercles de compositeurs de la musique électroacoustique, le lien avec la 

cr®ation au cin®ma et lôanimation ®tant dans le p®rim¯tre dôaction de lôORTF. 

En 1951, lôarriv®e des premiers magn®tophones constitue un moment important pour le d®ve-

loppement de la musique concrète. Jacques Poullin, ingénieur du son, met au point différents 

types dôenregistreurs qui permettent dôexp®rimenter de nouveaux effets musicaux et de conce-

voir un dispositif de spatialisation. Ce dernier vise à répartir la diffusion des sons sur plusieurs 

haut-parleurs, r®partis dans lôespace dôune salle de concert. Le premier concert public int®grant 

ce principe de diffusion spatiale est présent® la m°me ann®e au th®©tre de lôEmpire ¨ Paris. 

Pierre Henry utilise alors un dispositif d®nomm® ç pupitre potentiom®trique de relief ¨ quatre 

canaux è, con­u par Poullin et Schaeffer, qui permet ¨ lôop®rateur de contr¹ler la trajectoire du 

son dans lôespace de la salle, en modulant la balance entre différents haut-parleurs. 

2.2 Henry Brant et lôEurope 

2.2.1 Lô®mergence de la musique spatiale au XXe siècle 

Lô®criture spatiale ð côest-à-dire la composition musicale qui exploite délibérément la locali-

sation et le déplacement des sources sonores ð sôimpose graduellement comme une dimension 

essentielle de la création musicale au milieu du XXe si¯cle, des deux c¹t®s de lôAtlantique. Si 

lôid®e de disperser des groupes instrumentaux dans lôespace nôest pas nouvelle (des psaumes 

polychoraux de la Renaissance aux cuivres antiphonaux de Berlioz), ce siècle voit apparaître 

une conscience esthétique in®dite de lôespace en musique. Des compositeurs américains 

comme Charles Ives et Henry Brant explorent très tôt cette voie32 , bientôt suivis ð indépen-

damment ð par des figures européennes telles que Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen et 

Iannis Xenakis. Pourtant, malgré des préoccupations spatiales convergentes, les échanges di-

rects entre Brant et ces compositeurs européens semblent ténus, voire inexistants. Les rares 

traces de relations, de correspondances, de critiques ou dôinvitations interrogent sur lôabsence 

dô®changes explicites entre Brant et ses homologues europ®ens, et sur les raisons possibles de 

ce silence : géographiques, idéologiques et esthétiques. 

2.2.2 Traversées transatlantiques et influences croisées 

Henry Brant (1913-2008), né au Canada et actif principalement aux États-Unis, peut-être con-

sidéré comme le pionnier de la « musique spatiale orchestrale» américaine, en investissant ré-

 
32 ANDERSON, Virginia. « Henry Brant: Experimental composer who scored for instruments ranging from mas-

sed trombones to kitchenware. » The Independent, 9 mai 2008. https://www.independent.co.uk/news/obitua-

ries/henry-brant-experimental-composer-who-scored-for-instruments-ranging-from-massed-trombones-to-

kitchenware-819669.html  (consulté le 16 juillet 2025). 

https://www.independent.co.uk/news/obituaries/henry-brant-experimental-composer-who-scored-for-instruments-ranging-from-massed-trombones-to-kitchenware-819669.html
https://www.independent.co.uk/news/obituaries/henry-brant-experimental-composer-who-scored-for-instruments-ranging-from-massed-trombones-to-kitchenware-819669.html
https://www.independent.co.uk/news/obituaries/henry-brant-experimental-composer-who-scored-for-instruments-ranging-from-massed-trombones-to-kitchenware-819669.html
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ellement dans une esthétique de lôécriture spatiale. Dès le début des années 1950, Brant sôins-

pire de Charles Ives, en particulier de sa composition ç The Unanswered Question33 è , quôil 

dirigera lui-m°me en tant que chef dôorchestre34. Dans cette pièce, Ive demande à ce que les 

cordes jouent en dehors de la scène à distance des flûtes et trompettes, afin de pouvoir percevoir 

le dialogue spatial entre les groupes instrumentaux. Cet élément devient un paramètre clé dans 

les compositions de Brant. Il qualifie lôespace de çquatrième dimension» de la musique, aux 

côtés de la hauteur, du rythme (temps) et du timbre35. En 1953, il compose Antiphony I pour 

cinq orchestres s®par®s dans une salle, premi¯re îuvre am®ricaine non th®©trale enti¯rement 

fondée sur la projection spatiale des sons. Simultanément, en Europe, Boulez, Stockhausen et 

Xenakis abordent lôespace selon des perspectives diverses : Boulez ne la considère pas encore 

comme un paramètre, lôespace ®tant pour lui une dimension d®riv®e de lôorganisation interne 

du mat®riau sonore (Boulez 1963) et en fera n®anmoins un enjeu concret dans des îuvres 

comme Rituel (1975) ou Répons (1981-84). Stockhausen compose Gruppen (1955-57) pour 

trois orchestres entourant le public, et il en théorise les principes dans sa conférence Musik 

im Raum (1958)36. Xenakis conçoit des dispositifs spatiaux immersifs, plaçant les musiciens 

au milieu ou autour des auditeurs (Terretektorh, 1965-66; Nomos Gamma, 1967-68). 

Les circulations transatlantiques dôid®es musicales dans les ann®es 1950-60 restent inégales. 

Certes, des figures comme Edgard Varèse ð pionnier franco-américain de la spatialisation 

(Poème électronique, 1958) ð font le lien entre les continents et sont connues de tous. Mais 

dôautres, relevant de la mouvance « expérimentale» américaine, peinent à trouver un écho en 

Europe. Ainsi, malgr® son ant®riorit®, lôîuvre spatiale de Brant est longtemps m®connue du 

c®nacle europ®en domin® par lôesth®tique s®rielle. Pourtant, les c®l¯bres cours dô®t® de 

Darmstadt, foyer de lôavant-garde européenne, programment à la fin des années 1950 des 

pièces américaines de John Cage, Morton Feldman et Earle Brown37. En 1959, Bruno Maderna 

en tant que chef propose dôy faire jouer Galaxy II  (1954) de Brant, mais le projet nôaboutit pas 

et lôîuvre de Brant reste absente du festival38. Cet ®pisode t®moigne ¨ la fois dôune prise en 

consid®ration, mais ®galement de probables blocages esth®tiques de lô®poque : Darmstadt fa-

vorisait les îuvres dôavant-garde européennes et accueillait timidement la scène new-yorkaise 

(Cage, Tudor). Cependant les exp®rimentations spatiales de Brant ou m°me dôIves restaient 

hors des programmes européens. 

 
33 IVES, Charles E. The Unanswered Question for Chamber Orchestra or Chamber Ensemble (New York : 

Southern Music Publishing Co. Inc., 1953) 

34 SYKES, Caire. « Henry Brant et sa musique ». Circuit, 17(3), 77ï82. 2007 https://doi.org/10.7202/017593ar 

35 NORTON, Nick. Site internet d'Henry Brant (2018), https://henrybrant.com (consulté le 16 juillet 2025). 

36 STOCKHAUSEN, Karlheinz. ç Musique dans lôespace è. Revue belge de Musicologie vol 13, no 1, 1959, p. 

76 82. https://doi.org/10.2307/3685956.  

37 La pièce Hodograph I sera commandée par Nono pour être créée à Darmstadt en 1959, https://earle-

brown.org/work/hodograph-i/  

38 IDDON, Martin. New Music at Darmstadt: Nono, Stockhausen, Cage, and Boulez. of Music since 1900. Cam-

bridge: Cambridge University Press, 2013. https://doi.org/10.1017/CBO9781139519571 p 261 

https://doi.org/10.2307/3685956
https://earle-brown.org/work/hodograph-i/
https://earle-brown.org/work/hodograph-i/
https://doi.org/10.1017/CBO9781139519571


 

42 

2.2.3 Brant et Boulez : parallèles sans rencontre 

Aucun ®change ®pistolaire direct entre Henry Brant et Pierre Boulez nôest document® ¨ ce jour, 

et rien nôindique quôils se soient rencontr®s en personne39. Néanmoins, leurs trajectoires pré-

sentent dôint®ressants parall¯les et contrastes sur le plan de lôesth®tique spatiale. Au d®but des 

années 50, Boulez ®tait alors engag® dans le s®rialisme int®gral et nôaccordait pas encore dôat-

tention explicite à la spatialisation. Mais dès lôannée 1956 son intérêt se manifeste suite à la 

création de Gruppen de Stockhausen (figure 3), ses expérimentations en studio et sa première 

pièce orchestrale Doubles créée en 1958 qui sera intégrée ensuite à lôîuvre Figures-Doubles-

Prismes en 1968, une îuvre qui exp®rimente la « répartition» stéréophonique à lôorchestre 

(figure 4). 

 

 

Figure 3 : Extrait de la partition de Gruppen, de Stockhausen, à gauche p. 36, à droite notice de répartition orches-

trale. Sources : Universal Edition 

 

 
39 Fonds des correspondances de Boulez à la BnF : https://archivesetmanus-

crits.bnf.fr/ark:/12148/cc104935w/ca59734158844367  (consulté le 17 juillet 2025) 

https://archivesetmanuscrits.bnf.fr/ark:/12148/cc104935w/ca59734158844367
https://archivesetmanuscrits.bnf.fr/ark:/12148/cc104935w/ca59734158844367
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Figure 4 : A gauche, premières pages de Figures-Doubles-Prismes, on observe immédiatement la répartition sy-

métrique des voix autour des bois 3 et des cordes 5, procédé qui sera abandonné plus tard. Boulez justifie cette 

disposition des voix pour trouver de nouveaux timbres. A droite Disposition de lôorchestre en 1968, mais dont 

lôécriture débute dès 1957 alors que Stockhausen écrit Gruppen. La correspondance de Boulez et Stockhausen 

atteste de nombreux échanges au sujet des techniques dôécriture et de la disposition de lôorchestre. Sources : Uni-

versal Edition 

Dans Doubles (1958), Pierre Boulez place la question spatiale et stéréophonique au centre de 

ses pr®occupations compositionnelles. Lôîuvre illustre une r®partition in®dite des pupitres de 

lôorchestre divisés en plusieurs groupes disséminés par équivalence symétrique sur la scène. 
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Cette configuration sc®nique rompt avec lôh®ritage du XIXe si¯cle et impose ¨ lôespace de lôor-

chestre un param¯tre dô®criture ¨ part enti¯re. 

Dès 1958, Boulez affirme dans les notes de programme de Doubles la n®cessit® dôune ç st®r®o-

phonie dans un d®sir dô®vidence et de mouvement è, la disposition spatiale des instruments 

®tant ç exig®e par lô®criture musicale, donc, ¨ lôorigine, par la po®tique des îuvres nou-

velles40 è. La st®r®ophonie nôest pas seulement envisag®e comme progr¯s technique, mais 

comme moteur de la cr®ation. Lôîuvre met ¨ lô®preuve la capacit® du public ¨ percevoir une 

forme de stéréophonie réalisée par la seule disposition des groupes instrumentaux41. Boulez 

cherche ¨ d®passer les effets anecdotiques de la st®r®ophonie domestique, tel le ç ping-pong è 

sonore entre haut-parleurs, jug® trop spectaculaire et superficiel. Il ç d®plore la vulgarisation 

de la stéréophonie dans le cinéma et les spectacles son et lumière, et revendique une écriture 

spatiale raffin®e è. Cette exigence sôexprime par lôint®gration de la spatialisation ¨ la micros-

tructure : circulation des figures, opposition de groupes, articulation dôobjets sonores statiques 

ou mobiles. La spatialisation devient ainsi ç une n®cessit® structurelle42 », orientant la percep-

tion et la lisibilité des trajectoires musicales. 

Cette d®marche sôinscrit dans le contexte de lô®mergence de la haute fid®lit® et de la diffusion 

massive du disque stéréo à la fin des années 1950, qui influence la conception de lôespace so-

nore par les compositeurs43. 

Dans une entrevue en 1975, il se d®fendra dôavoir tent® une quelconque ®criture spatiale, pr®-

f®rant insister sur des consid®rations dôorchestration. ê ce sujet, il dira : ç Il ne sôagit donc pas 

de st®r®ophonie ou de spatialisation, mais dôun m®lange des timbres è. N®anmoins avec la par-

tition et la disposition des musiciens, en tout point compatible avec lôidée de stéréo, on com-

prend que tout observateur de lôépoque continue de percevoir lôîuvre ainsi (Derrien 2002).  

Dans Penser la musique aujourdôhui (1963), Boulez qualifie lôespace de çcinquième dimen-

sionè, venant sôajouter aux param¯tres que sont la hauteur, le temps, le timbre et le profil 

dynamique, tout en pr®cisant quôil ne sôagit pas dôune fonction intrins¯que du ph®nom¯ne so-

nore, mais dôun indice de r®partition. Cette exigence conceptuelle am¯ne Boulez à porter un 

regard critique sur les îuvres du pass® ayant int®gr® la dimension spatiale. Il constate que, dans 

la plupart des exemples historiques, lôespace a ®t® relégué à un usage principalement décoratif 

 
40 GOLDMAN , Jonathan. « Listening to Doubles in Stereo », in Pierre Boulez Studies, éd. Edward Campbell et 

Peter OôHagan, Cambridge, Cambridge University Press, coll. ç Cambridge Composer Studies è, 2016, p. 246-

269, ici p. 252 

41 Ibid. p. 246-247 

42 Ibid. p. 249 

43 Ibid., p. 247-248 
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ou anecdotique, sans être véritablement intégré comme paramètre structurant de la composi-

tion. En cela, Boulez rejoint la réflexion menée par Stockhausen 44 dans «Musique dans lôes-

pace» (1959)45, pour qui les pratiques spatiales ant®rieures, quôelles rel¯vent des polychoralit®s 

v®nitiennes, de certains dispositifs orchestraux chez Mozart ou Berlioz, ou encore dôeffets iso-

l®s chez Mahler, ne font quôaccentuer ext®rieurement des principes d®j¨ pr®sents, sans véritable 

implication dans lôorganisation du mat®riau musical.Tous deux insistent sur la n®cessit® de 

dépasser cette approche «extérieureè, pour penser lôespace comme une dimension composi-

tionnelle à part entière (figure 5) capable dôintervenir de mani¯re fondamentale dans lô®labora-

tion de la forme et du discours musical. 

 

Figure 5 : Sch®ma sur les dimensions de lô®criture46. Source : Boulez, Pierre. Penser la musique aujourdôhui, 

1963, p 132 

Ce positionnement critique ¨ lô®gard de lôantiphonie traditionnelle pourrait en partie expliquer 

la mise ¨ distance d®lib®r®e de Brant par Boulez et Stockhausen. Leur recherche dôune radica-

lit® nouvelle dans la spatialisation conduit ¨ consid®rer lôantiphonie historique comme une pra-

tique conforme à une tradition, jugée insuffisamment engagée dans une véritable «répartition» 

des sources sonores au sein m°me de lô®criture musicale. Comme le montreront les travaux de 

Maria Harley, la démarche de Brant, bien quô®loign®e de la radicalit® poursuivie par les com-

positeurs europ®ens, nôen propose pas moins des approches singuli¯res, fond®es sur une explo-

ration authentique des potentialit®s de lôespace47. Cependant, la réserve de Stockhausen à 

 
44 SOLOMOS, Makis. ç Notes sur la spatialisation de la musique et lô®mergence du son è, dans Le son et lôespace, 

sous la direction de Hugues Genevois et Yann Orlarey, Lyon, Aléas, 1998, p. 105-125. ἂhal-01789869ἃ 

45 STOCKHAUSEN, op. cit 

46 BOULEZ, Pierre. Penser la musique aujourdôhui. Paris : Gonthier, 1966. re-édition : Gallimard, collection Tel 

n°124, 1987. p. 132 

47 HARLEY, Maria Anna. Space and Spatialization in Contemporary Music: History and Analysis, Ideas and Im-

plementations. Thèse de doctorat, McGill University, 1994. https://escholarship.mcgill.ca/con-

cern/theses/ww72bg17g (consulté le 16 juillet 2025). 

https://escholarship.mcgill.ca/concern/theses/ww72bg17g
https://escholarship.mcgill.ca/concern/theses/ww72bg17g
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lô®gard de la musique jazz, ¨ laquelle il attribue le renouvellement des sonorit®s orchestrales 

appréciées par les jeunes générations, tend à confirmer sa réticence à reconnaître Brant comme 

un acteur significatif de la création musicale contemporaine. 

Dans son texte de 1959, Stockhausen souligne que lôorganisation actuelle des orchestres, qua-

lifiés de «symphoniques», illustre la prédilection générale pour un passé héroïque, ce qui, 

selon lui, freine lôassimilation des r®alit®s musicales contemporaines. Il en d®duit que cette 

forme de conservatisme institutionnel contribue à détourner une partie du public, notamment 

les jeunes g®n®rations, vers les sonorit®s orchestrales issues dôautres traditions, comme celles 

portées par la musique américaine et le jazz. Il dira48 :  

Un examen, même superficiel, des orchestres dôaujourdôhui ð justement appelés çsympho-

niques è suffit à comprendre combien fatale a été la prédilection généralisée pour un grand passé 

héroïque, combien stérile est une culture musicale qui nôa plus le courage dôassimiler la réalité 

actuelle. Faut-il sôétonner si les jeunes générations dôauditeurs préfèrent de beaucoup les sono-

rités orchestrales importées dôAmérique par la musique. 

Pour revenir à Boulez, celui-ci intellectualise également lôespace dôune manière au-delà même 

des seuls paramètres de spatialisation sonore. Il le considère comme une qualité de lôîuvre 

musicale, cherchant à explorer des espaces variables, à définitions mobiles. Selon Dousson49 

toujours à partir du texte de Boulez, Penser la musique aujourdôhui, sa théorie des espaces 

lisses et striés, structurés par la « coupure», vise à « déréaliser» lôespace physique du concert. 

Loin dôêtre un simple aspect technique, cet « espace réel» abstrait est un « nouvel espace so-

cial » en devenir, un projet politique visant à reconfigurer la communauté des auditeurs par 

lôécriture musicale. 

La communauté visée est la collectivité des auditeurs, rassemblés dans une salle de concert. 

Dousson souligne que cet espace réel nôest pas abstrait pour Boulez, mais correspond à lôespace 

social concret où se disposent matériellement les instrumentistes face au public, et où des 

classes sociales se retrouvent, se regardent, se repr®sentent. Le çnouvel espace sonore è de-

vient ainsi un çnouvel espace social è. Il sôagit dôune tentative de reconfigurer lôespace poli-

tique et social par la musique. Le compositeur cherche ¨ ç composer du social è. 

Son approche est une extension axiomatique du système sériel qui génère un univers de sons, 

et non de notes, où lôîuvre se d®duit de lois internes et cr®e son propre langage. 

La conceptualisation des espaces lisses et striés est définie par la coupure qui est une tactique 

subjective du compositeur pour élaguer les sons issus dôune prolifération, rendant le processus 

de production « inanalysable, inaudible et illisible». 

 
48 STOCKHAUSEN, op. cit. 

49 DOUSSON, Lambert. ç Contradictions de lôautonomie et politiques de lô®criture chez Pierre Boulez : de lôart-

science ¨ lôart de masse è. Conf®rence, ENS, 8 février 2005. http://www.entretemps.asso.fr/Nicolas/IM/Bou-

lez.Dousson.htm (consulté le 17 juillet 2025). 

http://www.entretemps.asso.fr/Nicolas/IM/Boulez.Dousson.htm
http://www.entretemps.asso.fr/Nicolas/IM/Boulez.Dousson.htm
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Côest une politique de lôécriture qui projette sur lôespace social la topographie de lôécriture 

musicale, le diagramme de la partition, et de lôespace sonore quôelle génère. Cette écriture vise 

à fabriquer lôécoute et à opérer une subjectivation des auditeurs par lôîuvre, en leur imposant 

un mode dôattention impérieux qui échappe aux schémas perceptifs habituels liés à la consom-

mation marchande. Elle cherche également à subjuguer lôinterprète en lui faisant croire quôil 

improvise alors que son jeu est dirigé et contrôlé. 

Pour produire une subjectivation de lôespace social des auditeurs r®unis devant la sc¯ne, il faut 

dôabord exercer un pouvoir sur lôinterpr¯te : celui-ci est lôop®rateur des effets recherch®s par le 

compositeur. Il réalise les structures, les oppositions entre espaces lisses et striés, les coupures. 

Boulez affirme dôailleurs dans Penser la musique aujourdôhui que le véritable temps lisse est 

«celui qui ®chappe au contr¹le de lôinterpr¯te»50. Lôobjectif de son r®seau conceptuel com-

plexe est dô®crire une musique qui, comme il le formule dans Par volonté et par hasard, 

« flotte », une musique qui emp°che lôinstrumentiste de coµncider avec un temps puls®, autre-

ment dit un temps strié51. En neutralisant lôautonomie du sujet ð auditeur comme interprète 

ð, Boulez transforme lôopposition entre lisse et stri® en dispositif id®ologique. Lôinterpr¯te 

croit improviser, mais son jeu est en réalité dirigé. Ce contrôle repose sur des injonctions con-

tradictoires : dans Éclat, par exemple, le musicien improvise tout en jouant précisément toutes 

les notes indiqu®es par le chef. Il sôagit dôune improvisation encadr®e. Cette forme de contr¹le 

révèle aussi lôambiguïté du mot « statistique», qui désigne à la fois le lisse (dans un sens mu-

sical), les calculs combinatoires de la série, les discontinuités géométriques (comme la coupure 

chez Poincaré), et les logiques de contrôle appliquées à un espace social. 

Doussan termine par reprendre un extrait des entretiens de Boulez avec Foucault52 :  

Lôinsularit® culturelle de la musique dôaujourdôhui [é]. Cette situation singulière, la musique 

contemporaine la doit ¨ son ®criture m°me. En ce sens, elle est voulue. Ce nôest pas une musique 

qui chercherait à être familière; elle est faite pour garder son tranchant. On peut bien la répéter; 

elle ne se réitère pas. En ce sens, on ne peut pas y revenir comme un objet. Elle fait irruption 

toujours aux frontières. 

Pour Boulez lôespace dôécriture est à la fois un lieu et une condition, un nouvel espace sonore 

indissociable dôun nouvel espace social. Sa « politique de lôécriture» vise à reconfigurer ce 

continuum social historique des auditeurs, imposant une impérieuse expérience musicale. Ceci 

défie le « fétichisme de lôécoute» consumériste en rendant lôîuvre « inanalysable» et toujours 

« événement». Loin dôune îuvre dôart totale wagnérienne cherchant lôenvoûtement collectif, 

Boulez cherche une « déflagration» ou « schizophrénie» du corps social pour quôil se reconfi-

gure selon les « coupures» de lôîuvre, assurant quôelle « garde son tranchant». 

 
50 op. cit. BOULEZ, Pierre. Penser la musique aujourdôhui, p 107 

51 DELIÈGE Célestin, BOULEZ Pierre, Par volonté et par hasard, édition Seuil. 1975, p.89. 

52 FOUCAULT Michel / BOULEZ Pierre. La musique contemporaine et le public ò (1983), dans Dits et écrits II, 

1976-1988, p.1312 ï p.1313. cité par Dousson (2005) 
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Henry Brant, quant à lui, sans la théorisation abstraite de Boulez, aborde lôespace de manière 

pragmatique et inclusive. Il utilise la séparation spatiale pour clarifier des complexités textu-

rales et des juxtapositions de multiples styles musicaux. Cette approche crée une « collision de 

cultures», reflétant et célébrant les diversités et ruptures sociales existantes quôil organise sans 

les homogénéiser.  

Tous deux par des méthodes distinctement divergentes ð lôun par lôimposition dôune rupture 

contrôlée, lôautre par la mise en scène de ruptures préexistantes ð participent activement à une 

réflexion sur le rôle social de la musique face à la modernité. 

Sur le plan institutionnel, un événement figurant dans les archives de Bernstein illustre la mise 

en regard des deux compositeurs : le 31 mars 1960 à New York, Leonard Bernstein dirige un 

concert où figurent côte à côte Antiphony I de Brant et la section Improvisation sur Mallarmé I 

(tirée de Pli selon pli) de Boulez ð aux c¹t®s dôun concerto de Mozart. Côest, pour le public 

am®ricain, lôoccasion de d®couvrir dans la m°me soir®e une îuvre spatiale am®ricaine dôavant-

garde et une îuvre contemporaine europ®enne dôesth®tique tr¯s diff®rente. Boulez nô®tait pas 

présent (Bernstein dirigeait lui-même Improvisation I avec la soprano Marni Nixon), mais ce 

rapprochement programmatique (figure 6) est hautement symbolique : il témoigne de la vo-

lonté de Bernstein de rapprocher les avant-gardes des deux continents.  

 

Figure 6 : Programme du 31 Mars au 3 Avril 1960 New York Philharmonic Orchestras. Sources : archives.ny-

phil.org53  

 
53 Programme 1960 Mar 31; Apr 01, 02, 03 / Subscription Season / Bernstein (ID: 6888) : https://archives.ny-

phil.org/index.php/artifact/74b8c37d-2efc-4216-8a82-4b0da4628909-0.1/fullview  (consulté le 17 juillet 2025) 

https://archives.nyphil.org/index.php/artifact/74b8c37d-2efc-4216-8a82-4b0da4628909-0.1/fullview
https://archives.nyphil.org/index.php/artifact/74b8c37d-2efc-4216-8a82-4b0da4628909-0.1/fullview
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Le programme des concerts du Philharmonique de New York sous la plume de Howard Shanet 

professeur à lôUniversité Columbia, dépeint une certaine contrariété à lôégard du grand com-

positeur allemand prétendant avoir inventé une nouvelle musique, que Brant pratiquait déjà 

plusieurs années auparavant. 

Nous traduisons :  

Henry Brant sôest affirm® comme lôun des pionniers dans le domaine de la musique antiphonique 

moderne (côest-à-dire la musique pour interprètes «répartis stéréophoniquement»), dont son 

îuvre Antiphony One, pr®sent®e dans ce programme, constitue un exemple. Il sôest ®galement 

distingu® par lôoriginalit® et lôampleur de sa production, certains estimant que sa contribution se 

démarque également par sa qualité, comparativement aux recherches menées ailleurs dans le 

monde. Depuis 1953, il a composé au moins dix îuvres majeures de ce type, toutes ayant fait 

lôobjet de pr®sentations publiques. Parmi celles-ci figure une îuvre sc®nique de grande dimen-

sion, intitul®e Gran Universal Circus, qui mobilise lôensemble des proc®d®s li®s ¨ la çmusique 

spatiale» avec une virtuosité et une inventivité qui ont marqué les expérimentations dans ce 

domaine; cette pièce a été présentée devant un public composé notamment de nombreux com-

positeurs de la région de New York, le 19 mai 1956 ¨ lôUniversit® Columbia.  

Pourtant, il y a seulement deux ans, le compositeur allemand le plus connu pour sa production 

antiphonique (qui nôavait alors r®alis® quôune îuvre de ce type) semblait ne pas °tre inform® de 

lôensemble de ces activit®s. Dans une d®claration cit®e par la Frankfurter Allgemeine Zeitung, 

il évoquait sa propre composition, comme le commencement «dôun nouveau d®veloppement» 

de la musique instrumentale.  

Nous reviendrons rapidement sur le compositeur que nous avons nommé plus haut. Mais il est 

certain que ce dernier nôa jamais considéré devoir tenir compte de lôantériorité des travaux de 

Brant. 

Malgré ces parallèles, Brant restera dans des univers esthétiques et institutionnels éloignés. Au 

tournant des années 1970, Boulez, directeur de lôIRCAM, se consacra ¨ lô®lectronique et ¨ lôin-

formatique musicale. Il finit par int®grer compl¯tement lôespace grâce à la technologie numé-

rique lors de la création de Répons en 1981, avec des solistes et des haut-parleurs répartis en 

différentes parties autour du public. Brant, au contraire, demeura fidèle aux moyens purement 

acoustiques, refusant lôamplification ou la diffusion électroacoustique : «Je nôutilise pas le son 

®lectroniqueé je me m®fie des haut-parleurs comme instruments musicauxé en public, je nôy 

recours jamais54 », affirmait-il, assumant un parti pris organique opposé à toute médiation tech-

nologique. Cette divergence idéologique (naturel vs. électronique) nôaura probablement pas 

favorisé les contacts, Brant sôinscrivant dans une démarche qui, pour lôIrcam, aura pu paraître 

« archaïque» ou tout du moins éloignée des recherches de lôavant-garde du moment (ce qui 

signifierait que lôespace nôavait pas lôimportance quôon lui accorde?). 

 
54 DUFFIE, Bruce, Spatial Music Composer Henry Brant, page internet : https://www.bruceduf-

fie.com/brant.html#:~:text=Brant%3A%C2%A0%C2%A0%20First%2C%20let%20me%20men-

tion,it%E2%80%99s%20the%20difference%20between%20organically (consulté le 17 juillet 2025) 

https://www.bruceduffie.com/brant.html#:~:text=Brant%3A%C2%A0%C2%A0%20First%2C%20let%20me%20mention,it%E2%80%99s%20the%20difference%20between%20organically
https://www.bruceduffie.com/brant.html#:~:text=Brant%3A%C2%A0%C2%A0%20First%2C%20let%20me%20mention,it%E2%80%99s%20the%20difference%20between%20organically
https://www.bruceduffie.com/brant.html#:~:text=Brant%3A%C2%A0%C2%A0%20First%2C%20let%20me%20mention,it%E2%80%99s%20the%20difference%20between%20organically
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On peut toutefois relever que Boulez, dans les années 1970-80, reconnaîtra rétrospectivement 

que lôid®e de distribution spatiale avait aussi ®t® explor®e en Am®rique par Ives et ses succes-

seurs. Boulez sôest effectivement int®ress® ¨ lô®criture spatiale, sans pour autant le qualifier 

explicitement comme tel. D¯s 1963, son discours th®orique sugg¯re quôil percevait lôespace 

comme une dimension émergente de la musique moderne. Dans Penser la musique au-

jourdôhui, il évoque «l꜡ôindice de r®partition»꜡ comme un paramètre du son tout aussi valable 

que la hauteur ou la durée, et affirme que la diffusion spatiale doit être intégrée au langage 

compositionnel55. Au fil des années ce statut évolue : 

En explorant les limites de chaque dimension musicale, Boulez en vient à promouvoir la spatia-

lisation non plus comme une option, mais comme une nécessité structurelle pour une musique 

qui ne se transmet plus par un interprète fixe56.  

Lorsquôil fonde lôIRCAM en 1977, Boulez en fait un axiome : toute commande de pièces aux 

compositeurs invit®s par lôinstitut doit comporter un ®l®ment ®lectronique en temps r®el, sou-

vent li® ¨ la spatialisation du son. Dans sa propre musique, ce nôest v®ritablement quôavec 

Répons (1981ï84) que Boulez réalise son idéal spatial : un ensemble au centre et des solistes 

répartis autour du public, dialoguent avec les traitements informatiques du son diffusé sur un 

réseau de haut-parleurs à lôextérieur et dans le public. Sôil a moins ®crit dôîuvres explicitement 

spatiales que la plupart de ses confr¯res, Boulez a contribu® ¨ la r®flexion g®n®rale sur lôespace 

musical et a surtout institué un cadre favorable à son développement. Son héritage en la matière 

se mesure ̈  lôaune de lôinfrastructure quôil a laiss®e : gr©ce ¨ lôIRCAM, la recherche sur 

lôacoustique des salles, la synth¯se spatiale (quôil sôagisse de logiciel comme le spatialisateur 

ou la conception dôauditoriums innovants) et la cr®ation dôîuvres de toute une communauté 

de compositeurs passés par lôIrcam, mêlant instruments et électronique en temps réel.  

