UNIVERSITE |, Sosirtit umes
COTE D’AZUR | ARTSETLETTRES

THESE DE DOCTORAT

L6bespace comme param t
les dispositifs de spatialisation sonore

Maxence Mercier

Centre Transdisciplinaire d&pistémologie de la Littérature et des Arts vivants

Pr®sent ®e en vue de Devantlejury,composé de

du grade de docteur en Pia Baltazar, Compositrice et Directrice arts

Arts vivants, dominante musique sciences a la SAT A Montréal, Canada
dWniversiteCt t e do6Azur

Dirigée par : Jean-Francois Trubert et
Co-dirigée par : Robert Normandeau
Soutenue le : 2 décembre 2025

Pierre Couprie, Professeur,
Université Paris Saclay

Hervé Glotin, Directeur du CIAN, Professeur,
Université de Toulon

Vincent Tiffon, Professeur,

Université Aix/Marseille,

Jean-Francois Trubert, Professeur,
Universit® Ctte dO6Azur

Robert Normandeau, Professeur émérite Uni-
versité de Montréal

Julie Mansion-Vaquié, Maitresse de confé-
rence, Universit® Ctte

Caroline Traube, Professeure,
Université de Montréal

Laura Zattra, Professeure, Conservatoire de
Udine (ltalie) et cher






Ldespace comme param t
vers les dispositifs de spatialisation sonore

Jury :

Co-directeursde thése

JeanrFr an-ois Trubert, CTLEA, Professeur, Unive
Robert Normandeau, Professeur émgRteulté de musiqu&niversité de Montréal

Président du jury

Vincent Tiffon, Professeur, PRISM CNRS, Université Aix/Marseille

Rapporteurs

Pierre Couprie, Professe@HCSG UniversitéEvry ParisSaclay

Vincent Tiffon, Professeur, PRISM CNRS, Université Aix/Marseille

Examinateurs

Hervé Glotin,Directeur di CIAN, LIS CNRS, Professeur, Université de Toulon

Julie Mansiovaqui ®, CTLEA, Ma tresse de conf ®rence
Caroline TraubgProfesseus, Faculté de musiqué&niversité de Montréal

Laura Zattra, Professeyleo ns er vat oi re de Udine (ltalie) et

Invitée

Pia Baltazar, @mpositrice eDirectrice artsciences a ISAT aMontréal



Sommaire

RESUME ... ettt e eeab bbb s ettt e e et e e e e e e e e e e eamre s 9
T [T o T=T0 0= ] (S SRR 13
INTRODUGCTION ...cctiiiiiii e rmmme e e e e e e e e e e e s amnssseeneeneeees 15
Une arborescence de trajectoires entre recherches et création.............coooceeviivvneennn. 15
PreamBDUIE........euiiiii e 15
TrajectOire PErSONNEIIE. ........uu e e e eerer e e e e e e e e e e e e e e e e eeeeeasnnneees 16
Chapitrel £pi st ®mol| ogi e :d dpuemes eprr aetti qeu e®esri..PAw®ec | e
1.1 La cr®ation musi..al.e..comme..mode.206enqu®
1.2 La rechercheréation comme champ épistémologique.............ccoviuveieereeeeeeennns 22
1.3 Poétique et politique de la pratique compositionnelle............ccccoeevvvecceeeeeeeeenn. 25
1.4 La composition comme acte de SOIN...........cooeuuimiimmmne i eeeneeeeeeees 27
15Conclusion Vers une po®ti.gu.e..de..lL.bi.ndi.80duatic
PARTIEL: ETAT DE.LAART e 33
Chapitre2 Florilege de divergences SpatialeS..........cuvvviiiiiiieeeiiiiiieeeeee e 35
2.1 Les pionniers du 20BECIE............uuiiiiie e 37
2.2 Henry Br.ant..et. |l . OEUL.0p.EC i 40
2.3 Les pionniers face au pére de la musique CONCIeLe............ccoevvivccceeeeeeeeeeeeeee, 59
2.4 Raymond Murray Schafer et Jealaude Risset, une complaisance aux antipodé$é
2.5 Christian Clozier vs Francois Bayle, les canons du concert avec dispositif-de haut
[T T L= U ST 72
2.6 De | 6acousmoriinnm awpxp roxghtherse.de.l.BAcous me
2.7 Temps réel et spatialisatiotrajectoires croisées chez Stroppa et Manoury........92
2.8 Vers une nouvelle écologie de la création spatialisée et immersive................ 105
2.9 Pour ® argir | 6es.pa.c.e..pr.opitl.e..de.llB8ette @

Chapitre3 La partitioncommeproxy not ati on d.e..l.b.es.pactkllsonor e

3.1 La spatialisation, cinquieme parametre insaisissable...............ccccoceevvvvivennnns 111
3.2 La partition comme abstraction spatiale..............oooooiviiiccc e 112
3.3 Les architectures SONOIreS SUM PAPIEL........coouiiiiiiieeiiceee e eeeeaees 114
3.4 La notation graphique entre impasse et échappatoire............cccvvvveeeeivvvvvnnnnee. 120
3.5 La litt®ralit.@.de..l.0es.pa.ce..num®ili2que
3.6 Le patch comme partitigh la spatialisation algorithmique.................cccvvvvieeenns 123
3.7 La coexistence des model@sxte, processus et performance..........cccccvvvveenneee. 125



3.8 Conclusion l a di mensi on..c.ach®e.......[.6.ai.r.128i br e

PARTIE2: CONTRIBUTIONS.......coitiiiiiii et eee e 131

Chapitred Persistance et r ®s ilsbteasntche®t dquel 6erp @t
performance artistique f a2020)."..l.06.at.0mil3Bati on

4.1 Introduction La tension fondame.nt.al.e...de..1B30 r e

n

4.2 Le contexte techrBocial (20062020): De | 6agora participative

AlGOITENMIQUE . ... e 136

4.3 Cadres théoriquepenserlacp r ®s enc e e.t...l.4.i.nt.e.r.a.cidd on
4. 4 Lébagora num®ri que... ...|L.Aoe®pr.euv.e..ddad3l a
4.51quisme(2015): Léorchestration inter.m®@d.i.d46i que

4. 6 Transducti.ao.n..de..l.i.nt.er.a.ct.i.o.n.....148

b
f

Chapitre5 Iquismecomme modele épistémologique de création intermédiatigue......153
ST I [ a0 T U Tod 1 o] o PP PTOPRP 153
5.2 La problématique de la matiére numériqde la création a la conservation....... 153
5.3 L6at el :iueframewarkp®ur lia gomgosition intermédiatique.......... 154
5.4 Dramaturgie et esthétique | a di al ecti que de .l.6.a65] ogi qu
5.5 La synth se dOoiversuneéarituteiagmentéen.u.l..t.l58o0dal e s
5.6 lquismecomme paradigme analyliGUe..........coouvieiriiiiiiicce e 157
5.7 Pr®mices dbébune Tuvre distr..bu®e.lx¥ous fo

~

5.8 Vers une Tuvre comme..e.n\.i.r.ann.emdasgt rel a

Chapitre 6 Espace narommutable de la création recherche................ccoeiieeeeeeenn. 161
6.1 La géométrie non commutative comme dynamique des espaces.................. 161
6.2 Un espace qui Change d€ NALULE .........eviiiiiiiii ettt 162

6.3 Lbébespace .ndes.t..p.as..un..d®ec.a.r........162

6.4 De | a mesure int®rvewumseufiel pesp@Reecdy b @

Chapitrer Dans | e r®troviseur de | a..mu.s.i.cléd ogi e,

4% R 1 (0T [V Tod 1 o] o PR PSSP 169
7.2 L6®l argissement des es.t.h®t.i.gues.lans
7.3 Léintelli.gent..danc.e..mus.i.C............. 176
7.4 Romitelli et la problématique de la fusion esthétique..............ccovvvieeeee e, 183

| O



Chapitre8 Dans le code de ROMItelli.........cccooeeeiiiiiiiiiceee e 191

S 00 10T ¥ Tox 1 o] o PSSP 191
8.2 Arch®ol og:i el @démuwnier pmnrad megrute de composi ti
............................................................................................................................... 192
8.3 Anat omi e d blalibrairie fispdgfdigp.e....f..o.r.me.l............. 197
8.4 La micrestructure du sonprécision numerigue et incidence esthétique.......... 200
8.5 Vers une po®t ilguees pdaec el écaolngpoorsii tt h.G# n e | c
8. 6 Espaces mul.t.i.pl.es.do®c..i.t.ur.e....... 211
8.7 Esquisse manuscrite Beofessor Bad Trip........cuevviiiiiiiiicceeeeees 217
8.8 L6®tat de | dart sur | a..sy.nth..se2l9nstrun
SRS I 0] [od [1 ] o] o RSP PRPRPPPPIN 222
Chapitre9 Sur les cordes automatiques de RISSEl........cccoeviiiiiiicccciiiiiciiiieee e 225
S 00 I 111 0T [ Tox 1 o o USSP 225
9.2 M®t hodol ogi e .d.6.an.al.y.s.e..ex.pl.or.at.@a6r e
9.3 Les archives numériques de J&daude Risset sur le Disklavier....................... 240
9.4. Catalogue officiel et bifurcation, pour Disklavier..............ccccoovvieeeeiiiiiiiiiiinn, 246

95Plectre( 1995), g®n®ti ques..dodb.un.e..p.i...ce.26l®connu
9.6 Un in®dit, St.o.c.hat.t.op..o0.u..St.oc.haetmBa *?

S e (1Yo V= 1o o PRSP 285
9.8 CONCIUSION. ...ttt eeee ettt et e e e e e e e e e e e s s e e e e e e e e ee s 290
Chapitre 10 AveC SOUN TrajeCTALY........coiiiiiiiiiiiieieeee et eeeeseeeb e ee e e 293
10.1 PreSENTALIQN. .....uuiiiieiiiiiiiiie e e ettt e e e e e e e e e e e e e st e e e e e e e e e e e e s e s e s s nnne e e e e e e eaans 293
10.2inPlace générateur de méta partitions spespatiales...........cccccceeviivrvieecnennn. 313
10.3 Spatial partition MaPPING.......coccuuiiiiiiriiieireriieerr e e s eeeee e reeeeaeaaeeeeeeas 335
10.4 Cybernephone X ... 336

Chapitrel 1 Pour | 6 Ant hol.o.g.i.e..d.u..Gme.b./[.l.me.h345

0 0T [ o S 345
11.2 La vision fondatrice et le noyau NUMAIN...........ooeviiiiiiiieeniiee e 346
11.3 INStruments €t STUAIQS........covviieeieeiiiiimmme e e e e e e e e e 350
11.4 Principes théoriques et MUSICAUX..........cccuuurrrriirrerasiiiirbiieeeee e e e e e aenrbeeeeeeees 355
11.5 Un carrefour internationdl diffusion et influence.............cccccvvviviivieeeciinnnnnee. 357
11.6 Synthése chronologique (L19ZOLL)..........uuuuiiiiieeeei e eeeeee e 359
11.7 L6h®ritage du GMEB..lL.MEB....une..m®hoi re d
11.8 Le paradoXe de BOUIGES. ......ccouuiuiiuuuiiiieeeeieitiies s eeisi e e e 363
11.9 Une affirmation visionnaire..et.3&trat ®g
11. 10 La pacritiqgheaesartis prié théoriques et technologigues......367

11.11 La p®dagogie avec | e Gme.bog.os.868 et | a



11.12 Nuances et singularitets d ®f i ni r | a pl.a.c.e....un.i.q.868 de | 0

11.13 LOh®ri.t.age..de..Bo.UK.0.eS . iieeeiinnnnn, 373
PARTIE 3 RESULTATS .ottt eeee ettt eemsae st eetesaeseeesreeeesamnnes 375
Chapitrel2 OUt OF SIGNT.....coiiieeeeeee e e e e e e e aneee s 377

D2 R [ 1 {0 To [ 84 1o ] o PP PP PP PP URPPPPPP 377

12.2 Un solo pour piano, synthése et dispositif immersif............ccccoeevieeeeiiieennn. 380

12.3 ESPAce aUAIONUMETIGUE. .......eevererrrrnnne i immreeeeeesesannnes s s e e e e s emenssssnnnsaeeaaeaaaaees 381

12.4 Le réseau midi comme support du geste performatif................ccceeeeceernnnnne. 387

12.5 Corpus des PIECES MUSICAIES. .......iiuuuriiieee ettt 400

D2 @ 0] g o3 U1 o] o R 401
ChapitreL3 UMWEIL.......coo it iee et e e e e e e e e e e e e e e s amme e e e e e eeeas 405

IR 0 I [ 0T [ T4 o SRR 405

13.2 Fondements th®oriques et phidélacdsophi que

Q2N YA T= 0 PP 406

13.3 Le Territoire comme Partenaire Gen se do6éun..Mat.®r.i.a800 Sonor

13.4 Le processus de compositiddne esthétique symbiotique en action.............. 411

13.5 Avantpropos en contrepoint a la linéarité de la présentation........................ 416

13.6 R®solution..de..l.b.ax.a.nt...p.r.opo.s.....418

13.7 Analyse INGAIIE........uuuuiieiii i eeeeeeeeeee e meme e D24

13.8 Analyse texturale et spectrakers une orchestration de la bioacoustique......429

13.9 Analyse des matériaux et de leur transformatiore poétique de la révélation.430

13.10 La po®timmasson a dispdsiiifeds gpatialisatian................ 431

13.11 D®pl oi e mémoite, receptioh é Cirawatior.....................eee.e 435

13.12Conclusion composer avec LlL.es..¢..es.pac.ed37 propr e

Chapitrel4 Voices Of fragmentS.......ccoo i 441
I I (=TT o = U1 o] o S 441
14.2 Le paradoxe des Archives nationalestre conservation et suspension..........: 444
14.3 Valorisation et médiatian | 6 ®c out e f or ens..qgu.e..d45 tr avali
14.4 La partition invisible cartographie et narration spatiale.................................447
14.5 La polyphonie des trajectoiregne expérience relationnelle................oocoo...... 458
14.6 Le terrain recuelllir |a trace affeCtiVe...........uuureiiiiie e veee 459
0 A @0 g o3 1] (0] o TSP 461



Chapitrel5Beyond Sea SKiN.............uuuiiiiiiiireeeeeiiisis e e e e ememras e e e e e e e e aaeeeeen 467

15.1 Présentationun écosystéme poiétique et politiQUE.............ccoeeiiiieemiiieeereenns 467
15.2 Le COrpuS DIOACOUSTIQUE.........cceieiiiiiiieiiiicme e e e 471
15.3 La distribution spatialte | 6 espace ¢ omme...p.ar.am..t48& act i
15. 5 L 6i nSonfication deis Byinaniques Environnementales.................. 497
15.7 Cartographie des grands ESPaACES. .......ceeeiiiiieeeeieeeiiiiiee e e e e e e e e e e e e e eene e e e eaees 501
15.8 Conclusion et perspectives p8@yond sea SKin............ccceeevveiiiiieeciiciciieeeeenn. 501
Chapitrel6 DISCUSSION, CONCLUSION et PERSPECTIVES.........ccccceiiiiiees e 505
16. 1 Ldébespace comme dpiasrcauns stiroen dabu®coruirt udréeu n e
LS et o1 UYL Y A o] o1=T o (0] = S 507
16. 2 Loéarchdeel @azndé¢lv®ol ogi e | o.g..c.i..ellblle ~ | a
16.3 La synthése symbiotique ver s une ®col ogi e..de..bld cr ®at
16. 4 LOoeuvrenei s®®pobs®efor mel l.e......bl@at omi s
16. 5 Discussions s.ur..l.0.®c.rd.t.ur.e..des.blspaces
G I @ 0] g od 01 0] o T~ 527
16.7 PEISPECTIVES. ... uutiiiiiiiiiiiiiiiiiieeettt ettt et e e e e e e e e e e e e s st e e e e e e e e e e e e e s e s s s s nnne e e e s e s nanns 531
16.8 CONCIUSION GENETAIR.......ceviiiiiiiie e 535
A =11 o] [ToTo [ r=T o] T L= N PO PP PP PPRUPRPRPRR 537
1. £crits sur | 6®c.r.i.t.ur.e..s.p.at.i.al.e..eB37musi qu
2. Techniques, technologies et outils pour la composition et la spatialisation......539
G Y WS o] (oo 1= 542
4. Rechercheréation et méthodologies.............oovviiiiiiiieeeeii e 549
5. Ecologie et DIOACOUSHIGUE............ceeveeeeeeeieeeeeeeee ettt emae et enee, 549
6. Philosophie, esthétique, sociologie et anthropolagie............cccceeiiiceniiiiiieeeenn 552
7. Institutions, politiques culturelles et archivies...........ccccoeiiiicc s 555
8. SCIENCES TOIMEIIES ... ..o e s 558
S T o To [ o =] PP URPPPPN 558
T (R § VA = SRR 559
RS = 1] =P 565
18.1LIStE AES fIQUIES....eiiiiiieiiieee et enenanees 565
18.2LiSte deS tablEAUX.......cccieeeieeeeiieii e et e e e e e e e annn s 571
1O, ANNEXES. ... ettt oo ettt oottt mme e e e e et et a e e et e ennnreeera e e e eennaanas 573
19.1 acces aux anNEXES NUMETIGUES. ......ccoeeteeeieiiiie e e e e e e e e e e e e e eeberees s 573
19.2 Frise chronologique des activités du doCtoral..............cceevvveeeeeevvnennnnieneenn 574
19.3 Créations musicales et expositions pendant le doctorat...............cccceeeevvnnnens 575
19.4 PUbliCatiONS ArTICIES.......eieiiiiiiiiieee e s 576
19.5 Communications colloques/SEMINAIIES...........cceeieiiiiiicene e eeeeeecreeereeeeeaes 576



Résumeé

Léespace comme param tre doé®criture ° traver
Depuislesannégs9 50, | 6espace sOi mpose comme un par &
sicale, incarn® dans des dispositifs do®cri-t

diversité. Il se déploie a la fois comme dimension perceptive, qui organise ilautistr et la
circulation du son, et comme dimension opératoire, inscrite dans les environnements tech-
niques qui conditionnent | 6®criture.

Un premier axe propose une relecture critigqglt

gudun r ®cit |l i n®aire des innovations techni
institutionnelles et idéologiques qui ont fagconné un champ tropeso réduit a des ¢ha-

pellese, al ors qudil sbéagissait en r®alit® de c
cours, et rapports de pouvoir. LO®t udoe- des d
¢us comme instruments collectifsetanoa | ai res, | e Gmebaphone et |
vaient dans un écosysteme ou gestes et intentions compositionnels transitaient par une chaine

reliant |l e studi o, | 6organi sation de concou

phique, etladiffa i on r adi ophoni que. L6®tude de ce pr
spatialisation est faconnée autant par la structuration institutionnelle que par les conceptualisa-
tions esthétiques.

Le deuxieme axe développe une méthodologie de réactivation des environnements numériques
obsolétes, envisagée comme une archéologie logicielle. Elle considére logiciels et codes non
comme des artefacts inertes, mais comme des archives réactivablesrdg&équenposition-

nel | e. Deux ®t u dcells dedraustaRomitelli, a tralers s tadesLisp dans
PatchWork, qui révéle un moteur de fusion spectrale ou des cibles harmoniques filtrent des
spectres inharmoniquest celle de Jea@Glaude Ris et , par | 6 anMakpowe de s
Di skl avier, qui a per mis S$tahattoglO&nesla réactivat i on d
ti on doun ePlextte{1998), nettabt En é@dence une poétique de sobriété compu-
tationnelle dont | a pertinence reste manifes
ratoire peut prendre des formes contrastééekescopage du numérique agcanique chez

Ri sset, et projection dbéun espace computatio

Le troisieme axe présente deux outils d 6 SdurdrTdhjectorydestiné a la composition

spatiale, puisnPlace con-u pour | danalyse de | a spatia
de formaliserdesmé@mar t i ti ons, dbéexplorer et dobéidentif
menter les gestes de composition spatiale. Pensés dans une relation organiqueaagic le t

de composition, ces |l ogiciels articulent ges:s

mentation technique dans une méthodaqgioductrice de connaissances, prolongeant la lo-
gique des archives actives dans le registre de la lutherie numérique.



Le quatrieme axe présente un portfolio de créations origir@igf Sighexplore la spatiali-
sation en temps r ®el comme extension du ges:H
lutherie élargieUmwelt piéce immersive pour piano, violoncelle et sons bioacoustiques, pro-

pose une 8&ynthése sonore symbiotiguearticulant pratiques instrumentales, bioacoustique,

et pensée écologige dans | a continuit® dbébune fabrique
Voices of Fragmenténstallation sonore intactive,interroge une mémoire patrimoniale diffi-

cile 7 partir des t®maxpgnagesHldl &lie déplbiceune st e s
dramaturgie spatiale non |in®aire, o% |l e Vvis
transformant la transmission des témoignages en expérience collectiveBEpéind Sea Skin
condense | 6ensemble de | a recherche dans un

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

Ces Tuvres exposent une circulation du sens
reli ®es par | 6espace comme syntaxe active, u
moniale réactivée. La recherebgéation met en évidence trois réstgdtprincipaux | 6 espace

comme param tre do®cr it u;lagemporalitéanorflioénire comma c e p t
principe dramaturgiqueet les archives, institutionnelles ou logicielles, comme ressources ac-

tives de création. Les outils logicied@veloppés prolongent cette logique en intégrant docu-
ment ation et analyse au ciur m°me du process
cr®ation comme un champ ®pi st ®mol ogi que sp®c
comme expeérience émdtique, archive vivante, et vecteur de connaissance.