2.2.4 Brant et Stockhausen : pionnier ignoré et revendication européenne 

De tous les compositeurs européens, Karlheinz Stockhausen est sans doute celui dont les re-

cherches spatiales offrent le plus de similitudes techniques avec celles de Brant ð tout en 

illustrant crûment le manque de reconnaissance mutuelle.  

Karlheinz Stockhausen, fervent défenseur du sérialisme intégral, envisage la spatialisation 

comme un moyen dôarticuler plus clairement les structures g®n®r®es par ses s®ries. En r®partis-

sant les sons dans différentes zones de la salle, il pouvait stratifier la texture et clarifier la 

perception des densités de son écriture. Dans les années 1950, il exp®rimente lôid®e dôassigner 

chacune des 12 hauteurs de la gamme chromatique ¨ une position pr®cise dans lôespace, cr®ant 

ainsi une forme de m®lodie de lôespace à la manière des « klangfarbenmelodie» qui évoluerait 

simultanément en hauteur et en localisation spatiale (Stockhausen 1958). Cette extension du 

 
55 BOULEZ op. cit. p 115 

56 GRANT, M. J., Serial Music, Serial Aesthetics : Compositional Theory in Post-war Europe. Cambridge Uni-

versity Press (Music in the Twentieth Century), 2001. 284 p. 
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sérialisme aux paramètres spatiaux lui permet, selon ses termes, de mettre en relation propor-

tionnelle «l꜡e registre, la dur®e, le timbre, lôintensit® et la position du son»꜡ dans une véritable 

écriture multidimensionnelle (Stockhausen 1961, 70). Concrètement, Stockhausen a intégré 

ces concepts d¯s ses îuvres pionni¯res avec Gesang der Jünglinge (1955ï56) qui combine 

voix de garçon et sons électroniques sur cinq pistes distribuées autour du public, afin dôimmer-

ger les auditeurs dans ce quôil considérait comme lôintroduction ¨ une nouvelle dimension de 

lôexp®rience musicale57. Peu après, il compose Gruppen (1955ï57) pour trois orchestres dis-

posés en cercle, puis Carré (1959ï60) pour quatre orchestres et chîurs plac®s aux quatre coins 

de la salle, îuvres o½ les motifs sonores voyagent dôun ensemble ¨ lôautre en un jeu dôappels 

et dô®chos spatialis®s. Stockhausen d®crit ainsi Gruppen en insistant sur ce dialogue dans lôes-

pace o½ les groupes sonores devaient errer dôun orchestre ¨ lôautre en se r®pondant, un orchestre 

appelant les autres qui lui répondaient en écho. Cette spatialisation du son est modulée par 

lôécriture. À partir des années 1960, il développe des dispositifs de projection du son toujours 

plus ambitieux (comme le célèbre auditorium sphérique avec 50 groupes de haut-parleurs à 

lôExposition dôOsaka en 1970 pour jouer sa pi¯ce Spiral). Lôh®ritage de Stockhausen en ma-

tière de spatialisation est immense : il a posé les bases du son immersif moderne, anticipant de 

plusieurs d®cennies lôessor des technologies de son surround et 3D58. Ses innovations ð de la 

rotation contrôlée des sons par haut-parleurs tournants dès Kontakte (1958ï60) à la mise en 

scène spectaculaire du Quatuor pour hélicoptères (1992) où les musiciens jouent en vol ð ont 

influencé non seulement les compositeurs savants, mais aussi des créateurs de musiques élec-

troniques et pop du monde entier. Il nôest pas anodin que Stockhausen soit figur® aux c¹t®s des 

Beatles sur la pochette de Sgt. Pepper : des artistes de Brian Eno à Aphex Twin ont revendiqué 

son influence, que lôon retrouve ®galement dans la conception actuelle de la musique ®lectro-

nique spatialisée. 

Stockhausen a abordé la spatialisation presque au même moment que Brant, quoique sous une 

autre forme, son article «Musik im Raum» (1958) th®orise lôid®e dôune musique ¨ plusieurs 

dimensions spatiales et temporelles. Or, historiquement, Brant avait quelques longueurs 

dôavance. Son Antiphony I de 1953 ð avec cinq orchestres isolés ð précède de cinq ans la 

création de Gruppen. Brant avait publié en 1955 un article sur les usages de la disposition 

antiphonale et des polyrythmies indépendantes, texte pionnier qui devançait les premières ré-

flexions de Stockhausen et Cage sur lôespace musical. Cependant, dans lôeffervescence de 

lôavant-garde dôapr¯s-guerre, ce précédent américain est passé largement inaperçu en Europe. 

 
57 DECROUPET, Pascal, UNGEHEUER Elena, and KOHL, Jerome. « Through the Sensory Looking-Glass: The Aes-

thetic and Serial Foundations of Gesang Der Jünglinge. » in Perspectives of New Music 36, no. 1 (1998): 97ï

142. https://doi.org/10.2307/833578. 

58 HOLMES, Thom. Electronic and Experimental Music: Technology, Music, and Culture, 4e éd. (New York : 

Routledge, 22 mai 2012), 568 p. - p.220 
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Stockhausen nôen fait aucune mention publique et, fid¯le ¨ sa personnalit® volontiers prom®-

théenne, il a eu tendance à revendiquer pour lui-m°me lôinvention de la musique spatiale mo-

derne. Comme lôa not® avec malice une n®crologie britannique :  

ê lôinstar dôautres innovations musicales, Stockhausen a pr®tendu avoir « inventé» la musique 

spatiale avec Gruppen, mais la musique spatiale de Brant était à la fois antérieure et plus com-

plexe [é] Brant a men® des exp®rimentations sur les propri®t®s de lôespace, notamment les as-

pects de direction, de projection, dôinteraction entre groupes sonores, de densit® et de perception 

du mouvement. En 2003, il avait composé 112 îuvres spatiales59.  

Aucun ®change ®pistolaire entre Brant et Stockhausen nôest connu, et rien ne laisse supposer 

quôils se soient rencontr®s. Leurs quelques contacts furent au mieux indirects. Par exemple, 

Stockhausen visita brièvement les États-Unis en 1958 et 1966, y rencontrant John Cage et Ed-

gard Var¯se, mais on nôa pas trace dôun int®r°t pour Brant ¨ ce moment. Sym®triquement, Brant 

suivait de loin les réalisations de Stockhausen : il avait évidemment connaissance de Gruppen 

une fois la pièce publiée et enregistrée (vers 1960), et dôautres îuvres spatiales, comme Carr® 

(1960) ou le quatuor Helikopter plus tard quôil critiquera entre les lignes (Brant était également 

écologiste dans lô©me, sa derni¯re îuvre Icefield en t®moigne). Mais Brant ne les cite gu¯re 

dans ses propres écrits, se contentant de noter que ses propres expériences avaient anticipé 

certaines trouvailles européennes. 

En 1964, Stockhausen lui-même se rendit à New York présenter Momente, mais, là encore, 

aucune interaction avec Brant nôest rapport®e. On note toutefois que Bernstein dirigea la m°me 

année Pithoprakta de Xenakis et rejoua Antiphony I ð signe que, via des médiateurs bien avi-

s®s lôîuvre de Brant commen­ait ¨ °tre plac®e sur un pied dô®galit® avec celle des Europ®ens 

dans la vitrine culturelle américaine. 

Le silence entre Brant et Stockhausen sôexplique par des divergences esth®tiques profondes. 

Stockhausen, dès la fin des années 50, sôachemine vers lô®lectronique (Gesang der Jünglinge, 

Kontakte) et con­oit lôespace aussi comme un ph®nom¯ne ®lectroacoustique (diffusion quadri-

phonique, déplacements de sons sur haut-parleurs). Brant, on lôa vu, rejetait cat®goriquement 

ce paradigme, pr®f®rant exploiter les propri®t®s acoustiques du son dans lôespace réel. Ainsi, 

Kontakte (1960) de Stockhausen ð pièce spatiale sur quatre canaux ð aurait laissé Brant scep-

tique, lui qui ne jurait que par lôexp®rience directe de lôorchestre dans la salle. De plus, 

Stockhausen inscrivait la spatialisation dans une pensée globalisante du temps musical (faisant 

correspondre espace et structure temporelle), alors que Brant voyait plut¹t lôespace comme 

moyen de clarifier les strates musicales complexes et de refléter la polyphonie chaotique du 

monde moderne. Cette différence de perspective ð lôune analytique et prospective chez 

Stockhausen, lôautre empirique et inspir®e du r®el chez Brant ð nôincitait gu¯re ¨ un dialogue. 

On peut m°me avancer que Stockhausen, tr¯s en vue en Europe, nôavait pas int®r°t ¨ souligner 

quôun Am®ricain lôavait devanc® sur la dimension spatiale de lô®criture instrumentale; quant à 
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Brant, personnalité modeste, il ne chercha jamais la polémique et se contenta de poursuivre son 

chemin, laissant à des musicologues ultérieurs (tels Maria Anna Harley) le soin de pointer que 

son article60 de 1955 The Uses of Antiphonal Distribution and Polyphony of Tempi in Compo-

sing, précédait de peu celui de Stockhausen en 1959. 

En fin de compte, si leurs îuvres montrent des similitudes de proc®d® ð Antiphony I et Grup-

pen reposent sur lôind®pendance rythmique de groupes ®loign®s, Millennium II  de Brant et 

Carré de Stockhausen explorent tous deux la projection spatiale de masses sonores ð, cette 

convergence resta fortuite. Stockhausen ne reconnut jamais publiquement lôapport de Brant, et 

celui-ci, bien que conscient de son rôle de précurseur, ne chercha pas à revendiquer une in-

fluence sur lôEurop®en. Leur relation est donc faite de non-dits, comme celle très bien illustrée 

plus haut dans le programme du concert organisé par Bernstein. Brant resta le pionnier inconnu 

qui laissa la place à Stockhausen sur le devant de la scène de la musique contemporaine. 

Stockhausen ne citera jamais son travail dans des communications publiques. 

2.2.5 Brant et Xenakis : deux visions de lôespace, de part et dôautre de 

lôAtlantique 

La comparaison entre Henry Brant et Iannis Xenakis offre un cas différent. Le parcours aty-

pique de Xenakis le tenant relativement ¨ lô®cart des chapelles s®rielles fait quôil aurait pu être 

un interlocuteur pour Brant, partageant une méfiance envers le sérialisme intégral et une pro-

pension aux idées non conventionnelles.  

Xenakis aborde, lui, la question de lôespace sonore avec un regard dôarchitecte et de scienti-

fique. Rejetant la voie du sérialisme, il élabore dès le milieu des années 1950 une esthétique 

fondée sur les mathématiques (théorie des ensembles, processus stochastiques, etc.) et sur la 

notion de masse sonore en mouvement. Son analyse critique du s®rialisme, expos®e dans lôar-

ticle retentissant « L꜡a crise de la musique sérielle꜡» (1955), part dôun constat dô®coute : à vou-

loir contrôler rigoureusement chaque note, les sérialistes produisent en réalité des masses de 

sons chaotiques dans divers registres impossibles ¨ suivre pour lôoreille, aboutissant ¨ une com-

plexité perçue comme aléatoire61. Xenakis souligne ainsi le décalage entre la structure et sa 

perception sonore. Selon lui, derrière la surface chaotique de notes se cache une structure dé-

terministe, figée, inaudible et vaine. Plutôt que de nier cet effet de masse, il propose de le 

prendre comme point de d®part dôune nouvelle approche : penser la musique comme des nuages 

de sons ®voluant selon des lois probabilistes, appr®hend®es globalement par lôauditeur. Côest 

dans cette perspective quôil envisage la spatialisation : non pas pour clarifier des points de dé-

 
60 BRANT, Henry. « The Uses of Antiphonal Distribution and Polyphony of Tempi in Composing », American 

Composerôs Alliance Bulletin, vol 4, no 3, 1955, p .13ï15. 

61 Xenakis, Iannis. « La crise de la musique sérielle », Gravesaner Blätter, no 1, p. 2-4   
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tail, mais pour d®ployer dans lôespace la mat®rialit® du son en tant que telle, et pour faire per-

cevoir des mouvements collectifs. Dans Terretektorh (1966), Xenakis répartit 88 musiciens 

parmi le public, lôentourant de toutes parts, et les fait jouer des nu®es sonores qui se d®placent 

dans lôauditoire comme si la musique ®tait un fluide sonore circulant autour des spectateurs62. 

De même, Persephassa (1969) dispose six percussionnistes en cercle autour du public, exploi-

tant les rotations et spires sonores rendues possibles par cette configuration spatiale, créée dans 

les ruines de Persépolis en Iran. Pour Xenakis, la spatialisation en direct par la position des 

exécutants dans lôespace, est un antidote au temps linéaire de la musique traditionnelle, un 

moyen de rendre sensibles des phénomènes sonores globaux (masse, trajectoire, dispersion) 

quôil ne pouvait exprimer par les seules notations conventionnelles. Par la suite, ses Polytopes, 

spectacles multimédia son-et-lumi¯re, o½ lôarchitecture (¨ la suite du c®l¯bre Pavillon Philips 

de lôExpo 58 quôil a con­u avec Le Corbusier) devient un espace sonore immersif pour lequel 

il compose. Lôh®ritage de Xenakis est manifeste dans le domaine de la musique ®lectronique et 

numérique : il a fortement influencé le développement de la composition assistée par ordinateur 

et des techniques dô®criture graphique du son (son syst¯me UPIC pr®figure les interfaces mo-

dernes de création visuelle du son). De nombreux compositeurs contemporains, en Europe 

comme en Am®rique, se r®clament de ses innovations, quôil sôagisse de la spatialisation instru-

mentale (on pense à Le Noir de lô®toile de Gérard Grisey en 1990, explicitement inspiré de 

Persephassa) ou de lôutilisation de mod¯les math®matiques pour fa­onner des espaces sonores 

virtuels. Plus généralement, Xenakis a contribué à distinguer lôespace comme un param¯tre de 

composition à part entière, relevant autant de la perception physique que de lôabstraction g®o-

métrique. 

Malgr® leur proximit® commune avec Var¯se, aucune correspondance ou rencontre nôest do-

cumentée entre Xenakis et Brant. On trouve néanmoins, dans les années 70, un enregistrement 

o½ les îuvres des deux compositeurs se rencontrent63, aujourdôhui conserv® ¨ la biblioth¯que 

du Congr¯s am®ricain, preuve de lôint®r°t quôelles ont suscit®. Pourtant, cet enregistrement avec 

le violoniste Paul Zukofsk illustre à lui seul une distance critique radicale qui existait proba-

blement entre eux. Le choix dôassocier une pi¯ce humoristique de Brant, Quombex , à la gravité 

de Mikka de Xenakis nôa sans doute pas enthousiasm® ce dernier. De plus, ces pi¯ces ne met-

taient en valeur, ni pour lôun ni pour lôautre, les dimensions de leurs ®critures spatiales. 

Sur le plan de la création spatiale, Brant et Xenakis développent chacun une esthétique immer-

sive, mais avec des modalités distinctes. Brant, fidèle au modèle antiphonal, disperse des en-

sembles contrast®s dans lôespace de la salle, souvent en hauteur ou aux extrémités, de façon à 

ce que le public per­oive clairement les diff®rentes couches sans quôelles se fondent les unes 

 
62 MATOSSIAN, Nouritza. Iannis Xenakis, Paris, Fayard, 1981, 325 p. - p.166 

63 ZUKOFSKY, Paul. Brant « Å Scelsi Å Wolpe Å Xenakis Å Cage Å Glass Å Feldman è, CD-AUDIO,  1991, 

https://musicalobservations.bandcamp.com/album/brant-scelsi-wolpe-xenakis-cage-glass-feldman  (consulté le 

18 juillet 2025) 
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dans les autres. Xenakis, sans renier les héritages de lôantiphonie, explore une immersion inté-

grale en plaçant le public au plus près des musiciens dans lôorchestre de Terretektorh (1966) et 

Nomos Gamma (1968). Xenakis répartit tous les musiciens parmi les auditeurs, abolissant fron-

talement la séparation scène-salle. Ainsi, là où Brant place ses ensembles à différents niveaux, 

autour du public, Xenakis m°le lôorchestre entier au public. Lôintention, toutefois, nôest pas la 

même : Brant cherche une polyphonie spatiale dô®l®ments h®t®rog¯nes (dôo½ ses collages sty-

listiques simultanés, parfois jazz contre chant grégorien, etc.), alors que Xenakis vise une ex-

p®rience unifi®e, quasi rituelle, du son en mouvement dans lôespace ¨ partir essentiellement de 

nuages de sons réalisés sur la base de calcul minutieux qui fascineront autant quôils fourniront 

des arguments pour rejeter son travail64.  

Malgr® ces diff®rences, ils sollicitent lôauditeur de mani¯re « enveloppante» : lôoreille est im-

merg®e dans un champ sonore ¨ 360Á quôil sôagisse des trombones planant autour dans Orbits 

de Brant, ou des percussions tournoyantes de Persephassa (1969) de Xenakis. Tous deux ac-

cordent aussi une place à la perception physique du son : Xenakis, par sa formation scientifique, 

a réfléchi au déplacement réel des ondes sonores et à leur incidence psychoacoustique; là où 

Brant, élaborait de façon empirique ses procédés en constatant les propriétés de perception dues 

¨ lôaugmentation du nombre dôinstruments dôun m°me timbre diss®min®s dans lôespace, pro-

duisant une intensité et des effets quôil disait ne pas pouvoir obtenir autrement. En cela, ils 

partagent une approche concrète de lôespace, par opposition aux seules abstractions de notation 

sur partition beaucoup plus conceptuelles chez Stockhausen et Boulez. 

Si aucun ®crit de Xenakis ne mentionne Brant, on peut supposer quôil a eu vent de son existence 

au moins tardivement. Dans les années 1990, Xenakis participait à des colloques sur la spatia-

lisation (par ex. en 1992, interrogé par la chercheuse Maria Harley aux côtés de Boulez et Brant 

m°me). LôEurope commen­ait alors ¨ reconna´tre lôapport de Brant : en 1984, le Holland Fes-

tival dôAmsterdam organisa une r®trospective de ses îuvres sur une semaine enti¯re, Brant 

aan de Amstel, comprenant un spectacle musical itinérant sur des barges circulant dans les 

canaux de la ville. Ce type dôinvitation tardive en Europe montre que lôîuvre de Brant finissait 

par circuler. On note dôailleurs que Xenakis et Brant furent r®unis au catalogue de certains 

éditeurs et labels à la fin du XXe siècle (par ex. les éditions Mode Records à New York publient 

¨ la fois des îuvres de Xenakis et un CD monographique Brant dans les ann®es 1990). 

Idéologiquement, Brant et Xenakis partageaient un rejet du dogme sériel, mais divergeaient sur 

bien dôautres points. Xenakis embrassa les possibilit®s de lôordinateur et lô®lectronique, ce qui 

peut-être a nourri la volonté chez Brant de se tenir à distance dôun discours sur des pratiques 

qui ne lui correspondaient pas. Enfin, esthétiquement, le langage musical de Xenakis fondé sur 

 
64 Boulez déclarait encore en 2011, lors d'une conférence avec Gérard Assayag et Alain de Connes, que Xenakis 

affichait en conférence ses formules pour intimider son auditoire, sans que les formules affichées ne correspon-

dent à de réelles fonctions avec sa musique. Conférence : La créativité en musique et en mathématiques, festival 

Agora en 2011 https://medias.ircam.fr/fr/media/x70ce3e_pierre-boulez-et-alain-connes-la-creativ (consulté le 17 

juillet 2025) 
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les mathématiques, sans référence culturelle explicite, contrastait avec celui de Brant (foison-

nant), incorporant volontiers des ®l®ments de jazz, de musiques du monde ou dô®l®ments sc®-

niques. Ces écarts purent dissuader toute tentative de dialogue, chaque compositeur pouvant 

penser que lôautre ®voluait dans un univers trop diff®rent du sien. N®anmoins, avec le recul, la 

musicologie compare volontiers leurs contributions respectives à la spatialité : Maria Harley a 

analysé conjointement «la simultanéité stratifiée chez Brant» et «le mouvement du son chez 

Xenakis» comme deux approches complémentaires de la composition spatiale65. Ainsi, si 

Brant et Xenakis nôont pas ®chang® directement, leurs îuvres dialoguent à postériori dans 

lôhistoire de la musique, t®moignant de pr®occupations communes, malgr® leurs divergences. 

2.2.6 Entre reconnaissance et méconnaissance : réception européenne 

La carrière de Henry Brant illustre la difficulté des circulations transatlantiques au XXe siècle. 

Longtemps, Brant fut davantage reconnu dans son pays quôen Europe. Il travaillait dans un 

relatif isolement, ce dont témoigne son anecdote ironique : «avant le Pulitzer, on me connais-

sait vaguement comme lôauteur dôune sorte de musique loufoque; maintenant on dit ñvoyons 

voir cette musique de doux dingueò ð côest ¨ peu pr¯s tout», déclarait-il en 2002, modeste 

face ¨ son soudain surcro´t dôattention66. Pourtant, des signaux de reconnaissance européenne 

existent dès les années 1950-60. Brant est ainsi le premier Américain à remporter le Prix Ita-

lia67, en 1955, pour une composition radiophonique ð fait notable qui prouve que son talent 

fut salu® par des jurys internationaux. De m°me, ses îuvres ont ®t® pr®sent®es ¨ lô®tranger par 

lôentremise de chefs ou m®c¯nes : on a mentionné Bernstein à New York, mais citons aussi le 

chef néerlandais Edo de Waart qui organisa la semaine Brant à Amsterdam en 1984, ou la 

mécène Betty Freeman68 qui finança des créations et correspondait avec Brant des années 1979 

à 1996 en parallèle à Boulez et à Stockhausen. Ces vecteurs ont permis à la musique de Brant 

de franchir lôAtlantique malgr® lôabsence de r®seau personnel liant le compositeur aux avant-

gardes européennes. Toutefois, aujourdôhui, ses archives sont conservées en partie à la fonda-

tion Sacher en Suisse. 

Il faut souligner que Brant sôinscrivait dans la tradition exp®rimentale am®ricaine aux c¹t®s de 

Cowell, Varèse, Cage, Partch, etc. À ce titre, il souffrit des mêmes incompréhensions initiales 

 
65 HARLEY, M., 1994, op. cit. 

66 ANDERSON, Virginia.   

67 RAI. Prix Italia 1948-2024. Document PDF, Rome, 2024. 

https://www.rai.it/dl/doc/2024/10/11/1728658969863_prix_italia_1948_2024.pdf (consulté le 17 juillet 2025) 

68 FREEMAN, Betty. (1921ï2009) fut une mécène américaine dont le soutien à la musique contemporaine a joué 

un r¹le important dans la commande et la diffusion de plus de 400 îuvres de compositeurs du XXe si¯cle, parmi 

lesquels John Cage, Steve Reich, Philip Glass et bien d'autres. Elle a également exercé une activité de photographe, 

documentant de nombreux créateurs de la scène musicale expérimentale américaine. Ses correspondances sont 

archivées à l'université de San Siego aux Etats-unis.  https://libraries.ucsd.edu/speccoll/findin-

gaids/mss0227.html#header et https://oac.cdlib.org/findaid/ark:/13030/tf3000060v/entire_text/#:~:text=Free-

man%20%28Betty%29%20Papers%20,Brendel%2C%20Alfred  (consulté le 17 juillet 2025) 

https://www.rai.it/dl/doc/2024/10/11/1728658969863_prix_italia_1948_2024.pdf
https://libraries.ucsd.edu/speccoll/findingaids/mss0227.html#header
https://libraries.ucsd.edu/speccoll/findingaids/mss0227.html#header
https://oac.cdlib.org/findaid/ark:/13030/tf3000060v/entire_text/#:~:text=Freeman%20%28Betty%29%20Papers%20,Brendel%2C%20Alfred
https://oac.cdlib.org/findaid/ark:/13030/tf3000060v/entire_text/#:~:text=Freeman%20%28Betty%29%20Papers%20,Brendel%2C%20Alfred
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en Europe, où régnait un certain eurocentrisme. Boulez, Stockhausen et consorts, dans les an-

nées 1950, avaient une vision parfois condescendante des Américains (Boulez ne cachait pas 

son scepticisme envers Cage après 1954, Stockhausen ignorait presque tout de Cowell ou 

Partch. Brant, compositeur discret et non-polémiste ne fit pas exception. Mais à partir des an-

nées 1970, le climat change : les festivals commencent ¨ sôouvrir ¨ la diversit® des esth®tiques. 

En 1979, Brant est invité au festival automn in Warsaw (il dirige Trinity of Spheres la même 

année). En 1983, la revue britannique Contact publie un compte rendu élogieux de la Holland 

Festival Brant Week, soulignant lôoriginalit® et la çthéâtralité sonore sans équivalent» de ses 

îuvres spatiales69. Progressivement, des ponts se construisent : Brant est intégré au canon des 

pionniers de la spatialisation aux c¹t®s dôIves, Var¯se, Schafer et Xenakis dans les travaux 

musicologiques des années 1990 de la musicologue M.A. Harley. Cette musicologue qui a in-

terviewé aussi bien Brant, Boulez que Xenakis, consacre plusieurs études à Brant et souligne 

que son article de 1955 sur lôantiphonie pr®c®dait celui de Stockhausen, r®habilitant ainsi la 

priorité historique de Brant. 

Malgr® cette reconnaissance tardive, il demeure frappant que peu dô®changes directs aient eu 

lieu. Il semble que Brant et les Européens aient évolué en parallèle, avec un intérêt respectif 

implicite. Les raisons, nous lôavons vu, en sont multiples : éloignement géographique et lin-

guistique, clivages esth®tiques (Brant se m®fiait du s®rialisme et de lô®lectronique, ce qui le 

plaçait hors du cercle boulezien; inversement, son éclectisme stylistique ð mêler jazz, game-

lan, sirènes de pompiers dans un même oratorio spatial ð pouvait paraître iconoclaste aux 

Europ®ens acad®miques). Il y a aussi la question de lôid®ologie artistique : Brant se réclamait 

dôune philosophie tr¯s am®ricaine de la « démocratie des sons» (chaque voix indépendante 

occupant un espace, m®taphore dôune pluralit® sociale), alors que Boulez/Stockhausen pour-

suivaient un id®al dôorganisation totale de la mati¯re sonore, y compris dans lôespace, et que 

Xenakis projetait ses structures mathématiques dans lôarchitecture du son. Ces visions du 

monde diff®rentes ont probablement limit® la possibilit® dôun dialogue en profondeur. 

2.2.7 Un dialogue en suspens avec une postérité commune 

En d®finitive, lô®tude des relations ou surtout de lôabsence de relations entre Henry Brant et les 

compositeurs europ®ens Boulez, Stockhausen, Xenakis, ®claire lôhistoire de la musique spatiale 

sous un angle transatlantique. Elle r®v¯le combien lôinnovation peut naître simultanément en 

des lieux divers, sans que les protagonistes en soient pleinement conscients les uns des autres. 

Henry Brant, figure longtemps de lôombre, a bel et bien contribu® ¨ fa­onner lô®criture spatiale 

moderne, aux côtés des ténors europ®ens qui, eux, b®n®fici¯rent dôune plus grande visibilit® 

médiatique et institutionnelle. Les sources critiques et archivistiques que nous avons rassem-

bl®es montrent dôune part que Brant fut pr®curseur dans nombre de domaines (polychoralit® 

contemporaine, pens®e de lôespace comme dimension compositionnelle), et dôautre part que ce 

 
69 Henry Brant, « Space as an Essential Aspect of Musical Composition  » (1967), in Contemporary Composers 

on Contemporary Music, Expanded Edition, ed. Elliott Schwartz and Barney Childs, New York : Da Capo 

Press, 1998, 510 p., p. 220ï42 
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fait ne fut reconnu quôavec du retard en Europe ð probablement ¨ contrecîur de la part de 

ceux qui avaient revendiqué une certaine exclusivité sur ces avancées du langage musical. 

Lôabsence dô®changes entre Brant et ses confr¯res europ®ens nôest donc pas le fruit dôune in-

différence totale, mais plutôt le résultat de contextes distincts. Chacun évoluait dans son mi-

lieu : Boulez et Stockhausen, soutenus par le réseau des radios, festivals et conservatoires eu-

rop®ens, communiquaient entre eux et avec dôautres Europ®ens, tandis que Brant travaillait en 

Amérique du Nord dans un milieu plus éclaté (universités, commandes ponctuelles, festivals 

alternatifs). Quant à Xenakis, il traçait sa propre route singulière. Leurs chemins artistiques se 

sont fr¹l®s plus quôils ne se sont crois®s. N®anmoins, ¨ la lumi¯re du XXIe siècle, on peut 

affirmer que ces quatre compositeurs participent dôune histoire commune de la spatialisation 

musicale instrumentale. Leurs îuvres ont ®t® ®tudi®es conjointement dans les th¯ses et col-

loques sur le sujet, et exécutées dans les mêmes programmations thématiques. Si les moyens 

étaient réunis, un concert pourrait mettre au programme : Nomos Gamma de Xenakis, Répons 

de Boulez, Gruppen de Stockhausen et Ice Field de Brant, sans grande problématique de con-

tinuité esthétique pour le public, tant il est admis que tous explorent des facettes complémen-

taires de la musique dans lôespace. 

La guerre froide esth®tique opposant lôEurope s®rielle ¨ lôAm®rique exp®rimentale a jou® un 

rôle non négligeable. Pourtant, lorsque Boulez écrit que désormais «lôespace est la cinqui¯me 

dimension de la musique70 », il rejoint Brant qui depuis longtemps proclamait presque la même 

chose, mais comme quatri¯me dimensioné Lorsque Xenakis immerge les auditeurs au milieu 

des musiciens, il réalise concrètement ce que Brant concevait comme une métaphore de la vie 

moderne par « lôenchev°trement incessant dô®v¯nements concurrents» que Brant voyait dans 

la soci®t® et transposait dans ses îuvres spatiales. Il disait ¨ ce sujet : 

« Il ne môa jamais semblé que la vie est une question simple, et jôai toujours pensé que la mu-

sique peut refléter lôexistence quotidienne, avec ses nombreux événements complexes à la fois 

internes et externes. Un épisode banal dans la vie quotidienne nôest pas un évènement unidi-

mensionnel. Les gens se croisent, inconscients des besoins et des craintes les uns et des autres. 