En conclusion, cette recherche propose une p
m®moi re et ®cologie sbéarticulent. Les enviro
nels apparaissent comme supports de traces activables, qui egprétant a travers la trans-

mission des savoirs. Ces traces renvoient a un temps unigue mais hétérochronique, déployé sur
des ®chelles multiples, du geste instantan®
perspective en c onefardeur limies sa tendarce & rvalisepavee lao n |
violence des phénomeénes géophoniques, et sa difficulté a préserver les subtilités de la biopho-

ni e. Léoart de r®v®l er | es h®t ®r ochronies dev
teur la possibilité de manipulerxéchelles dans un acte a la fois esthétique et politique, au

sens de | 6organisation de |l a vie collective
perception, technigue et m®moire au sein dobu

Mots-clés: spatialisation sonore, recheretig@ation, musique électroacoustique, environne-

ments numériques de composition, archéologie logicielle, archives actives, patrimoine sonore,
constellation déiuvres multimodal ems,artil-ut her i
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 distributionranthiton 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 reducedhapels», whereas in reality it
consisted of porous configurations through which models, discourses, and power relations cir-

culated. The study of | MEBOGs devices il lustr

modular instruments, the Gmebapkand 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. Thetudy 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 studiegdtaghis: 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 ofQkarde Risset, through the
analysis of hisgvlax patches for Disklaviemvhich made possible the reconstruction of an un-
published workStochattog1989), and the reactivation of another, forgotilectre (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 projectiora ¢atent computational space into the

score in Romitelli.

The third axis presents two tools: firSgound Trajectoryintended for spatial composition; then
inPlace designed for the analysis of sound spatialization. Both make it possible to formalize
metascores, to explore and identify sonic kinetics, and to document the gestures of spatial
composition. Conceived in an organic relation with the work of composthese software

tools articulate gestures, writing, and automation. They inscribe technical experimentation
within a methodology that produces knowded extending the logic of active archives into the
register of digital lutherie.

The fourth axis presents a portfolio of original creati@hst of Sighexplores reatime 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

11



« symbiotic sound synthesisarticulating instrumental practices, bioacoustics, and ecological
thoughd in continuity with a hybrid instrumental and spatial luthe¥ieices 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 no#linear spatial dramaturgy in
which the visitor activates elements of an interactive score, transforming the transmission of
testimonies into a collective experience. FinaBgyond Sea Skicondenses 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
researckcreation brings out three main results: space as a paraofieteiting that is both
perceptual and operational; rbnear temporality as a dramaturgical principle; and archives,
institutional or softwardased, as active resources for creation. The software tools developed
extend this logic by integrating documeatibn and analysis at the very heart of the poietic
process. The dissertation thus affirms researeltion 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 throughathgrtission 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 teedcy 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 a@ct 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 livingenvironment

Keywords: sound spatialization; researcteation; electroacoustic music; digital composition
environments software archaeology; active archiveund heritage; constellation of multi-
modal works; digital lutheripanalysis 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 pager contine . So6il se trouve, cbdbest |~ ce q
l e plus s3%rement. Mai s | e cr ®adeexdimensiangdef i e et
l a mani re ddéinventer. Léoartiste a besoin doéav
scientifique a besoin de douter, m°me quand il
partir du monde connaissable. Leurs appt s sont déincertitudes conc
vées. «Ce qui existe,ad e |l = de b, dehpoyraitrée leuc garant de rencontre, leur

meilleur lieu commun.

Edouard Glissant, Traité du Temtonde. Poétique 1V, Paris, Gallimard, 19972p8".

Préambule

Quel est |l a place du sonore dans | e8% syst me

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

dé®coute, de r®sonance et de relation. Pourt
guement sur une critique des hiérarchies sensoriedids exige une approche méthodique,
capabl e dbéarticul er |l es conditions doé®mer ge

comme des cadres scientifiques.

Dans cette perspective, larecherche ®at i on appara’t comme un |

0% |l a rigueur de | a pens®e th®oriqgu€lade®exi st
Risset, qui sut maintenir une distinction nette entre lavesgep | i cati ve des sci
pressivit® propre “ |l d6invention musicale, to
i sbagit i Cci de reconna’tre |l a sp®cificit®
renoncer ° | @& dedocgnentatien etdle partabeadestprocessus.

D s lors, ®couter | e monde ne signifie pas s

ger les conditions épistémologiques, techniques et sensibles a partir desquelles se construisent
des formes audibles. La création ne peut étre considérée comsiple prolongement de
| 6 ®c: elle ererévele les tensions, les structures implicites, et les engagements situés. Le

TEmprunté’ | 6i ntr oduc tTARQUNIVdad elndairntai,c lce Qluee |l | e s-Mgnade? spect i ve
Une étude relationnelle ¥RANS no 25, 202Q DOI: https://doi.org/10.4000/trans.3464t également a Jean

Claude Risset qui utilise cette citation de Glissant pour faire hommage a Max Mathews dans son « Portrait poly-
chrome » n°11 Ina/GRM

15


https://doi.org/10.4000/trans.3464

geste c®l ®br® par | 6®criture est celui dbéune
sions, doefforts © | a fois doéobjectivation e
manit®s, | es disciplineigsantd’e | 6i magi nation et

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 a des aléas et des
contraintes variabl es. E n ppanesté epsertiellener® a €no n c e |
processus de réalisation dont la complexité décduleedmultiplicité dinteractions, de choix

techniques et esthétiques, ainsi qaend prise en compte permanente du contexte spatial et
organologique dans lequél lu v r @évebmpe.

Dans cette perspective, la navigation dans espace organologigueconstitue une étape dé-
terminante, impliquant la résolution de contraintes lié@sstitumentation et adrchestration

par | a recherche active de solutions dans wun
organol ogiqgue nobdest pas simplement un cadre
déexploration potentiel dans lequel les outils numériques contemporains jouent un rdle crucial.

La combi nai s on iantraditioanelle,des dispasitifséleatranigues et la lutherie
numeérique élargit ainsi considérablement le domairsspde s si bl es en mati r e
sonore et musicale.

Cette démarchdisscrit dans une esthétique paradoxale et complémentaire, praduliras-

sage culturel et technologique devenu omniprésent depuis le début diieXke La généra-

lisation des moyens technologiques a en effet conduit a une reconsidération profonde du champ
musicologique, accentuant les porosités entre les genres musicaux et les disciplines artistiques.
L6interp®n®trati on deatsainspuna rédlitg natuelle, mamstiant anl e s
cause les frontiéres historiquement institupar les normes techniques et esthétiques propres

a chaque tradition musicale.

Mon propre parcours illustre clairement ces tensions. Mes premieres compositions, segmentées
selon différentes approches telles que la musique de théatre, le jazz, le rock progressif, la mu-
sique électronique et électroacoustique, ou encore les installaboores, répondaient initia-

lement a des impératifs externestentes du public, cadres institutionnels ou influences pater-

nelles de mentors rencontrés au fil des expériences. Cette segmentation, davantage sociale et
institutionnelle géartistigue,nepuvai t di spara’ tre qudbdavec une
tant une remise en cause fondamentale des catégories artificiellement imposées. La libération
de ces contraintes fictives sbéest faite | ent
mité acréer en dehors des marges sans autres guides apparefitgajtier.

2 bid. interprétation libre des disciplines qui étudient : « Ce quiexistd,ad =~ de | 6apparence &
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Le défi majeur dans cette trajectoire artistique a consistéeéttre en cause les codes sans
nécessairement les maitriser pleinement, afin de tracer une voie personaelé des ten-

sions esthétiques, politiques ou générationnelles. Cette résolution est nécessairement éphé-
meére, conditionnée par des variables fluetnt es sel on | es projets en
démarche réside ainsi a trouvedans ou pas la richesse des moyens, une voie de traverse,
pour avancer sans sobattarder outre mesure su
les domaines gEs, avec un minimum de certitudes initiales, mais une ouveréxmale aux

exp®ri mentations. La m®t hodol ogi e i nh®rente
mité le périmetre de mon actién mais circonscrit les égarements trop francs.

La richesse des exp®riences accapmuilo®eis. nLbGae sy
de création sonore et spatiale que je développe dans mon projet doctoral repose précisément
sur | 6interconnexion entre spatialisation so
r®al i sati on. L 6 anal y speoductionnmmudifs et tlas espacas eespere s p a ¢
ception subjectifs constitue le noyau dur de mes études. A partir de corpus variés issus de la
musique électroacoustique et mixte, degquenances improvisées en musique €électronique,

de lives audiovisues, de cinéma poutbreille’, ai n s i gue de projets dbé
sonores et visuelles.

A travers ce travail de rechercheéation, mes créations et outils partagent leurs probléma-

tiques respectives au seifude tentative méthodologique unifiddais la cohérence formelle

ndbest quobdbune apparence, mon processus de cr (
rupture et de contrainte forte pour tisser le réseau réflexif indispensable a sa vitaligst [| m
impossible de concentrer ma pratique sur une discipline, elle débordera du cadre par vagues
successives, sautant de proche en proole ipvestir dautres milieux. Ma pensée est régie

par lemouvement, la dynamique, le déplacement permanemte s ort e dodéest h®t i
tique® réflexive.Cette dynamique me donrdlusion de pouvoir embrasser les problématiques
pourtant extr°mement rigides de | O0duthenk-i v e, C
cit®, ce qui doit t®moigner de | 6acte pass®.
pourrait faire date ° wune histoire qui aur ai
références, archétypes et modeles de pouvoir. Ce godtiuistoire permet de pointer mes
propres r ®f ®rences ~ ce qui ne me semble pa
biaisée par mon jugement personnel, mais ce sont les repéres de mon expérience, les références
auxquelles je reconnais un aage historique eon travail de création.

3 Notion chére a Robert Normandeau qui en fit son sujet de thése 2nld @8emiére these de composition
électroacoustique au CanaddORMANDEAU, RobertUn ¢ i n ® ma pThase de Hogtorat, &Jniverksité
de Montréal, 1992.

4 Cinétiquespatiale est le terme utilisé par J&zlaude Risset pour décrire le travail de son ami John Chowning,
inventeur de la Synthése par modulation de fréquence (FM) mais surtout en ce qui nous concerne, pionnier de la
spatialisation sonore numérique, avemiadélisation de parameétres psychoacoustiques, toujours utilisés de nos
jours dans les solutions avancées de synthése spatiale.
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LeXXesi <cl e est riche de d®c oGurwsetpas dave usticed 6 e x p
pour que leur héritage soit valorisé en regard de leur contribution. En réalité, en matiere de
création contemporaine, méme les plus illustres personnages ayant réussi a faGoadisr |

des politiques culturelles de | eur vivant s
musicologues est immense mais ne susgitelt ®r °t que doOoune communau
partie pour cette raison que la charggdrique doit reposer également sur les créateurs qui
doivent avoir le souci aussi bien du sens que du devenir potentiel de leur création. lls sont les
premiers concernés pour participer a la documentation de leur travail mais également a la re-
connaissaredu travail de leurs pairs.

Cette situation met en lumiére les limites de la méthode scientifique traditionnellég\gues
souvent inopérante pour appréhender des démarches artistiques refemanautre forme
déistoricité, celle des affects esthétiques. La musicoldigist pas exempte de ce questionne-
ment. Son intense concentration sur la musique savante occidentale coincidait avec la décou-
verte mondiale ddihfinie richesse des traditions extaropéennes.

Une question demeure quant ~ |l a place: accor
représente¢-e | | e une innovation technigue et arti st
la centralité qui lui a été donnée dans le champ musicologiqgu€ et t e f ocal i sat.
pliquer par | 6effort hi storique de structur .

occident. Cependant, il convient de rappeler que les musiqueseext@éennes, populaires
ou non savantes, possedent une richesggeoui a contribué a ouvrir de nouveaux horizons

sonor es, suscitant un int®r°t croissant de
musi cale a accompagn® ces ®volutions en i mpo
de standards, delias et de styles a conduit a une segmentation du champ culturel occidental,

dont | 6empreinte demeure sensible dans | es n

La persistance de cette fragmentatiaogueappar a
de plateformes comme Spotify ou Apple Music, ou la catégorisation occupe une place centrale.

Il semble enfin que | a diffusion massive des
peu de place a la vulgarisation des savoirs musicaupejue a concurrencer la logique de
di ffusion des Tuvres |l es plus popul aires. S

maines, ils ne remettent pas en cause la prééminence des impératifs €économiques dans la struc-
turation du champ musical contempara

Ce qui nous ameéne sur le sujet spécifiquedeiphce comme paraméti@ctiture au sein des
dispositifs de spatialisation sonore. Cette question est résolue en réalité depuis le début des
annees0, b i e ncorginué delfairegbbjet de recherches et de déebdtest clair que

| 6 e s p ancparanetsetdont on percoit le manqueis Isoustrait la dimension spatiale a
une 1 u\ava pegsée conhme modalit@&xipression. La notion de disposition est capi-

tale car la spatialité repose sur cette modalité pGxpsmer par répartition spatiale des
sources sonores. Le dispositif est natartetout du moins organique ou analogique. Le dispo-

sitif procede de la manipulation de paramétres changeants, plus ou moins adaptés a un cadre,
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un | i eu, une Vol ond&@l&tridité agd@&aplédes agsncements favén-v r e .
tion duhautparleur, cet objet commun dont la dénomination deaigparaitrele nombreuses
fois dans cet écrit.

Figurel: La marque PathBlarconi, plus connue sous son ancienne appellatiom Woix de son maitre est
symbolisée depuis le début du siécle par le tableau du peintre Francis Bamapetit fox face au pavillon du
gramophone.

Ldndustrie dedenregistrement sonore, dés ses débdist mjdune exploitation commerciale

des prouesses rendues possibles par le support duGatudtirie du disque, puis du cinéma,

et finalement les deux a la fois, incarnée par de grands consortiums multinationaux, vend des
experiences qui, pour assurer leurs diffusions, se doigétatdir et repectedes conventions

et protocoles de reproductions fidéles | 6 o.rPougantnles larticulations sont telles que le
petit chien adcoute du pavillon sera rapidementsujetd@enregistrementu méme titre que

tout patrimoine sonore. Le principe du disque de cire permet de reproduire, mais aussi de capter
en renversant simplement le cornet, avec evidemlaemtériel approprié. Ce typéshregis-
tremente p e r me seulegpus@nmaisiéespace est déja la figé dans les oscillatiansich e
translationmécaniquede onde sonorgfigure 1). Ce qui est proche semble plus foue ce

qui est lointain. Mais en réalitéfast un ensmblecomplexe deparamétregui joue sur la

5 Pathé marconi : la voix de son maitre
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perceptionde ladistance coupl ant | a di stance au micropho
tique de la salle avec ses réflexions primaires et secondairdsa complexitéde la propaga-

tion sonore et sa perception demtattendre des années ava@dteescientifigues De maniéere
empirique, lesecherches de 6 i n d u &riregistremedienoré Gattendont pasla science

pour se penchiesur ces caractéristiqudses approchesntuitives et empiriquesdonneont ra-
pidementieu a une large paletté@akpressions poutdrt des sonsen parallele a une formali-

sation théorique.
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Chapitrel Epistémologie dine pratique situéepenser
et créer avec le son éspace

1.1 La création musicale comme modednquéte

Ma démarche st toujours articulée autoudushe curiosité qui ne faisait aucune distinction

entre la pratique artistique dinvestigation intellectuelle. Mon parcours est celaimn re-

cherche qui&gnore, dune quéte de compréhension qui précede et informe toute tentative de
formalisation académique. Ce travail est dambdutissementdn long cheminement, une

tentative de mettre en mots une épistémologie @psit Sorgée dangdcte méme de créer. I
sbagit de situer | ¢@aersentlas espacesode mapsopre @dtique del v e S
me réapproprier le moi» et son 4e» apres les avoir méthodiquement déconstruits pour les
besoins collectifs de la fabrique de la connaissance.

1.1.2 Léespace dedentre-deux

Je me souviensadne discussion informelle, probablement en 2002, avec le bassiste du groupe
Monkomaroc, qui résumait ainsi leur positionnement singukedn joue rarement dans le
circuit Jazz parce quoon est trop rock, et o
| 6on est per-u comme un groupe de > Gette , al o
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 liraimaailes

genres musicaux, entre la pratique et la théorie, entre les catégories institutionnelles. Cet état
déextériorté, loin d&tre une faiblessefest avéré étre le terreau de ce que je reconnais au-
jourdéhui comme une disposition particuliere &nquéte>. Mon travail de recherchaéation

ne peut se situer que dans les anfractuosités, sur les bordures de champs trop balisés, la ou les
frontiéres deviennent poreuses et les dialogues possibles.

1.1.3 De la pratique a la rechercheune fausse dichotomie

Mes premieres enquétes de terrain, bien avant que je ne les nomme ainsi, se confondaient avec
mes experiences sceniqueénquéte était mélée a la pratiquenter de reproduire, échouer,

bi furquer, contourner. Les gestes exploratoli
|l 6enqu°te m®t hodi que, comprendre pour avance
ce nodest mi eux comgéaemant différentd Mes premibies ekpéreencdas: |

titut de Musique Electroacoustique de Bges (IMEB) ont été fondatricesdyJai cotoyé les

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

core ma pensée vingt ans plus tard, étaient accessibles, et le di@mageait simplement.

Je riavais pas conscience que ma curiogsiéait pas si naturelige ne recherchais pas au sens
académique, je cherchais a comprendre.
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Cette fusion originelle entre | 6action et |
centrale qui anime ce travail la distinction, souvent conflictuelle, entre recherche et création

0 sest cristallisée a ce momdat Pourquoi, pour certains, la recherche précede et informe la
création; pour dautres, la création suscite la rechercpeur dautres encore, cette hiérarchie

perd toute pertinence. Dans les faits, ces postures structurent réellement des schémas de pensée
critique qdanslesiostitutipns.i me nt

1.1.4 Le choix dune voix

Ce manuscrit est le fruittdne décision méthodologique et épistémologique marement réflé-

chie. Aprés une premiére tentative de rédaction dans le style de la publication scientifique, avec

l a neutralit® doébune distance attendueesen sci
plus tard, devant un texte appauvri par des concepts vidés de leur substance. Je me suis alors
résolu a employer un ton plus direct, a la premiére personne. Ce choix constitue un engagement
a avancer des concepts éprouvésqanellement dans la pratique artistique. Ce texte est tissé

a partir de mes carnets de notes et croquis, une collectionatdettis réflexifs> accumulés

au fil des ans. La forme méme de ce récit est donc une mise en dégistérhologie que je

défends une connaissance qui ne peut étre que située, incarnée et subjective. Je décris donc
une épistémologie de la pratiggei sincarne dansthcte méme deédcriture

1.1.5 Enoncé de la thése centrale

Mon travail de rechercheréation vise a inscrire une démarche artistique personnelle dans le
champ de références partagéésdnilieu, tout en rendant visible le saviare dune T uvr e

0 sa maniére de construire un monde par le €espace etkcriture. Il €agit dextraire une
intelligibilité de ce processus sans le figer dans un protocole rédudEntents démontrer

gue lavaleur heuristique d@luvr e est i ndi s s oc iteniimé eequalcem-l a s u
poser peut devenir un acte spéculatif@ud v r efesmasetmérhe du déploiement du raison-
nement, et non sa simple illustration.

1.2 La recherchecréation comme champ épistémologique

Cette partie a pour objectif de consolider les fondements théoriques et institutionnels qui défi-
nissent la rechercheréation comme un mode de production de connaissance a part entiere. En
partant dune perspective historique large pour aboutir aux défis spécifiqueengontres,

je chercherai @ montrer comment ce champ de pratique force une reconfiguration des cadres de
pensée traditionnels.

1.2.1Généalogies dune pratique : de la techne a la rechercheréation

La séparation que nous tenons souvent pour acquise entre lefageqgratique (techne) et la
science théorique (épistéme) est une construction historique de la modernité occidentale. Dans
[GAntiquité grecque, la notion de techné englobait sans distinction nette legastitgariat et

les sciences. Cette unité conceptuelle a perduréguimRenaissance, incarnée par des figures
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polymathes comme Léonard ¥enci. Céest a partir du XVllesiecle, avec@ssor des sciences
expérimentales fondées sur la rationalité et la recherche de reproductibilité, que la fiesture s
creusée et institutionnalisée. Le positivisme du X$lezle a parachevé cette séparation en
instaurant une hiérarchie des savoirs qui placait les sciences au sommet, reléguant les pratiques
artistiques au domaine déntuitif et du subjectif.