Pour moi, des amalgames spatiaux dôévènements musicaux très contrastés, librement associés, 

mais contrôlés, présentent des occasions de représenter, dans la salle de concert, des équivalents 

musicaux du bombardement incessant de catastrophes sociales et environnementales qui affli-

gent lôexistence quotidienne71. » 

 
70 BOULEZ, op. cit. Penser la musique aujourd'hui,1963, p. 72 : « Reste une cinquième dimension, qui n'est pas à 

proprement parler une fonction intrinsèque du phénomène sonore, mais plutôt son indice de répartition: j'ai 

nommé l'espace » 

71 Traduction extraite de la page internet : https://henrybrant.com/on-henry-brants-spatial-music (consulté le 17 

juillet 2025) extrait original : It has never seemed to me that life is a simple matter, and I have always felt that 

music can reflect everyday existence, with its many complicated events both internal and external. A mundane 

episode in everyday life is not a one-dimensional event. People pass one another unaware of each otherôs needs 

and fears. For me, spatial amalgams of highly contrasted musical events, freely associated yet controlled, pre-

sent opportunities for representing in the concert hall, musical equivalents of the incessant bombardment of so-

cial and environmental catastrophes which bedevil daily existence.  

https://henrybrant.com/on-henry-brants-spatial-music
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Ainsi, les îuvres de ces compositeurs sôinscrivent dans un dialogue ð explicite ou implicite 

ð rendu possible par leur proximit® historique. Lôanalyse de leurs rencontres manqu®es, de 

leurs convergences ou de leurs divergences ®claire autant les dynamiques des r®seaux artis-

tiques du XX si¯cle que la diversit® des approches de lôespace sonore. Cette p®riode, marqu®e 

par un intense esprit dôinnovation, a vu ®merger des cr®ations qui t®moignent ¨ la fois des 

bouleversements esthétiques et des tensions sociales, politiques et ®cologiques propres ¨ la se-

conde moiti® du XX siècle. Nombre de ces compositeurs étaient conscients, de façon plus ou 

moins explicite, des enjeux historiques et politiques de leur temps : traumatismes de la Seconde 

Guerre Mondiale, expériences de la dictature, et prise de conscience progressive des risques 

®cologiques. Boulez, dont lôengagement ®cologique semble moins prononc® que chez dôautres, 

nôen demeure pas moins une figure dôun certain activisme politique dans le champ institution-

nel : sa volont® de structurer des institutions r®silientes a en partie contr® lôh®g®monie des in-

dustries culturelles prédatrices en résistant à la normalisation des goûts et des références impo-

sées par les logiques marchandes. 

2.3 Les pionniers face au père de la musique concrète  

2.3.1 Pierre Schaeffer, Pierre Henry et Jacques Poullin 

Pierre Schaeffer occupe une place à part : ne se revendiquant pas compositeur au sens tradi-

tionnel, mais bien plus volontiers penseur dôune certaine polytechnicité poétique du son. Dès 

1948, il a inauguré avec la musique concrète une nouvelle manière de composer à partir du son 

enregistré et contribué à lôémergence de la recherche/création avec ses différents ouvrages 

théoriques, de lôinitiative individuelle à lôorganisation collective. Schaeffer nôa pas ®labor® de 

pièces «spatiales» comparables à Gruppen ou Persephassa, mais il a introduit des concepts et 

des outils qui ont profond®ment influenc® lô®criture de la spatialisation, notamment dans la 

musique électroacoustique. Son idée centrale est celle de lôécoute réduite : détacher le son de 

sa cause pour le considérer comme un objet sonore indépendant (Schaeffer, 1966). Ce principe 

a une implication spatiale importante : la diffusion via haut-parleurs permet de rompre le lien 

visuel source/son, et donc dôexplorer librement lôespace de projection. Tr¯s t¹t, au Groupe de 

Recherche de Musique Concrète (GRMC), Schaeffer et son collaborateur Pierre Henry cher-

chent ¨ spatialiser les bandes sonores. En 1951, lôing®nieur Jacques Poullin, sur une id®e de 

Schaeffer, construit le potentiom¯tre dôespace, visible en figure 7.  
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Figure 7 : Pierre Schaeffer dans le pupitre dôespace en 1951. Source : Ina/Maurice Lecardent 

Le potentiom¯tre dôespace est un dispositif pionnier de contr¹leur permettant de d®placer un 

son entre plusieurs haut-parleurs par variations de champs magnétiques72. Henry sôen sert dans 

des îuvres concr¯tes pour cr®er lôillusion de sons tournoyants autour de lôauditeur. Poullin 

décrit alors systématiquement les deux modes de projection rendus possibles : le relief statique 

(sons simultanés provenant de points fixes distincts diffusés sur 4 enceintes séparées) et le re-

lief cin®matique (d®placement continu dôun son dôune enceinte ¨ lôautre). Cette formalisation 

technique, documentée par Poullin par une publication en 195773, anticipe ce que dôautres fe-

ront dans leurs compositions quelques années plus tard. La figure 8 présente le synoptique 

spatial des principes électroniques et interactifs mis en jeu. 

 

 
72 DHOMONT, Francis. La projection acousmatique, p. 16-18, in Dhomont Francis, direction L'espace du son I et 

II 1988-1998 https://www.musiques-recherches.be/fr/publication/20-lien-l-espace-du-son-ii  (consulté le 16 juil-

let 2025) 

73 POULLIN , Jacques. « Son et espace », Revue Musicale n°236, Paris, éd. Richard-Masse, 1957, p.112. 

https://www.musiques-recherches.be/fr/publication/20-lien-l-espace-du-son-ii
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Figure 8 : Schéma du potentiomètre dôespace de Jacques Poullin avec son système de diffusion sonore tridimen-

sionnelle sur quatre canaux74.  

En ce sens, Schaeffer a fourni à Boulez et Stockhausen un véritable laboratoire spatial : 

Stockhausen reconna´tra que dôavoir assist® aux concerts parisiens de musique concr¯te au d®-

but des années 50 lui a ouvert les yeux sur le potentiel de mouvement du son75. Boulez aussi a 

brièvement collaboré avec Schaeffer en composant deux Études concrètes (1951ï52) au 

GRMC, avant de critiquer le manque de rigueur formelle de cette approche en reprochant à 

Schaeffer de collectionner des sons anecdotiques sans syntaxe solide76 (Boulez 1954). Schaef-

fer, de son c¹t®, se montrait tout aussi sceptique envers le s®rialisme abstrait de Boulez quôil 

voyait comme lôultime avatar de la musique allemande. Cette opposition illustre deux esth®-

tiques inconciliables de prime abord : lôune part du son concret et de ses richesses intrins¯ques 

(timbres inouµs, textures nouvelles, espaces r®verb®rants capt®s au micro), lôautre vise une 

construction de lôesprit o½ le son nôest quôun v®hicule de structures conceptuelles. Pourtant, 

 
74 Ibid. 

75 STOCKHAUSEN, Karlheinz. Texte zur Musik. 7 vols. Cologne : DuMont Schauberg, 1963ï1989 ; Kürten : 

Stockhausen-Verlag, 1998. cité par HARLEY, 1994, op. cit. 

76 BOULEZ, Pierre. ç ê la limite du pays fertile. è Dans Relev®s dôapprenti, Paris : Seuil, 1966. Texte d'origine : 

Boulez, Pierre. ñAn der Grenze des Fruchtlandes.ò Die Reihe 1, Elektronische Musik. Wien : Universal Edition, 

1955 
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avec le recul, on constate que Schaeffer et Boulez ont fini par converger quant ¨ lôimportance 

de la spatialisation : Schaeffer, via ses successeurs au Groupe de Recherches Musicales 

(GRM), a encouragé la pratique du concert utilisant des orchestres de haut-parleurs (lôAcous-

monium de François Bayle, inauguré en 1974, comprenait 80 enceintes de divers types, destiné 

¨ interpr®ter les musiques sur support dans lôespace ¨ des intensit®s et hauteurs variables). Bou-

lez, via lôIRCAM, a pouss® la recherche informatique permettant de spatialiser finement les 

sons en temps réel. Quant à Stockhausen et Xenakis, ils ont chacun à leur manière intégré la 

leçon concrète : Gesang der Jünglinge combine sons électroniques et concrets sur bandes mul-

tipistes, et Xenakis a volontiers utilis® le studio du GRM pour r®aliser ses îuvres sur support 

(il y produit Diamorphoses en 1957). Schaeffer peut ainsi être vu comme le précurseur con-

ceptuel dôune nouvelle attitude face ¨ lôespace consistant ¨ ne plus consid®rer lôespace comme 

le simple contenant de la musique, mais comme lôun de ses mat®riaux de composition. Lôin-

fluence de Schaeffer est mondiale et se déploie au-delà des communautés de la musique con-

temporaine. Lôomnipr®sence de lô®chantillonnage et du sound design dans la musique popu-

laire (hip-hop, musique de film, installation sonore) t®moigne ®galement indirectement de lôim-

pact de Schaeffer : comme lôa soulign® son ®l¯ve Jean-Michel Jarre, « i꜡l a inventé le sample, le 

sillon fermé ð côest-à-dire la boucle ð le délai, la réinjection, les sons ¨ lôenvers, les sons 

ralentis ou accélérés : il a invent® toute la mani¯re de faire de la musique aujourdôhui77». Cet 

héritage technique et esthétique a redéfini la manière de composer bien au-delà des intuitions 

initiales de Pierre Schaeffer  

2.3.2 Liens, oppositions et influences réciproques. 

Malgré des approches très différentes, Stockhausen, Xenakis, Boulez et Schaeffer ont été en 

dialogue ð parfois implicitement ð par leurs critiques mutuelles et lô®mulation quôils ont 

suscitée. Leurs rapports personnels et institutionnels ont oscillé entre collaboration, rivalité et 

méfiance, reflétant souvent des divergences esthétiques profondes. 

Cette opposition sôest doubl®e dôune comp®tition institutionnelle : à la fin des années 1960, 

Boulez ð fort de son prestige international ð obtient du gouvernement français la création de 

lôIRCAM, avec dôimportants moyens, ce qui a pu °tre per­u comme un d®vouement de lô£tat 

¨ la vision boulezienne de la modernit® musicale, au d®triment de lôh®ritage de Schaeffer. En 

effet, alors que Schaeffer quitte lôORTF en 1975, son groupe (le GRM) est rel®gu® ¨ une exis-

tence plus modeste, tandis que Boulez inaugure en 1977 un centre flambant neuf où trônera la 

recherche sur ordinateur, jug®e plus scientifique. Lôantagonisme entre Boulez et Schaeffer sôar-

ticule sur un dilemme entre art et science, théorie et empirisme dans la musique. Néanmoins, 

il convient de nuancer lôid®e de leur hostilit® apparente : Schaeffer et Boulez partageaient au 

fond une ambition commune de révolution musicale et un certain mépris pour le conservatisme 

académique et ce, même sôils sont restés irréconciliables. 

 
77 JARRE, Jean-Michel. « Jean-Michel Jarre reprend de lôOxyg¯ne. è RFI Musique. 12 d®cembre 2007, 

https://musique.rfi.fr/musique/20071212-jean-michel-jarre-reprend-loxygene.html (Consulté le 25 août 2025) 

https://musique.rfi.fr/musique/20071212-jean-michel-jarre-reprend-loxygene.html
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Entre Boulez et Xenakis, les relations furent également marquées par une certaine incompré-

hension réciproque. Boulez admire le scientifique chez Xenakis, mais reste dubitatif sur sa 

musique. Boulez nôa jamais programmé Xenakis dans les concerts du Domaine Musical des 

années 1950ï60, signe dôune mésentente78 probablement amplifiée par la critique de Xenakis 

qui, de son côté, publie La Crise de la musique sérielle en 195579, une attaque à peine voilée 

contre Boulez et Stockhausen, accusés de conduire la musique dans une impasse formaliste. Il 

y écrit que « D꜡epuis des années les perfectionnements de détail nôont pas fait de brèche dans 

lôimpasse. La crise de la musique sérielle est ouverte. En effet le système sériel est remis en 

question en ses deux bases qui contiennent en germes leurs destructions et leurs dépassements 

propres : a) la série꜡; b) la structure polyphonique.꜡» 

Malgr® cela, les deux hommes se respectent en tant quôintellectuels. Boulez a salu® lôoriginalit® 

de Xenakis, et celui-ci a reconnu lôimportance de Boulez comme chef et organisateur de la vie 

musicale80. Leur opposition initiale ð sérialisme vs stochastique ð sôestompe aujourdôhui 

dans le contexte plus large de la reconnaissance de multiples modernités où lôon perçoit plutôt 

la complémentarité de leurs apports respectifs. 

Quant aux rapports entre Stockhausen et les Fran­ais, ils furent empreints dôun m®lange de 

camaraderie et de compétition. Stockhausen et Boulez se rencontrent dès 1952 à Paris chez 

Messiaen81, et nouent une amitié intellectuelle solide dans les années Darmstadt. Ils correspon-

dent intensément. Boulez voit en Stockhausen son alter ego artistique. Cependant, Stockhau-

sen, personnalit® ind®pendante et mystique, sôest peu ¨ peu ®loign® esth®tiquement du carcan 

sériel strict cher à Boulez. Dès la fin des années 1950, il introduit du hasard contrôlé (Kla-

vierstück XI, 1956), ce que Boulez acceptait encore difficilement ¨ lô®poque. N®anmoins, au-

cune pol®mique publique nôa ®clat® entre eux, les deux ®tant li®s par un profond respect mutuel. 

Quelques mois plus tard, Boulez présentera sa Troisième Sonate (1957), qui explore le principe 

de la forme ouverte par la variabilité des parcours mais qui est célèbre pour être restée inache-

vée82. Côest plut¹t Stockhausen vs Schaeffer qui a ®t® per­u un moment par lôhistoriographie, 

comme un duel symbolique quelque peu exagérée entre musique électronique pure (Cologne) 

 
78 Bien que peu de temps après Boulez parle de mouvement brownien dans Penser la musique aujourdôhui pour 

le contrôle de la spatialisation sonore 

79 XENAKIS Iannis, « La crise de la musique sérielle », Gravesanner Blätter n°1, 1955, p.2-4 , https://www.ian-

nis-xenakis.org/wp-content/uploads/2020/11/1955-%C2%AB-La-crise-de-la-musique-se%CC%81rielle-

%C2%BB-Gravesaner-Bla%CC%88tter-n%C2%B01-1955-p.-2-4.pdf (consulté le 25 aout 2025) 

80 VARGA, Bálint András, Conversations with Iannis Xenakis. London : Faber and Faber, 1996. ISBN 978-0-

571-17959-6 

81 En 1952, Messiaen ¨ compos® avec lôaide de Pierre Henry la pi¯ce Timbres-Durée. La pièce pour trois ma-

gnétophones utilisait une répartition spatiale (Bonnet 2006) disponible (avec les pièces les études de Boulez) sur 

le disque Archives GRM - Les visiteurs de l'aventure concrète (2006). Une version mono avec spectrogramme 

est disponible sur youtube : https://youtu.be/IABC7oLiLos?si=QEQgSo_eepfeeejh (consulté le 17 juillet 2025)  

82 La date (1957) correspond à la fin de la période initiale de composition. La période de travail s'étend de 1955 

¨ 1957, avec des d®veloppements ult®rieurs entre 1958 et 1963. L'îuvre est c®l¯bre pour °tre rest®e inachev®e, 

ce qui fait partie intégrante de son identité conceptuelle. 

https://www.iannis-xenakis.org/wp-content/uploads/2020/11/1955-%C2%AB-La-crise-de-la-musique-se%CC%81rielle-%C2%BB-Gravesaner-Bla%CC%88tter-n%C2%B01-1955-p.-2-4.pdf
https://www.iannis-xenakis.org/wp-content/uploads/2020/11/1955-%C2%AB-La-crise-de-la-musique-se%CC%81rielle-%C2%BB-Gravesaner-Bla%CC%88tter-n%C2%B01-1955-p.-2-4.pdf
https://www.iannis-xenakis.org/wp-content/uploads/2020/11/1955-%C2%AB-La-crise-de-la-musique-se%CC%81rielle-%C2%BB-Gravesaner-Bla%CC%88tter-n%C2%B01-1955-p.-2-4.pdf
https://youtu.be/IABC7oLiLos?si=QEQgSo_eepfeeejh
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et la musique concrète (Paris). En 1953, lorsquô¨ la Radio de Cologne Stockhausen commence 

Studie I, il le fait ostensiblement sans sons concrets, pour marquer sa différence. Cependant, 

dès la fin des années 50 les fronti¯res sôestompent : Stockhausen utilise des sons concrets (des 

chants dôoiseaux, des bruits) dans Gesang der Jünglinge (1956) et surtout Hymnen (1965ï66) 

qui échantillonne des hymnes nationaux; inversement, Schaeffer accepte lôusage de g®n®ra-

teurs électroniques (il passera commande à Jean-Claude Risset de son îuvre Mutation en 1969 

ce qui introduira la premi¯re îuvre r®alis®e par synth¯se num®rique au catalogue du GRM). 

Ainsi, plus que de conflits, il faut parler de dialogues à distance : chacun a observé les avancées 

de lôautre et sôen est inspir® ¨ sa mani¯re.  

Les distances esthétiques entre les quatre compositeurs cités étaient considérables ð tant sur 

la conception du son que sur le r¹le de la structure ou de lôintuition. Toutefois, leurs critiques 

r®ciproques ont jou® un r¹le moteur dans lô®volution de la musique du XXe siècle : en se dé-

fiant lôun lôautre, ils ont affin® leurs id®es. Xenakis, par sa charge contre le s®rialisme, a incit® 

Boulez et Stockhausen à assouplir leurs méthodes dans les années 1960. Boulez, par son exi-

gence de formalisation, a poussé Schaeffer et les siens à théoriser davantage leurs pratiques 

(dôo½ le Trait® de Schaeffer en 1966)83. Schaeffer, par son empirisme, a rappelé aux autres 

lôimportance de lôexp®rience perceptive. Et Stockhausen, par son succ¯s ¨ int®grer espace, 

timbre et structure, a fourni des modèles foisonnants qui ont infusé au point de saturer certains 

espacesé Sur le plan institutionnel, chacun a occupé un territoire : Schaeffer dans la radio 

publique (ORTF) puis les prémisses de la recherche/création, Boulez dans les institutions na-

tionales et internationales (BBC, NY Philharmonic, puis IRCAM/Pompidou), Stockhausen en 

électron libre soutenu par la WDR et les subventions allemandes, Xenakis en créateur indépen-

dant adoss® alternativement ¨ son propre centre le CEMAMu pour lôinformatique musicale et 

les universités américaines pour des résidences. Boulez a pu être accusé de marginaliser des 

esth®tiques quôil nôaimait pas lorsquôil dirigeait lôIRCAM, n®anmoins, avec le temps, ces cli-

vages se sont estomp®s face ¨ la reconnaissance commune de lôimportance de lôespace sonore. 

Aujourdôhui, on lit volontiers les parcours de ces compositeurs comme convergents vers un 

même but : élargir le champ de la perception musicale. Leurs oppositions ont cédé le pas à une 

influence mutuelle diffuse qui transparaît chez la génération suivante de compositeurs. 

2.3.3 Un héritage actuel aux dimensions mondiales 

Plus dôun demi-siècle après les premières expérimentations, les héritages de Stockhausen, Xe-

nakis, Boulez et Schaeffer en matière de spatialisation sonore sont omniprésents dans la créa-

tion musicale contemporaine, en Europe comme en Amérique et au-delà. Leurs idées ont es-

saimé non seulement dans le milieu de la musique savante, mais aussi dans les technologies du 

son, les musiques populaires et les arts multimédia. 

 
83 SCHAEFFER, Pierre. Traité des objets musicaux : Essai interdisciplinaire. Paris : Seuil, 1966, 720 p. 
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En Europe, cet h®ritage se manifeste par la p®rennit® des institutions et ensembles quôils ont 

fond®s ou inspir®s. ê Paris, lôIRCAM demeure un centre de r®f®rence mondiale pour la re-

cherche et continue de cr®er des îuvres int®grant des projections sonores sophistiquées en 

temps r®el. Le GRM de Schaeffer, int®gr® ¨ lôINA, est toujours actif et renomm®, organisant 

des concerts acousmatiques o½ lôAcousmonium fait r®sonner les îuvres de jeunes composi-

teurs, comme celles des anciens (les Concerts Multiphonies perpétuent la tradition du « f꜡aire 

voyager le son꜡» ch¯re ¨ Schaeffer). Lôinfluence institutionnelle de Boulez sô®tend ®galement 

via les nombreux ensembles de musique contemporaine quôil a inspir®s (Ensemble Modern, 

Klangforum Wien, etc.), sensibles à la dimension spatiale ð nombre dôentre eux ont des ing®-

nieurs du son sp®cialis®s en diffusion sonore pour valoriser lôespace dans les concerts. 

En Amérique du Nord, on retrouve aussi des traces tangibles de cet héritage. Aux États-Unis, 

si Boulez nôy a pas cr®® dôinstitution, son passage ¨ la t°te du New York Philharmonic (1971ï

77) a laissé une marque : il y introduisit un répertoire contemporain et des pratiques nouvelles 

(concerts en « rug concerts» o½ le public pouvait sôassoir autour des musiciens, modifiant de 

facto lô®coute spatiale). Surtout, lôinfluence de Schaeffer et de Stockhausen y a ®t® d®termi-

nante pour la naissance des centres de musique électronique dans les universités (Columbia-

Princeton Electronic Music Center, 1958, dirigé par Ussachevsky et Otto Luening) et des col-

lectifs expérimentaux (le San Francisco Tape Music Center dans les années 1960, où des fi-

gures comme Pauline Oliveros et Morton Subotnick ont exploré la diffusion sonore).  

Le compositeur Henry Brant, mentionné en introduction, a reçu en 2002 le Prix Pulitzer pour 

son îuvre Ice Field, preuve dôune reconnaissance officielle de la musique spatiale aux £tats-

Unis; Brant se réclamait de Charles Ives, mais également de Varèse, et il a enseigné par la 

pratique lôimportance de la dimension spatiale. On peut ®galement noter quôau Canada, lô®cole 

acousmatique (avec Francis Dhomont, Robert Normandeau) sôest d®velopp®e dans la lignée 

directe de Schaeffer, Montr®al devenant un p¹le dôinnovation en diffusion multicanal dans les 

années 1980ï90. Ainsi, sur le continent nord-am®ricain, lôh®ritage se fait sentir tant dans la 

formation (enseignements de la composition électroacoustique incluant la spatialisation) que 

dans la production technologique. 

Lôh®ritage de ces quatre compositeurs est multiple et global. Sur le plan esth®tique, ils ont 

®largi la conscience artistique de lôespace, inspirant les compositeurs ¨ penser la musique non 

plus seulement en termes de notes et de rythmes, mais aussi de trajectoire, de volumes, de 

distances. Sur le plan technique, leurs innovations (du potentiom¯tre dôespace de Schaeffer aux 

haut-parleurs tournants de Stockhausen, en passant par lôUPIC de Xenakis et les logiciels de 

lôIRCAM) ont ®t® les jalons dôune ®volution qui mène aux environnements immersifs actuels 

(Dolby Atmos, installations multisensorielles, etc.). Si des divergences de vues ont pu les op-

poser en leur temps, Stockhausen, Xenakis, Boulez et Schaeffer apparaissent rétrospectivement 

comme les quatre piliers dôune r®volution copernicienne en musique : le passage dôune esth®-

tique centr®e sur la hauteur (et lôîuvre fix®e sur partition) ¨ une esth®tique englobant lôespace 
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et le son pour lui-même. Leur legs est vivant, dans chaque concert acousmatique, chaque spec-

tacle de musique mixte, chaque performance o½ lôauditeur vit une exp®rience sonore immersive 

ð autant de situations devenues courantes grâce à la vision novatrice de ces compositeurs. En 

d®finitive, leur influence conjointe, faite de dialogues et dôoppositions, a contribu® ¨ lib®rer la 

musique de sa «cage» frontale pour en faire un art rayonnant dans tous les espaces et pour 

tous les publics. 

2.4 Raymond Murray Schafer et Jean-Claude Risset, une com-

plaisance aux antipodes 

2.4.1 R. Murray Schafer et le paysage sonore 

Contemporain de la génération post-Schaeffer, le Canadien R. Murray Schafer a développé 

dans les années 1970 une perspective radicalement diff®rente sur lôespace sonore, en sôint®res-

sant non pas aux sons isol®s en studio, mais ¨ lôenvironnement sonore global dans lequel nous 

vivons au quotidien. Schafer forge le concept de paysage sonore (soundscape) pour désigner 

« notre environnement acoustique, la gamme incessante de sons au milieu desquels nous vi-

vons»84. Dans son ouvrage fondateur The Tuning of the World (1977, traduit en français sous 

le titre Le paysage sonore, il propose une histoire et une philosophie du monde sonore, posant 

les bases de ce quôil nommera lô®cologie sonore (ou ®cologie acoustique). Son constat de d®part 

est que la r®volution industrielle puis lô¯re ®lectronique ont profond®ment transform® le pay-

sage sonore de la Terre, souvent au d®triment de sa qualit® et de notre capacit® dô®coute. Scha-

fer alerte notamment sur les dangers de la pollution sonore et de la perte de hiérarchie entre les 

sons : il distingue à cet égard les environnements hi-fi (haute fidélité) ð typiquement un pay-

sage rural ou naturel o½ chaque son peut °tre entendu distinctement sur fond dôun silence relatif 

ð des environnements lo-fi (basse fidélité) des sociétés modernes, saturées de bruits de fond 

techniques, o½ plus aucun son lointain nô®merge clairement85. Face à ce bruit de fond grandis-

sant, Schafer prône un « d꜡esign sonore꜡» conscient de nos espaces de vie, afin de retrouver une 

empreinte acoustique équilibrée86. Il incite par exemple à préserver les sons identitaires des 

communautés ð ce quôil appelle les marqueurs sonores (soundmarks) ð, ¨ lôinstar des cloches 

dôune ®glise de village ou du crieur de rue dôun quartier, qui fa­onnent la m®moire collective 

dôun lieu87. «Une fois quôun marqueur sonore a ®t® identifi®, il doit °tre prot®g®, car les mar-

queurs sonores forment lôidentit® acoustique dôune communaut®», écrit-il ainsi. 

Sur le plan r®flexif, la d®marche de Schafer sôoppose en partie ¨ celle de Schaeffer. En effet, 

alors que Schaeffer valorisait lô®mancipation du son par rapport ¨ sa source (lôobjet sonore 

 
84 SCHAFER, R. Murray. The Tuning of the World. New York : Knopf. 1977 

85 Ibid. 

86 Ibid. chap. 4 

87 Ibid. p. 240 
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acousmatique), Schafer critique ce découplage quôil nomme schizophonie ð « split between 

an original sound and its electroacoustical reproduction88 » ð y voyant un effet pervers de la 

technologie moderne. Du point de vue de Schafer, arracher un son à son contexte naturel (par 

lôenregistrement puis le studio) revient ¨ appauvrir son sens et sa valeur écologique. Il préco-

nise au contraire une écoute qui replace chaque son dans lôensemble dont il fait partie (le milieu, 

la communauté). On a pu résumer cette divergence en disant que la schizophonie de Schafer 

sôoppose directement ¨ lôobjet sonore de Schaeffer : «schizophonia and objet sonore are anta-

gonistic conceptions of the same fact» note le compositeur Francisco López. En termes esthé-

tiques, Schafer et ses successeurs valorisent une approche contextuelle et même éthique du son, 

là où Schaeffer privilégiait une approche abstraite et formaliste. Par exemple, le compositeur 

et théoricien Barry Truax ð élève de Schafer ð définit la soundscape composition (composi-

tion de paysage sonore) par «son refus de séparer le son de sa source et de son contexte», son 

but ®tant m°me de r®int®grer lôauditeur dans son environnement par une ®coute renouvel®e89. 

Cette orientation a fait ®merger, ¨ la suite de Schafer, un important courant dôart sonore envi-

ronnemental et de recherche interdisciplinaire (architectes, urbanistes, biologistesé) consacr® 

à la qualité des environnements sonores. 

Techniquement, Schafer inaugure une pratique de recherche de terrain et de composition in 

situ. En 1971, ¨ lôuniversit® Simon Fraser (Vancouver), il lance le World Soundscape Project 

(WSP), première étude systématique des paysages sonores du monde. Avec ses collaborateurs, 

il collecte des enregistrements dans divers milieux (des villages européens aux parcs cana-

diens), analyse les caractéristiques acoustiques locales et publie des documents marquants, 

comme The Vancouver Soundscape90 (1974) et Five Village Soundscapes91 (1977). Ces études 

mêlent statistiques (niveaux sonores, fréquences) et observations qualitatives (identification 

des sons clés, des signaux sonores, etc.) pour dresser un portrait sonore de chaque environne-

ment. Schafer développe ainsi une terminologie foisonnante pour décrire le paysage sonore : 

sons fondamentaux ou toniques (le fond sonore omniprésent, ex. le bruit de la mer dans un 

port), signaux (sons saillants intentionnels, ex. sirènes, cloches) et soundmarks (sons uniques 

embl®matiques dôun lieu). Il propose une notation graphique du paysage sonore et des exercices 

p®dagogiques pour affiner lô®coute critique du public92. Par ces outils, Schafer cherchait autant 

à fonder une esthétique du paysage sonore quô¨ impulser une action : lô®cologie sonore se veut 

en effet prescriptive, invitant musiciens, citoyens et décideurs à composer un meilleur environ-

nement auditif (par exemple, en planifiant des zones de calme dans les villes, en réduisant les 

nuisances industrielles, etc.). 

 
88 SCHAFER, 1977, op. cit. p 90 

89 TRUAX, Barry. Acoustic Communication, Norwood (New Jersey) : Ablex Publishing, 1984, 244 p. 

90 SCHAFER, R. Murray. The Vancouver Soundscape, Vancouver, The World Soundscape Project, 1974. 

91 SCHAFER, R. Murray. Five Village Soundscapes, Vancouver, ARC Publications, 1977 

92 SCHAFER, Tuning of world, 1977, op. cit. p 90 
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En tant que compositeur, Schafer intègre aussi concrètement la dimension spatiale dans cer-

taines îuvres artistiques. Il a con­u des pi¯ces faisant interagir les musiciens avec le plein air. 

Lôexemple embl®matique est Music for Wilderness Lake (1979), performance ¨ lôaube et au 

cr®puscule o½ douze trombonistes sont dispos®s en cercle autour dôun lac et dialoguent avec 

lô®cho naturel de lôenvironnement. Ici, le site fait partie int®grante de lôîuvre : lôespace r®el (la 

surface de lôeau, la distance entre musiciens et public réparti autour) crée des effets acoustiques 

(échos, déplacements du son) constitutifs de la musique. De même, dans son théâtre en plein 

air The Princess of the Stars (1981), Schafer place public et musiciens au bord dôun lac ¨ lôaube, 

les sons émanant de barques lointaines ou de la forêt, jouant sur la perception des distances et 

de la spatialisation naturelle. Ces îuvres illustrent lôid®e que lôenvironnement lui-même peut 

devenir orchestre ð prolongeant en un sens la vision de « l꜡a nature comme une vaste compo-

sition musicale dont nous sommes tous les interprètes»꜡. Historiquement, Schafer se situe donc 

à la croisée de la musique contemporaine et des préoccupations environnementales émergentes 

des années 1970. Son influence dépasse le cadre strictement musical : il est souvent cité comme 

le p¯re de lôacoustique environnementale moderne et son îuvre a sensibilis® des g®n®rations 

dôartistes sonores, dô®cologues et de g®ographes ¨ lôimportance de lô®coute de lôespace. Si 

Pierre Schaeffer avait ouvert lôespace int®rieur du haut-parleur, Murray Schafer nous rappelle 

lôimportance de lôespace ext®rieur du monde audible, et il redonne ¨ lôoreille son r¹le dôorgane 

de connaissance de lôenvironnement. En ce sens, leurs d®marches ð apparemment opposées 

ð peuvent être vues comme complémentaires : lôune explore le potentiel cr®atif de la fracture 

entre son et source, lôautre milite pour la r®conciliation entre lôauditeur et le milieu sonore. 

Pierre Schaeffer et Raymond Murray Schafer partagent une conviction : il faut éduquer 

lôoreille. Le premier le fait en isolant lôoreille de la vue, le second en la reconnectant au monde, 

mais dans les deux cas il sôagit de rendre lôauditeur plus conscient, plus actif dans sa manière 

dô®couter. Les deux ont aussi un c¹t® humaniste : Schaeffer voyait sa musique concrète comme 

un jeu (au double sens de play) pour explorer de nouvelles expressions, Schafer voyait la sen-

sibilisation aux paysages sonores comme une forme de prise de conscience culturelle et écolo-

gique. Par ailleurs, la pratique de lôenregistrement sonore inaugure chez lôun comme chez 

lôautre une nouvelle attention ¨ des sons autrefois n®glig®s (les bruits du quotidien chez Schaef-

fer, les ambiances rurales chez Schafer).  