7 ALA

Le XXesiécle a cependant été le théatiene remise en cause radicale de cette dichotomie.
Les avarigardes artistiques des anné8501960, comme Fluxus oddrt conceptuel, ont joué

un role déterminant en revendiquant la capacit@ted produire de la connaissance, placant

|l e processus ametnougelleiintelligbilité du sawadir..Wn towtnant conceptuel
décisif a étédarticle de Christopher FraylingResearch in Art and Design Il y proposa une
typologie fondatrice en distingutlia «recherche suiGhrt» (démarche critique traditionnelle),

la «recherche pouiGhrt» (développement de nouvelles techniques) et, de maniere cruciale, la
«recherche paGhrt» (research through att)Cette derniére catégorie Iégitime la pratique ar-
tistigue elleméme comme le moddidvestigation principal, otdl u v réest plas un simple
objet détude mais le lieu méme otkRborent des questions et des modes de pensée situés.

Cette reconnaissance a été approfondie par des théoriciens comme Henk BorgdoitheDans
Conflict of the Facultiesl analyse la recherche artistique comme un champagadémique

et lGartistique sont intrinsequement liés, introduisant trigiéme domaine épistémiquielis-

tinct des sciences et des humariit€g domaine est caractérisé par des formes de connaissance
non conceptuelles, incarnées et expérimentales. Borgdorff met en lumiérenilitec struc-

turel qui nait de la rencontre entre la logique&ailersité, fondée sur la discursivité @tl-
jectivation, et celle dedrt, ancrée dans le singulier et le tacite. Loin de voir ce conflit comme
un obstacle, il le considere comme un moteur pour le développement de nouvelles formes de
savoir. La rechercheréation i@est donc pas une simple hybridation, mais un champ de tension
épistémologique qui forcédcadémie adsuvrir & des connaissances indissociables des pra-
tiques artistiques.

1.2.2 Le défi aux cadres institutionnels

L6i nt ®gr at i o-oréatioa dahsde paysagehaeadéniyee révele des écarts avec les
normes établies de la production scientifique. Les modalités de reconnaissance propres au
champ artistique, centr ®e s s uondahsalesséseauxdd ar i t
pratiques, ne correspondent pas toujours au
jectivation et la validation par les pairs. Le savoir issu de la pratique artistique, souvent situé,
processuel et partiellement tacite, ndasgse pas aisément évaluer selon des criteres standar-

disés.

5 FRAYLING, Christopher. « Research in Art and DesigRoyal College of Art Research Papersl. 1, no 1
1993

7 BORGORDF, Henk.The Conflict of the Faculties : Perspectives on Artistic Research and Acadssigan :
Leiden University Press, 20112.297 https://doi.org/10.26530/0APEN_595Q042
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Dans ce contexte, la question de la validation devient centrale. Le principe de reproductibilité,
pilier des sciences exp®ri mental es, se r®v
sciences humaines et socl abheseptopossht mdéan
du résultat, mais sur la tragabilité des démarches, leur intelligibilité et leur mise en discussion.
Larecherche r ®at i on s 0i ns c ellee visepas$a duplecationemais ka gos-q u e
sibilit® pompredauveresdo®o atuer et de prolong
m®t hodol ogi que permet ddédassurer | a rigueur s

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 © | eur pertinence guo6é sodvenuréfleximoedtieke- d 6 ®n
tique, références philosophiques et inscription du geste artistique. Ces formes ne trouvent pas

toujours leur placelans les champscientifiques existants On observe ai nsi q
institutionnell edadactompagndi parpbisadet®ontr

dent a 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 reco
Pl ut tt gue de chercher ° u n nsfdérar ges différencdse s meé
comme une ressource pour la production de connaissance.

Une telle perspective conduit également a interroger les formats de publication. Les articles
scientifiques classiques ne suffisent pas toujours a rendre compte de la spécificité des dé-
marches de recherclteéation. La publication peut alors étre envisag@ame un processus
déoexposiutni espace 0% documentation, outil s, r
culent avec | 6®critur e ad podtf@ios catigues, dispositfs f o r m:
documentés, expositiods permettent de rendrasible un savoir en devenir, en restituant sa

richesse sans le réduire a un réswlédinitif.

1.2.3Les temporalités non linéaires de la création

LGdéal dune méthodologie linéaire, planifiée et progressive, largement promue dans les cadres
scientifiques, estjuelque peunadapté au processus de création. Ma propre démarche opere
selon des régimes de temps disjoints, que je quabfibé&érochronig» et de «écursivité».
Lagenésedd&l uvr e, sa document at i on Gntespénetrerst daasl y s e
une «dynamiqgue spiralaire ou chaque étape peut relancer la réflexion sur les autres.

Cette vision fait écho a la critique de Pierre Boulez sur les conceptions linéaires de la création.
Pour lui, Bintuition premiere éest qdune «amorce»; & u v r e v @dvierit gub daes len
travail de réalisation, dans Gcart entre projet et réalisatiorqui modifie, altére et enrichit

8 FoucAULT, Michel. « Des espaces autresEmpan, 2004/2 no54, 2004. p-19. CAIRN.INFO,
https://doi.org/10.3917/empa.054.0012
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IGdée initial€. Le processus est fondamentalement spéculatif et ouvert. Dans mon parcours,
les moments les plus structurants ne sont pas apparuselaisginement planifié des étapes,

mais dans les interstices, les détours, les bifurcations et les contournements. Une contrainte
technique, un désaccord avec un partenaire, un tedapgtdforcé ces moments, loin&tre

des défauts de planification, se sont révélés étre des révélateurs structurels de la nature méme
de la rechercheréation. @est a la faveur de ces imprévus gia€qa reformuler mes priorités,

infl ®chir mon ®criture et, final ement, trans
lonté démiurgique projetant des formes idéales, a 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 reconnaitréadtres régimesahtelligibilité, fondés sur des logiques
obliques et des réorientations successives.

Les trajectoires de figures comme John Chowning ouQé&aude Risset illustrent ces tensions.
Chowning, pour assurer le fonctionnement du CCRMA & Stanford, céde a Yamaha une licence
doexploitation de sa dneopératiorecouroandk fuccdSaui sy nt h-
aura pour conséquence de considérablement réduire sa production artistique en augmentant ses
taches de direction administrative. Risset, brillant scientifique et musicien sensible, a constam-
ment cherché a faire cohabiter rigueur scientifique et orédtine anecdote significative rap-

portée par Chowning lors de sa conférence au CMMR 2019, révele que Gyorgy Ligeti, bien
quéamide Rissét, ne fa reconnu comme compositeur que vingt ans aprés leur premiére ren-
contre, en 1993, aprées avoir entendul3ess pour un pianisteCette reconnaissance tardive

illustre la difficulté persistante a faire admettre la légitimité artistique au sein de cercles ou la
posture scientifique prédomine.

Comme ®| ®ment de preuve pour insister sur | ¢
les processus de création, toujours pour Risset, le ch@puitdié au processus de création de

ses pieces pour Disklavier présente quelques tortupsaésdualess@talant sur pres de vingt

ans. Je montrerai ¢ omrmkecre(1995pserd dsséqgaénrédistii-al e d e
bu® dans plusi eur s 1 udvmae avec geasiment leumémeamatgriale d i f

1.3 Poétique et politique de la pratique compositionnelle

Cette partie se propose de plonger au cilur
les concepts épistémologiques précédemment expodséarsent dans des actes concrets. I

® BOULEZ, Pierre.Lecons de musique. Pointderepére@lh api t re ¢ De | 6i d®e ~ | d6Tuvr
Bourgois. 200%. 71138
YRet omb®es financi res substantielles

pour Stanford |j
un d®p't 1975), mentionn® sur |l a page ¢ | "histoire de

: https://humsci.stanford.edu/aboutffistory (consulté le 8 ao(t 2025)

“Ligeti ®tait en r®sidence °~ Stanford en 1972 alors q
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stagira de montrer que le geste de composer est indissociablement une @oétigrinaniere
de faire mond@ et une politiqué une maniéere @gir sur le monde.

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

Pour analyser ma pratiquéginprunte & Michel Foucault le concept deispositif?». Il le

définit comme un €nsemble résolument hétérogenent des discours, des institutions, des
techniques et des aménagements spatiaux dans un réseau de relations de pouvoir et de savoir.
Dans mon travalil, le disposi qudl sGagisse din déme de 3Bautparleurs, dune installa-

tion interactive ou din logicield constitued denvi ronnemdeni@ uVP®r attoer
«matrice critique> qui codétermine sa forme, sa réception et sa signification.

Cette matrice a une dimension politique fondamentale. Le dispositif structure les conditions de
perceptonetk 6 agencement Gdpac. Le ohoipdin cdrearisimeksif, qui

rassemble un public dans une écoute collective et rituelle, engage une socialité différente de
celedune Tuvre pour casque, qui Il nstaure un r a
nisent des modes de relation. Composer, dans cette perspeesvesculpter un lieu, inven-

ter un mode de relation entre auditadispositif et matérias. L& uvr e se pGeshse de
pace, a travers les choix, les contraintes et les corps engageés.

1.3.2La technique comme pensée incarnée et individuation

Si le dispositif est la matrice, la technique en est le moteur inddenéonception de la tech-

nique sodéinscrit dans | a perspective de Gilbe
processusld ndividuation®*».L 6 obj et technique est |l e parten
tion o0o% | 6outil, | e geste, |l e contexte et | a

Le développement de mon logiciSlpund Trajectoryest un casd@tude privilégié de ce pro-
cessus. Cet outil a émergé de mes besoins de composition et, en retour, a profondément trans-
formé ma maniéere de pensédpace, le mouvement édriture. Chaque nouvelle fonction,
chaque modification ddihterface est le résultaticth dialogue constant entre une intuition
esthétique et une contrainte matérielle. Le logiciel est un partenaire qui déplace, oriente et am-
plifie IGdée initiale. @est une incarnationeda posture du giplomate» : je ne commande pas

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

Le «geste technigue lui-méme fonctionne comme unédypothese incarnée Il est une ma-
niere de modéliser un probléeme ou une idée sans pasberd par le langage verbalésSt

une «pensée en acte un savoir tacite et expérientiel qui se construit dans une relation intime
avec la matiere.

12 FoucAuLT, Michel. Dits et écrits, 1954988 Vol. Ill, 1976-1979. Edité par Daniel Defert et Frangois Ewald.
Paris : Gallimard, coll. « Bibliothéque des sciences humaines », 1994, p. 299.

B SIMONDON, GilbertDu mode do6exi st en cRarisdAubier®®j et s techniques.
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1.3.3 Une cartographie des pratiques contemporaines

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

IGespace est unparamétre premier de la composition, unwecteur expressif a part entiere.

Pour situer ma propre démarche, il est nécessaire de cartographier ce champ hétérogéne de la
spatialisation sonore, qui se construitGatérsection de préoccupations techniques, indus-
trielles, perceptives et esthétiques.

Je propose ddxdrganiser en cing espaces analytiques distincts, chacun avec ses propres
finalités et régimes de légitimitprésentés dans le tabla#l suivant:

Espace

Finalité dominante

Légitimité principale

Types dba

Physique acoustique

Modéliser et mesurer les ondes

Validation instrumentale

Acousticiens, ingénieurs

Perceptif-cognitif

Evaluer localisation, charge at-
tentionnelle

Protocoles psychoacous-
tiques

Neuroscientifiques, UX
designers

Techno-instrumental

Normaliser, diffuser, coder

Standardisation industrielle

Fabricants, dévelop-
peurs

Esthétique composition-
nelle

Explorer | a dr g

pace

Poiétique et réception cri-
tique

Compositeurs, artistes
sonores

Socio Symbolique

Inscrire la spatialité dans des
usages et valeurs

Analyse culturelle

Sociologues, publics

Tableaul:ap pr oc he

personnel l e

Maxence Mercier (2025).

de | a

spati al i s a.tSounca

sonor e

Cette grille ne vise pas a hiérarchiser, mais a expliciter les tensions et les zones de recoupe-
ments. Dans ce panorama, ma pratique compositionnelle opere de maniére transversale, comme
une «zone déchange et un daboratoire critiquee. Ma création a une fonction

1 Exploratoire: elle expérimente des gestes spatiaux non anticipés par les standards.
1 Médiatrice: elle traduit des contraintes techniques en objets esthétiques recevables.
1 Documentaire elle archive des processus pour alimenter une mémoire intersubjective.

Mon travail révéle ainsi les écarts entre la promesse technique des outils et la réaigéde |
rience vécue, mettant en dialogue centrasteou 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 derniére partie théorique vise a articuler les enjeux éthiques et politiques de ma démarche.
Je congois la composition comme une réponse engagée aux crises contemporaines, une pratique
que je qualifie de pharmacologique, desta-dire un acte de soifh

14 STIEGLER, Bernard Qu'appellet-o n

panser

? L 0 iParimelessLens gquliparemts2018.0 n
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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 phadrndakBernard
Stiegler: toute technique est ambivalente, a la fois reméde et pgigwour 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 filemalisation» qui stabilise et transmet le savair

Le tableal? compare ces deux approches critiques de la technique

La technique comme formalisation La technique comme Pharmakon

Crité
rteres (B. Bachimont) (B. Stiegler)

Condition de possibilité et de stabilisa- |Processus d@&xosomatisation ambivalent

Conception de la technique . . R .
P . tion du savoir (reméde et poison)

Stabilisation, reproductibilité, transmis-|Reméde (extension de la pensée) et Poi-

Effet principal . T .
P P sion son (dénoétisation, perte de savoir)

Vigilance méthodologique, nuance, ra-

Posture critique . .
tionalité

Dénonciation, politisation, lutte

Inventer de nouvelles pratiques (cultu-
relles, artistiques) pour produire de la né-
guentropie

Maintenir un dialogue rationnel entre

Finalité . .
science, technique et culture

Tableau2 : Approches critiques de la techniqueomparaison entre la formalisation selorBBchimont et le

pharmakon selon Bstiegler Source Maxence Mercier (2025)

Je situe clairement ma démarche dans le sillage de Stiegler. Je partage son diggnestic d
«toxicité perceptiver et dune «dénoétisatiom (perte de la capacité a penser) induites par
certains dispositifs industriels contemporains. Mon travail de compositeur clibiskiter

cette lutte par@acte de création lun® me. Je con-o0i s meostredispovr es C
sitifs », des formes de soin qui cherchent a produire deé&gkentropi® symbolique face a

IGentropie généralisée des systemes attendis.

1.4.2Une écologie dethttention a Iéere de la prolétarisation sensorielle

Si la technologie contemporaine peut conduire a yprelétarisation des sensibilitéscomme
|Gaffirme Stiegler, alors la composition musicale peut étre pensée comme une pratique visant a
restaurer «les conditions @coute fines et situées Mes projets ne cherchent pas seulement a
utiliser la technologie, mais a en reconfigules usages pour ouvrir des espaces de soin,
découte, dndividuation.

“Le concept est toutefois bien ant ® i eur ° Stiegler
relecture dans La pharmacie de Platon, reprise dans La dissémination (Editions du Seuil, 1972), puis prolongée,
plus récemment, par la tradustidu Phedre de Platon par Luc Brisson (éd. de poche GF).

8SrEGLER, BernardL a t echni que et | e tParimpGalilée,1998.f aut e dOEL£pi m®t

17 BACHIMONT, Bruno. « IA générative, nouvel outil ou nouvel acteur ? Quelques remarques sur la créativité du
vivant et de | a machine &, conf ®rence, S®minaire inte
https://youtu.be/FzZStINUAM?si=SfJum413FB2t7N8{consulté le 27 juillet 2025).
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Cette démarche trouve un cadre théorique dans la théoGafdenhation et perception esthé-
tique dAbraham Mole&. Mes compositions spatialisées peuvent étre lues comme des sys-
temes qui modulenihformation (la redondance &ehtropie des signaux) pour réengager
IGactivité perceptive deduditeur. La notion de micro-esthétique» de Moles est également
centrale dans des dispositifs comme perapluie immersi$, congu pour un usage en contexte

de soin. I&coute de micr@vénements sonores y agit comme une formerdéducation at-
tentionnelle».

Cette réhabilitaton ded t t ent i on rejoint | es travaux de I
Krause montre commenielcoute des environnements naturels développe une sensibilité éco-
systémiqué. Mon wutilisation de sons de c¢c®tac®s d

vise a provoquer undécentrement perceptif a créer un espacédoute ambigu qui trans-
forme nos habitudes et nous rend sensibles a la richesse du monde sonore. Ma pratique se
définit ainsi comme une écologie dattention.

1.4.3 Réenchanter le mondeles enjeux politiques dune critique incarnée

Ma «poétique de la spatialisatierest une réponse directe a ce que Bernard Stiegler a théorisé
comme une erte du désir de monee une incapacité collective a construire un avenir habi-
table. Mes Tuvres i mmer si v eénchhaestememstenmobidi-e cr ®e
sant les puissances affectives du sonore pour stimuler a nouveau ce désir.

Cette démarche a une dimension politique que je refepaél de Bruno Latour, dans Face a
Gaia, a repenser nos attachements a la Terre a travers des pratiques situées & selesibles
dispositifs fonctionnent comme desnédiations perceptives créant des milieux&coute ou
peut gexercer une diplomatie des affects face aux altérations des écosystémes.

Enfin, cette pratiqgue entre en résonance avec le concemadlestalgie> de Glenn Albrecht,

qui désigne la détresse liée a la pefindenvironnement familiét. Mes environnements so-
nores peuvent étre pensés comme des lieuxéfgakation symbolique. En mettant en partage

des mémoires écologiques fragiles, ils donnent forme a une écoute relationnelle et affective.
Ecrire Bespace, @st donc &ngager dans une pratique qui, en prenant soigédedte, tente

de prendre soin du monde.

8 MoLEs, Abraham.Théorie de l'information et perception esthétigBaris : Denoél]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 ATOUR, Bruno. (2015). « Face a Gakuit conférences sur le Nouveau Régime Climatiqueasis : La Dé-
couverte. doi:10.3917/dec.latou.2023.01

21 ALBRECHT, Glenn (2019)Earth Emotions : New Words for a New Wolittiaca, NY: Cornell University
Press.
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1.5Conclusion: Vers une poétique dedndividuation

Au terme de ce parcourgepistémologie de ma démarche se dessine comme une pratique cri-
tique et dynamique qui lie de maniére indissociable la création artistique et la production de
savoir. Faire 1 uvr éstpradaire sne merséetmodelpecdans lg geste 6t v e
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 nétiordviduation, telle que dévelop-
pée par Gilbert Simondéhet mobilisée par Bruno Bachimont pour pengecte créated.

La création est uneréponse singuliere a une situation singuligran processus qui, méme
sdl s@appuie sur des outils automatisés, ne peut émeégee dénéralisation algorithmique.
La poétique qui se dégage de ma pratique de compeshetcheur est bien une poétique de
IGndividuation.

Elle se construit dans un alestour constant entre la création et la recherche, ou le geste ar-
tistique précéde et nourriélaboration théorique. Ellé&mcre dans une épistémologie ou la
connaissance émerge du processus. Elle se déploie a travers des dispositifs qui sont a la fois
des matrices de pensée et des espdegpérimentation. Et elle assume une finalité pharma-
cologique, ou composer devient un acte de soin, une maniére de ctititertion et retisser

des liens sensibles avec le monde.

La rechercheréation ouvre ainsi de nouvelles conditiod8ndergence de la pensée, en valo-

risant des modes de connaissance condmteition, IGnstabilité, la résonance et la matérialité.
LGEuvre, |l e geste, | e Oditiculpnben unttautfdynantiqud@Bterc o mme n
assumant cette complexité que le créateur peut affirmer la valeusadvoir unique, vital et
irréductible: un «rapport vivant a ce qui est encore a venir

Cependant, | éindividuation ne peut °tre pens
ment immanent a un sujet créateur. Elle implique toujours un milieu, un environnement tech-
nigue, symbolique et social, qui la conditionne, la contraint, mais aussntl possible. Si

| 6acte de cr ®er est bien une mise en:if or me
rsul te doune tension entre | O6int®riorit® du
du dehors (les outils, leslangagese s nor mes) et-decamu. GCde ntvear
gue | 6individuation est toujours partielle,
transindividuation. Encelailuvr e ne t ®moi gne pas seul ement

|l a cr®ation, mais aussi débune capacit® ~° ins
les gestes, les savoirs et les affects deviennent partageables, transmissibles, traesformabl

29MONDONGIi | bert, ¢ Loéindividuation “ la lumi re des not
Millon, 2013

23 BACHIMONT, op. cit
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Créer, des lors, consiste a la fois a se différencier et participer, dans un mouvement dialectique
qgui lie I 6unicit® du geste, ~ |l a constructio
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Chapitre2 Florilege de divergences spatiales

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

Plutdt que de poursuivre un panorama exhaustif de la spatialisation sonore a travers les auteurs

repr®sentatifs du domaine, |jo6aborde i ci |l es
présentés selon une logique de couplages critiques. Nous verrogsgadiest impossible de

dresser un r ®el ®t at de | 6art. L6®voh&ation
cessairemerti ct ®e par | es avanc®es de | a techni que

| i s®e pour suppor faire une pldan@ge loistodgue dans le ventige desais
chives, et de revenir a la source des idées qui ont fagconné la perceplespded sonore dans

| 6 ®cr i t u Uredialwguesaver ke passé est encore néceggairesclairer les filiations
déun pr ®s e n tcrédtien slr la spatalisadiian sondreequi en est a ses balbutiements,

7

depuis presde 250 8 0 s é

T s

Splicing Block

Figure2 : guide pour couper la bande sur un magnétophone, avec la lame deGdsiiun outil de base du

montage audio analogigtfe source David Keane,1980. 37

Néanmoingar une coupgolontaire(figure 2)nousferonsicil 6 i mpasse sur une |
de cette histoire que noluess aiviowmasr ida®jt . ade rld@®
Le XXesurtout dans sa seconde moitié, concentre un élan créatif important, marqué par des
contributions souvent oppos®es sur | es quest
production, couvrant presque toutes les dimensions processuelles de&sitiom musicale.