2.4.2 Jean-Claude Risset : la synthèse du son et les espaces virtuels 

Le compositeur français Jean-Claude Risset apporte une perspective majeure, à la fois scienti-

fique et artistique, sur la spatialisation sonore. Physicien de formation et musicien, Risset fut 

lôun des pionniers de la synth¯se num®rique du son dans les ann®es 1960, travaillant au Bell 

Labs (USA) aux côtés de Max Mathews. Son ambition, dès cette époque, était de « c꜡omposer 

le son lui-même꜡» en prolongeant lôacte cr®ateur jusquô¨ la microstructure des timbres93 ð une 

 
93 DUFOURT, Hugues. « Les Bases théoriques et philosophiques de la musique spectrale », revue Kairos 

n°21/2003, « Philosophie et musique », Presses Universitaires du Mirail, p.227-282. 
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d®marche qui lôa conduit ¨ ®laborer de nouveaux mod¯les de synth¯se et ¨ d®couvrir des ph®-

nom¯nes psychoacoustiques in®dits (comme lôillusion de la gamme infinie ascendante, dite 

glissando de Shepard-Risset, ou lôillusion de rythme acc®l®r® sans fin). Si les premières re-

cherches de Risset portaient surtout sur le spectre sonore (analyse et recréation de timbres ins-

trumentaux, sons inharmoniques, etc.), il sôest ®galement int®ress® aux possibilit®s de spatiali-

sation offertes par lôoutil informatique. 

Dès la fin des années 1960, Risset rencontre le chercheur américain John Chowning ð inven-

teur de la synthèse FM et pionnier de la simulation du mouvement sonore par ordinateur que 

Chion et Rebeil décrivent de manière très claire dès 197894 :  

John Chowning, à lôUniversité de Stanford aux U.S.A., a mis au point une technique de création 

de timbres dôune économie et dôune simplicité remarquables. Il utilise à ces fins la modulation 

de fréquence, en choisissant un même ordre de grandeur pour la fréquence modulante et la fré-

quence modulée, contrairement à lôhabitude en radioélectricité : lôinterprétation en est donc en-

tièrement différente. Même si le hasard (une erreur de programme) ð dont les avatars ont été 

questionnés et explorés avec une ténacité toute scientifique ð a présidé à cette découverte, il 

faut reconnaître que cette idée est très naturelle : elle consiste, plutôt que de construire un spectre 

par addition de ses partiels élémentaires, à employer une fonction mathématique dont on sait 

quôelle peut théoriquement se développer en somme de fonctions sinusoïdales. En ce sens, cette 

méthode revient à condenser en une seule expression implicite un grand nombre de spécifica-

tions. John Chowning a donné une importance particulière à ce procédé en systématisant, pour 

la synthèse des sons instrumentaux, la notion de timbre comme spectre dynamique (notion qui 

apparaissait déjà dans lôétude des sons de trompette poursuivie par J.C.Risset dans les labora-

toires de la Bell Téléphone) : grâce à cette seconde idée, les sons reproduits sont animés dôune 

« vie » (ou si lôon préfère dôune cohérence) interne qui emporte la conviction. Enfin, il nous faut 

signaler que John Chowning a par ailleurs mis au point des programmes simples et intuitifs de 

réverbération, spatialisation et localisation du son, dont on imagine sans peine lôintérêt.  

Ces deux inventions feront la renommée de Chowning avec des applications qui perdurent de-

puis. 

Chowning et Risset ®changent sur leurs travaux respectifs, lôun sur la spatialisation algorith-

mique, lôautre sur la synth¯se timbrale, inaugurant lôid®e que lôordinateur peut simultan®ment 

contr¹ler les param¯tres internes du son produit et lôemplacement où il le produit95. Cependant, 

ce nôest v®ritablement quô¨ partir des ann®es 1980-90, avec la généralisation des systèmes in-

formatiques temps r®el, que Risset int¯gre concr¯tement la dimension spatiale dans ses îuvres. 

Install® ¨ lôUniversit® de Marseille-Luminy et collaborant avec le Groupe de Musique Expéri-

mentale de Marseille (GMEM), il élabore des pièces multiphoniques exploitant les avancées 

technologiques en la mati¯re. Un exemple marquant est Resonant Sound Spaces (2002), îuvre 

 
94 CHION Michel et REIBEL Guy, les musique électroacoustiques, INA-GRM édisud, 1976 p. 282 

95 CHOWNING John. « The Simulation of Moving Sound Sources  » Computer Music Journal, Vol. 1, No. 3.  

1977, p. 48-52. 
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sur support multipiste (jusquô¨ 8 canaux) quôil qualifie lui-même de « m꜡ise en espace꜡» de sa 

pièce antérieure Resonant Soundscapes. Pour réaliser cette spatialisation, Risset a utilisé le 

système numérique Holophon96 ð développé par Laurent Pottier ð permettant de contrôler 

précisément la diffusion du son dans un ensemble de haut-parleurs97. Le résultat, explique-t-il, 

transforme les soundscapes initiaux en de véritables sound spaces immersifs. La spatialisation 

y est pens®e comme un moyen dôaugmenter la clart® et la richesse de lô®coute : « L꜡a dissémi-

nation spatiale des sons accentue le relief au sens propre comme au figuré, elle augmente la 

capacit® de lô®coute ¨ d®m°ler le fouillis des composantes simultan®es [é] et propose aussi 

des figures spatiales꜡»98. Autrement dit, en répartissant les différentes sources sonores dans 

lôespace multicanal au lieu de les m®langer en st®r®o, on cr®e une sorte de relief auditif qui 

facilite la perception de chaque détail et permet de nouveaux effets formels comme par exemple 

des jeux de questions-réponses entre sources éloignées, ou des trajectoires tournoyantes autour 

de lôauditeur. Risset ®voquera souvent la spatialisation sonore ¨ travers les travers de Chow-

ning, qui aura selon lui proposé les expériences les plus convaincantes en la matière, ne relevant 

pas de la simple distribution de sons fixes dans lôespace, mais de la mise en jeu des m®canismes 

perceptifs qui participe ¨ lôillusion dôun espace mouvant. Côest ce quôil admire dans Turenas : 

avec seulement quatre haut-parleurs, lôîuvre donne ¨ entendre un espace ample et mobile, 

enti¯rement recr®® par lôaudition gr©ce ¨ un usage pr®cis des indices sensoriels ð intensité 

relative, proportion entre direct et réverbéré, effet Doppler99. Risset composera de nombreuses 

îuvres pour quatre ou huit canaux en utilisant les principes de Chowning. 

Du point de vue esthétique, Jean-Claude Risset sôinscrit ¨ la confluence de lôh®ritage schaeff®-

rien et des avancées de la recherche scientifique. À travers An Introductory Catalogue of Com-

puter Synthesized Sounds, Risset met en place un ensemble de formules qui présentent la syn-

th¯se informatique comme lôouverture dôun nouvel univers sonore ¨ explorer100. Alors que 

Schaeffer procédait de façon empirique en analysant les sons concrets, Risset adopte une dé-

marche de modélisation, qui permet de générer le son ex nihilo. Il utilise le langage informa-

tique de Max Mathews Music-n pour engendrer des sons en contrôlant totalement leurs espaces 

param®triques (spectre, enveloppe, localisation spatialeé), permettant ainsi de comprendre ¨ 

rebours les mécanismes de lôaudition humaine. Il trouvera un espace de convergence entre les 

sons naturels et les sons de synthèse. Dans sa pièce Sud (1985), il combine des sons de vagues 

 
96 POTTIER, Laurent. « Dynamical spatialization of sound. HoloPhon : a graphic and algorithmic editor for 

Sigma1 », Proc. of the International Conference on Digital Audio Effects (DAFx), Barcelona, Spain, 1998 

97 RISSET, Jean-Claude, ARFIB, Daniel, DE SOUSA DIAS, António, LORRAIN, Denis, POTTIER, Laurent. « De In-

harmonique à Resonant Sound Spaces : temps réel et mise en espace », Journées d'Informatique Musicale, May 

2002, Marseille, France. ἂhal-02982725ἃ 

98 Ibid.. 

99 RISSET, Jean-Claude. ç Quelques points de vue sur lôinvisible è, Filigrane 2, 2005, DOI : 

https://doi.org/10.4000/12i1z 

100 RISSET, Jean-Claude. An Introductory Catalogue of Computer Synthesized Sounds, New Jersey, Murray Hill, 

1969, réédité dans le livret de The Historical CD of Digital Sound Synthesis, WERGO « Computer Music Cur-

rents 13 », 1995, WER 2033-2 282 033-2. 
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enregistrés en Méditerranée avec des sons de synthèse numérique imitant le vent et des textures 

®lectroniques en mouvement, cr®ant une ®vocation po®tique dôun paysage sonore marin imagi-

naire. Risset part de sons réels (le champ sonore dôun littoral), mais les transforme et les spa-

tialise artificiellement pour construire une îuvre qui d®passe lôenvironnement concret tout en 

sôen inspirant. Dôune certaine mani¯re, Risset propose des espaces virtuels qui prolongent le 

réel : grâce à la synthèse numérique, il peut imiter les r®sonances dôun espace architectural, 

exag®rer un effet dô®cho ou de rotation impossible dans la nature, et ainsi cr®er des exp®riences 

auditives inédites.  

Sur le plan historique, Jean-Claude Risset occupe une position charnière. Il fait partie de la 

première génération de compositeurs-informaticiens (avec Lejaren Hiller, Max Mathews, John 

Chowningé) qui, dans les ann®es 1960, ont ouvert la voie de la musique par ordinateur. Ses 

travaux des années 1970-80 ont directement inspiré le courant de la musique spectrale en 

France : des compositeurs comme Hugues Dufourt ou Tristan Murail ont reconnu lôimportance 

des découvertes de Risset sur la structure du son et la perception. En termes de spatialisation, 

Risset suit lôexemple de son ami John Chowning qui, avec Turenas (1971-1972), est le premier 

compositeur de computer music à avoir posé les bases de la spatialisation sonore utilisant les 

principes de psychoacoustique pour créer un type de composition spatiale réellement cinétique, 

côest-à-dire qui crée lôillusion du déplacement du son, non avec lôaide dôune multiplicité de 

haut-parleurs, mais en simulant habilement les effets de mouvement des sources sonores avec 

une gestion de lôeffet Doppler, de lôatténuation du signal par la distance et de son couplage 

avec une réverbération, conditions toujours dôactualité pour simuler efficacement le déplace-

ment dôune source sonore. 

En 2010, Risset a rédigé la préface de la traduction française du Paysage sonore de Schafer, 

saluant ainsi lôimportance de lô®coute de lôenvironnement ð preuve que, malgré des approches 

initiales diff®rentes, les univers de lô®cologie sonore et de la synth¯se peuvent dialoguer. Risset 

lui-même, en scientifique humaniste, avait conscience de la dimension écologique du son en 

déclarant dans cette préface que les cr®ations sonores de lôhomme participent ¨ son existence 

et doivent donc sôinscrire harmonieusement dans le monde vivant (Schafer 2010, préface de 

Risset)101. 

En conclusion, Pierre Schaeffer, R. Murray Schafer et Jean-Claude Risset ont chacun, par des 

chemins diff®rents, ®largi le champ de la musique en y int®grant lôespace comme param¯tre 

essentiel. Schaeffer a ouvert lô¯re du son organisé en trois dimensions, libérant la musique de 

la partition pour lôinscrire directement dans lôespace physique. Schafer a insist® sur le fait que 

lôespace sonore est aussi un patrimoine commun ¨ ®couter, prot®ger et ®ventuellement compo-

ser collectivement, dans une vision holistique reliant art, société et nature. Risset a montré 

quôavec la synthèse, on pouvait composer le son et façonner des espaces sonores virtuels inouïs, 

 
101 SCHAFER, R. Murray, Le Paysage sonore, Le monde comme musique, Marseille : Wildproject, 2010, p. 441, 

préface de Jean-Claude Risset 
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tout en approfondissant notre compr®hension de lô®coute humaine. Leurs positions respectives 

dans lôhistoire de la musique contemporaine illustrent les transformations de notre rapport au 

son au XXe siècle : du studio analogique aux écosystèmes sonores, puis aux simulations nu-

m®riques. Lô®criture de la spatialisation sonore sôest ainsi enrichie de multiples approches ð 

plastiques, écologiques, cognitives ð dont Schaeffer, Schafer et Risset demeurent trois figures 

emblématiques et complémentaires. Leur legs invite ¨ penser lôespace comme une dimension 

expressive fondamentale, porteuse de sens, de sensation et de réflexion sur la perception sonore 

du monde dans sa diversité. 

2.5 Christian Clozier vs François Bayle, les canons du concert 

avec dispositif de haut-parleurs 

Au tournant des années 1970, lôinterpr®tation en concert des îuvres ®lectroacoustiques fix®es 

sur support conna´t un essor d®cisif gr©ce ¨ lô®mergence dôorchestres de haut-parleurs dédiés à 

la projection du son dans lôespace. Deux figures majeures en France incarnent alors des ap-

proches à la fois opposées et complémentaires dans ce domaine : Christian Clozier, cofondateur 

de lôinstitut de Bourges (GMEB/IMEB), et Fran­ois Bayle, directeur du GRM ¨ Paris. Tous 

deux conçoivent des dispositifs pionniers ð le Gmebaphone ¨ Bourges et lôAcousmonium à 

Paris ð pour faire de la diffusion spatiale un v®ritable art de lôinterpr®tation ®lectroacoustique 

en concert. Ce chapitre examine le contexte institutionnel de chacun (IMEB et GRM), compare 

leurs solutions techniques (le Gmebaphone vs lôAcousmonium) ainsi que leur vision du rôle de 

lôinterpr¯te, de lôespace et de la projection sonore, en sôappuyant sur des sources de premi¯re 

main. Nous verrons comment, malgré des divergences marquées par des accusations de plagiat, 

les démarches de Clozier et Bayle se répondent et ont conjointement contribué à définir les 

pratiques de la musique électroacoustique en concert. 

2.5.1 Contexte institutionnel : IMEB (Clozier) et GRM (Bayle) 

Le Groupe de musique expérimentale de Bourges (GMEB) est fondé en 1970 à Bourges par 

Christian Clozier et Fran­oise Barri¯re, devenant en 1994 lôInstitut international de musique 

®lectroacoustique de Bourges (IMEB) quôils dirigent ensemble. Cette institution, établie en ré-

gion hors de la centralisation parisienne, se consacre à la création, la recherche et la diffusion 

de la musique électroacoustique. Clozier et Barrière organisent notamment le festival annuel 

Synthèse et les Concours internationaux de musique électroacoustique de Bourges, qui attire-

ront pendant 40 ans des compositeurs du monde entier. À travers le GMEB/IMEB, Clozier 

promeut le terme de musique électroacoustique en opposition au vocable de la musique 

ça꜡cousmatique꜡ è quôil r®fute fermement. Cette position terminologique sôinscrit dans une phi-

losophie esthétique plus large : pour Clozier, la création électroacoustique embrasse une diver-

sit® de pratiques (musique sur supports, îuvres mixtes, performances multim®dia, etc.) quôil 

ne souhaite pas limiter par une d®finition trop ®troite. LôIMEB de Bourges devient ainsi un 

p¹le international majeur, ax® sur lôouverture esth®tique et lôinnovation technologique (studios 
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analogiques puis numériques, instruments pédagogiques comme le Gmebogosse, etc.), avec 

une attention particulière portée à la diffusion spatiale en concert. 

En parallèle, le Groupe de Recherches Musicales (GRM) de Paris ð créé en 1958 par Pierre 

Schaeffer ð est confi® ¨ Fran­ois Bayle qui en prend la direction ¨ partir de 1966. Sous lôim-

pulsion de Bayle, le GRM se positionne comme le berceau du courant de la musique acousma-

tique, terme que Bayle sôapproprie au milieu des ann®es 1970 pour d®signer les îuvres sur 

support ®cout®es sans voir la source sonore. Bayle prolonge lôh®ritage de la musique concrète 

de Schaeffer en y insufflant une nouvelle orientation : celle dôune çécoute réduite» portée à 

son apogée, où le concert acousmatique est un spectacle de lô®coute pure, sans instrumentistes 

visibles (le «rideau de Pythagoreè). Le GRM, rattach® ¨ Radio France, b®n®ficie dôun contexte 

institutionnel solide ce qui permet de développer des outils de pointe (par exemple le système 

SYTER qui aboutit aux plugin logiciels GRM Tools) et dôorganiser de nombreux concerts, 

cycles et ateliers pédagogiques dédiés à la diffusion acousmatique. Bayle, qui dirigera le GRM 

jusquôen 1997, incarne ainsi lôinstitutionnalisation de la musique acousmatique en France. No-

tons que Bayle et Clozier se connaissent : dès la fin des années 1960, ils travaillent ensemble 

au GRM sous la direction de Schaeffer. Cependant, leurs rapports deviendront tendus après 

1973-1974, chacun revendiquant la paternit® dôinnovations dans le domaine de la diffusion 

sonore, lôun explicitement et le second de manière plus discrète, mais non moins insistante. 

2.5.2 Approches techniques : Gmebaphone vs Acousmonium 

La concrétisation la plus emblématique de ces deux visions se trouve dans les systèmes de 

diffusion par haut-parleurs quôils ®laborent au d®but des ann®es 1970. Côté Bourges, Christian 

Clozier développe le Gmebaphone, présenté comme le «premier instrument de diffusion-in-

terprétation en concertè. A Paris, Fran­ois Bayle con­oit lôAcousmonium, qualifi® dôçor-

chestre de haut-parleurs» lors de son inauguration. Bien que similaires dans leur principe gé-

néral ð substituer à la sonorisation stéréo classique un dispositif multi haut-parleurs immersif 

ð le Gmebaphone et lôAcousmonium diff¯rent par leur conception technique et par lôesth®-

tique de diffusion quôils sous-tendent. 
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Figure 9 : Le Gmebaphone dans la cour du Palais Jacques Coeur en 1973. Source : Misame 

Le Gmebaphone (1973) est inauguré le 5 juin 1973 lors du 3e Festival de Bourges, dans la cour 

du Palais Jacques Cîur (figure 9). Il sôagit dôun ensemble coh®rent comprenant une console 

de diffusion sur mesure, des processeurs analogiques, des filtres, des amplificateurs et un parc 

de haut-parleurs variés. Clozier le définit comme un véritable instrument, avec son instrumen-

tarium de scène (haut-parleurs, filtresé) con­u sp®cifiquement pour lôinterpr®tation-diffusion 

de la musique électroacoustique. Une caractéristique notable du Gmebaphone est le recours au 

filtrage spectral : le signal à diffuser peut être réparti par bandes de fréquences entre différents 

groupes de haut-parleurs, chacun spécialisé dans une certaine portion du spectre. Ainsi, Clozier 

opte pour une séparation des voies fréquentielles afin de «donner à chaque haut-parleur un 

signal un peu différent» selon sa plage de prédilection (aigus, médiums, graves, etc.). Concrè-

tement, la console du Gmebaphone ne disposait initialement que de 8 sorties, et la diffusion 

dôune îuvre st®r®o sôop®rait en monophonie distribu®e, avec des filtres r®glables ins®r®s sur 

les sorties pour alimenter indépendamment plusieurs chaînes de médiums ou dôaigus, etc. Cette 

architecture modulable permet dôajuster la couleur sonore et la dispersion spatiale en fonction 

de la salle, en jouant sur les caractéristiques propres de chaque haut parleur (directivité, réponse 

fréquentielle). La figure 10 illustre la répartition des registres de fréquence. 
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Figure 10 : Le principe de filtrage des voix ¨ partir dôun signal st®r®o dans le premier Gmebaphone102. 

Source : Misame 

Selon les mots de Clozier, le concept du Gmebaphone était donc de « r꜡épartir en plans étagés 

des haut-parleurs aux timbres registrés afin de créer une diffusion en perspective 3D en sorte 

dô®tablir une sorte de d®mixage spatial, de manifestation g®n®rative de lôespace m°me de la 

musique, induisant une interprétation et favorisant la lisibilit® de la musique ¨ lô®coute du 

public.꜡»  

Le Gmebaphone connaîtra plusieurs versions et perfectionnements entre 1973 et les an-

nées 2000 (incluant sa version numérique, le Cybernéphone). Dès 1974, Clozier intègre au dis-

positif des éléments mobiles : les Antonymes, robots supportant des haut-parleurs. Ceux-ci 

matérialisent un «principe antinomique» audacieux, faisant se mouvoir les sources sonores 

elles-m°mes dans lôespace ð les haut-parleurs se déplacent physiquement sur scène ou dans 

le public ð tandis que dôordinaire, çpar le Gmebaphone, ce sont les sons qui rayonnent lôes-

pace avec des haut-parleurs fixes». Ces diffuseurs sonores robotisés (pivotants, montés sur 

chariots ou ballons) élargissent encore le potentiel scénique de la diffusion en concert, et té-

moignent de lôapproche inventive et multisensorielle du GMEB, où les frontières entre concert 

acousmatique pur et spectacle expérimental sont poreuses. 

LôAcousmonium (1974) du GRM voit le jour quelques mois apr¯s le Gmebaphone. Il est con­u 

par Fran­ois Bayle avec lôing®nieur Jean-Claude Lallemand, et inauguré à Paris le 12 février 

 
102 CLOZIER, Christian. Le Gmebaphone, concept, historique, photos, schémas, vol. 2.1, Misame, 1973 
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1974 lors dôun concert du GRM (figure 11). Bayle le présente comme un orchestre de haut ð 

parleurs, dont lôesth®tique revendiqu®e est celle dôune çmusique invisible» (ainsi intitulait-il 

un essai programmatique en 1975) mettant en sc¯ne uniquement les sons diffus®s. LôAcous-

monium se compose ¨ lôorigine de plusieurs dizaines de haut-parleurs (jusquô¨ 80 lors de cer-

taines configurations ultérieures), de tailles et de types variés, répartis principalement sur la 

scène et en périphérie de la salle. La disposition nôest pas al®atoire : Bayle organise les en-

ceintes selon leurs «caractéristiques de performance» (bande passante, directivité, puissance), 

en les groupant par rôles sonores. Le système est en partie symétrique (gauche/droite) pour 

envelopper lôauditoire, tout en comportant quelques groupes de haut -parleurs qui jouent le rôle 

de «solistes» rompant la symétrie pour des effets particuliers. 

 

Figure 11 : La première version de lôAcousmonium ¨ lôespace lôEglise St S®verin ¨ Paris en 1974. Source : Kipa 

Lôobjectif est dôobtenir une polyphonie spatiale riche et articul®e : chaque haut-parleur ou 

groupe peut être affecté à un contenu sonore spécifique, offrant une palette de timbres et de 

diffusions spatiales diff®rentes simultan®ment. En pratique, la diffusion sur lôAcousmonium se 

fait via une console de mixage multi-sorties o½ chaque fader contr¹le lôenvoi du son vers un 

ensemble de haut-parleurs particulier. Bayle, tout en reconnaissant implicitement lôusage de 

filtres pour optimiser la bande passante de certains groupes, affirme avoir préféré éviter le fil-

trage systématique par registre, lui préférant une approche par couleur globale des enceintes. 

Cependant, dans les faits, les premiers sch®mas de lôAcousmonium montrent quôil utilisait 
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aussi des séparations fréquentielles comparables au Gmebaphone pour les médiums notam-

ment. LôAcousmonium de 1974, mont® en quelques mois, a essuy® des critiques lors de sa 

première sortie : la presse évoqua un dispositif encore fragile et des résultats «pas absolument 

probantsè lors de cette premi¯re exp®rience. N®anmoins, Bayle et son ®quipe lôam®liorent ra-

pidement et le syst¯me deviendra lôoutil central des concerts du GRM (figure 12). LôAcous-

monium est pensé avant tout comme un système de projection, modulable selon les besoins de 

chaque îuvre et chaque salle, plut¹t quôun instrument fig®. Sa philosophie privil®gie le jeu 

manuel sur la console et la mise en espace intuitive : Bayle voulait que lôinterpr¯te puisse, tel 

un chef dôorchestre, çjouerè de lôespace en sôappuyant sur les qualit®s intrins¯ques des en-

ceintes, sans trop alt®rer le signal original (dôo½ sa m®fiance affich®e envers des filtrages ex-

cessifs). 

 

Figure 12 : Dispositif de lôAcousmonium en 2005. Source : Archive Risset 
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Le Gmebaphone et lôAcousmonium offrent deux solutions techniques avec des points com-

muns (orchestration de multiples haut-parleurs, hiérarchisation des plans sonores, dimension 

immersive), mais aussi des différences marquées : le Gmebaphone int¯gre dôembl®e le filtrage 

fr®quentiel comme principe de base et se dote dôextensions ludiques (robots, spectacles multi-

m®dia), tandis que lôAcousmonium insiste sur la flexibilit® « orchestre» et une certaine «pu-

retéè acousmatique (primaut® de lôoreille sur le visuel). Il est notable que ces deux systèmes 

sont affiliés : Bayle était présent dans le public lors de la présentation du Gmebaphone en juin 

1973, signe que les ®changes dôid®es ®taient in®vitables. Cette proximit® temporelle a donn® 

lieu ¨ post®riori ¨ des pol®miques sur la paternit® de lôorchestre de haut-parleurs en France. 

Clozier, estimant son Gmebaphone ant®rieur, accuse Bayle dôen avoir tir® une copie çusur-

péeè sous le nom dôacousmonium. Bayle, de son c¹t®, sôest employ® ¨ souligner ce quôil con-

sidérait comme la spécificité de son approche par opposition au filtrage spectral que pratiquait 

Bourges. Au-delà de ces querelles, force est de constater que ces deux dispositifs ont tous deux 

ouvert la voie à une nouvelle ère de spatialisation en concert, et ont inspir® dôautres syst¯mes 

par la suite (citons par exemple le BEAST de Birmingham créé en 1982 sur un modèle similaire, 

ou lôAcousmonium de Musiques & Recherches en Belgique dans les ann®es 1980). 

2.5.3 Lôinterpr®tation ®lectroacoustique, lôespace et la projection sonore 

Pour Clozier comme pour Bayle, la multiplication des haut-parleurs nôa de sens quôen rapport 

avec une pratique dôinterpr®tation renouvel®e. Tous deux consid¯rent en effet que diffuser une 

îuvre ®lectroacoustique en salle ®quivaut ¨ lôinterpr®ter, ¨ la manière de nôimporte quel musi-

cien jouant de son instrument. Mais ils mettent lôaccent sur des aspects l®g¯rement diff®rents, 

en cohérence avec leurs esthétiques respectives. 

Au GMEB de Bourges, Christian Clozier prône dès le début des années 1970 lôindissociabilit® 

de la composition et de la diffusion-interprétation. Dans sa vision, le travail du compositeur ne 

sôach¯ve pas avec la fixation sur support : il doit se prolonger jusquô¨ la mani¯re dont les sons 

seront projet®s dans lôespace du concert. Clozier introduit m°me le terme de çdémixage» pour 

d®signer cette ®tape finale de la r®alisation dôune îuvre ®lectroacoustique, en miroir du mixage 

en studio. Le Gmebaphone fut conçu précisément pour donner aux compositeurs-interprètes 

les moyens techniques dôeffectuer ce travail dôorchestration spatiale en temps r®el devant le 

public. Clozier insiste sur le fait que la diffusion dôune musique sur support çrequiert tout 

autant dôattention que lôex®cution dôune partition instrumentaleè (id®e quôil d®veloppe par 

exemple dans Composition-diffusion/interprétation en musique électroacoustique103, voir fi-

gure 13). Lôop®rateur du Gmebaphone ð de préférence le compositeur lui-même ou un spé-

cialiste formé ð est ainsi comparé à un musicien-spatialisateur, dont la console de diffusion 

 
103 CLOZIER Christian, « Composition-diffusion/interprétation en musique électroacoustique », Académie Actes 

III , sous la direction de Françoise Barrière et Gérald Bennett, Composition-diffusion/interprétation en musique 

électroacoustique,  Bourges : Mnemosyne, 1997, p.363, p. 52-101 



 

79 

est lôinstrument. ê Bourges, on valorise la cr®ativit® dans lôinterpr®tation : le diffuseur peut 

personnaliser la pr®sentation de lôîuvre (tout en respectant le çtexte sonoreè dôorigine).  

 

Figure 13 : Les trois moments, les trois lieux, les trois espaces de la composition selon Clozier : (1) la prise de 

sons (2) synthèse, directs et traités, la réalisation, montage, traitements, mixage (3) la diffusion-interprétation au 

Gmebaphone104. Source : Misame 

Dans la plaquette des voeux 1974 du Gmeb, Clozier donnait cette présentation du 

Gmebaphone : «des ensembles de haut-parleurs registrés différemment donnent aux sons la 

possibilité de vivre leur vie acoustique (spatialisation naturelle, relief, dynamique, couleuré), 

au compositeur la responsabilit® dôune r®elle direction, interpr®tation de son oeuvre devant le 

public, ¨ la musique une lisibilit® des intentions qui interdit de faire nôimporte quoi.» 

LôImeb encourage une p®dagogie de lô®coute spatiale (ateliers, académie) pour former les com-

positeurs aux techniques dôinterpr®tation sur haut-parleurs. Pour consid®rer lôespace comme 

paramètre musical à part entière : Clozier parle de « rhétorique sonore» et de « son-prisme», 

soulignant que le d®ploiement spatial peut mettre en valeur certaines structures de lôîuvre et 

en révéler de nouvelles facettes-perceptives (par exemple en isolant un détail sur une petite 

enceinte directionnelle, ou en enveloppant le public de réverbérations sur des enceintes dis-

tantes). Lôinterpr®tation ®lectroacoustique est ainsi vue comme une extension du travail de 

 
104 CLOZIER, Christian. 3.1. Le studio Charybde, instrument de composition, https://misame.org/wp-con-

tent/uploads/anthologie/3-1_15_Charybde_Studio_instrument_p43.pdf  (consulté le 13 août 2025) 

https://misame.org/wp-content/uploads/anthologie/3-1_15_Charybde_Studio_instrument_p43.pdf
https://misame.org/wp-content/uploads/anthologie/3-1_15_Charybde_Studio_instrument_p43.pdf
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composition, co-créatrice de sens. Cette approche rejoint en cela celle dôautres compositeurs 

de sa génération (on pense à François Dhomont105 ou Denis Smalley106 dans le monde anglo-

phone) qui ont ®galement argument® que la projection finale est lôultime acte de composition, 

« le plus crucial de tous» pour lôexp®rience du public107. 