Comme le souligne Thibaut Carpentferchaque compositeur ou chercheur propose une ap-
proche singuliere, un lexique et des démonstrations spécifiques, rendant difficile toute tentative

de synth se wunivoque. Léampl eur et l a diver
cesse de, sro®tpeirdmet t ent pas dbéexposer ici un
Une telle entreprise risquerait, de surcro’t
tions, inscrites da rreatidnaitugerNeanmoins, afie fowwnirlese r e c h

24 KEANE David, Tape music compositiped.Oxford university press, 198048 p.

2> MERCIER Maxence eTRUBERT, JearFr an- oi s. ¢ Les invariant Pouwvariables
déautres esp ces dbébespaces : pensersouspadicedionide @aire pr at i o
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 a I''RCABARPENTIER Thibaut. « Orchestrating a software ecosys-

tem for the creation, manipulation, and distribution of spatial auditiése de doctorat, Sorbonne université,

2024 .https://theses.fr/2024SORUS632
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reperes 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 particuliere-

ment influenc® mon approche de | 0®criture de
Ce choix m®t hodol ogi que conduit ° privil ®gi e
ou encycl op®dique. Jb6éai donc retenu une s®ri

structur® | 6hi stoire de scomemporaingetéestroaedustique s d i
depuis les annéd®50. Ce sont précisément leurs contradictions, prises de positions critiques,

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

0 et qui, par leurdifférences continuent de fagconner ma propre sensibilité a leurs répertoires.

Pour | a plupart de ces figures, il éelrr ai t S
fuvre a d® " suscit® une G@ppadaht ei mpobs ®r Al a
la spatialisation sonore sans revisiter les termes mémes de leurs oppdésitianse sont elles

qui révelent les enjeux esthétiques, politiques, techniques et institutionnels qui traversent la
création contemporaine.

Ce chapitre sdédouvre ainsi sur | a figure de F
gue tres partiellement été reconnu en Europe, alors méme que ses expériences anticipaient de
nombreuses explorations ultérieures. Il se poursuit par un exantea 8tockhaused Xe-

nakis Boul ez, dont | 6influence et |l es | imites
dialogue) avec les recherches de Pierre Schaeffer, et par la suite, dans la distance maintenue
vissavi s de | 6est h®t iorgqeuégalementdapslariid entregPiese Schahdifer bt

R. Murray Schafer, deux homonymes contrast ®:
ainsi que le cas de Je@taude Risset comme figure dinterdiscipline entre synthése, per-

ception et spatialisation.

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

1 Henry Brant et la réception européenne
1 Stockhausen, Xenakis, Boulez di al ogues et tensions autou
1 Pierre Schaeffer et R. Murray Schafentre objet sonore et paysage sonore
1 Les prolongements critiqueRisset, Clozier, Bayle, Van dgorne, Normandeau, Du-
four et Prajet.

Ce choix permet dbéappr®hender | a richesse de
maniére frontale, mais qui ont existé sous forme de discussions plus ou moins informelles,
portées par des milieux interposés, et inscrites davantage dans desedigtsthétiques que

dans une v®ritable critigue nuadg®é. | RERé&xamoO S
doeffets de chapell e, nourris ~ | a fois de |
0 permet de compr tonsbmoe cogdlitee uhegratgjye Zdnstammenstra-

versée par degppositionsesthétiques, institutionnelles et technologiques. Ce chapitre vise a

situer mon propre positionnement au sein de ces héritages contrariés, afin de saisir en quoi leur
potenti el critique semble aujourdobéhuetlaen pal
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complexité des connaissances qui ont été générées, et qui demeurent a explorer et prolonger
par la pratique.

2.1 Les pionniers du 20siecle

Dans les annéd®?20, 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 ambit@son tridimensionnel dans les salles de ci-
néma’. 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-
teme extrémement colteux ne fut pas réitéré, il influenca les développémerstsiu Dolby
Surround pres de quarante ans plus tard.

2.1.1 Abel Gance

Abel Gance, pionnier du cin®ma muet, ~ inven
tion de ses ambitions. Il introduit daNspoléon(1927) des innovations sonores et techniques
qgui anticipent | e |l angage audiovisuel cont el

Andr ® Debrie un br ev el unpysteme stéréophBnegquesépatissarnt v e s
les signaux sonores sur un réseau de-paréurs dans la salle, ce qui dépasse la simple resti-

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

| a pr ®f i g diffusidnimonarsive, @wle son participe activement a la narration, non
plus rel elar® =~ | 6arri re

Dans un long article sur les techniques mises en oeuvre dans ce filnJadgaas Meussy,
reléve ces phrases prophétiques de Gance dans sa demande de brevet en 1929

Conf or m®Pment " |l a pr®sente inventi on, au | i eu
plusieurs pour la représentation. Ces divers enregistrements sonores permettent de réaliser
toutes sortes de combinaisons. lls peuvent étre identiques les uastiaas<et se dérouler si-

mul tan®ment ce qui renforcera simplement, doéun
peuvent étre identiques et décalés les uns par rapport aux autres, de sorte que le spectateur pourra

a la fois entendre des bruits, desmusigs , des voi x venues de diff ®re
m° me de | ieux extr°mement ®I oign®s, tels quben
gui I ui procurera une sensation extraordinaire
Bien entendu un ou plusieurs de ces enregistrements sonores pourront étre discontinus de sorte

gubdils interviennent ~ certains moments, ce qu

27 Le brevet n° 750681 Perspective sonore a-padeurs multiplegst délivré le 10 mai 1932

28 Une copie du brevet d'Abel Gance et André Debrie est disponible en annexe a titre de preuve d'antériorité de
la spatialisation sonore, a défendre au titre de I'exception culturelle francaise en matiére de spatialisation sonore,
ce qui a également le méritle 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.

»®MEeusy,JearJ acques, ¢ La Polyvision, ®8mo3,e00@ubli ® dbéun c
https://doi.org/10.4000/1895.68
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cause de variétéé[] La multiplicité des enregistrements sonores peut évidemment étre em-

pl oy®e en combinaison avec |l a repr®snaatati on v
mum doéeffet sera obtenu en | e combinant ~ | a n
| i nventeur, par exemple, | d6a pratigqgu®e en fai ¢
film visuel nor mal , doéi magersendéretn clad@ir mangert c @mto

| accompagnant sel on Iceusn ee xdiegse nsc®rsi edsu dsdci &maagrei SO
compagnée des bruits qui lui sont propres, sans que cependant cela soit indispensable, le procédé
conforme a la présente invention présentant une souplesse pour ainsi dire infinie.

En 1934, dans la version sonorisée du fiNagoléon vu et entenjiicette Perspective sonore

est appliquée au film, faisant de Gance un des premiers a concevoir une structure acoustique
mul ticanal articul ®e autour doéune distribut.i
stéréophonie, privilégie un déplacemént r e ct i onnel du son (dr amat u
réalisme reproduit.

Techniquement, Gance a également testé la Polyvision dés i§#@& projection panora-

mique (trois caméras et trois projecteurs synchronisés) pour la séquence finale, élargissant le
champ visuel et sonor e. Cette strat®gie Vvis
anticipant, de fait, des continuums audioeis holistiques, bien avant les formats widescreen
comme le Cinerama.

Ces innovations soO6inscrivent dans wune tentat
le son devient parametre narratif. Gance dissocie nettement les sources sonores selon leur pro-
venance dans 6 @evanp coex forsl deRsabe e moglule leur intensité en
fonction de | 6action. Cette spatialisation o
pratiques de | 6informatique musicale et | a c
de paysages sonores immersifs.

En r®®valuant aujourdobéhui ces disposiitifs t
2022) men®e par |l a Cin®math que f{famcomi se sc
prend mieux la dimension innovante de Ganuen pas simplement un décor sonore, mais une
véritable orchestration spatiale du son, associée étroitement a la dramaturgie visuelle.

2.1.2 Fantasound

Le systemd-antasound développé conjointement par les ingénieurs de RCA et les studios
Disney pour le filmFantasia( 1 94 0) |, constitue une ®tape fonc
tialisation sonore au cinéma. |l repose sur une approche expérimentale du son multicanal, fon-
dée surdenregistrement et la diffusion de la musique orchestrale selon des principes nouveaux
pour | 6®poque. Le dispositif pr®voit | denreg
| 6ai de doéoun r®seau de micrsoplleonesorac®ekis®yg ,e
centre, droite, arrierplan), puis mixés en trois pistes principales. Une quatrieme piste, dite de

30 Restauratioprésentée a Cannes en 20RBANDELBAUM, Jacques; A Cannes Cl assics, Il e i
d6Abel Gance ressuscit® apr s quinze ans dobéefforts mi
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contr'le, contient des signaux qui pilotent
pace de projection, via un systeme électromécanique ngrargot ou panoramic poten-
tiometer Ces signaux actionnent le mouvement latéral du son, simulant ainsi le déplacement

doun instrument ou doéun motif musical ~ trayv
Ce contr!le automati s® per met une spatiali s
tigue ou | 6®l ectroacoustique spatiale bien p
de la dynamique, [€ogad qui ajuste en temps réel le volume sonore selon les besoins expres-

si fs, en fonction des niveaux de | a musique

une logique de composition et de postproduction étroitement liées, dans laquelle les choix de
gpatialisation et de dynamique font partigggrante de la mise en forme musicale. Le mixage,
réalisé dans une perspective narrative et immersive, cherche a prolonger les intentions expres-

sives de | a musique de Stokowski, en coordin
pour Fantasiaétaient dotées de multiples hauatrleurs, positionnés devant, sur les cétés et
parfois ° Il dédarri re, permettant une i mmersio

Lérchitecture technique dantasoundanticipe certaines pratiques contemporaines de la spa-
tialisation en informatique musicale, notamment la gestion temps réel de la trajectoire sonore,

| 6aut omati sati on du mi xage et l a di ffusion
dimension spi#ale du son non plus comme une simple propriété de restitution, mais comme un
parameétre compositionnel a part entiére. Le systéme, bien que rapidement abandonné pour des
raisons économiques et logistiques, a ouvegtwoie 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

! faudra n®anmoins attendre quelques ann®e

parti des possibilit®s de montage du support

Guerre des mondes (1938) esquisse la puissance évocatrice du mosit&gkar Fischinger

des 1931 expose les possibilités plastiques de la synthése sonore, il faudra réellement attendre

| 6av nement de |l a musique concr te de Pierre
sur support de fixation sonore, qui va spar@re a travers le monde, avec le développement

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

|l i ppe Langlois (2012) insiste bien sur | 6i d®
Schaeffer et trouveméellement leurs racines dans le cinéma, avec un usage esthétique et plas-

tique de labande optigtte Ldéaut eur montre quobelle a favor
nore (montage, synth se) |li®es “ | a musiaque
SlLANGLOIS, PhilippeLes Cl oches doAtl antis. Musigue ®l ectroacou:

do6un ar Pariss Fritioms MF, « Répercussions », 2012, 487 p.
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musi col ogi e qui |l a situe comme une invention
lichinelle dans les cercles de compositeurs de la musique électroacoustique, le lien avec la

cr®ation au cin®ma et | 6ani madORPRMF.®t ant dans
En 1951, | 6arri v®e des premiers magn®t ophone
loppement de la musique concrete. Jacques Poullin, ingénieur du son, met au point différents

types dbébenregistreurs qui p er medauxetmd comted e x p ®r
voir un dispositif de spatialisation. Ce dernier vise a répartir la diffusion des sons sur plusieurs

hautpar | eurs, r®partis dans | despace dbébune sal
ce principe de diffusion spatiale estpré nt ® | a m° me ann®e au t h®O
Pierre Henry wutilise alors un dispositif d®n
canaux €&, con-u par Poullin et Schaeffer, qu

s o n dsgpace dellaGalle, en modulant la balance entre differentpdréaurs.

2.2 Henry Brant et IGEurope

2.2.1 LO®mergence de Isieclemusi que spati e

L6®cr it udr @0 &dirala compodtion musicale qui exploite délibérément la locali-

sation et le déplacement des sourcessodoresd i mpose graduel |l ement co
essentielle de la création musicale au milieuduXX¥e cl e, des deux c!t ®s
| 6i d®e de di sperser des groupes instrumentat

polychoraux de la Renaissance aux cuivres antiphonaux de Berlioz), ce siécle voit apparaitre

une conscience esthétigue®id i t e d e n rhuSigus. fDasccempasiteurs américains

comme Charles Ives et Henry Brant explorent trés tot cettéydientot suivid indépen-

dammentd par des figures européennes telles que Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen et
lannis Xenakis. Pourtant, malgré des préoccupations spatiales convergentes, les échanges di-
rects entre Brant et ces compositeurs européens semblent ténus, voire inexisamtsesLe

traces de relations, de correspondances, de critiqueB aud i t at i ons i nterr ogeEe
do®changes explicites entre Brant et ses hon
ce silence géographiques, idéologiques et esthétiques

2.2.2 Traversées transatlantiques et influences croisées

Henry Brant (1912008), né au Canada et actif principalement aux ftais, peutétrecon-
sidéré comme le pionnier dedanusique spatiale orchestral@meéricaine, en investissant re-

32 ANDERSON Virginia. « Henry Brant: Experimental composer who scored for instruments ranging from mas-
sed trombones to kitchenwaseThe Independen® mai 2008https://www.independent.co.uk/news/obitua-
ries/henrybrantexperimentacomposetwho-scoredfor-instrumentsrangingfrom-masseeromboneso-
kitchenware819669.html(consulté le 16 juillet 2025).
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ellement dans une esthétique dtiture spatiale. Des le début des anriéés5 0 Brant s
pire de Charles Ilves, en particul iee¢ deqgsail
dirigeralurm® me en t ant q i éans tettefpiece,dve demandesatce qe les

cordes jouent en dehors de la scéne a distance des flltes et trompettes, afin de pouvoir percevoir

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

les compositionsl e Br ant . 1 qquadriemefdimensidm declssnusiquies aud e ¢
cotés de la hauteur, du rythme (temps) et du tifbEn 1953, il composAntiphony Ipour

cing orchestres s®par®s dans wune sall e, pr el
fondée sur la projection spatiale des sons. Simultanément, en Europe, Boulez, Stockhausen et
Xenakis abordent | 6es pac:8oulszent la consitlerespaspercors p e c t
comme un parametreéels pace ®t ant pour | ui une di mensi o

du mat ®ri au sonore (Boulez 1963) et en fera
commeRituel (1975) ouRépong198184). Stockhausen compose Gruppen (19Bppour

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

im Raum (1958¥. Xenakis concoit des dispositifs spatiaux immersifs, placant les musiciens

au milieu ou autour des auditeut®(retektorh 196566 ; Nomos Gammal96768).

Les circulations transat | antl95660 eestentdn@galesBe s mt
Certes, des figures comme Edgard Var@s@ionnier franceaméricain de la spatialisation
(Poéme électroniquel 958)8 font le lien entre les continents et sont connues de tous. Mais

déautres, r el eweaperimendal» arhéacaineppeiveatd traeiver un écho en
Europe. Ainsi, mal gr ® son ant®riorit®, I 671 u\
c®nacle europ®en domi n®urptaantl,delseash® ®lqulr esd
Darmstadt, f-garglee auropdenne, | piogramanant a la fin des arirdéds des

piéces américaines de John Cage, Morton Feldman et Earle Br&nri959, Bruno Maderna
en tant que chefGgaxypa®a9864Yyoédef Braatj omars | e

et | 6Tuvre de Bran® rCestt e® pai bssoednet et ®lnuo i fgenset i"v
consi d®r ati on, mai s ®gal ement deDgmsadifa-bl es L
vori sait | e-garde euxopéenses dtacaueibai ttmidement la scengokaise

(Cage, Tudor). Cependante s exp ®r i ment ati ons spatial es de
hors des programmes européens.

33|vEs, Charles EThe Unanswered Question for Chamber Orchestra or Chamber Ens@vabileYork :
Southern Music Publishing Co. Inc., 1953)

34 SYKES, Caire. « Henry Brant et sa musiqueCircuit, 17(3), 7782. 2007 https://doi.org/10.7202/017593ar
35 NorTON, Nick. Site internet d'Henry Brant (2018), https://henrybrant.com (consulté le 16 juillet 2025).

3¢ STOocKkHAUSEN, Kar |l hei nz. ¢ MReviedeige dedvusicslogield3 sof,al@se, p.e .
7 6 I&t@s://doi.org/10.2307/3685956

37 La pieceHodograph Isera commandée par Nono pour étre créée a Darmstadt erhit@5%earle
brown.org/work/hodographi

38 |ppoN, Martin. New Music at Darmstadt: Nono, Stockhausen, Cage, and Boulez. of Music sinc€dre0.
bridge: Cambridge University Press, 20b8ps://doi.org/10.1017/CB0O97811395195Y261

41


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

2.2.3 Brant et Boulez paralleles sans rencontre

Aucun ®change ®pistolaire direct entre Henry
et rien noéindique quodi |3 Néamnoissddurs majectoires pré-ont r G
sentent doéint®ressants parall | es et contras
année$ 0 , Boul ez ®tait alors engag® dans | e s®r
tention explicite a la spatialisation. Mais dénhéel956 son intérét se manifeste suite a la

création de Gruppen d&ockhauseilffigure 3) ses expérimentations en studio et sa premiére

piece orchestralBoublescréée en 1958ui sera intégrée ensuite@ lu v FigeiresDoubles

Prismesen 1968une 1T uvr e (U i«répakifomrstéraophorigee ddrehestre

(figure 4).

Qrchestra 111 (right) 36 playsrs

g(.-ﬁs) ?6 J101(L8) z

ity

Orchestra |1 (centre) 36 players

W

W r 0

®
G

Orchesira | (lef) &7 players

Figure3: Extrait de la partition d&ruppen de Stockhausen, a gauch@@, a droite notice de répartition orches-
trale. SourcesUniversal Edition

3% Fonds des correspondances de Boulez a la: BitBs://archivesetmanus-
crits.bnf.fr/ark:/12148/cc104935w/ca5973415884436@nsulté le 17 juillet 2025)
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Figures — Doubles — Prismes
pour orchestre (1963/1968)

Pierre Boulez
(1925-2016)

Perc. 2 Pere. | Cb. - Pup. I CORDES S Cb. - Pup. IV

Xylo  Harpe3 Vibra

iy
Hy
e Veorpvi Vo2 g,
i Ve-Pup il Ve-Pup. IV Ahos—Pup. TV
Viol - Pop. V, L1 Viol. 11 Pup. 1L, V, VI
Clar.2 Clar3  Clard
A
1‘“‘“‘#‘ [Bo1s3]
Fittel Haubois3  Coranglais .
ot
Celesta
E: Al
.1 [CORDES 3] Vil 1 -
M“”‘ :‘;‘: [CORDES 5 o Pup 1
o P
e~ Ao~ ko,
RS
Co.Pup.T VL -Pup VILV,1I V1. Pup. IV, VL VIl Cb.—

Figure4 : A gauche, premiéres pages de FigtDesiblesPrismes, on observe immédiatement la répartition sy-
métrique des voix autour des b8i®t des cordes, procédé qui sera abandonné plus tard. Boulez justifie cette
disposition des voix pour trouver de nouveaux timbres. A droite Dispositiofpidhéstre en 1968, mais dont
[&criture débute dés 1957 alors que Stockhausen écrit Gruppen. La correspondance de Boulez et Stockhausen

atteste de nombreux échanges au sujet des techniuwesite et de la dispositiate orchestre. SourcedJni-

versal Edition

DansDoubles(1958), Pierre Boulez place la question spatiale et stéréophonique au centre de

compositionnell es.
| 6 or cdivieés enrphisieurs groupes disséminés par équivalence symeétrique sur la scene.

ses pr®occupations
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Cette configuration sc®nisquel ereompt i mpesel 0h®
chestre un param tre dé®criture ° part ent.i

Des 1958, Boulez affirme dans les notes de programmeudeles a n®cessit ® dobéun
phonie dans un d®sir do®vidence et de mouve

®t ant ¢ exig®e par | 6®cri ture musical e, don
velled® ¢. La st ®r®ophonie nbéest pas seul ement
comme moteur de | a cr®ation. L6Tuvre met ° |
forme de stéréophonie réalisée par la seule disposition des groupes instrutheBtalz
cherche © d®passer |l es effets anecdpongues d
sonoreentrehaytar | eur s, jug® trop spectacul aire et
de la stéréophonie dans le cinéma et les spectaciest damiére, et revendique une écriture
spatiale raffin®e é. Cette exigence sdexprin
tructure: circul ation des figures, opposition de
ou mobiles. La spatialisati off» dientantéapdrcemi n s i

tion et la lisibilité des trajectoires musicales.