Fran­ois Bayle, au GRM, partage lôid®e quôune îuvre acousmatique doit °tre jou®e en concert, 

et il a fortement contribu® ¨ th®oriser le r¹le de lôinterpr¯te acousmatique. Dans ses ®crits et 

conférences (Musique acousmatique, propositionsé positions108 (1993), Bayle d®crit lôacous-

monium comme un instrumentarium confi® ¨ un musicien dôun genre nouveau, dont la fonction 

est de projeter les sons dans lôespace pour en r®v®ler les images auditives et la po®sie intrin-

sèque109. Lôinterpr¯te sur lôacousmonium est souvent le compositeur lui-même ou un spécia-

liste (appelé parfois spatialisateur). Bayle compare ce r¹le ¨ celui dôun chef dôorchestre : «lôin-

terpr¯te acousmatique est en fait plut¹t un chef dôorchestre qui dirige un orchestre dôun nou-

veau genreè, côest-à-dire la multitude de haut-parleurs. À la console, il doit doser les intensités, 

choisir les trajectoires et focalisations sonores en temps réel, en fonction de sa compréhension 

de lôîuvre et de lôacoustique de la salle. Bayle souligne toutefois une ®thique de lôinterpr®ta-

tion : le diffuseur ne doit pas trahir lôîuvre originale, ni chercher à la remixer ð il sôagit de 

servir lôîuvre en la rendant le plus intelligible et expressive possible pour lôauditoire. Dans un 

entretien, Bayle a résumé cette exigence par la formule : la diffusion nôest pas un çlancer de 

sons au hasard qui détruirait les intentions du compositeur»110. Ainsi, lôaccent est mis sur la 

fidélité et la transparence : lôinterpr¯te doit sôeffacer derri¯re la musique, tout en lui insufflant 

vie par son geste. Le geste en question est principalement celui sur la console (manipulation 

des potentiom¯tres, activations de routes vers tel ou tel groupe dôenceintes). Ce geste peut at-

teindre une certaine virtuosit®, m°me sôil reste moins visible quôun geste instrumental tradi-

tionnel. Bayle a dôailleurs organis® au GRM des cours dôinterpr®tation acousmatique et mis en 

place des résidences (comme la série des concerts Multiphonie) où de jeunes compositeurs 

pouvaient sôexercer ¨ lôAcousmonium. Lôespace pour Bayle incarne lôexp®rience m°me de 

lô®coute. Il parle dôçespace dô®couteè et dôçespace composableè dans ses îuvres (par 

exemple LôExp®rience Acoustique, 1972 au festival dôAvignon, est une exploration de la per-

ception spatiale). Lôacousmonium est con­u pour sculpter le son dans le lieu, cr®er des pers-

pectives, des plans sonores, des mouvements qui correspondent à une dramaturgie interne de 

 
105 DHOMONT, La projection acousmatique, op. cit. 

106 SMALLEY , Denis. « Spectro-morphology and Structuring Processes ». In: Emmerson, S. (eds) The Language 

of Electroacoustic Music. London : Palgrave Macmillan, 1986 https://doi.org/10.1007/978-1-349-18492-7_5  

107 EMMERSON, Simon. (éd.). Living Electronic Music. Aldershot : Ashgate, 2007 

108 BAYLE , François. Musique Acousmatique, Propositionsé Positions. Paris : INA-GRM/Buchet-Chastel, 

1993, 270 p. 

109 BAYLE , François. « Pour une musique invisible : un acousmonium » In Festival International du Son haute 

Fidélité Stéréophonie 1975, Conf®rences des journ®es dô®tudes , Paris : Radio France, 1975, p. 125-134 

110 HARRISON, Jonty. « Sound, space, sculpture: some thoughts on the 'what', 'how' and 'why' of sound diffu-

sion ». Organised Sound 3, n° 2 (Août 1998), p. 117-127 

https://doi.org/10.1007/978-1-349-18492-7_5
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lôîuvre. Bayle cherchait en somme une immersion sonore totale pour le public, o½ le son de-

vient le protagoniste principal du concert, dôo½ son insistance pour limiter toute distraction 

visuelle. 

Malgr® des nuances dans leur discours, Clozier et Bayle convergent sur lôessentiel : lô®volution 

de la musique ®lectroacoustique vers le concert a n®cessit® de repenser le r¹le de lôartiste sur 

sc¯ne. Ils ont contribu® ¨ faire reconna´tre lôinterpr¯te-diffuseur comme un musicien à part 

enti¯re, et lôespace acoustique de la salle comme une dimension compositionnelle. Lôun et 

lôautre ont pos® les bases de ce qui est aujourdôhui une pratique courante : la spatialisation en 

direct dôîuvres sur support, quôon enseigne dans les conservatoires et les universités. 

2.5.4 Opposition et complémentarité 

Si Christian Clozier et François Bayle ont poursuivi des objectifs comparables ð valoriser la 

diffusion multicanale en concert et enrichir lô®coute des musiques sur support ð leurs relations 

furent entach®es dôune rivalit® historique. Clozier nôa jamais accept® que lôAcousmonium du 

GRM, présenté quelques mois après son Gmebaphone, ait pu occulter aux yeux de certains 

lôant®riorit® de son travail ¨ Bourges. Dans des ®crits r®trospectifs, il accuse Bayle dôavoir 

« i꜡nversé la chronologie꜡» et dôavoir construit ¨ la h©te une copie du Gmebaphone. Les mots 

de Clozier ¨ lô®gard de Bayle sont durs ð il évoque des «contre-véritésè et des manîuvres 

pour sôapproprier ind¾ment le m®rite de lôorchestre de haut-parleurs. Bayle, de son côté, a eu 

tendance ¨ minimiser lôimportance du Gmebaphone dans ses communications publiques, insis-

tant sur le fait que son Acousmonium aurait une philosophie différente (par exemple, en 2017, 

il déclarait que là où « B꜡ourges avait opté pour des filtrages꜡», lui «n꜡ôaimait pas du tout lôid®e 

de filtrer꜡» ð alors même que ses écrits de 1976 décrivaient bel et bien des chaînes de haut-

parleurs filtrés)111. Ces divergences refl¯tent autant des questions dô®go que de r®elles diff®-

rences conceptuelles : Clozier se place dans la continuit® dôune approche exp®rimentale large, 

m°lant art sonore, spectacle et technologie. Bayle sôinscrit dans une d®marche de formalisation 

esth®tique pour donner un statut et un vocabulaire ¨ lôart acousmatique. 

Pourtant, leurs travaux apparaissent largement compl®mentaires. Dôune part, Clozier et Bayle 

ont chacun poussé plus loin certains aspects spécifiques : Clozier a explor® lôincorporation de 

la dimension visuelle/physique (avec les Antonymes, les concerts en plein air mêlant pyrotech-

nie et haut-parleurs flottants, etc.), là où Bayle est resté dans une épure strictement sonore; 

inversement, Bayle a structur® th®oriquement la notion dô®coute acousmatique et cr®® un cadre 

dô®coute privil®gi® (la salle noire avec ses enceintes «fantômes»), là où Clozier parlait plus 

volontiers de musique électroacoustique sans exclure la mixit® des m®dias. Dôautre part, leurs 

contributions sôadditionnent pour donner une vue dôensemble du champ : par leurs démarches, 

 
111 CLOZIER, Christian. « Pour situer la diachronie et les correspondances », vol 2.5, Misame 2022 

https://misame.org/wp-content/uploads/anthologie/2-5_13_Pour_Situer_%2BBr%C3%A8ve_p29.pdf (consulté 

le 13 août 2025) 

https://misame.org/wp-content/uploads/anthologie/2-5_13_Pour_Situer_%2BBr%C3%A8ve_p29.pdf
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la diffusion sur haut-parleurs a été reconnue autant dans le circuit institutionnel national (con-

certs à Radio-France, INA/GRM, diffusion internationale des concepts acousmatiques par 

Bayle) que dans le réseau indépendant et international (festival de Bourges, fédération CIME 

cofondée par Clozier en 1981, etc.). Ensemble, ils ont formé des générations de compositeurs 

aux exigences de lôinterprétation électroacoustique ou acousmatique. Il est frappant de consta-

ter que nombre dôid®es initialement mises en opposition par les deux hommes se sont en réalité 

rejointes dans la pratique contemporaine : par exemple, les syst¯mes actuels de diffusion (quôils 

se disent acousmonium, multiphonie, etc.) utilisent à la fois des haut-parleurs de qualités di-

verses (idée chère à Bayle) et des traitements par bandes ou égalisation pour optimiser le rendu 

(héritage du Gmebaphone de Clozier). De m°me, la terminologie sôest diversifi®e : le terme 

« a꜡cousmatique꜡» sôest impos® pour un r®pertoire de musique sur support, mais on parle tou-

jours de « m꜡usique électroacoustique꜡» au sens large et les deux expressions cohabitent ð re-

fl®tant en cela lôinsistance de Clozier ¨ ne pas r®duire la musique aux seules îuvres purement 

acousmatiques. 

En conclusion, lôopposition entre Christian Clozier et Fran­ois Bayle aura ®t® faite de contro-

verses esth®tiques et techniques significatives, ¨ lôimage de deux ®coles de pens®e. Toutefois, 

cette dualité a eu un effet stimulant : elle a obligé chaque camp à affiner ses arguments, à per-

fectionner ses outils, et a largement contribué à la richesse du patrimoine électroacoustique 

français. La complémentarité de leurs approches se mesure aujourdôhui dans lôh®ritage quôils 

laissent : la notion dôorchestre de haut-parleurs, jadis novatrice, est désormais incontournable; 

le geste de lôinterpr¯te-diffuseur est reconnu artistiquement, car il pose un débat encore actuel 

sur la spécificité de lôinterprète; et lôespace de projection sonore est largement admis comme 

un paramètre de composition. Clozier et Bayle, chacun à sa manière, ont fait passer la musique 

électroacoustique du laboratoire au concert, en lui offrant des instruments de diffusion adaptés 

tout en forgeant les concepts pour les penser. Si Bayle a donné une âme poétique et un nom 

emblématique (Acousmonium) ¨ lôid®e dôune ®coute acousmatique orchestr®e, Clozier en a fait 

un terrain dôexp®rimentations modulable, ouvrant la voie ¨ des configurations ®lectroacous-

tiques in®dites. Lôhistoire retiendra que côest dans ce dialogue ð parfois âpre, mais fécond 

ð entre Bourges et Paris, entre IMEB et GRM et les nombreuses initiatives quôelles ont sus-

citées, que la musique électroacoustique en concert a trouvé son assise et son essor à travers le 

monde. 

2.6 De lôacousmonium aux sph¯res : cinq approches de lôacous-

matique 

Lôinterpr®tation et lô®criture des musiques ®lectroacoustiques ont ®volu® suivant des philoso-

phies diverses depuis les débuts du genre. Certains compositeurs privilégient la diffusion en 

concert dôîuvres sur support st®r®ophonique, transformant lôinterpr®tation spatiale en un véri-

table art du spectacle vivant, tandis que dôautres explorent la composition directe sur support 

multipiste afin de ma´triser lôimage spatiale d¯s le studio. Les figures dôAnnette Vande Gorne, 
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Denis Dufour, Jonathan Prager, Robert Normandeau et Léo Kupper illustrent bien cette plura-

lité. Chacun développe une démarche technique et esthétique complémentaire des autres, par-

fois en désaccord critique, mais toujours dans un esprit de soutien mutuel au sein de la com-

munaut® acousmatique. Leurs pratiques sôinscrivent dans un continuum historique allant de 

dispositifs de multiples haut-parleurs jusquôaux dispositifs immersifs sph®riques contempo-

rains, t®moignant de filiations multiples avec dôautres courants et compositeurs.  

2.6.1 Annette Vande Gorne : lôespace comme art de lôinterpr®tation 

Annette Vande Gorne, née en 1946 en Belgique, élève de Pierre Schaeffer et Guy Reibel à 

Paris, est lôune des figures majeures de la musique acousmatique en Europe. Elle a fondé le 

centre Musiques & Recherches et le festival LôEspace du Son à Bruxelles, dotés de leur propre 

acousmonium, et a form® plusieurs g®n®rations de compositeurs. Vande Gorne insiste sur lôim-

portance dôinterpr®ter le son dans lôespace, consid®rant elle-aussi la console de projection et 

lôacousmonium comme de v®ritables instruments de musique. Elle souligne que les îuvres 

fix®es en st®r®ophonie offrent une grande libert® ¨ lôinterpr¯te, qui peut en concert r®v®ler ou 

créer diverses figures spatiales en fonction de lôesth®tique de lôîuvre. Van de Gorne a théorisé 

ces pratiques dans des écrits et enseignements, identifiant dans son célèbre article «Lôinterpr®-

tation spatiale», seize figures de spatialisation et de multiples cat®gories dôespaces sonores 

(ambiophonique, source, g®om®trie, illusion) li®es au format de lôîuvre. Sur le plan de la com-

position, son esth®tique sôinspire dôune lecture approfondie de Fran­ois Bayle et de la notion 

dôimage de son. Elle compose principalement sur support fixe (st®r®o ou octophonique) tout 

en intégrant la recherche théorique musicologique à sa création. Pour Annette Vande Gorne, la 

spatialisation en concert nôest pas quôune reproduction technique : côest un acte interpr®tatif et 

créatif indispensable pour donner vie à la musique acousmatique, sous les doigts dôinterpr¯tes 

qualifiés, et en déployer tout le potentiel expressif auprès du public. 

2.6.2 Denis Dufour : lôacousmonium comme prolongement de lô®criture 

Compositeur fran­ais n® en 1953, Denis Dufour est un pionnier de lôapproche morphologique 

et expressive du son h®rit® de Schaeffer. Membre de lôINA-GRM dès 1976, il a étudié avec 

Pierre Schaeffer, Guy Reibel et Ivo Malec, et a contribu® au d®veloppement dôoutils de Syter 

et de lôAcousmographe. Dufour a cr®® d¯s 1982 des concerts acousmatiques et fondé en 1993 

le festival Futura (art acousmatique) ainsi que lôensemble Motus en 1997, dot®s de grands 

acousmoniums modulables. Sur le plan pédagogique, il a ouvert des classes de composition 

®lectroacoustique (CNR de Lyon, Perpignan, PSPBB) et des stages dôinterpr®tation sur acous-

monium (d¯s 2002). Denis Dufour a passionn®ment d®fendu lôinterpr®tation des îuvres sur 

haut-parleurs, en opposition à une diffusion trop figée. Avec son collègue Jonathan Prager, il 

défend une spatialisation jouée en direct avec «finesse et précisionè sur lôacousmonium, çpar 

opposition à la rigidité de bandes multiphoniques préprogrammées». Dufour considère que 

confier la projection spatiale à un interprète apporte une plasticité et une musicalité supérieures 

¨ une pi¯ce multipiste o½ tout serait fix® ¨ lôavance. Cela ne lôa pas emp°ch® dôinnover en 
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matière de support : il a lui-m°me compos® certaines îuvres multicanal et exp®riment® des 

dispositifs inédits de diffusion. Toutefois, Dufour reste esthétiquement attaché à la liberté de 

jeu quôoffre la st®r®ophonie en concert. Ses îuvres acousmatiques (plus de 150 au total) se 

caractérisent par un style personnel lyrique et iconoclaste, intégrant des phrases sonores mo-

biles. Ses compositions instrumentales incarnent une synthèse entre écriture minutieuse et per-

formance vivante : pour lui, lôacousmonium prolonge lô®criture en lui apportant couleur et in-

teraction spatiale, lôespace devenant un param¯tre aussi riche que le timbre ou le rythme.  

Son influence se mesure au grand nombre de structures quôil a fond®es et de compositeurs quôil 

a form®s, tout en ouvrant lôacousmatique ¨ des collaborations transdisciplinaires (danse, ins-

tallation, art visuel). Son esprit critique ¨ lô®gard des conventions établies (que ce soit envers 

certaines esth®tiques du GRM ou lôexc¯s inverse de la technicit® multiphonique) a toujours 

visé à élargir le champ de la musique acousmatique, sans jamais remettre en cause la solidarité 

de cette communauté artistique de par lôorganisation du Festival Futura et son intense activité 

de pédagogue. 

2.6.3 Jonathan Prager, la virtuosité de lôinterprétation au service du réper-

toire 

Jonathan Prager (n® en 1972) est lôun des rares musiciens sô®tant sp®cialis®s dans lôinterpréta-

tion acousmatique au point dôen faire son activité professionnelle principale. Formé par Denis 

Dufour et Jean-Marc Duchenne, puis Bernard Fort, il sôest tr¯s t¹t investi dans la diffusion 

spatiale en concert et a rejoint lô®quipe du festival Futura d¯s 1993. Professeur de composition 

acousmatique (notamment au CRR de Perpignan et au PSPBB de Paris), il a parallèlement 

con­u et dirig® les acousmoniums de lôensemble Motus. Son r¹le dôinterprt̄e spatialisateur 

consiste ¨ faire vivre avec virtuosit® les îuvres du r®pertoire acousmatique en les projetant 

dans lôespace. Prager a diffus® en concert un tr¯s grand nombre dôîuvres acousmatiques, en 

France comme ¨ lô®tranger, devenant lôinterpr¯te attitr® de nombreux compositeurs. Par son 

intense activit®, il a d®montr® quôune transmission vivante, incarn®e et sensible du patrimoine 

acousmatique est possible au-delà du support écrit. Il défend ardemment la nécessité de faire 

d®couvrir ces îuvres au public en les interpr®tant plutôt que de les laisser figées sur leur sup-

port et lecture automatique. Jonathan Prager a contribu® ¨ formaliser cette discipline de lôinter-

prétation spatiale, longtemps transmise de façon empirique. Il a développé une véritable dé-

marche méthodologique, prenant en compte les aspects technologiques (implantation des haut-

parleurs, ergonomie de la console, choix des r®glages), esth®tiques (respect du style de lôîuvre) 

et éthiques de cette pratique. Dans un document de r®f®rence quôil a ®crit et souvent mis ¨ jour 

«Introduction ¨ lôinterpr®tation acousmatique»꜡, Prager d®crit les param¯tres dôanalyse, les 

techniques de jeu et les exigences de pr®paration quôimplique lôinterprétation112. 

 
112 PRAGER, Jonathan. Lôinterpr®tation acousmatique, fondements artistiques et techniques de lôinterpr®tation 

des îuvres acousmatiques en concert, INA-GRM, 2002-2014, https://inagrm.com/var/inagrm/storage/origi-

nal/application/8df310919839c4dec33cd836850031b4.pdf (Consulté le 16 juillet 2025) 

https://inagrm.com/var/inagrm/storage/original/application/8df310919839c4dec33cd836850031b4.pdf
https://inagrm.com/var/inagrm/storage/original/application/8df310919839c4dec33cd836850031b4.pdf
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La transmission, la pérennité et, osons le dire, la popularisation dôune îuvre ne peuvent sôabs-

traire du relai dôun interprète de métier. Tout comme dans le domaine instrumental, chaque 

compositeur nôa ni le don dôéternité ni celui dôubiquité. Enfin, la fidélité à lôîuvre, m®diatis®e 

par le concert, ne peut que se perfectionner par la confiance accordée à cet interprète. 

Il y souligne entre autres que lôinterpr¯te doit «servir lôîuvre avant tout», son approche valo-

rise une interprétation humble, mais imaginative, où chaque diffusion est une recréation de 

lôîuvre. Sur le plan de la composition, Jonathan Prager a ®galement ®crit des pi¯ces acousma-

tiques depuis 1994, dans lôesth®tique de lô®cole fran­aise (avec parfois des touches ludiques ou 

po®tiques personnelles), mais côest surtout par son excellence dôinterpr®tation quôil a marqu® 

le milieu. Il est reconnu pour sa virtuosité à la console, capable de déployer des dynamiques et 

trajectoires spatiales dôune grande finesse. Aux commandes de lôacousmonium, Prager a ®t® 

compar® ¨ un chef dôorchestre ou ¨ un instrumentiste soliste tant il parvient ¨ transcender la 

bande en une expérience vivante pour le public. Par son travail (au sein de Motus, du GRM ou 

dôautres concerts), il a contribu® ¨ faire ®merger lôid®e que lôinterpr®tation acousmatique pou-

vait être une activité artistique à part entière, un art du spectacle vivant unique en son genre, 

complétant celui du compositeur. 

2.6.4 Robert Normandeau : de lô®criture multipiste cin®ma pour lôoreille au 

GRIS 

Robert Normandeau est un compositeur québécois né en 1955 qui a joué un rôle déterminant 

dans lôessor de la composition multipiste en musique acousmatique. £l¯ve de Francis Dhomont 

et Marcelle Deschênes à Montréal, dès la fin des années 80 il prend la voie dôune approche 

postmoderne et référentielle du sonore (collages, citations, rythmes empruntés aux musiques 

populaires). Normandeau se réclame dôun «cin®ma pour lôoreille» qui est le sujet de sa thèse 

de doctorat soutenue en 1992, utilisant volontiers les sons pour leur charge évocatrice ou nar-

rative113. Il se distingue par son d®sint®r°t affich® pour lôinterpr®tation en concert. Si lôexpé-

rience du rituel du concert est essentielle pour percevoir les qualités spécifiques de la musique 

®lectroacoustique, ce qui int®resse Normandeau est avant tout lô®criture en studio. Les arts 

dôinterpr®tation ne lôint®ressent pas, ce qui lôint®resse dans la musique côest lô®criture. Il se 

considère davantage comme un écrivain, plus un peintre quôun performeur. « Son intérêt pour 

le support fixe [consiste ¨] poser le geste exact quôil veut poser et pas un autre, et surtout ne 

pas le confier à un autre114». Ce credo illustre sa volonté de maîtriser entièrement le rendu 

sonore de ses pièces, sans laisser à un diffuseur le soin dôinterpréter une spatialisation en con-

cert. Côest pourquoi, d¯s le d®but des ann®es 1990, Robert Normandeau sôest tourn® vers la 

composition multicanal (octophonique, etc.), concevant lôespace comme une dimension int®-

gr®e ¨ la structure de lôîuvre. Sa composition Tangram (1992) est lôune des premi¯res ¨ avoir 

 
113 NORMANDEAU, Robert. Un Cinéma Pour l'Oreille, thèse de doctorat, Université de Montréal, 1992 

https://www.academia.edu/13207362/Un_cin%C3%A9ma_pour_loreille (Consulté le 16 juillet 2025) 

114 PRÉVOST Hélène, « Entrevue avec Robert Normandeau », CEC Montreal, 2008, transcription audio, 

https://econtact.ca/10_x/NormandeauRo_Prevost.html  

https://www.academia.edu/13207362/Un_cin%C3%A9ma_pour_loreille
https://econtact.ca/10_x/NormandeauRo_Prevost.html
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été créées sur huit pistes distinctes. Cette approche ouvre des possibilités inouïes pour le mou-

vement sonore : «Quant au mouvement, pour lôappr®cier v®ritablement, il faut absolument °tre 

en situation de multipiste115». Normandeau voit dans lô®criture multipiste un prolongement 

naturel des méthodes de la musique concrète, ajoutant « une dimension supplémentaire, celle 

de lôespace r®el et non plus seulement simul® [é] le proc®d® [st®r®o] a fait son temps116». 

Ce choix dôécriture de Robert Normandeau a nécessité de défendre les conditions de diffusion 

de ses îuvres. Il raconte par exemple quôen 1994, invit® par lôINA-GRM à présenter Tangram, 

il avait proposé de la diffuser en version multipiste ð ce à quoi on lui répondit que «c꜡ô®tait 

trop compliqué꜡». Cinq ans plus tard, en 1999, le cycle de concerts du GRM sôintitulaité Mul-

tiphonie, signe que la mentalité avait évolué et que la diffusion multicanal était devenue cou-

rante. Normandeau lui-même voit depuis les années 2000 ses îuvres multipistes de plus en 

plus jouées en salle, à mesure que les acousmoniums et les logiciels se sont adaptés pour ac-

cueillir des pièces multicanal. Il a contribué à ce changement en développant, avec le Groupe 

de recherche en immersion spatiale (GRIS) de lôUniversit® de Montr®al, des outils de spatiali-

sation en temps réel avec le logiciel SpatGRIS. Sur le plan musical, il conjugue une grande 

ma´trise des espaces virtuels ¨ son go¾t pour les sons concrets charg®s de sens, plongeant lôau-

diteur dans un univers immersif riche en images auditives. Sôil a pu sembler ¨ contre-courant 

de la tradition acousmatique française à ses débuts, Robert Normandeau en partage néanmoins 

lôesprit dôinnovation et de rigueur formelle. Il a dôailleurs b®n®fici® des liens étroits entre le 

Québec et la Belgique tissés par Francis Dhomont et Annette Vande Gorne dans les an-

nées 1980ï90, ayant ®t® invit® en r®sidence chez Musiques & Recherches en 1987 ¨ lôinstiga-

tion de Dhomont. Devenu professeur ¨ lôUniversit® de Montréal, Normandeau continue de pro-

mouvoir lô®coute acousmatique immersive, tout en reconnaissant la compl®mentarit® des ap-

proches : aujourdôhui, ses pi¯ces peuvent °tre pr®sent®es aussi bien en st®r®o sur acousmonium 

(avec un interpr¯te qui adapte les niveaux) quôen multipiste pur, selon le contexte. Outre son 

îuvre artistique, ses contributions ont ®largi lôhorizon de lôacousmatique vers une immersion 

tridimensionnelle. SpatGRIS117 est le logiciel de spatialisation dont il a assuré la direction au 

sein du Gris. Ce logiciel distribué gratuitement est actuellement une des solutions les plus ef-

ficaces pour permettre ¨ un compositeur de travailler en studio et de diffuser son îuvre en 

concert avec la même solution technique. Ainsi, toute lôécriture de la spatialisation demeure 

inscrite au sein des sessions DAW (digital audio workstation) qui sont à considérer comme le 

support dôécriture des musiques numériques spatialisées.  

 
115 BOUHALASSA, Ned, « Entretien avec Robert Normandeau », eContact!, 1999 https://cec.sonus.ca/Takes/bou-

halassa_normandeau.html  (consulté le 16 juillet 2025) 

116 Ibid. 

117 https://gris.musique.umontreal.ca/fr/ et NORMANDEAU, Robert. et al. « Spat-GRIS/ServerGRIS,Creative tools 

for 2D and 3d sound spatialization », Proceedings of the 2018 international computer music conference. Daegu, 

Korea : The International Computer Music Association, 2018, p. 291-297. 

https://cec.sonus.ca/Takes/bouhalassa_normandeau.html
https://cec.sonus.ca/Takes/bouhalassa_normandeau.html
https://gris.musique.umontreal.ca/fr/
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Une des autres contributions aux techniques de composition avec la spatialisation, concerne 

lôespace timbral, qui considère la possibilité de diviser une source sonore en bande de fré-

quences qui seront réparties dans lôespace comme différentes sources indépendantes les unes 

des autres.  

Ce procédé dôéclatement spectral permet de démultiplier les sensations dôimmersion dans la 

matière même du son. En 2012, il présente ainsi dans son article «la spatialisation timbrale ou 

le medium côest lôespace» :  

Ce qui rend encore davantage unique lôexp®rience de lôespace en musique ®lectroacoustique 

côest la possibilit® de fragmenter le spectre dans lôespace et en cela, elle se distingue nettement 

de la musique instrumentale. Là où nous avions un violon localisé à un endroit précis, nous 

avions aussi tout le timbre du violon. Alors quôici, il est possible de distribuer le timbre dôun 

son complexe en le r®partissant sur lôensemble des points virtuels disponibles. Côest ce que nous 

appelons la spatialisation timbrale : le spectre ne se retrouve en totalité que virtuellement dans 

lôespace du concert118. 

Cette technique de synthèse spatiale reconstitue lôentièreté dôun objet sonore par lôécoute de 

ses composantes spectrales provenant de différentes localisations. Elle génère une expérience 

de perception inouïe qui révèle sans équivoque les capacités de lôespace à supporter les inten-

tions de cette écriture spécifique. Ce procédé reprend le principe du filtrage que Clozier avait 

implémenté dans son gmebaphone dédié à lôexpérience dôinterprétation en concert. Norman-

deau, se refusant à investir la question de lôinterprétation, va quant à lui décupler les possibilités 

de la fragmentation spectrale par lôécriture permise par les outils audionumériques. Ces outils 

permettent dôécrire des courbes de contrôle affectées à tous les paramètres accessibles au trai-

tement de filtrage : modification continue des fréquences de coupure par bandes et déplacement 

des sources éclatées dans lôespace.  

Comparativement à ces premières approches du cinéma pour lôoreille, il considère désormais 

travailler dôune fa­on plus abstraite avec une pens®e plus musicale que cin®matographique, 

mais «si pour le public le sens est difficile à trouver, on en fabrique119 ! », sous-entendu, 

lôécoute ne cherche pas le sens, elle le crée. Normandeau nous renvoie à la capacité dôimagi-

nation de tous. 

2.6.5 Léo Küpper : vers une lutherie spatiale rationnelle 

Léo Küpper (né en 1935) développe une approche singulière et précoce de la spatialisation 

sonore, antérieure et parallèle à celles dôautres figures de la musique électroacoustique. Assis-

tant dôHenri Pousseur au studio Apelac de Bruxelles entre 1959 et 1962, K¿pper sôinscrit d¯s 

 
118 NORMANDEAU, Robert. « La spatialisation timbrale ou le medium, côest lôespace è, Journ®es dôInformatique 

Musicale, 2012, Mons, Belgique. hal-03041744 

119 ISBISTER, Lori. « Robert Normandeau: immersion dans une carrière en composition », Quartier Libre, 9 dé-

cembre 2022 https://quartierlibre.ca/robert-normandeau-immersion-dans-une-carriere-en-composition/ et 

https://electrocd.com/fr/presse/7195-robert-normandeau-immersion-dans-une-carriere-en-composition (consulté 

le 16 juillet 2025) 

https://quartierlibre.ca/robert-normandeau-immersion-dans-une-carriere-en-composition/
https://electrocd.com/fr/presse/7195-robert-normandeau-immersion-dans-une-carriere-en-composition
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les années 1960 dans une démarche expérimentale liant technologie analogique, immersion 

sonore et construction instrumentale. Il conçoit ses propres dispositifs, visant une projection 

tridimensionnelle du son dans lôespace, et affirme d¯s cette ®poque son intention dôçenvironner 

le public»120. Cette orientation se concrétise notamment par la réalisation de coupoles sonores, 

pr®sent®es ¨ Rome (1977), Linz (1984) et Venise (1986), qui articulent lôespace de diffusion 

comme une architecture musicale en soi. 

Ces coupoles ne sont pas de simples dispositifs techniques; Küpper les pense comme de véri-

tables instruments spatiaux tempérés, où les haut-parleurs sont organisés selon une structure 

rationnelle et hi®rarchis®e. Inspir® par lôid®e dôun accord spatial, il propose une distribution des 

canaux de diffusion fondée sur des principes géométriques, avec une décroissance du nombre 

de haut-parleurs par ®tage. Cette organisation vise ¨ stabiliser la perception de lôespace sonore 

en tenant compte de ses contraintes physiques et psycho-acoustiques. 

Dans cette perspective, Küpper développe un synthétiseur modulaire à 64 sorties, relié à un 

réseau de 104 haut-parleurs répartis mathématiquement sur une voûte hémisphérique. Ce sys-

t¯me permet une immersion compl¯te de lôauditeur, expos® simultan®ment ¨ une multitude de 

sources réparties en trois dimensions. Pour piloter ce dispositif, Küpper conçoit le Kinéphone, 

un clavier de spatialisation où chaque touche agit comme un potentiomètre individuel, modu-

lant lôamplitude sonore en fonction de la v®locit® du jeu. Ce dispositif, exigeant une technique 

dôinterpr®tation proche de celle dôun pianiste, transforme lôinterpr¯te en çorganiste spatialè, 

capable de modeler en temps r®el les trajectoires sonores dans lôespace (figure 14). 