Cette d®marche sobéinscrit dans | e contexte de
massive du disque stéréo a la fin des anhég@s5 0, q u i influence | a con
nore par les composited?s

Dans une entrevue en 1975, i se d®f endr a doé
f ®r ant insister sur des consi:d®&r atli onnes sddbaqyri ct
de st ®r ®ophonie ou de spatnmbaleiss at.i d\n®a nnreoii sn sd
tition et la disposition des musiciens, en tout point compatible &déelde stéréo, on com-

prend que tout observateur dédoque continue de percevdirlu vr e ai n2802). ( Der r i ¢

DansPenser | a mus(ipgu@&3)a,uj Bauldédh ugingadmie Himen- | 6 e s |
sione venant sb6ajouter aux param tres que so
dynami que, tout en pr ®cisant quodil ne sobdagit
nor e, mai s doéun indice de r ®partlezapodemun Cet t ¢
regard critique sur | es Tuvres du pass® ayan
|l a plupart des exempleeguédunsasage prinaipaleanent déetotatE s p a ¢

40 GoLDMAN, Jonathan. « Listening to Doubles in Stereo >Riarre Boulez Studiegd. Edward Campbell et
Peter OO6Hagan, Cambridge, Cambridge University Press,
269, ici p. 252

“pid.p . -4 6
%2 |bid. p. 249
Spid., p 248247
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ou anecdotique, sans étre véritablement intégré comme parametre structurant de la composi-
tion. En cela, Boulez rejoint la réflexion menée par Stockhatfstans Mu si que dans |

pace» (1959¥°, pour qui | es pratiques spatiales ant
ve®nitiennes, de certains dispositifs orchest
| ®s chez Mahler, ne font quobac cepts)dansedritabdex t ®r i
i mplication dans | 6organisation du mat®ri au
dépasser cette approchextérieuree pour penser | 6espace comme
tionnelle a part entierdigure5)c apabl e do6éi ntervenir de mani r e

tion de la forme et du discours musical.

hauteurs absolues
—— tessitures relatives
ﬁ [ durées | proportions
tessitures
tempo (chronométrie)

dynamiques absolues (rapports)
dynamiques relatives (valeurs)

[ — | profils dynamiques

[:timbm

Eﬂ!partitions spatiales

Figure5: Sch®ma sur | es d i*nSeunce: Boules PiairePensad [& enusique Laujoeilii,

1963,p 132

Ce positionnement critique ~ | 06®gard de | dan
la mise © distance d®l i b®r ®e de Brant par Bo
|l it® nouvelle dans | a s p atniedibtoriguatomroerunepm@-n d u i t
tique conforme a une tradition, jugée insuffisamment engagée dans une vérégpialeition»

des sources sonores au sein m°me de | 6®critu
Maria Harley, la démarche de Brant, bpru 6 ® | oi gn®e de | a radicalit
positeurs europ®ens, nden propose pas moi ns
ration authenti que deGepemdant, &arésdrve de StoBkhausgrea | 6 e
“soLomos, Makis. ¢ Notes sur |l a spatialish¢ioandet | ladesp

sous la direction de Hugues Genevois et Yann Orlarey, Lyon, Aléas, 1998;125.@6a0178986%
45 STOCKHAUSEN, 0p. cit

4 BouLEZ, PierrePenser | a mu s. Pajis: &onthiarj 1666.réditeom :Gallimard, collection Tel
n°124, 1987. p. 132

4THARLEY, Maria Anna.Space and Spatialization in Contemporary Music: History and Analysis, Ideas and Im-
plementationsThése de doctorat, McGill University, 19%tps://escholarship.mcqgill.ca/con-
cern/theses/ww72bgl7{gonsulté le 16 juillet 2025).
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|l 6®gard de |l a musique jazz, “ laquelle il a
appréciées par les jeunes générations, tend a confirmer sa réticence a reconnaitre Brant comme
un acteur significatif de la création musicale contemporaine.

Dans son texte de 1959, Stockhausen souligne
lifies de «symphoniques, illustre la prédilection générale pour un passé héroique, ce qui,
selon | ui, freine | 6assimilation des r®alit:
forme de conservatisme institutionnel contribue a détourner une partie du public, notamment

|l es jeunes g®n®rations, vers |l es sonorit®s 0

portées par la musique américaine etze jal diref®:

Un examen, méme superficiel, des orchesti@sijdurdhui & justement appeléssympho-

niques suffit a comprendre combien fatale a été la prédilection généralisée pour un grand passé
héroique, combien stérile est une culture musicale@uplus le couragetdssimiler la réalité
actuelle. Fautl sétonner si les jeunes génératiodsudliiteurs préférent de beaucoup les sono-
rités orchestrales importée@anérique par la musique

Pour revenir a Boulez, cehai intellectualise égalemeriespace dine maniere adela méme

des seuls parametres de spatialisation sonore. Il le considere comme une qudliteé derl e
musicale, cherchant & explorer des espaces variables, a définitions mobiles. Selon*Dousson
toujours a partir du texte de Boul®2e nser | a mu s,isqthéerie dea gspaces d 6 h u
lisses et striés, structurés paxleoupure», vise a« déréaliser |Gespace physique du concert.

Loin détre un simple aspect technique, €espace réel abstrait est uk nouvel espace so-

cial» en devenir, un projet politique visant a reconfigurer la communauté des auditeurs par
[Gcriture musicale.

La communauté visée est la collectivité des auditeurs, rassemblés dans une salle de concert.
Dousson souligne que cet espace ré&strpas abstrait pour Boulez, mais correspotespce

social concret ou se disposent matériellement les instrumentistes face au public, et ou des
classes sociales se retr ouweunetespacesen o reqg ag dak e+
Vvient anouvetes pame ¢csoci al é. 1 s 0 a glespacegpdiune t e
tique et social par la musique. Le composiur cherche ° ¢ composer d

Son approche est une extension axiomatique du systéme sériel qui génere un univers de sons,
etnondenotes,odluvre se d®duit de | ois internes et

La conceptualisation des espaces lisses et striés est définiecpaplae quest une tactique
subjective du compositeur pour élaguer les sons igsng ghrolifération, rendant le processus
de productionkinanalysable, inaudible et illisible

48 STOCKHAUSEN, 0p. Cit.

“®DoussoN Lambert. ¢ Contradictions de | 6autonomie et po
science 7 | dart HENS 8marier2@5hap:/wviventret@mpe asso.&/Nicolas/IM/Bou-
lez.Dousson.htnfconsulté le 17 juillet 2025).
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Céest unepolitique de @ecriture qui projette sudspace social la topographie déctiture
musicale, le diagramme de la partition, et@space sonore Gelle génére. Cette écriture vise
afabriquer &coute et a opérer une subjectivation des auditeur§parV r e , impasant e u r
un mode dattention impérieux qui échappe aux schémas perceptifs habituels liés a la consom-
mation marchande. Elle cherche également a subjudotarpréte en lui faisant croire du
improvise alors que son jeu est déigt controle.

Pour produire une subjectivation de | 6espace
déabord exercer unceprouvest td6opplRéabhearpdesteece
compositeur. Il réalise les structures, les oppositions entre espaces lisses et striés, les coupures.
Boul ez af fi r nPeendséeari |llae unmuss quisdendsitadla erops lisse &4t u i
«celui qui ®chappe &% dcodmtrelce i de dledismtne rm @®rs
plexe est doé®crire une muskagulentéceupar, hasard mme i

«flotte», une musique qui emp°che | 6instrumenti s
ment dituntempssti€ En neutr al i s andt auditbuaaorhneerintermréte d u ¢
0, Boulez transforme | 6opposition entre | i s:

croit improviser, mais son jeu est en réalité dirigé. Ce contrdle repose sur des injonctions con-
tradictoires. dansEclat, par exemple, le musicien improvise tout en jouant précisément toutes

l es notes indiqu®es par | e chef. Il sdéagit d
révéle aussichmbiguité du mok statistique», qui désigne a la fois le lisse (dans un sens mu-

sical), les calculs combinatog€le la série, les discontinuités géométriques (comme la coupure

chez Poincaré), et les logiques de contrble appliquées a un espace social.

Doussan termine par reprendre un extrait des entretiens de Boulez avec Faucault

Léinsularit® cul tur ell[g g Celtesituaton smgukere,gauneusioqged a uj our
contemporaine |l a doit © son ®criture m°me. En c
qui chercherait a étre familierelle est faite pour garder son tranchant. On peut bien la répéter

elle ne se réitére pas. En ce sens, on ne peut pas y revenir comme un objet. Elle fait irruption

toujours aux frontiéres

PourBoulez Bespace @criture est a la fois un lieu et une condition, un nouvel espace sonore
indissociable &in nouvel espace social. 8politique de @&criture» vise a reconfigurer ce
continuum social historique des auditeurs, imposant une impérieuse expérience musicale. Ceci
défie le« fétichisme ded@coute» consumériste en rendaft lu v «ir@nalysable et toujours
«événement. Loindu n e 1 ¢éan totale whgnérienne cherchadgrivodtement collectif,
Boulez cherche unedéflagration> ou « schizophrénie du corps social pour Glise reconfi-

gure selon legcoupures>»deld uv r e, adsls«garde san tragahnant

S0op. cit.BoULEZ, PierrePenser | a muspipde aujourdohui
51 DELIEGE Célestin,BouLEZ Pierre,Par volonté et par hasarddition Seuil. 1975, p.89.

52 FOUCAULT Michel /BouLEZPi erre. La musi que cont e mpitsatéciitille et | e p
19761988, p.1312 p.1313. cité par Dousson (2005)
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Henry Brant, quant a lui, sans la théorisation abstraite de Boulez, atespace de maniere
pragmatique et inclusive. Il utilise la séparation spatiale pour clarifier des complexités textu-
rales et des juxtapositions de multiples styles musicaux. Cette approche ck@ellis®n de
cultures», reflétant et célébrant les diversités et ruptures sociales existadtesganise sans

les homogénéiser.

Tous deux par des méthodes distinctement divergéntdan par Emposition dune rupture
contrblée, tautre par la mise en scéne de ruptures préexis@npasticipent activement a une
réflexion sur le réle social de la musique face a la modernité.

Sur le plan institutionnel, un événement figurant dans les archives de Bernstein illustre la mise

en regard des deux compositeuls 31mars 1960 a New York, Leonard Bernstein dirige un

concert ou figurent cote a codmtiphony Ide Brant et la sectiohmprovisation sur Mallarmé

(tirée dePli selon pl) de Bouled aux ¢!t ®s dodéun concerto de Mo
am®ricain, | 0occasion de d®couvrir dans | a m
garde et une Tuvreneohbdesmplh®tai qqee etur op ainf f @
présent (Bernstein dirigeait mmémelmprovisation lavec la soprano Marni Nixon), mais ce
rapprochement programmatiq(fegure 6) est hautement symboliquel témoigne de la vo-

lonté de Bernstein de rapprocher les axgartdes des deux continents.

One Hunidred Eighicenth Scason

New York Philharmonic

Leonard Bernstein, music pmecror 1959 - 1960
Carnegie Hall

6126th, 6127th, 6128th, 6129th Concerts
Thursday Evening, March 31, 1960, at B 30 (“Preview")
Friday Afternoon, April 1, 1960 i 2:1
Saturday Evening, April 2 1960, at 8= 90
Sunday Afternoon, April 3, 1960, at 3:00

LEONARD BERNSTEIN, Conducfor
MIECZYSLAW HORSZOWSKI, Pianist
MARNI NIXON, Soprano

PERGOLES| COMMEMORATION

In observance of the 250th Anniversary of Pergolesi's birth
TWENTIETH CENTURY PROBLEMS IN MUSIC

Program 2: The Search for New Techniques

PERGOLESI (?) Concenino for Strings, No. 4, F minor

mm
A tompo ghosio

MOZART Concerto for Piano and Orchestra,
B-flat major, K. 595

MIECZYSLAW HORSZOWSKI

BRANT Anhphnny One
Conducors LEGNARD SERNSTEIN tdogil STEFAN A
ARNOLD GAMSON (Woodwinds), SEYMOUR LIPKIN (Muted Bross)
HOWARD SHANET (French Marn)
BOULEZ Improwsuhon sur Mullurmé I
the United States)
MARNI NIXON
LUENING-USSACHEVSKY  Concerted Piece for
Tape Recorder and Orchestra
Tape Recorder; VLADIMIR USSACHEVSKY

Mr. Horszowski plays the Steinway Piano

Steinway Piano Columbia Records

Figure6 : Programme du 3WMars au 3Avril 1960 New York Philharmonic OrchestraSources archives.ny-
phil.org®

53 Programme 1960 Mar 31; Apr 01, 02, 03 / Subscription Season / Bernstein (ID: 6888)//archives.ny-
phil.org/index.php/artifact/74b8c372fc42168a824b0da4628909.1/fullview (consulté le 17 juillet 2025)
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Le programme des concerts du Philharmonique de News6urk la plume de Howard Shanet
professeur adniversité Columbia, dépeint une certaine contrariétégalrd du grand com-
positeur allemand prétendant avoir inventé une nouvelle musique, que Brant pratiquait déja
plusieurs années auparavant.

Nous traduisons

Henry Brant sdédest affirm® comme | dun des pionni
mo d e r n exdife tadmessqtie pour interpretegépartis stéréophoniquement dont son

Tuvre Antiphony One, pr ®sent ®e dans ce progr ami
di stingu® par | 6originalit® et | 6ampl eur de sa

démarque également par sa qualité, comparativernegntegherches menées ailleurs dans le

monde. Depuis 1953, il a composé au moiks dii uvr es maj eures de ce typ
| 6obj et de pr®sentatcions gpulkel upgeed uvPar mic neé Iqlu
sion, intitul ®e Gran Universal Ci r cmusique q u i mo b |
spatiale> avec une virtuosité et une inventivité qui ont marqué les expérimentations dans ce

domaine cette piéce a été présentée devant un public composé notamment de nombreux com-

positeurs de la région de New York, lerh@ i 1956 © 1 6Universit® Col umi
Pourtant, il y a seulement deux ans, le compositeur allemand le plus connu pour sa production
antiphonique (qui nodoavait alors r®alis® quodune

|l 6ensembl e de ces acti vi t amkfuteDAllgeseina Bedung] ®c | ar at
il évoquait sa propre composition, comme le commencer@ri un nouveau»d®vel opp
de la musique instrumentale

Nous reviendrons rapidement sur le compositeur que nous avons nommé plus haut. Mais il est
certain que ce derniefmjamais considéré devoir tenir compte @atériorité des travaux de
Brant.

Malgré ces paralleles, Brant restera dans des univers esthétiques et institutionnels éloignés. Au
tournantdesannéds9 70, Boul ez, directeur de | 61 RCAM,
formatique musical e. I 1 f i grace a lptechnologie hughg-r er ¢
rique lors de la création de Répons en 1981, avec des solistes et dearleaus répartis en

différentes parties autour du public. Brant, au contraire, demeura fidéle aux moyens purement
acoustiques, r edulaslifiusianélectbomcoystiquefliec amtdiuam | i se pa
®l ectroniqueé j-rpameeuwm® i eommes hmsuttr ument s mu
recours jamard », affirmaitil, assumant un parti pris organique opposé a toute médiation tech-
nologique. Cette divergence idéologique (naturel vs. électronigaajanprobablement pas

favorisé les contacts, Brardrscrivant dans une démarche qui, pdrcam, aura pu paraitre
«archaigue> ou tout du moins éloignée des recherchesmehtgarde du moment (ce qui
signifierait que @espace @avait pasdmportance qdn lui accord®).

54 DUFFIE, Bruce, SpatiaMusic ComposeHenryBrant, pagenternet :https://www.bruceduf-
fie.com/brant.html#:~:text=Brant%3A%C2%A0%C2%A0%20First%2C%20let%20me%20men-
tion,it%E2%80%99s5%20the%20difference%20between%20organ(caihsulté le 17 juillet 2025)
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On peut toutefois relever que Boulez, dans les art#&380, reconnaitra rétrospectivement

gue | 6i d®e de distribution spatiale avait au
seur s. Boul ez soO0est effectivement 1int®ress®
explicitement commeteD s 1963, son discours th®orique

comme une dimension émergente de la musique moderne. H2mser la musique au-
jourdéui, il évoque«! 6 i ndi c e .8 @mmeRp paramétré dusam tout aussi valable
gue la hauteur ou la durée, et affirme que la diffusion spatiale doit étre intégrée au langage
compositionnéP. Au fil des années ce statut évolue

En explorant les limites de chaque dimension musicale, Boulez en vient a promouvoir la spatia-
lisation non plus comme une option, mais comme une nécessité structurelle pour une musique
qui ne se transmet plus par un interpréte’fix

Lorsqudéil fonde | 61 RCAM e:routé @mriande Beopiedewaix e n  f
compositeurs invit®s par | 6institut doit con
vent | i ® " |l a spatialisation du son. Dans s

Répons (198184) que Boulez réalise saaeal spatial un ensemble au centre et des solistes
répartis autour du public, dialoguent avec les traitements informatiques du son diffusé sur un

réseau de haytarleurs adextérieuretdansigeu bl i ¢c. Soé6il a moins ®crit
spatiales que |l a plupart de ses confr res, B
musical et a surtout institué un cadre favorable a son développement. Son héritage en la matiere

se mesure | 6aune de | 6i nfragtrrocet ur el 6quRBRAAM, a |la
| 6acoustique des s aflbimisse dellogicied gomnehpataksatesirp at i a |l
oulaconcepton@ udi t ori ums i nnovants) edcomhmunagtd ®at i o

de compositeurs passés pancam, mélant 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 dé Biauit en
illustrant criment le manque de reconnaissance mutuelle.

Karlheinz Stockhausen, fervent défenseur du sérialisme intégral, envisage la spatialisation
comme un moyen doéarticuler plus clairement |
sant les sons dans différentes zones de la salle, il pouvait gthatifexture et clarifier la

perception des densités de son écriture. Dans lesahr®é&s0, i | exp®r i ment e |
chacunedesl2aut eur s de | a gamme chromatique ~ uUuneEe
ainsiune formedm®1 odi e @& & manizre depkéangtarbenmelodie qui évoluerait
simultanément en hauteur et en localisation spatiale (Stockhb@s8nh Cette extension du

55 BOULEZ op. cit.p 115

56 GRANT, M. J.,Serial Music, Serial Aesthetics : Compositional Theory inf@stEurope Cambridge Uni-
versity Press (Music in the Twentieth Centui3001. 284 p.
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sérialisme aux parametres spatiaux lui permet, selon ses termes, de mettre en relation propor-
tionnelle«l e regi stre, | a dur ®e, | e.»dansmhervaitablel 6i nt
écriture multidimensionnelle (StockhauskE361, 70). Concretement, Stockhausen a intégré

ces concepts d s s eGesarguder diagingepOb566) mui comEne av e ¢
voix de gargon et sons électroniques sur cing pistes distribuées autour du publi@matier

ger lesauditeurs dans ce guconsidéraitcoome | 6i nt r ordbwellé dintensioide u n e

| 6exp®ri e Pauaprds,sl compokerippen(1955 57) pour trois orchestres dis-

posés en cercle, puzarré (19596 0) pour quatre orchestres et
de |l a salle, Tuvres 0% |l es motifs sonores vc
et dé®chos spatialis®s. Stockhausen d®crit a
pace 0% |l es groupes sonores devai enotchestrer er d
appelant les autres qui lui répondaient en écho. Cette spatialisation du son est modulée par
IGcriture. A partir des anné&860, il développe des disgitifs de projection du son toujours

plus ambitieux (comme le célebre auditorium sphérique avegdapes de hatgarleurs a

| 6Exposition doéOsaka Spima) 197®h ®roiutrag e ucke Staoq
tiere de spatialisation est immenska posé les bases du son immersif moderne, anticipant de
plusieurs d®cennies | 0ess or?°8 Besmnotakondhdetal ogi es
rotation contrblée des sons par hpatleurs tournants dé&ontakte(1958 60) a la mise en

sceéne spectaculaire Quatuor pour hélicoptéred992) ou les musiciens jouent en dolont

influencé non seulement les compositeurs savants, mais aussi des créateurs de musiques élec-

troniques et pop du monde entier. 11 ndest p
Beatles sur la pochette 8gt. Pepper des artistes de Brian Eno a Aphex Twin ont revendiqué
son influence, gue | 6on retrouve ®gal ement d

nique spatiasée.