 
120 VANDE GORNE, Annette. « Une histoire de la musique électroacoustique », in Esthétique des arts média-

tiques, Presses de l'Université du Québec, Montréal, 1995, http://audiolabo.free.fr/revue1999/con-

tent/asr3_07.html (consulté le 16 juillet 2025) 

http://audiolabo.free.fr/revue1999/content/asr3_07.html
http://audiolabo.free.fr/revue1999/content/asr3_07.html
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Figure 14 : Léo Küpper au Kinéphone. Source : Küpper (1986) 

Küpper propose une extension théorique de cette pratique instrumentale dans LôAnalyse du 

paramètre spatial121. Il y défend lôidée que la spatialisation sonore doit être pensée comme un 

paramètre compositionnel autonome, au même titre que la hauteur, le rythme ou le timbre. Il 

critique la « Stéréo-culture», fondée selon lui sur une réduction excessive de la dimension spa-

tiale à un simple effet directionnel. La stéréophonie serait ainsi incapable de rendre compte de 

la complexité des structures spatiales élaborées. Pour Küpper, seule une approche anticipant la 

spatialisation dès lôétape de la composition permet de déployer les potentialités du paramètre 

spatial. 

À cette fin, il mène des recherches psycho-acoustiques afin de déterminer les seuils de discri-

mination angulaire. Il établit une cartographie sphérique théorique de 6300 points perceptibles 

autour du corps humain, fondée sur des seuils différentiels mesurés expérimentalement. Il pro-

pose notamment un intervalle spatial tempéré basé sur une subdivision angulaire de 15°, per-

mettant une régularité dans lôorganisation spatiale des événements sonores. Sur le plan hori-

zontal, il note toutefois une capacité de discrimination plus fine, pouvant descendre sous les 

2Á, ce qui appelle ¨ des ®critures diff®renci®es selon lôaxe de projection que lôon peu imaginer 

à partir de la figure 15122. 

 
121 KÜPPER, Léo. « L'analyse de paramètre spatial Des mesures psycho-acoustiques aux coupoles sonores », in 

Actes III des travaux 1997 de l'Académie Internationale de Musique Electroacoustique / Bourges, Edition 

Mnemosyne, 1997 p. 109-134. 

122 KÜPPER, Léo, Musique et technologie. Tome 1 : Aventures sonores et musicales (de 1960 à 2013), Paris : 

Édilivre, 2015. 
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Figure 15 : Formes spatiales élémentaires selon Leo Küpper. Source : Küpper (2015) 

Afin de structurer cette écriture, Küpper élabore une partition spatiale à sept étages, analogues 

aux lignes de la portée musicale. Ce système permet de représenter la localisation et les trajec-

toires des sons, tout en intégrant leurs relations avec les autres paramètres (hauteur, timbre, 

intensité). Cette formalisation ouvre la voie à un solfège spatial, avec ses propres figures (ar-

p¯ges, accords, lignes, surfaces), et pose les bases dôun langage sp®cifique pour la composition 

spatialisée. 

Contrairement ¨ lôacousmonium centr® sur la projection de bandes st®r®o par un interpr¯te, 

K¿pper con­oit un mod¯le o½ composition et ex®cution sont fusionn®es au sein dôun instrument 

con­u sur mesure. Ses îuvres comme Innomine ou Electre sont pensées pour être directement 

diffusées dans ces coupoles, annulant la distinction entre support et scène. Cette approche ho-

listique propose une troisième voie entre la bande fixée et la performance instrumentale, par 

lôinvention dôune lutherie spatiale spécifique. 

K¿pper souligne par ailleurs la n®cessit® dôune acculturation ¨ ce nouveau paradigme : le dé-

veloppement dôun art fond® sur la spatialisation suppose une ®ducation perceptive, une pratique 

dôinterpr®tation, et une formalisation progressive. Si les technologies sont identifi®es comme 

catalyseurs de cette émergence, elles ne sauraient suffire sans une appropriation artistique et 

structur®e. Ce projet trouve aujourdôhui un ®cho renouvel® avec la d®mocratisation des dispo-

sitifs de spatialisation multicanal grand public, notamment à travers le format Dolby Atmos, 

qui commence ¨ permettre, pr¯s dôun demi-siècle après ses premières expériences, la concréti-

sation dôune culture musicale int®grant pleinement lôespace comme param¯tre. 
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2.6.6 Conclusions : la convergence des divergences acousmatiques 

En examinant les parcours dôAnnette Vande Gorne, Denis Dufour, Jonathan Prager, Robert 

Normandeau et L®o Kupper, on mesure la richesse des approches dans lôart acousmatique. 

Vande Gorne, Dufour et Prager forment un courant attaché à la dimension interprétative : ils 

considèrent que lôécoute dôune îuvre sur support (souvent st®r®o) nôest compl¯te quôune fois 

projet®e dans lôespace par un interpr¯te expert, capable de la sublimer. Normandeau et dôautres, 

sans renier lô®coute acousmatique, ont mis lôaccent sur lô®criture int®grale : pour eux, la spa-

tialisation doit être prévue par le compositeur lui-m°me (en multipiste), afin dôoffrir ¨ lôaudi-

teur une image sonore riche sans intervention tierce. L®o Kupper, quant ¨ lui, pr®figure lô¯re 

de lôimmersion totale, o½ la s®paration entre composer et diffuser tend ¨ sôeffacer dans de nou-

veaux instruments et dispositifs. 

Malgr® ces divergences, ces compositeurs se rejoignent sur lôessentiel : la volonté de placer 

lôauditeur dans une situation dô®coute exclusive et de renouveler sans cesse les moyens dôy 

parvenir. Leurs débats critiques les uns envers les autres ont stimulé le milieu acousmatique. 

Dufour et Prager ont pu regretter le manque de « jeu» dans certaines pièces multiphoniques 

trop statiques, tandis que Normandeau a pu juger limitatif le conservatisme stéréophonique : 

ces points de vue apparemment opposés ont en réalité élargi ensemble la palette du genre. Au-

jourdôhui, il nôest pas rare quôun m°me concert propose des îuvres st®r®o des pi¯ces multica-

nal, voire des dispositifs hybrides (la musique mixte étant plus à classer du côté de la musique 

électroacoustique, qui ne fait pas lôimpasse sur lôaction visuelle sur le son). Les concours in-

ternationaux et festivals sélectionnent ou programment les formats stéréo comme multipistes, 

signe que les deux approches coexistent. Lôinterprète occupe toujours une place centrale pour 

certaines îuvres, tandis que dôautres exploitent les d¹mes ou cubes immersifs qui se sont tr¯s 

largement répandus depuis les premières expérimentations. 

Un fil conducteur demeure : lôespace est un param¯tre musical ¨ part enti¯re, dont chaque com-

positeur sôempare ¨ sa mani¯re pour enrichir lôexp®rience dô®coute. Chacun des cinq cr®ateurs 

®tudi®s a contribu®, par sa pens®e et sa pratique, ¨ faire ®voluer lôart acousmatique, par la pé-

dagogie, la formalisation de lôinterpr®tation, la cr®ation dôinstitutions dynamiques, lôexplora-

tion de nouvelles formes, la recherche dôune interpr®tation virtuose du r®pertoire ou lôexpan-

sion du champ spatial en composition, lôinvention dôune v®ritable lutherie du son spatialis®. 

Lôacousmatique, art du « t꜡out sonore꜡», continue dô®voluer ¨ la crois®e des imaginaires dôune 

sensibilité résolument musicale. 

A propos de terme dôacousmatique, en 1982 Michel Chion123 se posait encore la question de la 

pertinence des termes :  

 
123 CHION, Michel. La musique électroacoustique, Paris :  Que sais-je ? 1982  
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Musique concrète, électronique, électroacoustique, expérimentale, acousmatiqueé ces appella-

tions que nous avons passées en revue ne correspondent pas tant, finalement, à des genres dif-

férents, quôà des points de vue différents sur une pratique musicale qui, en vue de lôextérieur, 

peut apparaître la même : musique de magnétophones, de sons en boîte, cinéma pour lôoreilleé 

Mais à discuter indéfiniment autour de ces adjectifs, à soupeser les nuances quôils apportent, les 

démarcations esthétiques ou sociales quôils introduisent, on oublie de remettre en question lôes-

sentiel : ce mot musique qui a lôair si évident. 

De lô®poque r®volue o½ la « musique instrumentale contemporaine et la musique électroacous-

tique» formaient «deux milieux d®limit®s et ®trangers lôun ¨ lôautre», il apparaît aujourdôhui 

que depuis que ces champs artistiques fusionnent en apparence, les seuls réels défis à relever 

sont de renouveler en permanence lôint®r°t des publics ¨ venir ®couter des îuvres en concert. 

Pour les musiques de support, la spatialisation sonore et la qualité de sa diffusion sont précisé-

ment des paramètres qui pourront toujours justifier dôorganiser des concerts et perp®tuer ce qui 

est devenue une tradition. 

2.7 Temps réel et spatialisation : trajectoires croisées chez 

Stroppa et Manoury 

Lôarriv®e de Marco Stroppa et Philippe Manoury ¨ lôIRCAM dans les ann®es 1980 marque un 

tournant dans lô®volution des pratiques compositionnelles int®grant lôinformatique musicale et 

la spatialisation sonore. Tous deux appartiennent à une seconde génération de compositeurs 

li®s au centre, apr¯s une premi¯re phase dôexp®rimentation fondatrice, mais parfois conflic-

tuelle, qui avait vu des figures comme Risset, Globokar ou Bennett quitter lôinstitution sur fond 

de divergences esthétiques et organisationnelles. Leur insertion sôeffectue dans un contexte o½ 

lôIRCAM cherche ¨ consolider sa position entre laboratoire de recherche technologique et lieu 

de création artistique, tout en intégrant les leçons tirées des premières expériences, notamment 

celles menées autour de Répons de Pierre Boulez, îuvre centrale dans le d®veloppement des 

premiers dispositifs de spatialisation et de traitement temps réel. 

Stroppa et Manoury b®n®ficient de lôinfrastructure technique mise en place pour Répons, no-

tamment du système 4X, développé par Giuseppe di Giugno, qui constitue ¨ cette ®poque lôun 

des premiers environnements opérationnels permettant un traitement temps réel du son. Leurs 

travaux sôinscrivent ainsi dans une dynamique de recherche-création où la composition musi-

cale, la programmation informatique et la conception de dispositifs de spatialisation sont inti-

mement liées. Ils collaborent étroitement avec les équipes de lôIRCAM afin dôexp®rimenter de 

nouvelles formes dôinteractions entre lôinterpr¯te, la machine, et lôespace acoustique.  

Côest dans ce cadre que Stroppa commence ¨ d®velopper une pens®e de lôespace sonore comme 

paramètre compositionnel à part entière, en lien étroit avec la forme, le timbre et la dynamique 

instrumentale. Son approche de la spatialisation, quôil distingue nettement dôun simple traite-

ment acoustique ou dôun effet de diffusion, sô®labore au fil dôîuvres comme Spirali (1987-
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1988), où la disposition du quatuor à cordes et des haut-parleurs crée une configuration immer-

sive, mais sans recours à un déplacement automatisé du son. De son côté, Manoury poursuit 

une r®flexion compl®mentaire sur lôinteraction temps r®el et la dramaturgie musicale, qui abou-

tira notamment ¨ des îuvres telles que Jupiter (1987) ou Pluton (1988), écrites en collaboration 

avec Miller Puckette, concepteur du logiciel Max124, outil devenu emblématique de cette pé-

riode. 

Les trajectoires de Stroppa et Manoury, bien que distinctes, se rejoignent dans une même vo-

lont® dôint®grer les possibilit®s offertes par lôinformatique musicale au sein m°me du geste 

compositionnel, en refusant de considérer les technologies comme des ajouts extérieurs ou de 

simples auxiliaires. Leur passage par lôIRCAM, dans une p®riode de stabilisation, mais aussi 

dôintensification des projets interdisciplinaires, leur permet de formaliser des mod¯les dô®cri-

ture où la spatialisation et le temps réel ne sont plus des domaines annexes, mais les vecteurs 

dôune nouvelle pens®e du sonore, de sa mise en espace et de son inscription dans une drama-

turgie musicale contemporaine. 

2.7.1 Approches contrast®es de lô®lectronique temps r®el 

ê ses d®buts, Marco Stroppa sôest montr® critique vis-à-vis de lôengouement pour lô®lectro-

nique temps réel dans la musique contemporaine125. Il constate quô¨ partir des ann®es 1980-90, 

« pratiquement chaque studio de musique informatique dans le mondeè sôest ®quip® de ma-

chines temps réel, au point que les nouvelles applications musicales sont surtout vantées pour 

leurs caractéristiques temps réel (nombre de voix simultanées, oscillateurs, filtres, etc.), comme 

si cela était devenu le seul critère de validité. Stroppa déplore que le temps réel soit érigé en 

« n꜡ouveau dogme, non questionné»꜡. Il critique le fait que la fascination technologique masque 

un manque de r®flexion sur lôessence musicale. Il d®fend quôune îuvre en temps diff®r® (sur 

bande) puisse °tre tout aussi vivante et expressive quôune îuvre interactive. Il cite son exp®-

rience de diffusion sonore de Kontakte de Stockhausen : les sons sur bande, réalisés des décen-

nies plus t¹t, lui ont sembl® dôune vitalit® et dôune ®nergie incroyables, « b꜡ien plus efficaces 

que bien des pi¯ces temps r®el [quôil avait] entendues»꜡. Durant lôex®cution, ni les instrumen-

tistes ni lui-même ne se sont sentis contraints par la bande fixe; la performance « é꜡tait aussi 

libre et fra´che que nôimporte quelle musique interpr®t®e»꜡, ¨ tel point que le public nô®prouvait 

aucune rigidité temporelle. Stroppa en conclut que, si le support fixe impose certes des con-

traintes (notamment de tempo), celles-ci peuvent °tre surmont®es par lô®criture et lôinterpr®ta-

tion, tandis que le recours aux dispositifs interactifs apporte « s꜡es propres contraintes꜡» et ne 

constitue pas une solution magique. Il souligne quôaucun syst¯me automatique de suivi ou de 

synchronisation nô®gale encore la finesse dôun musicien, tant la perception du temps musical 

est complexe et multiforme. En somme, pour Stroppa, «l꜡ôanimation interne»꜡ de la musique 

 
124 PUCKETTE, Miller. « The patcher », Proceedings of the 1988 International Computer Music, 1988 

125 STROPPA, Marco. « Live Electronics Orélive Music? Towards a Critique of Interaction. è Contemporary 

Music Review 18 (3): 41ï77. 1999, doi:10.1080/07494469900640341. (consulté le 16 juillet 2025). 
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®lectronique nôest lôapanage dôaucune technologie sp®cifique; une bande et un interprète peu-

vent former un duo aussi naturel que dôautres, ¨ condition de ne pas pousser le m®dia dans ses 

extr°mes limites. Son îuvre Traiettoria (1981-84) pour piano et ordinateur illustre cette phi-

losophie : Stroppa y explore «l꜡ôespace musical entre un piano et un monde de sons synth®-

tiques꜡» sans interaction temps réel stricto sensu, en composant minutieusement les sons sur 

ordinateur, puis en les diffusant sur support fixe. La synchronisation parfaite avec le piano est 

obtenue par une partition minutée et un interprète habitué au clic, tandis que la projection so-

nore en concert est confiée à un musicien réalisant des nuances et des équilibres en direct, 

comme un « i꜡nterprète virtuel꜡» de la partie électronique. Cette approche privilégie la maîtrise 

compositionnelle et lôinterpr®tation humaine de lô®lectronique, plut¹t que lôimprovisation de la 

machine. 

ê lôoppos®, Philippe Manoury sôest impos® comme un pionnier du temps r®el126. Dès la fin des 

années 1980, il explore systématiquement les possibilités des nouvelles stations de calcul en 

temps r®el ¨ lôIRCAM. Avec lôinformaticien Miller Puckette, il contribue en 1988 au d®velop-

pement du logiciel Max, et conçoit une véritable pensée du temps réel en composition. Ma-

noury formule la notion de « p꜡artition virtuelle꜡» : ¨ lôinstar dôune partition instrumentale tra-

ditionnelle, qui reste virtuelle tant que lôinterpr¯te nôa pas r®alis® certains choix (tempo, 

nuances, phrasésé), la partition destinée à la machine doit ouvrir un champ de possibles plutôt 

que figer tous les param¯tres. Il sôagit de programmes interactifs « c꜡omposés꜡» par lôartiste, 

dont le déroulement musical reste déterminé dans ses grandes lignes, mais dont les détails sont 

modulés «e꜡n fonction du jeu de lôinstrumentiste et en temps r®el»꜡. Ainsi, dans les îuvres 

mixtes de Manoury, la partie électronique réagit au musicien : grâce au suivi de partition et à 

des algorithmes de synchronisation, lôordinateur peut ®couter lôinstrument et ajuster son tempo, 

ses déclenchements et transformations en temps réel, créant un véritable dialogue. Cette inte-

ractivité, déjà esquissée dans Jupiter (1987) pour flûte, a été systématisée dans le cycle Sonus 

ex Machina (1987-91) où chaque pièce pour soliste (Jupiter, Pluton, Neptune, etc.) intègre une 

®lectronique adaptative. Manoury y voit un prolongement de lôacte dôinterpr®tation : lôordina-

teur «j꜡oue avec lôinstrumentiste, et lôinstrumentiste joue avec la machine»꜡, dépassant la simple 

synchronisation pour intégrer en direct les « v꜡aleurs relatives, vivantes, saisies sur le vif»꜡ du 

jeu instrumental. 

 
126 CONT, Ashia. « Interaction musicale en temps réel entre musicien et ordinateur », interstice.info, 2011, 

https://interstices.info/interaction-musicale-en-temps-reel-entre-musiciens-et-ordinateur/ (consulté le 16 juillet 

2025) 

https://interstices.info/interaction-musicale-en-temps-reel-entre-musiciens-et-ordinateur/
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2.7.2 Lôhybridation dans Prometeo de Luigi Nono 

En 1984, avec Prometeo, Luigi Nono fait lôutilisation la plus avanc®e du plus avanc® des pro-

cesseurs de spatialisation de lô®poque : le Halaphon127. Ce processeur créé en 1970 à la de-

mande de Stockhausen pour la réalisation de sa pièce Mantra a également été utilisé par Boulez 

pour Explosante-fixe.  

Luigi Nono conçoit Prometeo, tragedia dellôascolto comme une expérience sonore qui réin-

vente lôop®ra en le d®pouillant de ses conventions narratives et sc®niques. Lôîuvre repose sur 

un travail approfondi de la spatialisation, de lô®lectronique et de lôinterrelation entre espace et 

son. 

Le concept de tragedia dellôascolto vise ¨ rompre avec la tradition de lôop®ra bourgeois, en 

pla­ant lô®coute au centre de lôexp®rience musicale128. Nono abandonne toute action scénique 

pour proposer un drame qui se déploie exclusivement dans la perception du son129. Cette ap-

proche repose sur un dispositif spatial et acoustique spécifique, conçu en collaboration avec 

lôarchitecte Renzo Piano. La structure en bois de la barca, semblable ¨ une caisse de r®sonance 

¨ lô®chelle architecturale, int¯gre ¨ la fois musiciens et public, tout en permettant une distribu-

tion sonore tridimensionnelle130. Les parois rotatives de cette structure modulent la réverbéra-

tion, offrant une variabilit® du spectre acoustique qui influe sur la perception de lôespace sonore 

(figure 16). 

 
127 HALLER, Hans Peter. « Analog oder digital ï Fragen nach einer neuen Musikästhetik », 2003, https://web.ar-

chive.org/web/20240221104208/https://www.hp-haller.homepage.t-online.de/analog%20oder%20digi-

tal.html#expand (consulter le 20 juillet 2025) Voir également : HALLER, Hans Peter. Das Experimentalstudio 

der Heinrich-Strobel-Stiftung des Südwestfunks Freiburg 1971ï1989, Baden-Baden : Nomos Verlagsgesell-

schaft, 1995, t. 1 et 2. 

128 BRECH, Martha. Der komponierte Raum: Luigi Nonos꜡Prometeo, tragedia dellôascolto, Germany: Musik und 

Klangkultur, 2020. https://doi.org/10.14361/9783839452936  

129 MAGALHÃES, Michelle Agnes. « O estilo tardio de Luigi Nono ». Thèse de doctorat, Universidade de São 

Paulo, 2010. https://doi.org/10.11606/T.27.2010.tde-04112010-151812  

130 Ibid. 

https://web.archive.org/web/20240221104208/https:/www.hp-haller.homepage.t-online.de/analog%20oder%20digital.html#expand
https://web.archive.org/web/20240221104208/https:/www.hp-haller.homepage.t-online.de/analog%20oder%20digital.html#expand
https://web.archive.org/web/20240221104208/https:/www.hp-haller.homepage.t-online.de/analog%20oder%20digital.html#expand
https://doi.org/10.14361/9783839452936
https://doi.org/10.11606/T.27.2010.tde-04112010-151812
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Figure 16 : Etude de Hans Peter Haller and Nono pour les trajectoires sonores et le couplage avec lôarche de Renzo 

Piano, source : Santini 2012 p. 280131 

La spatialisation repose sur une organisation rigoureuse des sources sonores. Quatre groupes 

orchestraux sont disposés dans la barca, entourés de multiples haut-parleurs disposés sur plu-

sieurs plans, internes et externes à la structure. Cette disposition favorise une perception dyna-

mique du son, o½ les diff®rentes couches instrumentales se superposent sans sôinscrire dans une 

perspective fixe. Nono explore un mouvement sonore fluide, qui échappe à une direction 

unique, permettant une circulation du son qui dépasse la logique traditionnelle du concert. 

Lôemploi du Halaphon, dispositif de spatialisation en temps r®el d®velopp® au studio de Fri-

bourg, permet un contrôle précis du mouvement sonore. Cet appareil manipule la projection du 

son dans lôespace, en variant la trajectoire et lôintensit® des signaux diffus®s, conf®rant ¨ 

lôîuvre une mobilit® sonore in®dite132. 

Lôutilisation du traitement ®lectronique, par le biais de la r®verb®ration, du d®lai et de la trans-

formation spectrale, accentue lôillusion dôun espace sonore en constante mutation. Nono con-

­oit ces transformations comme une extension de lô®criture orchestrale, où les instruments se 

fondent dans des textures amplifiées et diffuses, abolissant les contours nets entre le son acous-

tique et le son traité. Cette approche répond à une poétique du suspens, où le son semble flotter, 

 
131 SANTINI , Andrea. The spatial performance of Luigi Nono, Doctoral Thesis, 2013 

132 Ibid. 
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sô®tirer et se dissiper dans un espace sans limite d®finie. La dimension dramaturgique repose 

alors sur une oscillation constante entre perception présente et écho du passé sonore. 

Lôabsence de texte unifi® dans Prometeo traduit la fragmentation inhérente à son écriture. Nono 

assemble des fragments de diff®rentes sources litt®raires, dont des extraits dôHºlderlin et de 

Walter Benjamin, juxtapos®s sans d®veloppement lin®aire. Cette fragmentation textuelle sôins-

crit dans une ®criture musicale qui refuse lô®volution narrative, pr®f®rant une temporalit® sus-

pendue et non résolue. La tension résulte ainsi de la superposition et de la dissolution progres-

sive des structures sonores, plus que dôun d®veloppement th®matique ou harmonique. 

Lôapproche de Nono dans Prometeo pose les bases dôune nouvelle relation entre son et espace, 

o½ la perception devient une composante intrins¯que de la composition. Lôexp®rience auditive 

nôest pas dict®e par une forme pr®®tablie, mais ®merge des interactions dynamiques entre la 

diffusion sonore, la r®verb®ration et le mouvement acoustique. Dans cette perspective, lôîuvre 

est une architecture de lô®coute, o½ lôespace se d®finit par la mani¯re dont le son le sculpte et 

le transforme. Prometeo sôinscrit ainsi dans une recherche plus large sur les rapports entre per-

ception, immersion et matière sonore, anticipant certaines tendances des musiques immersives 

contemporaines. 

Adrien Zanni retient la notion de concept dôh®t®rotopie133 utilisé par Jehanne Dautrey pour 

décrire la réalisation de Renzo Piano et Luigi Nono, avec cette citation134 : 

«Ce qui singularise ce dispositif architectural, côest un nouveau rapport du dedans et du dehors. 

Avec le principe de lôarche, on nôest ni ñdansò lôespace de lô®glise ni dans lôoubli de cet espace : 

lôarche, acoustiquement semi-ouverte, organise un filtrage sélectif des sons. De plus, elle nous 

situe de part et dôautre de la fronti¯re entre deux mondes sonores. En effet, le dispositif de 

Piano et Nono construit une double diffusion qui dissocie les sources électroacoustiques et les 

sources naturelles : tandis que les auditeurs sont envelopp®s dans lôarche avec les instrumen-

tistes, les haut-parleurs diffusent la musique ®lectroacoustique hors de lôarche, vers les parois 

de lô®glise. Dans Prometeo, le spectateur nôest donc ni en face de lôespace musical, ni situé en 

lui : il est de part et dôautre de cet espace, dans le m°me espace que les instrumentistes, tandis 

que les sons enregistr®s sont diffus®s ¨ lôext®rieur de cette enveloppe135. »  

Haller le concepteur du Halaphon décrira sa découverte de cet espace de la manière suivante :  

«Lôapr¯s-midi, répétition avec Ingrid [Ade-Jesemann] et Monika [Bair-Ivenz] (soprano). Pre-

mier résultat : le son du piano et des voix pianissimo relativement s¯ches dans lôespace int®rieur 

(struttura). On peut entendre les sons partout et ils sont faciles à localiser. Deuxième résultat : 

 
133 Le terme dôç h®t®rotopie è, construit ¨ partir des racines grecques h®t®ro (autre) et topos (lieu), a ®t® propos® 

par Michel Foucault en 1967 pour sa conférence Des espaces autres. Il y caractérise les hétérotopies comme des 

lieux r®els qui rendent manifeste une forme dôutopie, en tant quôespaces mat®riels o½ se loge lôimaginaire. 

134 ZANNI, Adrien. Cr®ation dôoutils dô®critures de lôespace sonore pour lôinterface dôun spatialisateur, Thèse 

de doctorat, Paris XVIII, 2024 

135 Ibid. 
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lorsque les voix deviennent plus fortes, de mezzo-forte ¨ fortissimo, lôespace ext®rieur de 

lô®glise avec sa grande r®verb®ration commence ¨ r®sonner aussi. Les mouvements sonores 

sont n®anmoins perceptibles dans lôespace int®rieur. Côest fascinant ð une voix chantée dans 

un intérieur sec et, en même temps, selon la dynamique, un deuxième espace de résonance est 

mélangé, en partie par le haut, en partie par le bas et par les côtés, ce qui a pour conséquence 

des formations sonores entièrement nouvelles»136. 

Zanni retient la citation de Rezo : «L¨ o½ Vitruve pensait lôacoustique comme un instrument, 

Berlioz lui proposa plutôt que ce soit le couple musiciens-salle qui soit un instrument ð où les 

musiciens seraient lôexcitateur et la salle la caisse de r®sonance. Nono et Renzo Piano vont ici 

plus loin, la salle est transform®e pour devenir cet instrument et ne fait plus quôun avec la 

structure, lôensemble des musiciens et des syst¯mes ®lectroniques. Le public, de par sa présence 

dans la conque et son ®coute, fait partie int®grante de lôinstrument.»137. 

La collaboration entre Hans Peter Haller et Luigi Nono autour de Prometeo constitue un mo-

ment charni¯re pour comprendre une conception instrumentale de lô®lectronique en temps r®el. 

Pour Haller, lôçélectronique liveè ne rel¯ve ni dôun dispositif auxiliaire ni dôun prolongement 

techniciste de la composition, mais bien dôun champ de pens®e et dôaction musicale en soi, qui 

requiert une attention au geste, ¨ lô®coute et ¨ lôespace. Dans le cadre du travail men® au sein 

de lôExperimentalStudio de la Fondation Heinrich Strobel à Freiburg en Allemagne, le déve-

loppement et la disposition des dispositifs ð filtres, modulateurs, haut-parleurs ð visaient une 

dramaturgie sonore plus quôune recherche sur lôautomatisation des processus. Ce positionne-

ment se cristallise dans Prometeo, o½ lôespace de diffusion est pens® comme un v®ritable ins-

trument, continuellement ajusté pendant les répétitions en dialogue direct avec le compositeur. 

Haller insiste sur la nécessité de rendre les dispositifs visibles et manipulables, au même titre 

que les instruments acoustiques, afin que lô®lectronique soit int®gr®e ¨ la sc¯ne comme acteur 

sonore à part entière. Cette approche engage une nouvelle esthétique, dans laquelle la distinc-

tion entre analogique et numérique était secondaire par rapport à la cohérence du rendu acous-

tique, à la temporalité interprétative et à la perception de spatialisation perçue comme matière 

sonore138. 

2.7.3 à propos du Halaphon dans les oeuvres de Nono 

Le Halaphon permet de réaliser en temps réel des trajectoires qui sont à la fois préprogrammées 

et interprétées en temps réel, tout en offrant une interaction dynamique et musicale durant une 

performance139. Son architecture repose sur des amplificateurs contrôlés en tension (VCA) pi-

lotés par des oscillateurs programmables140. La fonction de cet appareil, co-développé par Hans 

 
136 Ibid. p. 194 

137 Ibid. p. 108 

138 HALLER, op. cit. 

139 SANTINI , op. cit. p. 136 

140 Ibid. p. 143 
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Peter Haller et Peter Lawo, est de réaliser des panoramiques et dôacheminer en douceur un 

signal audio vers différentes sorties de haut-parleurs en suivant des motifs de mouvement. Il 

est devenu un élément central de toutes les compositions de Nono avec électronique en direct 

après son arrivée au studio de Fribourg en 1980. 

La création et lôédition des trajectoires se font en programmant des séquences de mouvements. 

Lôinterface du Halaphon permettait de contrôler la vitesse et la direction de chaque séquence, 

côest-à-dire le taux du cycle et lôordre dans lequel la séquence devait passer par les haut-par-

leurs sélectionnés141. Les trajectoires pouvaient être de simples rotations, mais aussi des figures 

plus complexes comme les mouvements en « zigzag» dans Io, frammento dal Prometeo142 ou 

des effets dôexplosion avec des rampes de temps spécifiques pour chaque canal dans Risonanze 

erranti143. Nono cherchait à développer des « formes irrationnelles de mouvement sonore» afin 

dôéviter que lôauditeur ne reconnaisse des motifs répétitifs et prévisibles144. 

Un aspect fondamental du Halaphon est que ses trajectoires sont interprétées en temps réel et 

ne sont pas simplement lues de manière mécanique. Le temps dôexécution, et donc la vitesse 

du mouvement, est souvent généré de façon dynamique. Dans Das atmende Klarsein, par 

exemple, les vitesses de rotation sont contrôlées manuellement par le régisseur du son, qui doit 

interagir musicalement avec lôinterprète et lôacoustique de la salle. Les passages musicaux les 

plus doux correspondent à des mouvements lents, tandis que les moments les plus intenses 

déclenchent des rotations très rapides145. Lôinteraction est encore plus directe dans Quando 

stanno morendo, Diario Polacco n.2, où la vitesse du Halaphon est contrôlée par le souffle du 

flûtiste dans son microphone; la dynamique de son souffle module ainsi directement la vitesse 

du mouvement spatial146. Cette approche interactive, qui transforme le geste de lôinterprète en 

un paramètre de spatialisation, permet dôéviter toute périodicité mécanique et dôintégrer lôélec-

tronique comme une extension vivante et expressive de la performance musicale. 