Stockhausen a abordé la spatialisation presque au méme moment que Brant, quoigue sous une
autre forme, son articleMusik im Raun» (1958)t h®or i se | 61 d®e dbéune n
dimensions spatiales et temporelles. Or, historiquement, Brant avait quelques longueurs

d 6 a v a n Argiphonp lden19539 avec cing orchestres isol8s précede de cing ans la

creation deGruppen Brant avait publié en 1955 un article sur les usages de la disposition
antiphonale et des polyrythmies indépendantes, texte piajuiiglevancait les premiéres ré-

fl exions de Stockhausen et Cage sur | 6espac
| 6 argande -guérra, e présédent américain est passé largement inapercu en Europe.

5" DECROUPET PascallUNGEHEUEREIlena, andKoHL, Jerome« Through the Sensory Lookin@lass: The Aes-
thetic and Serial Foundations of Gesang Der JunglimgePerspectives of New Music,3%. 1 (1998): 9i7
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), 5681.220
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Stockhausen ndéden fait aucune mention publiqgtl

théenne, il a eu tendance a revendiquer potmliime | 6i nventi on de | a m
derne. Comme | 6a not® avec malice une n®cr ol
€ I 6instar dbébautres innovat i oRigvendulamusicque e s , St o
spatiale ave6Gruppen mais la musique spatiale de Brant était a la fois antérieure et plus com-

plexe[¢ ]Br ant a men® des exp®rimentations sur | es
pects de direction, de projection, doéinteractic

du mouvement. En 2003, il avait composé112v r es % pati al es

Aucun ®change ®pistolaire entre Brant et St
guodils se soient rencontr ®s. Leurs quelques
Stockhausen visita brievement les Eddtss en 1958 et 1966, y rendcamt John Cage et Ed-

gard Var se, mais on nb6éa pas trace doéun int®
suivait de loin les réalisations de Stockhausé&avait évidemment connaissance@eippen

une fois la piece publiée et enregistrée (le&6 0) , et dbédautres Tuvres
(1960) ou le quatudtielikopterplus tard qdl critiquera entre les lignes (Brant était également
écologiste dang®® me |, sa derni re Tuvre lcefield en t
dans ses propres écrits, se contentant de noter que ses propres expériences avaient anticipé
certaines trouvailles européennes.

En 1964, Stockhausen {miéme se rendit a New York préseridomente mais, la encore,

aucune interaction avec Brant ndest rapport®
annéePithopraktade Xenakis et rejoudntiphony 16 signe que, via des médiateurs bien avi-
s®s | 6Tuvre de Brant commen-ait =~ °tre pl ache

dans la vitrine culturelle américaine.

Le silence entre Brant et Stockhausen sbéexpl
Stockhausen, des lafindesannges, s 6 ac he mi ne (Gesmmgsler Judgknges c t r o n
Kontakt§ et con-o0it | 6espace aussi comme un ph®i
phonique, déplacements de sons sur-paatr | eur s ) . Brant, on | 6a vu
ce paradigme, pr ®f ®r ant expl oi t ereréeleAmsi,pr opr i
Kontakte(1960) deStockhaused piece spatialsur quatre canauk aurait laissé Brant scep-
tique, I ui qgui ne jurait gue par | 6exp®rier
Stockhausen inscrivait la spatialisation dans une pensée globalisante du temps musical (faisant
correspondre espace et structure temporkgll, alors que Brant voyait

moyen de clarifier les strates musicales complexes et de refléter la polyphonie chaotique du
monde moderne. Cette difference de perspedivé 6 une anal ytique et p

Stockhauen, | 6autre empiriqued red@i naistpairt®eg W ur @ ®'e
On peut m°me avancer que Stockhausen, tr s e
gudun Am®ricain | 6avait devanc® surquandaa di men

59 ANDERSON op. Cit
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Brant, personnalité modeste, il ne chercha jamais la polémique et se contenta de poursuivre son
chemin, laissant a des musicologues ultérieurs (tels Maria Anna Harley) le soin de pointer que
son articl€ de 1955The Uses of Antiphonal Distribution and Polyphony of Tempi in Compo-
sing, précédait de peu celui de Stockhausen en 1959.

En fin de compte, si | eurs 1 @vAntponyetGnup-r ent d
penr eposent sur | 6i nd®pendan Miennumlit derBrat ete de
Carré de Stockhausen explorent tous deux la projection spatiale de masses 8onoete
convergence resta fortuite. Stockhausen ne r
celukci, bien que conscient de son réle de précurseur, ne chercha pas a revendiquer une in-
fluence sur | 6Eur op®en. -dissaommercalld ti@dbiewmillustréest d o

plus haut dans le programme du concert organisBerastein. Brant resta le pionnier inconnu
qui laissa la place a Stockhausen sur le devant de la scene de la musique contemporaine.
Stockhausen ne citera jamais son travail dans des communications publiques.

2.2.5 Brant et Xenakis: deux Vvisions de | 6espace.
| 6 Atl antique

La comparaison entre Henry Brant et lannis Xenakis offre un cas différent. Le parcours aty-
pique de Xenakis |l e tenant r el atbliawatmpeéra =~ | 06
un interlocuteur pour Brant, partageant une méfiance envers le sérialisme intégral et une pro-
pension aux idées non conventionnelles.

Xenakis aborde, lui |l a qguestion de | 6espace
fique. Rejetant la voie du sérialisme, il élabore dés le milieu des ab@&@sine esthétique

fondée sur les mathématiques (théorie des ensembles, processus stochastiques, etc.) et sur la
notion de masse sonore en mouvement. Son ana
ticle retentissankLa crise de la musique sérieh 1 955) , part dGawou- const
loir contrbler rigoureusement chaque ndés, sérialistes produisent en réalité des masses de

sons chaotiques dans diversregistreasp o s si bl es ° sui vre pour | 60
plexité percue commaléatoiré®. Xenakis souligne ainsi le décalage entre la structure et sa
perception sonore. Selon lui, derriere la surface chaotique de notes se cache une structure dé-
terministe, figée, inaudible et vainelutdét que de nier cet effet de masse, il propose de le
prendre comme point de :gpedgealanmusigeconmre dasouagee | | e
de sons ®voluant selon des | ois probabili st e
dans cette perspect i v e nogppas polrclaifievdespaigiede iéa s p a

50 BRANT, Henry. « The Uses of Antiphonal Distribution and Polyphony of Tempi in Composidgnerican
Composer d8s A]lvbl4 ao3,d¥5BUBIIG. et i n

61 Xenakis, lannis« La crise de la musique sérielleGravesaner Blattemo 1, p. 2-4
https://www.iannisxenakis.org/wpcontent/uploads/2020/11/1985C2%AB-La-crise de-la-musique
se%CC%81riell®C2%BB GravesaneBla%CC%88ttemn%C2%B011955p.-2-4.pdf (consulté le 15 juillet
2025)
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tail, mai s pour d®ployer dans | 6espace | a ma
cevoir des mouvements collectifs. Dahasrretektorh(1966), Xenakis répartit 8®usiciens

parmi | e public, | 0entourant de toutes parts
dans | dauditoire comme si |l a musique ®tait u
De mémePersephassél969) 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 dd”ersépolisen Iran. Pour Xenakis, la spatialisation en direct par la position des
exécutants dangdspace, est un antidote au temps linéaire de la musique traditionnelle, un
moyen de rendre sensibles des phénoménes sonores globaux (masse, trajectoire, dispersion)

quodi l ne pouvait expri mer ellgsaParlalsdts s€olgapése s not
spectacles multimédiasatl umi re, o0% | darchitecture (7 | a
de | &&gxupda | a con-u avec Le Corbusier) devi el
il compose. LOh®ritage de Xenakis est manife

numérique il a fortement influencé le développement de la composition assistée par ordinateur

et des techniques do®criture graphique du so
dernesde création visuelle du son). De nombreux compositeurs contemporains, en Europe
comme en Am®rique, se r®clament de ses innov
mentale (on penselae Noi r dedsérard @iseyg enl 1890, explicitement inspiré de
Persephassa) ou de | 6utilisation de mod | es
virtuels. Plus généralement, Xenakis a contribdéstingued 6 espace comme un p;
composition a part entiere, relevant autant de la percegtionpi que que de | 6ab
métrique.

C
-

Mal gr® | eur proximit® commune avec Var se,
cumentée entre Xenakis et Brant. On trouve néanmoins, dans les Zhngesnregistrement

0% |l es Tuvres des deu% caounjpoousridtdehuuris csoen sreernvce
du Congr s am®ricain, preuve de | d6int®r°t qu
le violoniste Paul Zukofsk illustre a lui seul une distance critique radicale qui existait proba-

blemententreeux.leh oi x déassoci er une Qpombegalagnvtéhor i st
deMikkadeXenaki s nda sans doute pas enthousi as md
taient en valeur, ni pour | 6un ni pour | 6aut

ot}

Sur le plan de la création spatiale, Brant et Xenakis développent chacun une esthétique immer-
sive, mais avec des modalités distinctes. Brant, fidele au modele antiphonal, disperse des en-
sembles contrast®s dans | 6es pexteémitéesldefdcamas al | e
ce que | e public per-oive clairement | es dif

52 MAaTOssIAN, Nouritza lannis XenakisParis, Fayard, 1981, 326- p.166

63 ZUKOFSKY, Paul.Brant«cA Scel si A Wol pe A Xena€b-AWIOA19@lage A Gl ass
https://musicalobservations.bandcamp.com/album/isegisiwolpe-xenakiscageglassfeldman (consulté le
18 juillet 2025)
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dans les autres. Xenakis, sans renier les héritagésndipthonie, explore une immersion inté-

grale en placant le public au plus pres des musiciens @acisdstre d@erretektorh(1966) et

Nomos Gammgl968). Xenakis répartit tous les musicigasmiles auditeurs, abolissant fron-

talement la séparation scesale. Ainsi, la ou Brant place ses ensembles a différents niveaux,
autour du public, Xenakis m°le | 6orchestre e
méme: Brant cherche une poljgpn e spati ale doOo®l ®ments h®t ®r o
listiques simultanés, parfois jazz contre chant grégorien, etc.), alors que Xenakis vise une ex-
p®ri ence unifi ®e, quasi rituell e, du son en
nuages d sons realisés sur la base de calcul minutieux qui fascineront awdEntoguiniront

des arguments pour rejeter son tré¥ail

Mal gr® ces diff®rences, «éenwloppante]l ilcooeat!| Il & aa
mer g®e dans un champ sonore ~ 360A Qi | soa
de Brant, ou des percussions tournoyanteBateephassé1969) deXenakis. Tous deux ac-
cordent aussi une place a la perception physique du&makis, par sa formation scientifique,
a réfléchi au déplacement réel des ondes sonores et a leur incidence psychoac¢dastique
Brant, élaborait de facon empirique ses procédés en constatant les propriétés de perception dues

| 6augment ad 6 ioms tdruu nmmeomtbsr ed 6un m°® me pro-mbr e d
duisant une intensité et des effetsilgdisait ne pas pouvoir obtenir autrement. En cela, ils
partagent une approchencreted e | 6 espace, par opposition aux
sur partition beaucoup plus conceptuelles chez Stockhausen et Boulez.

Si aucun ®crit de Xenakis ne mentionne Brant

au moins tardivement. Dans les ann&e@¥), Xenakis participait a des colloques sur la spatia-

lisation (par ex. en 1992, interrogé par la chercheuse Maria Harley aux c6tés de Boulez et Brant

m° me) . LOEurope commen-ait aénd984 leHollanée® nna  t
tival dodAmgaeirsamune r®t rospective ®@rantses 1 1
aan de Amstelcomprenant un spectacle musittaiérant sur des barges circulant dans les

canaux de laville.Cetypg&idnvi t ati on tardive en Europe mont

par <circul er. On note dobébaill eurs que Xenaki
editeurs et labels a la fin du X>s&cle (par ex. les éditions Mode Records a New York publient
|l a fois des Tuvres de Xenakis d390)un CD mon

Idéologiquement, Brant et Xenakis partageaient un rejet du dogme sériel, mais divergeaient sur
biendautres points. Xenakis embrassa | es possi
peutétre a nourri la volonté chez Brant de se tenir a distafwcediscours sur des pratiques

qui ne lui correspondaient pas. Enfin, esthétiquement, le langage musical de Xenakis fondé sur

654 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 a de réelles fonctions avec sasique. Conférence : La créativité en musique et en mathématiques, festival
Agora en 201https://medias.ircam.fr/frimedia/x70ce3e_piebmilezetalain-connesla-creativ(consulté le 17

juillet 2025)
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les mathématiques, sans référence culturelle explicite, contrastait avec celui de Brant (foison-

nant ), i ncorporant volontiers des ®I ®ment s d
nigues. Ces écarts purent dissuader toute tentative de dialogue, chaqpesiteur pouvant
penser que | 6autre ®volwuait dans un univers

musicologie compare volontiers leurs contributions respectives a la spafidditéa Harley a

analysé conjointementla simultanéité satifiee chez Brant et «le mouvement du son chez

Xenakis» comme deux approches complémentaires de la composition Spaféatesi, si

Brant et Xenakis ndéont p a sdial@goidntaarpgs@riordlans e ct e m
| 6hi stoire de | a musique, t®moignant de pr ®o

2.2.6 Entre reconnaissance et méconnaissanag&ception européenne

La carriere de Henry Brant illustre la difficulté des circulations transatlantiques asiecte.

Longtemps, Brant fut davantage reconnu dans
relatif isolement, ce dont témoigne son anecdote ironig@aant le Pulitzer, on me connais-

sait vaguement comme | 6aut eurmad®ureerandr toen de
voir cette musidguoéedée do prededhiil gns260R, onadeste

face © son s oud &% Rourtant des sigodux de teéoantigsanceteurapéenne

existent des les annéE85060. Brant est ainsi le premier Américain a remporter le Prix Ita-

lia®’, en 1955, pour une composition radiophoni§uéait notable qui prouve que son talent

fut salu® par des jurys internationaux. De nm
| 6entr emi se deonamentiosné BarnsterRacNew ¥ork, mais citons aussi le

chef néerlandais Edo de Waart qui organisa la semaine Brant a Amsterdam en 1984, ou la
méceéne Betty Freem3igui financa des créations et correspondait avec Brant des dr@vées

a 1996 en paralléle a Boulez et a Stockhausen. Ces vecteurs ont permis a la musique de Brant
de franchir | 6Atl antique malgr® | 6absence de
gardes européennes. Toutefois, aujdurg ses archives sont conservées en partie a la fonda-

tion Sacher en Suisse.

Il faut souligner que Brant sodéinscrivait dan
Cowell, Varése, Cage, Partch, etc. A ce titre, il souffrit des mémes incompréhensions initiales

85 HARLEY, M., 1994,0p. cit.
66 ANDERSON Virginia.

87 Ral. Prix Italia 19482024 Document PDF, Rome, 2024.
https://www.rai.it/dl/doc/2024/10/11/1728658969863 prix_italia_ 1948 202{cpdsulté le 17 juillet 2025)

58 FREEMAN, Betty. (1921 2009) fut une mécéne américaine dont le soutien a la musique contemporaine a joué

un rtle important dans | a commande et Il a diffusion de
lesquels John Cage, Steve Reich, Philip Glass et bigimebaElle a également exercé une activité de photographe,
documentant de nombreux créateurs de la scéne musicale expérimentale américaine. Ses correspondances sont
archivées a l'université de San Siego aux Htats https://libraries.ucsd.edu/speccoll/findin-
gaids/mss0227.html#headeet https://oac.cdlib.org/findaid/ark:/13030/tf3000060v/entire_text/#:.~:text=Free-
man%20%28Betty%29%20Papers%20,Brendel%2C%20Al(oamsulté le 17 juillet 2025)
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en Europe, ou régnait un certain eurocentrisme. Boulez, Stockhausen et consorts, dans les an-
néesl950, avaient une vision parfois condescendante des Américains (Boulez ne cachait pas
son scepticisme envers Cage aprés 1954, Stockhausen ignorait presque tout de Cowell ou
Partch. Brant, compositeur discret et ypmiémiste ne fit pas exception. Mais atpades an-

néeslo70, leclimatchange | es festivals commencent ~ sdéou
En 1979, Brant est invité au festival automn inr®ésv (il dirigeTrinity of Spheresa méme

anneée). En 1983, la revue britannid@ientactpublie un compte rendu élogieux deHalland

Festival Brant Week s oul i gnant théatmltéisanorasars equiklerdetsesl a ¢
Tuvr es 53 Pregtessimemens des ponts se construigBrant est intégré acanondes
pionniers de | a spatialisation aux c¢!t®s do

musicologiques des annéE390 de la musicologue M.A. Harley. Cette musicologuiea in-

terviewé aussi bien Brant, Boulez que Xenakis, consacre plusieurs études a Brant et souligne
gue son article de 1955 sur | 6antiphonie pr
priorité historique de Brant.

Mal gr® cette reconnai ssance tardive, i d e me
lieu. Il semble que Brant et les Européens aient évolué en parallele, avec un intérét respectif

i mplicite. Les rai sons, :aéldgement géagraphigue etlind , en
gui stique, clivages esth®tiques (Brant se m(

placait hors du cercle bouleziemversement, son éclectisme stylistigueméler jazz, game-
lan, sirénes de pompiers dans un mémeoaomspatiald pouvait paraitre iconoclaste aux

Europ®ens acad®mi ques) . Il Iy a:Brmaniseséclamlain  q u e s
déune phil osophi ecdédmpcrase desrm@schag@eivoixeindépendahta

occupant wun espace, m®t aphore dobéune plurali't
suivaient wun i d®al déorgani sation totale de
Xenakis projetait ses structures mathémasqued ans | é6architecture du
monee di ff® rentes ont probablement | imit® | a g

2.2.7 Un dialogue en suspens avec une postérité commune

En d®finitive, | 6®t ude des relations ou surt
compositeurs europ®ens Boul ez, Stockhausen,
sous un angle transatl ant npeuteaitre &multaeémen®en | e ¢
des lieux divers, sans que les protagonistes en soient pleinement conscients les uns des autres.
Henry Brant, figure |l ongtemps de | 6ombre, a
moderne, aux cbtés des ténoussreo p ®e ns qui , eux, b®n ®f i ci r er
meédiatique et institutionnelle. Les sources critiques et archivistiques que nous avons rassem-
bl ®es montrent doébune part que Brant fut pr ®:
contemporaie, pens®e de | 6espace comme di mensi on

59 Henry Brant« Space as an Essential Aspect of Musical Composii¢h967), inContemporary Composers
on Contemporary Music, Expanded Editi@a. Elliott Schwartand Barney ChilddNew York: Da Capo
Press, 1998, 510 p., p. 2242

57



fait ne fut reconnu dqpoabakl ementet ardorinr Eal
ceux qui avaient revendiqué une certaine exclusivité sur ces avancées du langage musical.

Léabsenceedd®ehBmages et ses confr res eur op
différence totale, mais plutot le résultat de contextes distincts. Chacun évoluait dans son mi-
lieu: Boulez et Stockhausen, soutenus par le réseau des radios, festivals et conseevatoire
rop®ens, communiquaient entre eux et avec do
Ameérique du Nord dans un milieu plus éclaté (universités, commandes ponctuelles, festivals
alternatifs). Quant a Xenakis, il tracait sagre route singuliere. Leurs chemins artistiques se

sont fr1] ®s plus qudils ne se sesgatle orcpeuwdi s ®s .
affirmer que ces quatre compositeurs partici
musicale instrumental e. Leurs Tuvres ont ®t ¢

logues sur le sujet, et exécutées dans les mémes progtiamsrthématiques. Si les moyens
étaient réunis, un concert pourrait mettre au progranidoenos Gammee Xenakis,Répons

de Boulez,Gruppende Stockhausen dte Fieldde Brant, sans grande problématique de con-
tinuité esthétique pour le public, tant il est admis que tous explorent des facettes complémen-

taires de |l a musique dans | 6espace.