2.7.4 Conceptions de la spatialisation du son 

Malgré leurs désaccords sur le temps réel, Stroppa et Manoury partagent un intérêt pour la 

spatialisation du son, quôils abordent toutefois diff®remment. Stroppa d®veloppe le concept de 

« m꜡usique de chambre électronique»꜡, o½ lô®lectronique est trait®e comme un ensemble de 

chambres aux multiples facettes. Dans ses pièces, il conçoit pour chaque section une disposition 

particulière des sources sonores : «c꜡haque îuvre poss¯de une forme spatiale propre»꜡, souvent 

en plusieurs mouvements durant lesquels le musicien soliste se déplace sur scène afin de créer 

 
141 Ibid. p. 144 

142 Ibid. p. 206 

143 Ibid. p. 313 

144 Ibid. p. 164 

145 Ibid. p. 166 

146 Ibid. p. 222 
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une nouvelle configuration acoustique147. Il parle ¨ ce propos dôune atmosph¯re de « m꜡usique 

de chambre changeante꜡», o½ lôon a lôimpression que chaque instrument (et son prolongement 

électronique) dispose de son plan acoustique et spatial propre où tous les plans dialoguent 

intimement. Sur le plan technique, Stroppa a entrepris des recherches poussées pour composer 

lôespace : dans un quatuor à cordes avec électronique, par exemple, il a cherché à faire ressentir 

tantôt une distance, tantôt une immersion du public au milieu des musiciens. Il explique avoir 

défini trois types dôimages spatiales ð les points, les surfaces et lôespace diffus ð correspon-

dant à des modes de projection du son : « l꜡es points꜡» où chaque instrument est perçu comme 

venant dôun point pr®cis, « l꜡es surfaces꜡» o½ le son dôun instrument ®mane dôune zone ®tal®e, 

et «l꜡ôespace diffus»꜡ o½ le son semble provenir de toutes parts. Durant lôex®cution, il peut « s꜡u-

perposer ces espaces en une sorte de polyphonie spatiale, ou alterner entre eux»꜡, tout en con-

trôlant la distance virtuelle de chaque source (proche, lointaine, médiane). En combinant par 

exemple un mouvement circulaire du son avec un changement de distance, il obtient une tra-

jectoire h®licoµdale quôil qualifie de « s꜡pirale꜡» spatiale. Le choix de ces espaces nôest pas gra-

tuit : Stroppa le relie à la nature du matériau musical lui-même, estimant par exemple que des 

notes brèves et percussives « s꜡onnent mieux dans un espace de points»꜡, tandis que « d꜡e longs 

sons graves et doux꜡» peuvent sô®panouir en espaces diffus. La spatialisation chez Stroppa est 

donc écriture à part entière, au service de la perception musicale fine ð prolongeant en quelque 

sorte son refus des gadgets technologiques au profit dôune v®ritable orchestration de lôespace. 

Philippe Manoury, de son côté, intègre la dimension spatiale de diverses manières dans ses 

îuvres, quôelles utilisent ou non lô®lectronique. Dans ses pi¯ces orchestrales r®centes, il exp®-

rimente volontiers des dispositions instrumentales non conventionnelles ð à tel point que « a꜡u-

jourdôhui, chaque îuvre contemporaine ou presque vient avec sa disposition spatiale des ins-

trumentistes꜡», remarque-t-il 148. Manoury cherche ¨ rompre avec la tradition dôun orchestre 

statique et homogène : «i꜡l nôy a aucune raison de penser quôil nôy a quôune seule mani¯re de 

disposer un orchestre꜡», affirme-t-il. Dans Fragments pour un portrait (1998) ou Grammaires 

du sonore (2022), il répartit les musiciens en sous-ensembles mouvants, pouvant se recombiner 

au fil de lôîuvre. Il nôh®site pas ¨ faire d®placer les instrumentistes en cours dôex®cution, afin 

de modifier lôespace sonore et mettre en valeur tel ou tel aspect de lô®criture. Cette pratique de 

la mise en espace poursuit plusieurs objectifs artistiques. Dôune part, «l꜡a spatialisation a lôin-

térêt de clarifier le discours꜡» : au lieu que toutes les voix se confondent dans un même point, 

les déployer autour du public permet de distinguer nettement les lignes contrapuntiques indivi-

duelles. Dôautre part, lôespace sert ¨ cr®er des effets immersifs et dramaturgiques. Par exemple, 

Manoury d®crit un passage o½ il souhaite envelopper lôauditeur dôun « p꜡hénomène immersif꜡» : 

pour ce faire, deux trios de cuivres se d®placent de part et dôautre du public, tandis quôune 

 
147 CASTILLO TRIGUEROS, Francisco. « An Interview with Marco Stroppa, Composerôs Notebook », 2013 

https://franciscocastillotrigueros.com/s/Interview-with-Marco-Stroppa-Modern.pdf (consulté le 16 juillet 2025) 

148 SZPIRGLAS, Jéremie. « Grammaires du sonore », Ensemble intercontemporain, 2022, https://www.en-

sembleintercontemporain.com/fr/2022/11/grammaires-du-sonore-entretien-avec-philippe-manoury-compositeur/ 

(consulté le 16 juillet 2025). 

https://franciscocastillotrigueros.com/s/Interview-with-Marco-Stroppa-Modern.pdf
https://www.ensembleintercontemporain.com/fr/2022/11/grammaires-du-sonore-entretien-avec-philippe-manoury-compositeur/
https://www.ensembleintercontemporain.com/fr/2022/11/grammaires-du-sonore-entretien-avec-philippe-manoury-compositeur/
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clarinette contrebasse et un saxhorn restent devant, formant un triangle sonore qui place lôau-

ditoire au centre dôune masse orchestrale puissante. Lô®lectronique en temps r®el vient encore 

étendre ces possibilités. Manoury a été parmi les premiers à multiplier les dimensions de la 

spatialisation par lô®lectronique : son opéra Noon (2003), par exemple, combine un grand or-

chestre spatialisé avec un dispositif électronique de six sources sonores réparties tout autour du 

public149. Dans ses îuvres mixtes, le son des instruments est capt®, trait® et redistribu® dyna-

miquement sur un réseau de haut-parleurs, permettant des trajectoires sonores en temps réel. 

Manoury utilise ces projections électroniques pour prolonger les instruments (ainsi les voix 

chorales de son opéra Ké sont diffus®es dans lôespace de la cath®drale virtuelle via la synth¯se 

électronique) et pour créer des illusions acoustiques ð par exemple en « s꜡imulant une source 

sonore ¨ un endroit o½ il nôy a pas de haut-parleur꜡», ou en rendant imperceptibles les transi-

tions entre sources r®elles et virtuelles. On le voit, si Stroppa et Manoury sôaccordent sur lôim-

portance de lôespace, leurs d®marches diff¯rent : Stroppa en fait un paramètre compositionnel 

intimement lié au matériau et requérant une réalisation interprétative (le projectionniste en con-

cert), tandis que Manoury lôemploie comme un prolongement naturel de lô®criture et de la 

forme, grâce à la mobilité des musiciens et à la puissance des outils temps réel pour sculpter le 

son dans lôespace. 

2.7.5 Vers une nouvelle génération : lôespace comme param¯tre dô®criture 

Les débats sur le temps réel et la spatialisation qui opposaient Stroppa et Manoury témoignent 

dôune ®volution g®n®rale de la musique contemporaine ¨ la fin du XXe si¯cle qui sôest affirm®e 

à partir des années 1980-90 avec lôessor de lôinformatique musicale. Dans les ann®es 1970, 

lô®mergence de la musique spectrale (Grisey, Tristan Murailé) avait d®plac® lôattention du 

compositeur depuis les seules structures abstraites vers «l꜡e sonore en soi, r®sultante de lôinfi-

niment petit perçu dans une totalité꜡». Les spectralistes concevaient le son comme un conti-

nuum dô®nergie ¨ sculpter ð on parle dô« e꜡space du timbre꜡» pour décrire le spectre sonore 

multidimensionnel quôils explorent. Cette approche ne sôest pas dôembl®e traduite par une uti-

lisation inventive de la spatialisation acoustique : souvent, les îuvres spectrales des d®buts 

restaient en configuration orchestrale classique ou avec une simple stéréophonie. Toutefois, à 

mesure que leur langage a m¾ri, ces compositeurs ont r®alis® le potentiel de lôespace physique 

pour enrichir lôexp®rience du son. Grisey avec Partiels (1976) donc, mais aussi Murail dans 

Sable (1975), Désintégrations (1982), ou, plus tard des compositeurs formés à ces écoles, 

comme Yan Maresz ð ancien élève de Murail ð qui, dès 1995 compose Metallics pour trom-

pette et électronique en temps réel, intégrant spatialisation et transformation interactive du son 

instrumental. De m°me, Kaija Saariaho (proche du spectralisme) a employ® lô®lectronique et 

la spatialisation dans Lonh ou Nymphéa pour envelopper la soprano ou le quatuor de réverbé-

rations mouvantes, jouant sur la perspective sonore. 

 
149 POIRIER, Alain. « Philippe Manoury ou la passion de l'écriture », programme Musica Strasbourg, 2011, 

https://festivalmusica.fr/telecharger/968note (consultée le 20 juillet 2025) 

https://festivalmusica.fr/telecharger/968note
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De nos jours, lô®lectronique temps r®el est caract®ristique des outils num®riques quasiment in-

visibilisés tant elle est intégrée : on ne sô®merveille plus de la technologie en soi, mais de ce 

quôen font les artistes. Les nouvelles g®n®rations de compositeurs abordent naturellement la 

spatialisation comme un paramètre de composition. On parle maintenant couramment de spat, 

dôimmersion pour des îuvres qui placent lôauditeur au centre du processus cr®atif. On assiste 

aussi à la fusion de la lutherie traditionnelle et de lô®lectronique lorsquôelle nôest pas devenue 

tout simplement virtuelle. 

Le questionnement de Stroppa sur le temps réel sôest en partie résolu avec sa participation à 

lôélaboration dôAntescofo150 dôArchia Cont pour la réalisation de la pièce Of Silence en 2007. 

Une collaboration que Stroppa fixera dans la note de programme de sa pièce151 : «Sur le plan 

technologique, cette îuvre utilise pour la premi¯re fois Antescofo, un syst¯me d®velopp® par 

Arshia Cont, qui permet ¨ lôordinateur de suivre minutieusement ce que fait le soliste ð y 

compris la vélocité instantanée à laquelle il joue ð et, donc, dôadapter la réponse de la machine 

¨ chaque instant du jeu instrumental. Lôordinateur devient ainsi un v®ritable musicien.» 

Ces deux approches ont toutefois nourri la g®n®ration suivante. Aujourdôhui, rares sont les 

compositeurs pour qui la musique mixte nôenvisage pas dôutiliser ¨ la fois la puissance de 

lô®lectronique interactive et la richesse de la sc®nographie spatiale du son, conjuguant en mu-

sique lôart du temps avec lôart de lôespace152. Les pionniers, comme Boulez et Nono lôavaient 

affirmé en leur temps, et le XXIe si¯cle voit sô®panouir cette double r®volution du temps r®el 

et de la spatialisation comme partie int®grante de lô®criture musicale. 

2.7.6 Problématique de la conservation et de la pérennité des données. 

Emmanuel Nunes occupe une position charnière dans lôécriture électronique et la spatialisation 

sonore. Pour Nunes, lôespace musical ne se limite pas ¨ la disposition physique : il est aussi 

une question de m®moire, dôanticipation, de parcours perceptif et, d¯s les ann®es 1980, dôes-

pace informatique. Dans des îuvres comme Wandlungen (1986) ou Quodlibet (1991), il ex-

plore des dispositifs complexes o½ lô®lectronique sert autant ¨ transformer le son quô¨ g®n®rer 

des « espaces-temps» nouveaux, mais où les questions de la conservation du code et des ins-

tructions informatiques deviennent cruciales. Dès les années 90, Nunes pose la question de 

lôarchivage des îuvres mixtes et de la documentation des processus : comment sauvegarder 

 
150 CONT, Arshia. « ANTESCOFO: Anticipatory Synchronization and Control of Interactive Parameters in Com-

puter Music », International Computer Music Conference (ICMC), Aug 2008, Belfast, Ireland. p.33-40. ἂhal-

00694803ἃ 

151 STROPPA, Marco. « é of Silence è (2007) pour saxophone et électronique de chambre, 

https://brahms.ircam.fr/fr/work/...-of-silence (consulté le 17 juillet 2025) 

152 GRISON, Laurent. « Espace et musique : Répons de Boulez », In LôEspace g®ographique, n. 29/1 (2000),  

p. 87-89 
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non seulement la bande ou la partition, mais aussi les scripts, patches, et instructions néces-

saires à leur exécution153? Son engagement dans la notation exhaustive et la documentation 

technique sôinscrit dans une conscience aigu± de la fragilit® des supports num®riques et de la 

nécessité de garantir la « rejouabilité» des îuvres, côest-à-dire la possibilité de leur recons-

truction technique à partir des traces opératoires de la composition. Cette conception rejoint les 

analyses de Maxence Larrieu pour qui le code constitue une écriture à part entière154 ï une 

« partition exhaustive » selon Risset ï assurant la transmissibilité et la réactivation du processus 

musical. 

Jean-Claude Risset fut à la fois un pionnier de la synthèse par ordinateur (Music V, Bell Labs) 

et un observateur lucide des limites et risques de la technologie. Il exprime dans plusieurs en-

tretiens et articles une méfiance face au culte du temps réel155. Il insiste dôune part, sur la né-

cessit® de penser lôinformatique musicale comme une « écriture» : le code est à la fois trace, 

partition, et machine à fabriquer des sons156. Dôautre part, Risset sôinqui¯te de la p®rennit® des 

îuvres et des outils informatiques : il souligne que les dispositifs temps réel sont vulnérables 

¨ lôobsolescence (hardware, OS, logiciels) et que sans documentation et sauvegarde du code, 

beaucoup de pièces interactives deviennent rapidement ininterprétables. Contrairement à la 

bande magnétique ou ¨ la partition, lôarchive informatique doit int®grer non seulement les don-

n®es, mais aussi les environnements dôex®cution, ce qui en fait un « espace informatique à 

sauvegarder». Dans ce sillage, Marco Stroppa avait été lôun des premiers à théoriser lôimpor-

tance dôune musicologie du code : il déplore, dès les années 1980, lôillisibilit® du code pour les 

musiciens et musicologues traditionnels et invite à penser de nouveaux outils analytiques et 

archivistiques capables de rendre compte de la gen¯se et de lôexistence des îuvres informa-

tiques157.  

2.7.7 Enjeux et perspectives critiques 

Le d®bat entre Stroppa et Manoury sur la place de lôinteractivit®, le prolongement par Nunes 

sur la m®moire de lôespace informatique, et la vigilance de Risset quant ¨ la p®rennit® des 

îuvres, structurent aujourdôhui la r®flexion sur la musique contemporaine. Lôespace nôest plus 

seulement un lieu de projection acoustique : il devient également un espace de codes à trans-

mettre, ¨ sauvegarder, ¨ r®interpr®ter. Lôavenir de lô®criture spatiale et de lôinteractivit® d®pend 

autant de lôinvention esth®tique que de la capacité des compositeurs, institutions et interprètes 

 
153 Szpirglas, Jéremie. « Entretien avec Emmanuel Nunes ». Ensemble intercontemporain, 2013 https://www.en-
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157 STROPPA, Marco. « The analysis of electronic music ». Contemporary Music Review 1, no. 1 (1984): 175ï

180. https://doi.org/10.1080/07494468400640161 (consulté le 16 juillet 2025) 

https://www.ensembleintercontemporain.com/fr/2013/03/entretien-avec-emmanuel-nunes/
https://www.ensembleintercontemporain.com/fr/2013/03/entretien-avec-emmanuel-nunes/
https://brahms.ircam.fr/fr/composer/jean-claude-risset/workcourse
https://brahms.ircam.fr/fr/composer/jean-claude-risset/workcourse
https://doi.org/10.1080/07494468400640161
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¨ documenter, archiver et adapter les îuvres aux transformations technologiques. Cette dialec-

tique entre innovation, m®moire et transmission constitue aujourdôhui un des grands enjeux de 

la création musicale. Ces questions font lôobjet de recherche et de discussions au sein de toutes 

les institutions culturelles, nous reviendrons sur les méthodes et enjeux dans les chapitres con-

cernant lôétude et lôanalyse de corpus dôécriture de la musique mixte, électroacoustique et élec-

tronique. 

Les approches contrastées de Stroppa et Manoury mettent en lumière un tournant structurel 

dans la création musicale contemporaine : celui dôun glissement de la technologie comme outil 

fonctionnel vers la technologie comme op®rateur dô®criture. Quôil sôagisse du temps r®el ou de 

la spatialisation, ces dimensions ne sont plus périphériques mais déterminent la syntaxe même 

des îuvres. En parallèle, les préoccupations de Nunes, Risset ou Stroppa concernant la docu-

mentation, la transmission et la mémoire informatique signalent que les îuvres num®riques ne 

survivent quô¨ condition dôune vigilance critique sur leurs supports. Lôespace sonore devient 

alors aussi espace de code, dôannotation, de m®diation ð et sa pérennité dépend autant de 

lôinvention que de lôinfrastructure de conservation. Dans cette perspective, la cr®ation contem-

poraine requiert des dispositifs partagés entre compositeurs, techniciens et institutions pour 

garantir une continuité critique entre lôacte de composition et lôavenir des îuvres compos®es. 

2.7.7 Conclusion 

Dans son article The Visitors and the Residents158, Robert Normandeau propose une lecture 

critique de lôhistoire de la musique ®lectroacoustique ¨ travers une distinction entre deux types 

de compositeurs : les «visiteurs», issus de la tradition instrumentale, qui ont abordé cette mu-

sique de manière occasionnelle, et les «résidents», ancrés durablement dans la pratique acous-

matique. Selon lui, la plupart des figures majeures du XXe siècle, telles que Boulez, Berio ou 

Messiaen, nôont pas v®ritablement investi ce champ, souvent d®pendants dôassistants tech-

niques et sans réelle compréhension des outils de composition électroacoustique. En revanche, 

les compositeurs nés après 1950, dont il fait partie, ont intégré dès le départ les technologies 

numériques dans leur processus créatif, sans ressentir de rupture entre le langage musical et les 

moyens techniques. Normandeau défend le terme «acousmatique» pour désigner cette pra-

tique autonome, d®li®e de lôinterpr®tation en temps r®el, et centr®e sur lô®coute, le studio et la 

diffusion par haut-parleurs. Il souligne lôimportance du timbre comme param¯tre central, l¨ o½ 

la musique occidentale sô®tait longtemps structurée autour du système tonal, marginalisant les 

dimensions spectrales et qualitatives du son. Avec lô®mergence de la reproduction sonore, 

Pierre Schaeffer a ouvert un espace de cr®ation o½ le son nôest plus li® ¨ une action performa-

tive, rendant possible une écoute renouvelée par la répétition et la manipulation en studio. Nor-

mandeau insiste sur un changement social majeur à la fin du XXe siècle : la démocratisation 

 
158 Normandeau, Robert. « The Visitors and the Residents ». Musica/Tecnologia, vol. 4, no. 4, Dec. 2010, p. 59-

62, doi:10.13128/Music_Tec-9108 



 

105 

de la technologie et lôapparition dôune g®n®ration pour qui lôordinateur nôest plus un outil tech-

nologique mais un instrument naturel. Ce contexte a permis lô®mergence dôune ®criture ®lec-

troacoustique fluide, ind®pendante des logiques de lôanalogique. Enfin, il identifie lôespace 

comme le param¯tre sp®cifique de lô®criture acousmatique contemporaine. Contrairement ¨ la 

musique instrumentale où la spatialisation reste souvent accessoire, la diffusion multicanal per-

met une distribution virtuelle des spectres sonores, ouvrant la voie ¨ ce quôil nomme la çspa-

tialisation du timbreè. Cette approche red®finit lôespace non comme effet mais comme ®l®ment 

constitutif de lôîuvre. 

Lôhistoire de la spatialisation sonore, loin de se r®sumer ¨ une chronologie lin®aire de progr¯s 

techniques ou dôavanc®es esth®tiques, se laisse appr®hender comme un espace conflictuel, tra-

versé par des récits concurrents, des intérêts divergents, et des régimes de légitimation hétéro-

g¯nes. Reconsid®rer ces tensions ¨ la lumi¯re dôune approche critique des pratiques, tel que 

lôenvisagent Impett159, Donin160 ou Solomos161, permet non seulement de dénaturaliser les ca-

tégories techniques ou stylistiques, mais aussi de rendre visible ce que ces pratiques disent ð 

ou taisent ð du r¹le de lôartiste, de lôinstitution et du savoir dans lô®conomie contemporaine 

de la création. 

Côest ¨ lôint®rieur de ce champ de forces, o½ les h®ritages se chevauchent autant quôils se con-

tredisent, que se situe mon propre positionnement. Celui-ci ne prétend pas trancher entre des 

positions irréconciliables, mais se veut attentif aux points de divergences, aux seuils dôind®ter-

minations, aux espaces de frictions ð là où, précisément, surgissent les formes de connaissance 

les plus fertiles pour une pens®e de lôespace comme param¯tre dô®criture. 

2.8 Vers une nouvelle écologie de la création spatialisée et immer-

sive 

La r®flexion sur la spatialisation, telle quôelle sôest construite historiquement, trouve au-

jourdôhui un prolongement d®terminant dans lô®mergence des pratiques immersives et des dis-

positifs sonores à 360°, marquant une transition vers de nouveaux paradigmes esthétiques et 

techniques. Solomos montre que lôespace sonore cesse dô°tre un simple cadre pour devenir un 

opérateur de transformation de la création musicale, mettant en crise les catégories classiques 

du paramètre, de la structure et de la forme162. Cette mutation engage la composition dans une 

 
159 IMPETT, Jonathan (dir.). Sound Work : Composition as Critical Technical Practice. Leuven : Leuven Univer-

sity Press, 2021. https://doi.org/10.2307/j.ctv1ccbg96.  

160 DONIN, Nicolas. « La musicologie des processus de composition : entre histoire et cognition. » Transposition. 

Musique et sciences sociales, Hors-série 1, 2018. p. 5ï10 DOI : 10.4000/transposition.1689. 

161 SOLOMOS, Makis. De la musique au son. Lô®mergence du son dans la musique des XXe-XXIe siècles, coll 

Aesthetica, Presses universitaire de Rennes, 2013, 548 p. 

162 Ibid. p. 156 

https://doi.org/10.2307/j.ctv1ccbg96
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dynamique o½ lôespace, la perception, le geste et lô®coute sôentrecroisent, rendant indisso-

ciables la conception et la r®ception de lôîuvre. 

Dans la continuité de ce déplacement, Bates163 insiste sur le fait que la spatialisation ne doit 

pas être abordée comme un ensemble de solutions techniques interchangeables, mais comme 

un champ o½ lôesth®tique, lô®coute et le contexte sôarticulent. Il rappelle que le choix des tech-

niques de spatialisation, des dispositifs de diffusion et des strat®gies dô®criture d®pend toujours 

de la situation, de lôespace de projection, des mat®riaux mobilis®s et de la relation recherch®e 

avec lôauditeur. Cette pluralit® des r®gimes dôespace sonore exige une attention renouvelée à 

lôarticulation entre les choix artistiques et les conditions concr¯tes de lôexp®rience musicale. 

ê ces analyses sôajoute la perspective propos®e par Do164, qui met au centre de sa réflexion la 

notion dôimmersion sonore. Do montre que lôimmersion ne se limite pas ¨ un effet spectaculaire 

ou à une simple enveloppe sonore : elle correspond à un phénomène complexe, engageant des 

dimensions physiques, psychologiques, symboliques et m®taphoriques. Lôimmersion sonore, 

telle quôelle appara´t dans la musique contemporaine, permet dôç ouvrir ¨ une autre communi-

cation avec le monde ̈  travers le son è, en d®pla­ant lô®coute vers une exp®rience o½ la fronti¯re 

entre lôint®rieur et lôext®rieur, entre sujet et environnement, devient poreuse165. La spatialisa-

tion, dans ce contexte, se d®ploie comme une modalit® dôinteraction, de transformation et dôex-

tension de la perception, invitant ¨ penser lôespace comme champ dynamique et non comme 

contenant figé. 

La notion dôimmersion sonore fait ®galement ®merger de nouveaux enjeux pour la cr®ation : la 

corpor®it®, la multiplicit® des parcours dô®coute, lôinteraction, la fusion entre espaces r®els et 

virtuels, ou encore lôint®gration de la dimension sensorielle et ph®nom®nologique dans le geste 

compositionne166. La musique immersive devient ainsi un laboratoire o½ sôinventent de nou-

veaux rapports entre son, corps, espace et mémoire, en dépassant les logiques narratives ou 

frontales h®rit®es de lôhistoire de la musique occidentale. 

Ces perspectives convergent vers une ouverture o½ la spatialisation et lôimmersion apparaissent 

non seulement comme des techniques, mais aussi comme des opérateurs critiques pour la re-

cherche-cr®ation. Il sôagit d®sormais : 

Dôenvisager lôespace comme milieu relationnel, support de nouveaux r®gimes de perception, 

dôaction et de signification ; 

 
163 BATES. Enda, Spatial Music, thèse de doctorat, Trinity College Dublin, 2009, http://www.endabates.net/Spa-

tialMusic.html (Consulté le 8 septembre 2024) 

164 DO, Hana. Lôimmersion sonore꜡: analyse du ph®nom¯ne et r®alisation compositionnelle, Thèse de doctorat,  

Sorbonne Université. 2024 

165 Ibid. p. 7, 21-22 

166 Ibid. p. 23-27, 31-32 

http://www.endabates.net/SpatialMusic.html
http://www.endabates.net/SpatialMusic.html
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¶ Dôexplorer les dispositifs immersifs, interactifs ou virtuels non seulement pour leurs 

potentialités techniques, mais également pour leur capacité à produire des expériences 

sensibles in®dites, o½ lôauditeur devient acteur de lôîuvre ; 

¶ Dô®laborer de nouvelles ®cologies de lô®coute, articulant le sonore, le corporel, le sen-

soriel, lôimaginaire et lôenvironnement. 

Lôenjeu nôest donc plus de d®finir la spatialisation ou lôimmersion ¨ partir dôun mod¯le unique, 

mais dôouvrir un champ de possibles o½ la cr®ation musicale, par lôexp®rimentation spatiale et 

immersive, peut continuellement reconfigurer ses propres frontières et ses modes dôadresse au 

monde. 

Finalement, cette tentative dôanthologie des tensions structurant mes r®f®rences sôav¯re °tre 

une intuition discutable. Elle néglige en effet un ensemble significatif de créateurs et créatrices 

ayant îuvr® dans lôombre des figures historiquement consacr®es. Les polémiques auxquelles 

je faisais référence ont, pour la plupart, été largement documentées, voire dépassées par les 

travaux historiographiques, qui en ont clarifié les principaux enjeux. En adoptant une démarche 

intuitive plut¹t quôun protocole rigoureux, jôai pu °tre tent® de prendre momentan®ment une 

posture dôhistorien, dans le but de mettre en ®vidence certains d®s®quilibres dans les r®cits 

dominants, lesquels ont conditionné mes propres a priori esthétiques. Toutefois, il apparaît dé-

sormais que ces controverses rel¯vent dôun moment historique clos, et quôelles nô®clairent que 

marginalement les problématiques concrètes liées à une pratique artistique actuelle. 

Ce d®tour peut sembler aujourdôhui anachronique au regard de la richesse des apports effectu®s 

au cours des soixante-dix derni¯res ann®es. N®anmoins, côest pr®cis®ment cette relecture cri-

tique des sources qui môa permis dôidentifier certaines lignes de force pouvant contribuer à 

red®finir ce qui constitue la sp®cificit® dôun cr®ateur. Ce dernier nôa pas n®cessairement pour 

vocation dôinterroger de mani¯re exhaustive lôhistoire. Si celle-ci peut constituer un matériau 

dôinspiration, elle devient rapidement une contrainte lorsquôelle mobilise une ®nergie dispro-

portionnée au regard des nécessités de la création. Le chercheur-créateur aurait alors davantage 

int®r°t ¨ ®tablir un ®tat de lôart stabilis®, circonscrit ¨ son propre domaine de recherche, plut¹t 

que de pr®tendre remonter ¨ lôorigine des paradigmes pass®s. Lôartiste nôest, de toute fa­on, 

pas toujours outill® pour ce type dôinvestigation, dont lôobjectif reste, par ailleurs, ®tranger ¨ 

son rôle principal : produire des objets, documents ou situations pouvant constituer ultérieure-

ment des sources exploitables pour une analyse historique. 

Cette t©che est en soi consid®rable. En lôabsence dôun int®r°t manifeste de la communaut® his-

toriographique, notamment en début de parcours, les problématiques liées à la gestion des ar-

chives deviennent prioritaires. D¯s lors quôelles peuvent °tre anticip®es ou partiellement réso-

lues, il revient au cr®ateur dôen devenir un acteur conscient, en sôimpliquant dans les modalit®s 

de documentation, de conservation et de transmission de son propre travail. Ce geste, bien 

quôen marge de la cr®ation elle-même, en devient un prolongement nécessaire. 
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Lôessentiel, toutefois, r®side dans lôid®e en cours dô®laboration, au cîur du processus cr®atif. 

Si lôhistoire peut offrir des points de rep¯re, elle ne peut suffire ¨ d®finir les contours dôune 

démarche contemporaine. Les cadres méthodologiques issus des p®riodes ant®rieures sôav¯rent 

inadaptés face aux exigences et questionnements actuels. Les polémiques passées ont rempli 

leur fonction dans leur contexte propre; il appartient désormais à notre époque de formuler ses 

propres réponses aux enjeux qui la traversent. 

2.9 Pour ®largir lôespace propre de cette ®poque 

Pour les lecteurs intéressés par les prolongements historiographiques de ces débats, plusieurs 

travaux cités dans ce manuscrit abordent les dimensions techniques et esthétiques de la création 

sonore contemporaine : Maria Harley (1994)167 sur lô®criture de la spatialisation instrumentale, 

le Vocabulaire de lôespace en musiques ®lectroacoustiques de Bertrand Merlier (2006)168, 

Enda Bates (2009)169 sur la spatialisation en musique mixte, Hano Do (2024)170 sur une ap-

proche actualis®e de lôimmersion sonore, Julien Ottavi (2018)171 sur les pratiques sonores ex-

périmentales en réseau, lôimmense revue généralisée des outils de composition par Jean-Marc 

Duchenne et de ces outils les Acousmodules172 ou encore Adèle de Baudoin (2024)173 sur les 

convergences entre bioacoustique, field recording et création électroacoustique. 

Sur lôespace ¨ travers les îuvres de Boulez et Nono, Kevin Gouhon analyse lô®criture spatiale 

du compositeur, en prenant comme point de d®part la section ç Quant ¨ lôespace è de Penser la 

musique aujourdôhui. Lô®tude se focalise sur des îuvres telles que Répons, où la spatialisation 

sôop¯re ¨ la fois par le dispositif sc®nique et par le traitement ®lectronique du son174. 

 
167 HARLEY, Maria Anna. Space and Spatialization in Contemporary Music: History and Analysis, Ideas and 

Implementations. Thèse de doctorat, McGill University, 1994. https://escholarship.mcgill.ca/con-

cern/theses/ww72bg17g (consulté le 16 juillet 2025). 