La guerre froide esth®tique opposant | 6Eur oy
réle non négligeable. Pourtant, lorsque Boulez écrit que désorindisecs pace est | a
dimension de la musiqtfe», il rejoint Brant qui depuis longtemps proclamait presque la méme
chose, mais comme quatri me di mensioné Lorsgq
des musiciens, il réalise concrétement ce que Brant concevait comme une métaphore de la vie
moderne pr«l®@ nchev°trement i ncess agueBrdndWWyaitdarsme nt s
l a soci ® ® et transposait dans ses Tuvres sp

« Il ne méa jamais semblé que la vie est une question simpléigbyjours pensé que la mu-

sique peut reflétedexistence quotidienne, avec ses nombreux événements complexes a la fois
internes et externes. Un épisode banal dans la vie quotidiéestepas un événement unidi-
mensionnel. Les gens se croisent, inconscients des besoins et des craintes les uns et des autres.
Pour moi, des amalgames spatiad@vénements musicaux trés contrastés, librement associés,
mais contrélés, présentent des occasions de représenter, dans la salle de concert, des équivalents
musicaux du bombardement incessant de catastrophes setiatesronnementales qui affli-

gent Bexistence quotidienrie »

"0 BOULEZ, op. cit.Penser la musique aujourd'hli§63,p. 72 : « Reste une cinquiéme dimension, qui n'est pas a
proprement parler une fonction intrinseque du phénoméne sonore, mais plutét son indice de répartition: j'ai
nommé l'espace

" Traduction extraite de la page internattps://henrybrant.com/enenrybrantsspatiatmusic(consulté le 17

juillet 2025) extrait original It has never seemed to me that life is a simple matter, and | 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 edienensional event. Peoplea s s one anot her unaware of
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 incessaatdvoent of so-

cial and environmental catastrophes which bedevil daily existence
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Ainsi, l es Tuvres de ces ¢ o mpexplicitt @umplicites 0 i ns C
0drendu possible par |l eur proximit® historig
|l eurs convergences ou de | eurs divergences
tiquessiduclXX que | a diversit® des approches
par un intense esprit doinnovation, a vu ®m
bouleversements esthétiques et des tensions sgialep ol i t i ques et ®col ogi
conde moi diecle®Nodhore d¢ Xes compositeurs étaient conscients, de fagon plus ou
moins explicite, des enjeux historiques et politiques de leur tetrjpgnatismes de la Seconde

Guerre Mondiale, expériences de la dictature, et prise de conscience progressive des risques

®col ogiques. Boulez, dont | dengagement ®col o
nden demeur e pas main actisisme podtique dagsue cekamp idstitutione e r t
nel: sa volont® de structurer des institution

dustries culturelles prédatrices en résistant a la normalisation des godts et des références impo-
sées par les logiques marchandes.

2.3 Les pionniers face au pére de la musique concréte

2.3.1 Pierre Schaeffer, Pierre Henry et Jacques Poullin

Pierre Schaeffer occupe une place a pa# se revendiquant pas compositeur au sens tradi-
tionnel, mais bien plus volontiers pensed@uree certaine polytechnicité poétique du son. Dés
1948, il a inauguré avec la musique concrete une nouvelle maniere de composer a partir du son
enregistré et contribué @&mergence de la recherche/création avec ses différents ouvrages

théoriques, ddihitiative individuelleadfor gani sati on col l ective. Sc
pieces «patiales> comparables @ruppenou Persephassanais il a introduit des concepts et
des outils qui ont profond®ment i nfl uenc® |

musique électroacoustique. Son idée centrale est celéabrile réduite détacher le son de
sa cause pour le considérer comme un objet sonore indépendant (Schaeffer, 1966). Ce principe
a une implication spatiale importantka diffusion via hauparleurs permet de rompre le lien

vi suel source/ sthremeng b edpaceddex pfrojercti on. 1
Recherche de Musique Concrete (GRMC), Schaeffer et son collaborateur Pierre Henry cher-
chent ° spatialiser | es bandes sonores. En
Schaeffer, construi,tisblenfgoprexr enti om tre dbéespa
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Figure7:Pi erre Schaeffer dan sSodrce IngMapricetlLecardedtb espace en 1951

Le potentiom tre dobespace est un dispositif
son entre plusieurs haparleurs par variations de champs magnétifues Henry sdéen se
des Tuvres concr tes pour cr®er | 6illusion
décrit alors systématiquement les deux modes de projection rendus podsildéief statique

(sons simultanés provenant de points fidissincts diffusés sur dnceintes séparées) et le re-

l'ief cin®matique (d®pl acement continu doéun s
technique, documentée par Poullin par une publication en3957ant i ci pe ce que
ront dans leurs compositions quelques années plusliarfigure 8 présente le synoptique

spatial des principes électroniques et interactifs mis en jeu.

2 DHOMONT, Francis. La projection acousmatique, p:18 in Dhomont Francis, direction L'espace du son | et
II 1988-1998https://www.musiquesecherches.be/fr/publication/2ien-l-espacedu-sortii (consulté le 16 juil-
let 2025)

7 POULLIN, Jacques. 8on et espace, Revue Musicale n°236, Paris, &ichardMasse, 1957, p.112.
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Figure8: Schéma du potentiométréedpace de Jacques Poullin avec son systeme de diffusion sonore tridimen-
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En ce sens, Schaeffer a fourni a Boulez et Stockhausen un véritable laboratoire spatial
St ockhausen

reconna’

tra

que

ddoavoi

r

assi

but des annéesD lui a ouvert les yeux sur le potentiel de mouvement dit.$woulez aussi a
brievement collaboré avec Schaeffer en composant &#tuctesconcrétes (19552) au

GRMC, avant de critiquer le manque de rigueur formelle de cette approche en reprochant a
Schaeffer de collectionner des sons anecdotiques sans syntax€ @@tideez 1954). Schaef-

fer,
voyai-t

tiques inconciliables de prime abard
(ti mbres i
construct.i

de

son
comme

on

4 1bid.

clt®,

| 6ul

de

nNouwgps,

5 STOCKHAUSEN, Karlheinz. Texte zur Musik. 7 vol€ologne : DuMont Schauberg, 194389 ; Kirten :
StockhauseiVerlag, 1998cité parHARLEY, 1994 op. cit.

®BouLEz, Pi erre. ¢
Boul ez, Pierre.
1955

é
i A

I
n
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se montrait tout aussi S C¢
ti me avatar de | a musique ¢
| 6une part du son concret e
textures nouvell es, espace
| 6esprit o% |l e son nbéest qu
l imte du pays fertile. €& Dans [
der Grenze des Fruchtlandes. 0 Die
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avec | e recul, on constate que Schaeffer et

de la spatialisation Schaeffer, via ses successeurs au Groupe de Recherches Musicales

(GRM), a encouragé la pratique doncertutilisant des orchestres de hguatrleurs @\cous-

monium de Francois Bayle, inauguré en 1974, comprenain&€intes de divers types, destiné
interpr®ter | es musigues sur support dans

l ez, via |61 RCAM, a tmuepermeantlda spatiaisehfieemenhles i n f

sons en temps réel. Quant a Stockhausen et Xenakis, ils ont chacun a leur maniere intégré la

lecon concrete Gesang der Junglingeombine sons électroniques et concrets sur bandes mul-

tipistes, et Xenakis a volontiers utilis® | €
(il y produit Diamorphose®n 1957). Schaeffer peut ainsi étre vu comme le précurseur con-
ceptuel doéune nouvelle attitude face ~ | 0esp
lesi mpl e contenant de | a musique, mailL81 comme
fluence de Schaeffer est mondiale et se déploidetaides communautés de la musique con-
temporaine. Loomni pr ®s esoune deslgalans$ 1a @usigua popu- | | onr
lare(hiphop, musi que de film, installation sonor
pact de Schaeffer c omme | 6 a s o uMichg Ja®exiainvent® le samgle, ld e a n
sillon ferméd céesta-dire la boucled le délai, la réinjet i o0 n |l es sons 7 | 0¢
ralentisouaccélérés il a invent® toute | a mami.Cete de

héritage technique et esthétique a redéfini la maniére de composer Jield aes intuitions
initiales de Pierre Schaeffer

2.3.2 Liens, oppositions et influences réciproques.

Malgré des approches tres différentes, Stockhausen, Xenakis, Boulez et Schaeffer ont été en
dialogued parfois implicitemen® par | eurs critiques mutuell e
suscitée. Leurs rapports personnels et institutionnels ont oscillé entre collaboration, rivalité et
méfiance, reflétant souvent des divergences esthétiques profondes.

Cette opposition sbdest doubla@édn désdannedd60c o mp ®t |
Boulezd fort de son prestige internatior@al obtient du gouvernement frangais la création de
| 6l RCAM, avec doéi mportants moyens, ce qui a
|l a vision boulezienne de | a modernit® musi
effet, alors que Schaeffe qui tte | 6ORTF en 1975, son group
tence plus modeste, tandis que Boulez inaugud®@ri un centre flambant neuf ou trénera la
recherche sur ordinateur, jug®e plus @cient.
ticule sur un dilemme entre art et science, théorie et empirisme dans la musique. Néanmoins,
i convient de nuancer :SdaeffeRet Bodlez pdriagearent duo st i |
fond une ambition commune dé&volution musical@t un certain mépris pour le conservatisme
académique et ce, mémisssont restes irréconciliables.

7" JARRE, JeanMichel. « JearMi chel Jarre reprend de | 60xyg ne. €& RFI
https://musique.rfi.fr/musique/200712j@anmichetjarrereprendloxygene.htm(Consulté le 25 aolt 2025)
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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 @ jamais programmé Xenakis dans les concerts du Domaine Musical des
annéed95Q 60, signe dine mésentent&probablement amplifiée par la critique X¥enakis

qui, de son coté, publiea Crise de la musique sériekm 1955° une attaque a peine voilée

contre Boulez et Stockhausen, accusés de conduire la musique dans une impasse formaliste. Il
y écrit que«Depuis des années les perfectionnements de dévail pas fait de breche dans
IGmpasse. La crise de la musique sérielle est ouverte. En effet le systéme sériel est remis en
guestion en ses deux bases qui contiennent en germes leurs destructions et leurs dépassements
propres: a) la série; b) la structure polyphonique.

Mal gr® cela, | es deux hommes se respectent e
de Xenakis,etceltd i a reconnu | 0i mportance de Boul ez
musical&. Leur opposition initialed sérialisme vs stochastiqée stestompe aujouidui

dans le contexte plus large de la reconnaissance de multiples modernitéspmrdoit plutdt

la complémentarité de leurs apports respectifs.

Quant aux rapports entre Stockhausen et |l es
camaraderie et de compétition. Stockhausen et Boulez se rencontrent des 1952 a Paris chez
Messiaeft, 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 tdugascani qu e,
sériel strict cher & Boulez. Des la fin des and®&9, il introduit du hasard control&l&-

vierstuckXI, 1956) , ce gqgue Boulez acceptait encore
cune pol ®mi que publigue ndba ®cl at® entre eux
Quelgues mois plus tard, Boulez présentera sa Troisieme Sonate (1957), gaeilexpiocipe

de la forme ouverte par la variabilité des parcours mais qui est célébre pour étre restée inache-
véd?. Cohbest plutrt Stockhausen vs Schaeffer qu
comme un duel symbolique quelque gxagérée entnmusique électronique pu(€ologne)

8 Bien que peu de temps aprés Boulez parle de mouvement brownigddamss er | a muspogyue auj ol
le contrdle de la spatialisation sonore

79 XENAKIS lannis,« La crise de la musique sériebeGravesanner Blatter n°1, 1955, 4. 2https://www.ian-
nis-xenakis.org/wpcontent/uploads/2020/11/1985C2%AB-La-crise-de-la-musiquese%CC%81rielle
%C2%BB-GravesaneBla%CC%88ttem%C2%B011955p.-2-4.pdf (consulté le 25 aout 2025)

80\/ARGA, Balint AndrasConversations with lannis Xenakis. Londdfaber and Faber, 1996. ISBN 978
571-179596

8En 1952, Messiaen 7~ compos® av elRuréé. bagpieat pourdreisnmai erre He
gnétophones utilisait une répartition spatiale (Bonnet 2006) disponible (avec les piéces |lededBaldsz)sur

le disqueArchives GRM- Les visiteurs de l'aventure concrete (20Qf)e version mono avec spectrogramme

est disponible sur youtubénttps://youtu.be/IABC70LiLos?si=QEQgSo_eepfedepnsulté le 17 juillet 2025)

82 a date (1957) correspond a la fin de la période initiale de composition. La période de travail s'étend de 1955
1957, avec des d®vel oppements ult®rieurs entre 1958
ce qui fait partie intégrante den identité conceptuelle.
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etlamusiqueconcrete Par i s) . En 1953, |l orsqudé”™ | a Radio
Studie | il le fait ostensiblemerganssons concrets, pour marquer sa différence. Cependant,
déslafindesannéésO | es f r o nt :iStockleassensubilieedds samgpcencrets (des
chants dooi s e a@esang darelignglibge (195@) sujtoutdyanmens(1965 66)

qui échantillonne des hymnes nationaux i nver sement , Schaeffer ac
teurs électroniques (il passeracommande akaaude Ri sset de son Tuvr
ce qui introduira |l a premi re Tuvre r®alis®e
Ainsi, plus que de conflits, il faut parler de dialogues a distaclsacun a observé les avancées

de | dautre et sbében est inspir® "~ sa mani re.

Les distances esthétiques entre les quatre compositeurs cités étaient considlétabtesur

|l a conception du son que sur | e r*le de | a s
r®ci proques ont jou® un r!ll e modeéelaensaddns | 6C¢
fiant | 6un | 6dautre, ils ont affin® | eurs ideg

Boulez et Stockhausen a assouplir leurs méthodes dans les B9@@eBoulez, par son exi-

gence de formalisation, a poussé&zffer et les siens a théoriser davantage leurs pratiques
(déo% | e Trait ® BdSehacHer, par sdn erapirisme,ra rapp@lé #ux autres

| 6i mportance de | 6exp®rience perceptive. Et
timbre et structure, a fourni des modeles foisonnants qui ont infusé au point de saturer certains
espaces Sur le plan institutionnel, chacun a occupé un territoBehaeffer 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 subvestallemandes, Xenakis en créateur indépen-

dant adoss® alternativement ~ son propre cen
les universités américaines pour des résidences. Boulez eepacéitrisé de marginaliser des

est h®tiques quodi l n d ail MaCiAtM, p ans® alnaros g i la vaeicr
vages se sont estomp®s face ©~ | a reconnai ssa
Aujourdodhui, on |it volontiers | es parcours
méme but élargir le champ de la perception musicale. Leurs oppositions ont cédé le pas a une
influence mutuelle diffuse qui transparait chez la génération suivante de compositeurs.

2.3.3 Un héritage actuel aux dimensions mondiales

Pl us d éiede amés g premiéres expérimentations, les héritages de Stockhausen, Xe-
nakis, Boulez et Schaeffer en matiere de spatialisation sonore sont omniprésents dans la créa-
tion musicale contemporaine, en Europe comme en AmériquedstiauLeirs 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 interdisciplinaaris : Seuil, 1966720 p.
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En Europe, cet h®ritage se mani feste par | a

fond®s ou inspir®s. é Pari s, | 61l RCAM demeur
cherche et continue de cr ®er deagphistiquées ens i nt
temps r ®el . Le GRM de Schaeffer, int®gr® ~ |
des concerts acousmatiques 0% | 6Acousmoni um
teurs, comme celles des anciens (esicerts Multiphonieperpétuent la tradition dwfaire

voyagerlesamc h re ° Schaeffer). Léinfluence insti
via |l es nombreux ensembles de musique cont e
Klangforum Wien, etc.), sensibles a la dimension spadiateo mbr e ddéentre eux
nieurs du son sp®cialis®s en diffusion sonor

En Amérique du Nord, on retrouve aussi des traces tangibles de cet héritage. AlnStats

si Boulez ndoy a pas cr®® dobéinstitutiof, son
77) a laissé une marqué y introduisit un répertoire contemporain et des pratiques nouvelles

(concerts exrug concertso > | e public pouvait sbéassoir au
facto | 6®coute spatiale). Surtout, l 6i nfl uer

nante pour la naissance des centres dgiqua 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 a866esu des fi-

gures comme Pauline Oliveros et Morton Subotnick ont exploré la diffusion sonore).

Le compositeur Henry Brant, mentionné en introduction, a recu en 2002 le Prix Pulitzer pour
son fJllae¥ielle preuve ddébune reconnai ssance-offici
Unis; Brant se réclamait de Charles Ives, mais également de Varése, et il a enseigné par la
pratique | 6i mportance de | a di mension spatia
acousmatique (avec Francis DhomonnslaligRéeber t I
directe de Schaeff er , advaiontemnrdéfasion nlukicaralrdanales un p
annéed 980 90. Ainsi, sur le continent not@d m®r i cai n, | 6h®ri tage se
formation (enseignements de la composition électroacoustique incluant la spatialisation) que
dans la production technologique.

LOh®ritage de ces quatre compositeurs est m

®l ar gi |l a conscience artistique de | despace,
plus seulement en termes de notes et de rythmes, mais ausgecteitea de volumes, de

di stances. Sur | e plan technique, | eurs inno
hautpar | eurs tournants de Stockhausen, en pass

| 61l RCAM) ont ®t ® Ingu mgnadwoenvironmeidants enmeédsifactuels i o
(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 lesquatrepiler s doéune r®vol uti an | eo pearsrsiacgiee dneu
tiqgue centr®e sur | a hauteur (et | O6Tuvre fix
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et le son pour luméme. Leur legs est vivant, dans chaque concert acousmatique, chaque spec-

tacle de musique mixte, chaque performance o
0 autant de situations devenues courantes grace a la vision novatrice de ces compositeurs. En
d®finitive, |l eur influence conjointe, faite

musique de sacage» frontale pour en faire un art rayonnant dans tous les espaces et pour
tous les publics.

2.4 Raymond Murray Schaferet JeanClaude Risset, une com-
plaisance aux antipodes

2.4.1 R. Murray Schafer et le paysage sonore

Contemporain de la génération p&sthaeffer, le Canadien R. Murray Schafer a développé
danslesannéds9 70 une perspective radical ement diff
sant non pas aux sons isol ®s en studio, mais
vivons au quotidien. Schafer forge le conceppdgsage sonorésoundscapepour désigner

«notre environnement acoustique, la gamme incessante de sons au milieu desquels nous vi-
vons»®%. Dans son ouvrage fondatélite Tuning of the Worl(l977, traduit en francais sous

le titre Le paysage sonoyd propose undistoire et une philosophie du monde sonore, posant

|l es bases de ce qudil nommera | 6®col ogi e son
est que | a r®volution industrielle puis |6
sagesonoredea Terre, souvent au d®tri ment de sa (

fer alerte notamment sur les dangers de la pollution sonore et de la perte de hiérarchie entre les
sons: il distingue a cet égard les envirmmentdi-fi (haute fidélité)d typiqguement un pay-

sage rural ou naturel 0% chaque son peut °tr
0 des environnements-fi (basse fidélité) des sociétés modernes, saturées de bruits de fond
techniques, 0% pl us auc ufi Faeare druit derffandagrandisn 6 ® me

sant, Schafer préne wdesign sonote conscient de nos espaces de vie, afin de retrouver une
empreinte acoustique équilibféell incite par exemple a préserver les sons identitaires des

communautéd c e qu 6 i | maagpepredonom(solnedmsarksd , © | 6i nst ar de
débune ®glise de village ou du crieur de rue
doun® &Uneeu f oi s qudun marqueur sonore a ®t® i
gueurs sonores forment | 0i décntllainsi® acoustique
Sur |l e plan r®flexif, |l a d®marche de Schafer
alors que Schaeffer valorisait | 6®manci pat i

84 SCHAFER, R. Murray. The Tuning of the World. New YorlKnopf. 1977
85 |bid.

8 |bid. chap. 4

8 bid. p. 240
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acousmatique), Schafer critique @é&couplagey u 6 i | nomme d xsphtbetwegnh oni e
an original sound and its electroacoustical reprodu®iod y voyant un effet pervers de la
technologie moderne. Du point de vue de Schafer, arracher un son a son contexte naturel (par
| 6enregi str ement appauvrrsoh sens ettsaivdleuoérologiqe. Il @éed-

nise au contraire une écoute qui replace chaque soh dares n sdentkfdit partie (le milieu,

la communauté). On a pu résumer cette divergence en disant spieziaphoniele Schafer
sO0oppos e dohetsonbreaeScmeffer«schizophonia andbjet sonoreare anta-
gonistic conceptions of the same factote le compositeur Francisco Lopez. En termes esthé-
tiques, Schafer et ses successeurs valorisent une appooteetuelleet méme éthige du son,

la ou Schaeffer privilégiait une approchlastraite et formalistePar exemple, le compositeur

et théoricien Barry Trua& éleve de Schafér définit lasoundscape compositigaomposi-

tion de paysage sonore) pasan refus de séparer le son de sa source et de son contaxte

but ®tant m°me de r® nt®grer | d6auditedir dans
Cette orientation a fait ®merger, ~ | a suite
ronnement al et de recherche interdisciplinai

a la qualité des environnements sonores.