168 MERLIER, Bertrand. « Vocabulaire De L'espace Et De La Spatialisation Des Musiques Électroacoustiques : 

Présentation, Problématique Et Taxinomie De L'espace »,  EMS : Electroacoustic Music Studies Network ï Bei-

jing 2006, Oct 2006, Pékin, Chine. p.247. ἂhalshs-00521322ἃ 

169 BATES. Enda, Spatial Music, thèse de doctorat, Trinity College Dublin, 2009, http://www.endabates.net/Spa-

tialMusic.html  (Consulté le 8 septembre 2025) 

170 DO, Hana. L'immersion sonore : analyse du phénomène et réalisation compositionnelle, Thèse de doctorat, 

Paris, Sorbonne, 2024, https://theses.fr/2024SORUL030 (Consulté le 8 septembre 2025) 

171 OTTAVI , Julien. Les nouvelles formes de pratique sonore en r®seau꜡: pratique collaborative, cr®ation parta-

gée, Internet comme non-espace, écoute prolongée et installation permanente. Thèse de doctorat, Université de 

Lorraine, 2018. https://theses.fr/2018LORR0266. (Consulté le 8 septembre 2025) 

172 DUCHENNE, Jean-Marc. « Les Acousmodules », site internet et plugins depuis 2003, http://acousmo-

dules.space/  (Consulté le 30 septembre 2025) 

173 DE BAUDOUIN, Adèle. Visualisation et ®coute des paysages sonores pour lô®cologie et la musique ®lectroa-

coustique. Thèse de doctorat, Muséum national d'histoire naturelle, Paris 2024 https://theses.fr/s343326  (Con-

sulté le 8 septembre 2025) 

174 Gohon, Kevin. « Chapitre IV. Espaces multiples du discours » dans Penser le discours musical électroacous-

tique, Rennes : Presses universitaires de Rennes, 2022, https://doi.org/10.4000/books.pur.181807.  

https://escholarship.mcgill.ca/concern/theses/ww72bg17g
https://escholarship.mcgill.ca/concern/theses/ww72bg17g
http://www.endabates.net/SpatialMusic.html
http://www.endabates.net/SpatialMusic.html
https://theses.fr/2024SORUL030
https://theses.fr/2018LORR0266
http://acousmodules.space/
http://acousmodules.space/
https://theses.fr/s343326
https://doi.org/10.4000/books.pur.181807
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Pour un autre florilège historique de spatialisation des musiques « écrites» croisant les travaux 

de Maria Harley et Braxton B. Boren, la lecture du m®moire dôAdrien Zanni propose une ap-

proche historique de lôarchitecture des lieux embl®matiques du rituel musical en occident175. 

Pour approfondir lôhistoire de la musique ®lectroacoustique au travers du spectre du GRM, les 

musiques électroacoustiques de 1973 de Michel Chion et Guy Reibel expliquent également le 

préjudice de jeunesse suscité par les polémiques entre la musique concrète et ses visiteurs sé-

riels, dont voici une des conclusions qui dessine un temps lui-même déjà révolu :  

Mais ces temps bénis (peut-être mythiques) sont révolus, où sôopposaient si bien et polémi-

quaient si gaillardement deux camps adverses. Le jour vint où furent abattues les cloisons entre 

musique concrète et musique électronique, ce qui donna la musique électroacoustique. Depuis 

peu, une autre cloison a commencé de céder; celle qui sépare la musique électroacoustique de 

la musique instrumentale. Aujourdôhui, beaucoup de compositeurs sôamusent à mélanger dans 

la m°me îuvre le d®termin®, lôimprovisé et lôaléatoire, avec un doigt de modulateur en anneau 

et un zeste de théâtre musical. Dans ces conditions, on ne voit guère qui pourrait polémiquer 

contre qui. Les positions tranchées, autrefois bien souvent le garde-fou des médiocres, sont-elles 

en passe de devenir le privilège des personnalités dominantes176? 

Ces travaux et ouvrages couvrant les champs dans lesquels sôancre ma pratique, jôai pr®f®r® 

orienter ce chapitre vers les positionnements idéologiques de figures qui demeurent structu-

rantes dans mon propre parcours et ont influenc® mes affects. Jôai d®couvert, sur le terrain, une 

histoire incomplète et orientée, davantage façonnée par les polémiques institutionnelles et es-

th®tiques que par une transmission structur®e, plurielle et nuanc®e des r®cits musicaux. Jô®tais 

en m°me temps convaincu quôil ne pouvait y avoir quôun seul r®cité 

Au-del¨ dôun ®clairage personnel sur les sources dôinfluence, ce chapitre a tenté de mettre en 

lumière certains angles morts de la doxa en essayant de ne pas se contenter de réitérer les op-

positions que lôhistoire a assimil®es. Si les d®bats les concernant peuvent para´tre aujourdôhui 

d®pass®s, leurs h®ritages continuent dôinfluencer un certain nombre de positionnements esth®-

tiques. Même atténuées par le temps, ces références restent actives dans les discours théoriques 

de la création actuelle. Il importe donc dôen maintenir la m®moire, non pour les ®riger en mo-

dèles, mais pour comprendre les dynamiques ayant favorisé certains développements. Il sôagit 

de se doter dôoutils critiques permettant de d®construire les m®canismes de clivages encore ¨ 

lôîuvre, parfois de mani¯re latente, dans les pratiques institutionnelles ou les r®cits esth®tiques. 

 
175 ZANNI, Adrien. De la relation entre Acoustique et Composition "Espaces dôerrances", Mémoire de fin 

dô®tudes https://www.ens-louis-lumiere.fr/la-recherche/memoires-et-travaux-de-fin-detudes/de-la-relation-entre-

acoustique-et-composition-espaces-derrances/ (consulté le 27 juillet 2025) 

176 CHION, Michel et REIBEL, Guy. Les musique électroacoustiques, INA-GRM Paris : Edisud, 1976 p.52 

https://www.ens-louis-lumiere.fr/la-recherche/memoires-et-travaux-de-fin-detudes/de-la-relation-entre-acoustique-et-composition-espaces-derrances/
https://www.ens-louis-lumiere.fr/la-recherche/memoires-et-travaux-de-fin-detudes/de-la-relation-entre-acoustique-et-composition-espaces-derrances/
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Et puis, pour reprendre une formule de Robert Normandeau en 2008 dans un entretien : « En 

art ­a nôexiste pas les g®n®rations spontan®es, ceux qui ne connaissent pas ce qui sôest fait avant 

réinventent la roue177. » 

En conclusion, ce chapitre, qui visait à éclairer certains aspects négligés de figures historiques, 

est nécessairement incomplet. Il passe sous silence de nombreuses trajectoires singulières qui 

mériteraient une attention plus soutenue. Il en va notamment des compositrices et théori-

ciennes, dont le travail parall¯le aux figures discut®es ici, sôest souvent accompli avec des 

moyens limités, dans des contextes marqués par des formes de contrôle institutionnel paterna-

liste dôun autre temps. 

  

 
177 PRÉVOST, Hélène, Entrevue avec Robert Normandeau, CEC Montreal, 2008, transcription audio, https://econ-

tact.ca/10_x/NormandeauRo_Prevost.html  

https://econtact.ca/10_x/NormandeauRo_Prevost.html
https://econtact.ca/10_x/NormandeauRo_Prevost.html
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Chapitre 3 La partition comme proxy : notation de lôes-

pace sonore 

 

«Tôes pr°t? Alors J.H. comme pour Johnny : 06 14 05.. ..» 

 

Jacques Higelin, première rencontre, 2014, après une longue discussion sur la mise en scène 

immersive à la Comédie Française pour casser le quatrième mur, sans même aborder les mul-

tiples fois o½ il ®tait rest® ¨ lôaffiche du cirque dôHiver ¨ Paris, pour une série de performances 

à 360°178. 

3.1 La spatialisation, cinquième paramètre insaisissable 

Si toute musique, par sa nature physique, occupe et produit un espace sonore179, considérer cet 

espace comme un paramètre compositionnel à part entière ð au même titre que la hauteur, la 

dur®e, lôintensit® ou le timbre ð met en évidence les limites profondes de la partition, principal 

outil de transmission de lôîuvre. 

Lôespace, que Boulez qualifiait de « cinquième paramètre du son», sôest révélé particulière-

ment insaisissable, résistant aux conventions sémiotiques qui ont permis de fixer les autres 

dimensions de lôexpérience musicale sur le support physique de la feuille. 

En dépit dôinnovations graphiques et conceptuelles audacieuses, il semble que la spatialisation 

sonore, inscrite sur une partition papier, ne sôexpose que sous la forme dôun proxy180. Côest-à-

dire une représentation indirecte, une abstraction, une carte schématique ou un ensemble dôins-

tructions périphériques dont la signification est en partie déléguée à lôinterprétation, à des do-

cuments annexes ou à des conventions de performance. La littéralité de lôespace, sous forme 

de description exhaustive et reproductible des positions et des trajectoires sonores, demeure 

une dimension cachée, implicite, qui ne peut quôeffleurer la surface de la partition tradition-

nelle. 

Pour articuler ce propos, nous commencerons par analyser les limites inhérentes à la partition 

papier, la montrant comme un proxy partiellement inefficace à représenter les contraintes sé-

miotiques, physiques et cognitives de lôinscription dôun espace dynamique dans la musique. 

 
178 HIGELIN au cirque dôhiver, Reportage France 3, https://www.ina.fr/ina-eclaire-actu/video/cab94099637/hige-

lin-au-cirque-d-hiver (consulté le 2 aout 2025) 

179 FARIJI, Anis. ñLa spatialisation musicaleò. In Fragments accordés. Marseille : Diacritiques Éditions, 2023. 

https://doi.org/10.4000/books.diacritiques.7453  

180 Le terme « proxy » désigne ici un substitut, une représentation indirecte ou un intermédiaire entre le phéno-

m¯ne r®el (la spatialisation sonore telle quôelle est per­ue dans lôespace dô®coute) et son inscription graphique 

(la notation sur partition). 

https://www.ina.fr/ina-eclaire-actu/video/cab94099637/higelin-au-cirque-d-hiver
https://www.ina.fr/ina-eclaire-actu/video/cab94099637/higelin-au-cirque-d-hiver
https://doi.org/10.4000/books.diacritiques.7453
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Cette analyse sôappuiera sur les solutions et compromis utilisés par les compositeurs que nous 

avons déjà présentés au chapitre précédent.  

Nous poursuivrons dans une deuxième partie, sur les solutions possibles grâce aux environne-

ments numériques, avec les stations de travail audio numériques (DAW) et les environnements 

de programmation visuelle (Max/MSP, Pure Data). Nous étudierons comment lôécriture de 

lôespace peut y devenir littérale, exhaustive et reproductible, transformant la « dimension ca-

chée» de lôespace dô®criture de la spatialisation en un ensemble de donn®es explicites.  

Enfin, une synthèse visera à réconcilier ces deux paradigmes, en proposant un modèle de 

coexistence où la partition papier et le fichier numérique se complètent, chacun remplissant des 

fonctions complémentaires et spécialisées dans la définition et la réalisation de lôîuvre musi-

cale spatialisée.  

3.2 La partition comme abstraction spatiale 

La notation musicale occidentale standard sôest d®velopp®e comme un syst¯me graphique bi-

dimensionnel, structur® selon une logique cart®sienne o½ lôaxe horizontal repr®sente la dimen-

sion temporelle et lôaxe vertical la hauteur des sons. Cette configuration repose sur une méta-

phore spatiale profondément ancrée dans la tradition occidentale : les sons graves sont notés 

« en bas» et les sons aigus «en haut». Cette convention, historiquement efficace pour repré-

senter les musiques tonales et modales, a fini par structurer la cognition musicale au point de 

devenir quasi transparente, intégrée de manière automatique dans les pratiques de lecture, 

dô®criture et de transmission. 

Ce modèle sémiotique a cependant des conséquences sur la manière dont peut être envisagée 

la spatialit® sonore. Lôoccupation de la page par les dimensions de temps et de hauteur rend 

difficile lôinscription directe dôinformations relatives ¨ la disposition spatiale des sources so-

nores. Lôespace physique ð côest-à-dire la localisation et la directionnalité des sons dans un 

environnement donné ð ne peut °tre not® quô¨ travers des strat®gies additionnelles : annota-

tions textuelles, diagrammes extérieurs à la portée, conventions graphiques spécifiques. Ces 

moyens, bien quôop®rationnels dans certains contextes, ne sôint¯grent pas pleinement au sys-

tème de notation de la tradition occidentale; ils fonctionnent comme des couches sémiotiques 

secondaires, nécessitant une interprétation pour être décodés depuis des informations exté-

rieures au texte de la partition elle-même. 

Dans le répertoire instrumental traditionnel, la spatialité sonore est pourtant déjà présente, bien 

que de mani¯re implicite ou encadr®e par des conventions. Lôun des exemples les plus ®tablis 

est celui de la disposition des musiciens dans les formations orchestrales ou de musiques de 

chambre. Dans un quatuor à cordes, la spatialité résulte de la configuration conventionnelle des 

instrumentistes (de gauche à droite : violon I, violon II, alto, violoncelle), qui structure la per-

ception de la polyphonie et lôarticulation des dialogues internes. Cette disposition, bien quôex-

traite de la partition, influe sur lô®coute et sur lôinterpr®tation sans n®cessiter de codification 
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graphique sp®cifique. Il en va de m°me dans lôorchestre symphonique, dont la spatialit® repose 

sur des configurations standardis®es, parfois modifi®es ¨ la discr®tion du chef dôorchestre ou 

selon les traditions culturelles (placement des bois, des cuivres ou disposition des pupitres de 

cordes). 

Dans certains cas, la spatialité est explicitement prescrite par le compositeur, mais reste expri-

mée dans des notices ou des schémas indépendants de la notation musicale proprement dite. 

Par exemple, dans certaines îuvres de Gabrieli ¨ San Marco au XVIe siècle, la disposition 

spatiale des chîurs instrumentaux et vocaux dans lôespace architectural de la basilique est es-

sentielle ¨ la perception polychorale, mais cette spatialit® nôest pas int®gr®e ¨ la notation elle-

m°me, elle est inh®rente ¨ lôarchitecture du lieu de production.  

M°me dans les cas o½ lôorganisation spatiale du jeu est inh®rente ¨ lôinstrument ð comme côest 

souvent le cas en percussion, o½ chaque ®l®ment de lôinstrumentarium poss¯de une localisation 

pr®cise dans lôespace gestuel du musicien ð la notation traditionnelle recourt à des conventions 

spécifiques (portées à cinq ou plusieurs lignes, positions relatives) qui ne décrivent pas direc-

tement lôespace physique. Avant le 20e si¯cle, cette spatialit® implicite, bien quôop®ratoire pour 

lôexécutant, ne constitue que rarement une spatialisation du son pour le public en concert. Elle 

sera mise ¨ profit d¯s lôapparition du format st®r®o dans les enregistrements. La direction artis-

tique dispose alors de la possibilit® dôextrapoler virtuellement la position des diff®rents instru-

ments dans le mixage, en pouvant ®tendre lôimage st®r®o dôun instrument de part et dôautre de 

lôespace sonore. 

3.2.1 Contraintes matérielles et cognitives 

Au-delà de ces limites sémiotiques, des contraintes matérielles et cognitives renforcent le statut 

de proxy de la partition. La gravure musicale, quôelle soit manuelle ou assistée par ordinateur, 

est régie par des règles typographiques complexes visant à optimiser la lisibilité pour lôinter-

prète181. Lôespacement horizontal, par exemple, nôest pas strictement proportionnel à la durée; 

il est ajusté pour éviter la surcharge visuelle et regrouper logiquement les figures rythmiques. 

Lôajout dôune couche dense dôinformations spatiales (trajectoires, positions, etc.) menace di-

rectement cette lisibilité, qui est primordiale dans le contexte de la performance. Contrairement 

à un lecteur de texte qui peut moduler son propre rythme de lecture, le musicien ne peut se 

permettre de perdre sa place ou dôhésiter face à une ambiguïté, ne serait-ce quôune seconde, 

sous peine de rompre le flux de lôexécution182. 

 
181 MATMATI , Jawher. La gravure musicale, un art à la croisée des chemins. Mémoire de master, Conservatoire 

de Paris. 2022, https://www.conservatoiredeparis.fr/sites/default/files/Recherche-Editions/TEP_MAT-

MATI_2021.pdf (consulté le 2 aout 2025) 

182 SLOBODA, John. « The Uses of Space in Music Notation », Visible Language, vol. 15, no 1, 1981. 

https://journals.uc.edu/index.php/vl/article/view/5316 (consulté le 17 juillet 2025) 

https://www.conservatoiredeparis.fr/sites/default/files/Recherche-Editions/TEP_MATMATI_2021.pdf
https://www.conservatoiredeparis.fr/sites/default/files/Recherche-Editions/TEP_MATMATI_2021.pdf
https://journals.uc.edu/index.php/vl/article/view/5316


 

114 

Des recherches en psychologie de la perception visuelle ont formalisé ce problème sous le 

concept de « crowding» (encombrement visuel). Le « crowding» se produit lorsque la percep-

tion dôune cible est altérée par la présence de distracteurs à proximité183. Une note de musique 

sur une partition est déjà un objet visuel complexe, encombré par les lignes de la portée, les 

notes adjacentes, les altérations, les nuances et les articulations. Lôajout de symboles spatiaux 

supplémentaires augmente cet encombrement, risquant de dépasser la résolution spatiale vi-

suelle de lôinterprète et de nuire à la fluidité de la lecture. La partition, pour rester fonctionnelle, 

doit donc maintenir une certaine économie de signes, ce qui contraint la notation spatiale à 

rester rudimentaire ou à être déportée hors de la portée elle-même. 

3.3 Les architectures sonores sur papier 

Parmi les différentes stratégies permettant de rendre compte de la dimension spatiale dans 

lô®criture musicale, lôune des plus directement op®ratoires consiste ¨ inscrire lôespace au sein 

même de la répartition des matériaux sonores entre les portées. Cette approche repose sur lôid®e 

que lôespace est sous-jacent à la distribution instrumentale : la localisation dôun geste musical 

dans une partie spécifique peut être interprétée comme une projection spatiale implicite. Ainsi, 

la spatialisation émerge de la structure m°me de lô®criture, sans n®cessiter de syst¯me gra-

phique autonome. La synth¯se spatiale qui en r®sulte peut °tre riche, en particulier lorsquôelle 

sôappuie sur une articulation diff®renci®e des timbres, des registres et des dynamiques, conf®-

rant à lôespace une dimension perceptive int®gr®e au tissu musical. 

Cependant, cette modalit® dô®criture pr®sente des limites structurelles. La plasticit® spatiale 

reste conditionnée par plusieurs facteurs : le nombre de musiciens disponibles, le degré de di-

visions possibles entre les parties (subdivisions de pupitres, jeux dôalternance ou dô®chos), ainsi 

que la répartition physique des instrumentistes sur scène. Contrairement à un système explici-

tement conçu pour moduler librement la position des sources sonores dans un espace tridimen-

sionnel, cette forme de spatialisation reste tributaire des contingences mat®rielles de lôinterpr®-

tation et des conventions sc®niques. Lôespace, bien quôagissant comme param¯tre latent de la 

composition, ne peut être manipulé avec la même souplesse que dôautres dimensions musicales 

telles que la hauteur ou le rythme. 

Face aux limites structurelles de la notation, les compositeurs les plus visionnaires du 

XXe siècle nôont pas renoncé. Ils ont plutôt cherché à çforcer è la page, à la plier à leurs vo-

lontés spatiales en inventant des stratégies de notation qui, tout en étant révolutionnaires, révè-

lent en creux la nature de proxy du support quôils tentaient de transcender. Lôanalyse des ap-

proches de Iannis Xenakis, Henry Brant et Karlheinz Stockhausen est à cet égard particulière-

ment éclairante. 

 
183 WONG, Y.K., GAUTHIER, I. « Holistic processing of musical notation: Dissociating failures of selective atten-

tion in experts and novices », Cognitive, Affective, & Behavioral Neuroscience 10, 541ï551 (2010). 

https://doi.org/10.3758/CABN.10.4.541 

https://doi.org/10.3758/CABN.10.4.541
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3.3.1 Iannis Xenakis, la partition comme carte topologique 

Pour Iannis Xenakis, la musique ne se conçoit pas indépendamment de sa dimension spatiale : 

elle proc¯de dôune pens®e o½ le son est intrins¯quement articul® ¨ lôespace, non comme lieu de 

diffusion, mais comme matériau de structuration formelle. La partition vise à structurer des 

masses sonores évolutives dans un champ spatial réel, et non simplement à projeter des événe-

ments auditifs dans un espace fictif184. Dans une îuvre embl®matique comme Terretektorh 

(1966), cette pensée prend une forme radicale : il ne sôagit plus de spatialiser le son, mais de 

spatialiser lôacte musical lui-même. En dispersant les 88 instrumentistes de lôorchestre au sein 

du public. Xenakis con­oit lôensemble comme un çméta-instrument è dont la topologie permet 

la projection de trajectoires complexes185. Lôauditeur nôest plus positionn® face ¨ un dispositif 

frontal; il est immergé, englobé dans un continuum acoustique mouvant186 (figure 17, 18 et 

19). 

 

 

Figure 17 : Disposition de lôorchestre et du public pour Terretektorh (1965). À droite : extrait de la partition ; à 

gauche : esquisse du compositeur. Source : Éditions Salabert et famille Xenakis 

 
184 HARLEY, Maria Anna. Space and Spatialization in Contemporary Music: History and Analysis, Ideas and 

Implementations. Thèse de doctorat, McGill University, 1994. https://escholarship.mcgill.ca/con-

cern/theses/ww72bg17g  (consulté le 16 juillet 2025). 

185 PEREIRA, L. M., & MANZOLLI , J.,  « Análise de Terretektorh de Iannis Xenakis: a exploração do espaço na 

organização do discurso musical ». Opus, 25(1), 2019, p.128-154. https://doaj.org/arti-

cle/a6836d900679431eaa6e52662e3852c0  

186 SANTANA , H. J. (2000). The Role of Space in the Music of Iannis Xenakis. Ex Tempore, 10(1). Consulté sur 

http://www.ex-tempore.org/ExTempore00/HSANTANA00.htm  

https://escholarship.mcgill.ca/concern/theses/ww72bg17g
https://escholarship.mcgill.ca/concern/theses/ww72bg17g
https://doaj.org/article/a6836d900679431eaa6e52662e3852c0
https://doaj.org/article/a6836d900679431eaa6e52662e3852c0
http://www.ex-tempore.org/ExTempore00/HSANTANA00.htm
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Comment noter une telle conception? La solution de Xenakis est de transformer la partition en 

un outil de contrôle cartographique. La partition de Terretektorh est précédée dôune carte or-

chestrale détaillée, un plan de la salle de concert divisant lôespace en huit secteurs angulaires 

(nommés de A à H) et six zones concentriques (numérotées de 1 à 6) (Santana, 2000). Chaque 

musicien reçoit une partie qui spécifie non seulement les notes à jouer, mais aussi sa position 

exacte sur cette carte. La partition du chef dôorchestre nôest plus seulement un guide musical, 

mais un véritable tableau de bord pour piloter des phénomènes spatiaux. En activant séquen-

tiellement des musiciens situés dans différents secteurs, le chef accompagne des mouvements 

sonores complexes : rotations circulaires, spirales dôArchimède en accélération, spirales hyper-

boliques, etc187... 

  

groupe A à D, premières mesures groupe E à H, premières mesures 

Figure 18 : extrait de partition de Terretektorh de Iannis Xenakis. Source : édition Salabert 

 
187 Ibid. 
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Figure 19  : Diagramme de rotation dôune seule hauteur mi 4 dans les mesures 1 à 75 de Terretektorh. Source : 

Harley 1994, VII-9 

La partition de Xenakis est donc un proxy par excellence. Elle ne montre pas le mouvement 

sonore. Elle ne contient ni flèches ni courbes de trajectoire. Elle fournit un plan architectural et 

un ensemble dôinstructions (qui joue quoi, quand et où) dont lôexécution produira lôeffet spatial 

désiré. La littéralité de lôespace nôest pas sur la page; elle est dans la disposition physique des 

musiciens, et le mouvement est une propriété émergente de lôexécution du plan.  

3.3.2 Henry Brant, la clarté polyphonique par la séparation physique 

Lôapproche dôHenry Brant est motivée par un objectif différent, mais aboutit à une conclusion 

similaire. Brant considère lôespace comme la çquatrième dimensionè de la musique (après la 

hauteur, le temps et le timbre)188. Son but principal est dôutiliser la séparation physique pour 

atteindre une clarté maximale dans des textures polyphoniques et polystylistiques dôune ex-

trême densité. Il observe que la distance affaiblit les relations harmoniques mais renforce lôin-

dépendance polyphonique189. Il superpose donc des groupes instrumentaux distincts, chacun 

avec sa propre musique, souvent dans un style, un tempo et une métrique contrastés, en les 

plaçant à des endroits différents de la salle de concert. 

Sur le plan de la notation, Brant est un pragmatique. Il nôinvente pas de nouveaux symboles 

complexes mais sôen tient à une notation traditionnelle, claire et économique, pour minimiser 

les difficultés de répétition190. La complexité spatiale nôest pas encodée dans les portées, mais 

 
188 BRANT, Henri. « Spatial music progress report », 1978, https://henrybrant.com/wp-con-

tent/uploads/2015/06/SPATIAL_MUSIC_PROGRESS_REPORT.pdf  (consulté le 22 aout 2025) 

189 JAFFE, D. A. « In Memoriam, Henry Brant ». April 29, 2008, https://www.davidajaffe.com/writings/in-me-

moriam-henry-brant.html (consulté le 22 aout 2025) 

190 Ibid. 

https://henrybrant.com/wp-content/uploads/2015/06/SPATIAL_MUSIC_PROGRESS_REPORT.pdf
https://henrybrant.com/wp-content/uploads/2015/06/SPATIAL_MUSIC_PROGRESS_REPORT.pdf
https://www.davidajaffe.com/writings/in-memoriam-henry-brant.html
https://www.davidajaffe.com/writings/in-memoriam-henry-brant.html
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définie en amont, dans des plans de salle et des instructions de placement qui font partie inté-

grante et impérative de la partition191. Pour son îuvre fondatrice, Antiphony I (1953), la parti-

tion spécifie la division de lôorchestre en cinq groupes distincts, chacun dirigé par son propre 

chef, avec des instructions explicites sur leur positionnement. 

Ici encore, la partition fonctionne comme un ensemble de scripts coordonnés. Elle contient la 

musique de chaque groupe, mais la relation spatiale entre ces groupes ð qui est lôessence 

même de lôîuvre ð est définie à lôextérieur de la notation musicale proprement dite. Lôîuvre 

complète nôémerge que lorsque le plan architectural est scrupuleusement appliqué.  

3.3.3 Karlheinz Stockhausen ð La compression des processus spatiaux 

Chez Karlheinz Stockhausen, notamment dans son îuvre Gruppen pour trois orchestres 

(1957), la spatialisation naît dôune nécessité compositionnelle interne. Stockhausen souhaitait 

superposer des groupes de sons évoluant à des vitesses (tempos) différentes et indépendantes. 

La réalisation pratique dôune telle polyphonie de tempos sôavérant impossible avec un seul 

chef, Stockhausen a eu lôidée de diviser lôensemble en trois orchestres, chacun avec son propre 

chef, placés à gauche, au centre et à droite du public. La spatialisation est donc la conséquence 

dôun problème de structuration temporelle. 

Gruppen de Karlheinz Stockhausen constitue un exemple remarquable de compression orches-

trale fond®e sur une structuration s®rielle multidimensionnelle. Lôîuvre repose sur une s®rie 

dodécaphonique qui organise non seulement les hauteurs, mais aussi les tempi, durées et mé-

triques de chacun des 32 groupes. Cette intégration formelle dense permet de superposer plu-

sieurs processus temporels simultanés, répartis sur les trois orchestres spatialement distincts. 

La spatialisation ne résulte pas dôune volonté illustrative, mais dôune contrainte composition-

nelle li®e ¨ la polyphonie de tempos, rendue r®alisable par lôemploi des trois chefs. Lôorgani-

sation spatiale est donc le prolongement direct de la logique interne de lôîuvre. Stockhausen 

nôindique aucun mouvement explicite dans la partition : les effets spatiaux émergent de relais 

orchestraux, de transitions timbriques et de modulations de densité entre ensembles. La parti-

tion fonctionne comme un système de codage compact des transformations sonores. Elle com-

presse dans lô®criture les conditions dôun d®ploiement perceptif complexe, o½ lôespace r®sulte 

de la structure. Gruppen apparaît ainsi comme une modélisation orchestrale où forme, temps 

et espace sont indissociablement liés. 

Dans cette pièce, un groupe désigne une unité musicale autonome définie par un tempo, une 

dur®e, une densit® et une instrumentation sp®cifiques. Ces groupes sont issus dôun processus 

sériel appliqué à plusieurs paramètres. Ils peuvent se succéder, se superposer ou sôins®rer entre 

eux, souvent répartis entre les trois orchestres. Chaque groupe agit comme un module indépen-

dant dans une structure globale. Leur agencement crée une perception spatiale et temporelle 

dynamique. On en compte 32 au total, incluant groupes principaux, insérés et combinés (voir 

 
191 BRANT, op. cit. 
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la figure 20, qui présente un schéma didactique de Stockhausen destiné à séquencer les valeurs 

attribuées à chaque groupe). 

 

Figure 20 : Extrait du schéma de la forme temporelle de Gruppen montrant la série dodécaphonique originale de 

la pièce ainsi quôune variation réorganisée. Ces séries déterminent le tempo, la durée et la métrique de base des 

24 groupes présentés, auxquels sôajoutent 7 groupes insérés et quelques groupes combinés, portant le total à 

32 groupes. Source : www.karlheinzstockhausen.org  

Le mouvement des masses sonores, les passages où des accords ou des textures semblent « vo-

ler» à travers la salle est le résultat audible de stratégies dôorchestration et de passages de 

timbres, de densités ou de figures rythmiques dôun orchestre à lôautre192. Par exemple, un ac-

cord de cuivres tenu dans lôorchestre I peut être relayé par un accord de même registre mais de 

timbre différent (cordes) dans lôorchestre II, puis par des percussions dans lôorchestre III. Lôau-

diteur perçoit un mouvement, une transformation spatiale de lôobjet sonore. 

La partition de Stockhausen, cependant, ne montre que la distribution temporelle et instrumen-

tale des événements. Lôeffet spatial est une émergence qui doit être déduite par lôanalyse de 

lôorchestration, et non lue directement. La partition est un proxy dont la dimension spatiale est 

encodée de manière implicite dans la structure même de la musique. 

3.3.4 Conclusion 

Aucun de ces pionniers nôa çrésolu è le problème de la notation de lôespace au sein du système 

traditionnel. Ils ont plutôt développé des contournements sophistiqués et conceptuellement 

 
192 OVERHOLT, Sara Ann. Karlheinz Stockhausenôs Spatial Theories : Analyses of Gruppen f¿r drei Orchester 

and Oktophonie, Electronische Musik vom Dienstag aus LICHT. Thèse de doctorat, University of California, 

Santa Barbara, 2006. http://gateway.proquest.com/openurl?url_ver=Z39.88-

2004&rft_val_fmt=info:ofi/fmt:kev:mtx:dissertation&res_dat=xri:pqdiss&rft_dat=xri:pqdiss:3233734 (consulté 

le 17 juillet 2025). 

http://www.karlheinzstockhausen.org/
http://gateway.proquest.com/openurl?url_ver=Z39.88-2004&rft_val_fmt=info:ofi/fmt:kev:mtx:dissertation&res_dat=xri:pqdiss&rft_dat=xri:pqdiss:3233734
http://gateway.proquest.com/openurl?url_ver=Z39.88-2004&rft_val_fmt=info:ofi/fmt:kev:mtx:dissertation&res_dat=xri:pqdiss&rft_dat=xri:pqdiss:3233734



















































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