Techniguement, Schafer inaugure une pratique de recherche de terrain et de composition in
situ. En 1971, ° | 6universit® Simon Fraser (
(WSP), premiére étude systématique des paysages sonores du mondes Avkals®mateurs,

il collecte des enregistrements dans divers milieux (des villages européens aux parcs cana-
diens), analyse les caractéristiques acoustiques locales et publie des documents marquants,
commeThe Vancouver Soundscdpgl974) etFive Village Soundscap¥g1977). Ces études

mélent 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 terminologisdnnante pour décrire le paysage sonore

sons fondamentausu toniques(le fond sonore omniprésent, ex. le bruit de la mer dans un

port), signaux(sons saillants intentionnels, ex. sirénes, clochesjetdmarkgsons uniques

embl ®mati ques doéun | ieu). Il propose une not
p®dagogi ques pour af f i®rParcesbulil® Schafiet cherchait autant g u e
afonderunesthétiguel u paysage sonomgcHonqQuloO ®¢ anlpaudisers awme
en effet prescriptive, invitant musiciens, citoyens et décidecms@oseun meilleur environ-

nement auditif (par exemple, en planifiant deses de calmaans les villes, en réduisant les
nuisances industrielles, etc.).

88 SCHAFER, 1977,0p. cit.p 90

89 TRUAX, Barry. Acoustic Communication, NorwooNdw Jersey) : Ablex Publishing, 19844 p.

90 SCHAFER, R. Murray.The Vancouver Soundscapancouver, The World Soundscape Project, 1974.
91 SCHAFER, R. Murray.Five Village Soundscapg¥gancouver, ARC Publications, 1977

92 SCHAFER, Tuning of world 1977,0p. cit.p 90
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En tant que compositeur, Schafer intégre aussi concretement la dimension spatiale dans cer-

taines Tuvres artistiques. 'l a copleinairdes pi
Léexempl e e mbMils® foaWildemess Lalkesltd 7 9 ) perfor mance

cr®puscule 0% douze trombonistes sont di sSpoc:c
| 6®cho naturel de | 0environnementl oéspacéker ®

sur f ace dencdedte musiens et aublit réatti autour) crée des effets acoustiques
(échos, déplacements du son) constitutifs de la musique. De méme, dans son théatre en plein
airThe PrincessoftheStafs1 98 1) , Schafer place public et
les sons émanant de barques lointaines ou de la forét, jouant sur la perception des distances et
de | a spatialisation naturell e. C-enémepeutvr es i
devenir orchestrd prolongeant en un sens la vision«la nature @mme une vaste compo-

sition musicale dont nous sommes tous les interpsetdistoriquement, Schafer se situe donc

a la croisée de la musique contemporaine et des préoccupations environnementales émergentes
des année$970. Son influence dépasse le cadre strictement mugieat souvent cité comme

l e p re de | 6acoustique environnemental e moc
déartistes sonores, d6®col ogues eltbeksgpag®o0 g rS
Pierre Schaeffer avaitoue r t | 6 e s p a ¢ garleun, M®rayi Sehafer nalisirappetieu t

| 6i mportance de | 6espace ext®rieur du monde
de connai ssance de | 6denvi r od appareenméent opposeesc e S ¢
0 peuvent étre vues comme complémentairesl 6une expl ore | e potent
entre son et source, | dautre milite pour | a

Pierre Schaeffeet Raymond Murray Schafer partagent une convictidnfaut éduquer

|l 6oreille. Le premier | e fait en isolant | 6o
mais dans | es deux cas il sbagit demanendr e |
do®cout er. Les dumaniste 8chaefferavoyaitsa musique coricret®comme

unjeu(au double sens dg#ay) pour explorer de nouvelles expressions, Schafer voyait la sen-
sibilisation aux paysages sonores comme une forrpeskede conscienaaulturelle et écolo-

gi que. Par aill eurs, |l a pratique de | 6enreg
| 6autre une nouvelle attention °~ des sons au
fer, les ambiances rurales chez Schafer).

2.4.2 JeanClaude Risset la synthese du son et les espaces virtuels

Le compositeur frangais Je@aude Risset apporte une perspective majeure, a la fois scienti-
fique et artistique, sur la spatialisation sonore. Physicien de formation et musicien, Risset fut

| 6un des pionniers de | a sy%lB6EY, travaillamt aurB@lr i qu e
Labs (USA) aux cotés ddax Mathews. Son ambition, dés cette époque, étatatenposer
lesonluimémesen pr ol ongeant | dacte cr ®at dwunej usquod

9 DUFOURT, Hugues « Les Bases théoriques et philosophiques de la musique spectrale », revue Kairos
n°21/2003, « Philosophie et musique », Presses Universitaires du Mirai;38227
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d®mar che qui |l 6a conduit ° ®l aborer de nouve

nom nes psychoacoustiqgues in®dits (comme | 0
glissando de ShepaRli ss et , ou | 6ill usi on eaberemieyes te-me a c
cherches de Risset portaient surtout sur le spectre sonore (analyse et recréation de timbres ins-
trumentaux, sons inharmoniques, etc.), il s0
sation offertes par | O0outil informatique.

Dés la fin des annéd®960, Risset rencontre le chercheur améridahm Chowning inven-
teur de la synthese FM et pionnier de la simulation du mouvement sonore par ordinateur que
Chion et Rebeil décrivent de maniére trés claire des®1978

John Chowning, @Université de Stanford aux U.S.A., a mis au point une technique de création

de timbres dine économie et&dne simplicité remarquables. Il utilise a ces fins la modulation

de fréquence, en choisissant un méme ordre de grandeur pour la fréquence modulante et la fré-
guence modulée, contrairementizabitude en radioélectricitdGnterprétation en est donc en-
tierement différente. Méme si le hasard (une erreur de prografnadent les avatars ont été
guestionnés et explorés avec une téaaaitite scientifiqué a présidé a cette découverte, il

faut reconnaitre que cette idée est trés naturelle consiste, plutét que de construire un spectre

par addition de ses partiels élémentaires, a employer une fonction mathématique dont on sait
guéelle peut théoriguement se développer en somme de fonctions sinusoidales. En ce sens, cette
méthode revient a condenser en une seule expression implicite un grand nombre de spécifica-
tions. John Chowning a donné une importance particuliere a ce procég#émadisant, pour

la synthése des sons instrumentaux, la notion de timbre comme spectre dynamique (notion qui
apparaissait déja dan®fude des sons de trompette poursuivie par J.C.Risset dans les labora-
toires de la Bell Téléphonerace a cette seconde idée, les sons reproduits sont adimés d
«vie» (ou si fon préfere dine 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 sansGoeénét|

Ces deux inventions feront la renommée de Chowning avec des applications qui perdurent de-
puis.

Chowning et Risset ®changent sur | eurs traveé
mi que, | dautre sur |l a synth se timbrale, 1ina
contrtler |l es param tres i naildepmodui® Cdpendanhn pr o
ce nodest vO®ritabl e md8noy, aulddgénémlsatidnides sydtenesim n n ® e
formatiques temps r®el, gqgue Risset int gre ¢
I nstall ® 7 | 6 U+wuming et sollabo@nt dvec leMzoupe dd Musigeie Expéri-

mentale de Marseille (BEM), il élabore des piéces multiphoniques exploitant les avancées

technologiques en | a mati re. Un exemple mar

94 CHION Michel etREIBEL Guy, les musique électroacoustiquéNA-GRM édisud, 197§. 282

9 CHOWNING John.« The Simulation of Moving Sound SourcesComputer Music Journal, Vol. 1, No. 3.
1977, p. 4852.
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sur support muwlatniapixgt ey u(anéhe dgumniaél en &spaeede sa |
piece antérieur®@esonant Soundscapdour réaliser cette spatialisation, Risset a utilisé le
systéme numériquiolophor?® 8 développé par Laurent Potti@r permettant de contréler
précisément la diffusion du son dans un ensemble dephdeurs’. Le résultat, expliquéil,
transforme lesoundscapemitiaux en de véritablesound spaceisnmersifs. La spatialisation

y est pens®e comme un moyen doéaueglmaisstnd-r | a ¢
nation spatiale des sons accentue le relief au sens propre comme au figuré, elle augmente la
capacit® de | 6®coute ° d®m°ler | e fouillis
des figures spatiales’®. Autrement dit, en répartissant les différentes sources sonores dans

| 6espace mul ticanal au |ieu de | es m®l anger

facilite la perception de chaque détail et permet de nouveaux effets formels comme pé& exem
des jeux de questionigponses entre sources éloignées, ou des trajectoires tournoyantes autour

de | 6auditeur. Ri sset ®voquera souvent | a s
ning, qui aura selon lui propose les expériences les plusiocanges en la matiére, ne relevant

pas de |l a simple distribution de sons fi xes
perceptifs qui participe © |1 06ill usTuemsdodun e
avec seulement quatre hgutar | eur s, | 6T uvre donne ~ entend
enti rement recr®® par | dauditi ond igten€itée ~ u
relative, proportion entre direct et réverbéré, effet DopplRisset composera de nombreuses
Tuvres pour gquatre ou huit canaux en utilisa
Du point de vue esthétique,Je@h aude Ri sset sbéinscrit ° |l a coc

rien et des avancées de la recherche scientifique. A trandrgroductory Catalogue of Com-

puter Synthesized Soun&isset met en place un ensemble de formules qui présentent la syn-
th " se informatique comme | 6ouver®wioequddun n
Schaeffer procédait de facon empirique en analysant les sons concrets, Risset adopte une dé-
marche de modélisation, qui permet de générer leesarihila Il utilise le langage informa-

tigue deMax Mathews Musien pour engendrer des sons en contrélant totalement leurs espaces
param®triques (spectre, envel oppe, |l ocal i sat
rebours les mécanismes deudition humaine. Il trouvera un espace de convergence entre les

sons naturels et les sons de synthese. Dans saSuié(E985), il combine des sons de vagues

% POTTIER, Laurent.« Dynamical spatialization of sound. HoloPhon : a graphic and algorithmic editor for
Sigmal», Proc. of the International Conference on Digital Audio Effects (DAFX), Barcelona, Spain, 1998

97 RisseT, JeanClaude ARFIB, Daniel, DE SousADIAS, Antonio, LORRAIN, Denis,POTTIER, Laurent.« De In-
harmonique a Resonant Sound Spaces : temps réel et mise enmedpaceées d'Informatique Musicale, May
2002, Marseille, Francéhat0298272%

% bid..

9 RIsSET, JeanClaude¢ Quel ques points de vue sur | o6invisible e,
https://doi.org/10.4000/12i1z

100 RissET, JeanClaude.An Introductory Catalogue of Computer Synthesized SoiNelg Jersey, Murray Hill,
1969, réédité dans le livret dée Historical CD of Digital Sound Synthedl8ERGO « Computer Music Cur-
rents 13 », 1995, WER 2033282 0332.
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enregistrés en Méditerranée avec des sons de synthese numérique imitant le vent et des textures

®l ectroniques en mouvement, cr®ant une ®voca
naire. Risset part donsréelf | e champ sonore dodéun | ittoral)
tialise artificiellement pour construire une
soen inspirant. D6 une c eeaspaees vireielgm prolongent de, Ri s ¢
réel: grace a la synthése numérique,elpt i mi ter | es r ®sonances d
exag®rer un effet do6é®cho ou de rotation i mpo

auditives inédites.

Sur le plan historique, Je#laude Risset occupe une position charniére. Il fait partie de la
premiere génération de compositetm®rmaticiens (avec Lejaren HilleWax Mathews, John
Chowningé) qui 1960 enhosivert |&wie derdanm@sgse par ordinateur. Ses
travaux des annéd97080 ont directement inspiré le courant de la musique spectrale en
Francee des compositeurs comme Hugues Dufourt o
des découvertes de Risset sur la structure du sompetdeption. En termes de spatialisation,
Risset suitGexemple de son ardibhn Chowning qui, avec Turenas (19817 2), est le premier
compositeur de computer music a avoir posé les bases de la spatialisation sonore utilisant les
principes de psychoacoustique pour créer un type de composition spatiale réellement cinétique,
ctesta-dire qui créedllusion du déplacement du son, non avadde dune multiplicité de
hautparleurs, mais en simulant habilement les effets de mouvement des sources sonores avec
une gestion deceffet Doppler, de&tténuation du signal par la distance et de son couplage
avec une réverbération, conditions toujouisctuialité pour simuler efficacement le déplace-

ment dune source sonore.

En 2010, Risset a rédigé la préface de la traduction francaBaydage sonorde Schafer,

saluant ainsi | 6i mport ad peuvedge, hadg@des apprechase | 6
initiales diff®rentes, |l es univers de | 6®col
lui-méme, en scientifique humaniste, avait conscience de la dimension écologiquesdu son
déclarant dans cette préfaceeque s cr ®ati ons sonores de | 6homr

et doivent donc s Gdanssleemonde egivart ¢gchaidld, peface deme n
Risset§oL

En conclusion, Pierre Schaeffer, R. Murray Schafer et@éaude Risset ont chacun, par des

chemins diff®rent s, ®l ar gi |l e champ de | a m
essenti el . Schasohdrganisén trois dimeasions, libédant taenustjwe de

l a partition pour | 6inscrire directement dan
| 6espace sonore est aussi un patri moine comrm

ser collectivement, dans une vision holigggreliant art, société et nature. Risset a montré
guéavec la synthése, on pouvait composer le statehnerdes espaces sonores virtuels inouis,

101 SCcHAFER, R. Murray,Le Paysage sonore, Le monde comme mushdaeseille: Wildproject,2010,p. 441,
préface de Jea@Blaude Risset
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tout en approfondissant notre compr ®hensi on
dans | 6histoire de | a musigue contemporaine
son au XXesiecle: du studio analogique aux écosystemes sonores, puis aux simulations nu-
m®r i ques. L6®criture de |l a spatialisadtion soc
plastiques, écologiques, cognitiviesdont Schaeffer, Schafer et Risset demeurent trois figures
emblématiques et complémentaires. Leurlegsv i t e ~ poamnseaime diménsip a c e
expressive fondamentale, porteuse de sens, de sensatioafebdensur la perception sonore

du monde dans sa diversité.

2.5 Christian Clozier vs Francois Bayle, les canons droncert
avec dispositif de hautparleurs

Autournantdesannéés9 70, | 6i nter pr ®t ation en concert
sur support conna’t un essor d®-parleurs dédigsa©c e
|l a projection du son dans | 6espace. Ppeux fi
proches a la fois opposées et complémentaires dans ce do@hitstian Clozier, cofondateur

de | 6institut de Bourges (GMEB/ I MEB) , et Fr e
deux congoivent des dispositifs pionniérsle Gmebaphone B o u r dowsmoaitna | 6

Pariso pour faire de |l a diffusion spatiale un v

en concert. Ce chapitre examine le contexte institutionnel de chacun (IMEB et GRM), compare

|l eurs solutions technigques (1| e urGisadurelde ne v s
|l 6interpr te, de | 6espace et de | a projectic
main. Nous verrons comment, malgré des divergences marquées par des accusations de plagiat,
les démarches de Clozier et Bayle se réponeiennht conjointement contribué a 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 a Bourges par
Christian Clozier et Fran-oise Barri re, de\
®l ectroacoustigue de Bourges (| bhedapliegnuédi | s d
gion hors de la centralisation parisienne, se consacre a la création, la recherche et la diffusion

de la musique électroacoustique. Clozier et Barriere organisent notamment le festival annuel
Synthese et les Concours internationaux de aqoesélectroacoustique de Bourges, qui attire-

ront pendant 4@ns des compositeurs du monde entier. A travers le GMEB/IMEB, Clozier
promeut le terme denusique électroacoustiquen opposition au vocable de mausique

¢acousmatique @ u 6 i | r®f ute fermement. Cette positio
losophie esthétique plus largpour Clozier, la création électroacoustique embrasse une diver-

sit® de pratiques (mMusique sur supports, T u\
ne souhaite pasi mi t er par une d®f inition trop ®troi
ptle international maj eur, ax® sur | 6ouvertu
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analogiques puis numériques, instruments pédagogiqgues conm@meleogosseetc.), avec
une attention particulieére portée a la diffusion spatiale en concert.

En parallele, le Groupe de Recherches Musicales (GRM) dedaigé en 1958 par Pierre
Schaeffe® est confi ® ° Fran-ois Bayle qui en prei
pulsion de Bayle, le GRM se positionne comme le berceau du courant de la musique acousma-
tique, terme que Bayle 48dpprpropri e ®zu gmek i ¢
support ®cout ®es sans voir | a snwsiquecencrste nor e.
de Schaeffer en y insufflant une nouvelle orientatiod | e dégouta Eduige portée a

son apogée, ou le concert acousmatique estpire c t a ¢ | epurd, sang ildstRumentiste®

visibles (le «ideau de Pythagoee) . Le GRM, rattach® ° Radio Fr
institutionnel solide ce qui permet de développer des outils de pointe (par exemple le systeme
SYTERq U i aboutit aux plugin | ogiciels GRM Too
cycles et ateliers pédagogiques dédiés a la diffusion acousmatique. Bayle, qui dirigera le GRM
jusegqqu61 997, i ncarne ainsi |l 6i nstitutionnal i s:
tons que Bayle et Clozier se connaissat#és la fin des anné&960, ils travaillent ensemble

au GRM sous la direction de Schaeffer. Cependant, leurs rapports deviendront tendus apreés
1973197 4, chacun revendiqguant |l a paternit® do
sonore, @un explicitement et le second de maniére plus discréte, 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 systemes de
diffusionparhaup ar | eur s quéi | s ®I 497@ C&erBourgasuChisteab ut d
Clozier développe le Gmebaphone, présenté commernemier instrument de diffusiein-

terprétation en concegt . A Pari s, Fran-ois Bayl e oceon-o0it
chestre de hatgarleurs» lors de son inauguration. Bien que similaires dans leur principe gé-

nérald substituer a la sonorisation stéréo classiquaispositif multi hautparleurs immersif

0l e Gmebaphone et | 6Acousmonium diff rent p
tique de di f-fendent. on quodil s sous
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Figure9 : Le Gmebaphone date courdu Palais Jacques Coeur en 1938urce Misame

Le Gmebaphone (1973) est inauguré jeid 1973 lors du 3&estival de Bourges, dans la cour

du Pal ai s @Qieure®.uelsl Cfwagit doéun ensemble cohR®
de diffusion sur mesure, des processeurs analogiques, des filtres, des amplificateurs et un parc

de hautparleurs variés. Clozier le définit comme un véritab&rument avec sorinstrumen-
tariumdescene (haygar | eur s, filtresé)ldbcoheuvudffu@dat f ogu
de la musique électroacoustique. Une daratique notable du Gmebaphone est le recours au

filtrage spectral le signal a diffuser peut étre réparti par bandes de fréquences entre différents
groupes de hatggarleurs, chacun spécialisé dans une certaine portion du spectre. Ainsi, Clozier

opte pour une séparation des voies fréquentielles afinddaner a chaque haparleur un

signal un peu différent selon sa plage de prédilection (aigus, médiums, graves, etc.). Concre-
tement, la console du Gmebaphone ne disposait initialement qusodie8, et la diffusion

déune Tuvre st®r®o0 sb6op®rait en monophoni e ¢
les sorties pour alimenter indépendamment plusichates de médiumosu d 6 ai gus, et c
architectur e modu lcalbursonopeela dispetsiordspatigle ersfonetion | a

de la salle, en jouant sur les caractéristiques propres de chaque haut parleur (directivité, réponse
fréquentielle). La figurdOillustre la répartition des registres de fréquence.
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Figure10: Le principe de filtrage des voix ~ p®&rtir do
Soure@: Misame

Selon les mots de Clozier, le concept du Gmebaphone était damémbatir en plans étagés
des haufparleurs aux timbres registrés afin de créer une diffusion en perspective 3D en sorte

do®t ablir une sorte de d®mi xage spatial, de
musique, induisant une interprétation etdavi s an't la |isibilit® de |
public.»

Le Gmebaphone connaitra plusieurs versions et perfectionnements entre 1973 et les an-
nées2000 (incluant sa version numériqueCkbernéphone Des 1974, Clozier intégre au dis-

positif des éléments mobiledes Antonymes, robots supportant des parteurs. Ceuxi
matérialisent un grincipe antinomique audacieux, faisant se mouvoir les sources sonores
ellesm® mes dand le$ Madparielascse déplacent physiguement sur scene ou dans
lepublicdo t andi s que pallé Gmelaphorzejceson | €es sons qui ray
pace avec des haparleurs fixes. Ces diffuseurs sonores robotisés (pivotants, montés sur
chariots ou ballons) élargissent encore le potentiel scénique de la diffusion en concert, et té-
moi gnent de | 0 arpufisersariblledlu GMEB, ®nlds frontereseentre concert
acousmatique pur et spectacle expérimental sont poreuses.

L6Acousmonium (1974) du GRM voit | e jour que
par Fran-oi s Bayl-€Gaude\wLalemard,tetimagg@ré a Rausridéddiez a n

102 CLozIER, Christian.Le Gmebaphone, concept, historique, photos, schémbh®.1,Misame,1973
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1974 |1 or s douffiguredl Bagle le pr&sante Rk archestre de haud

parleurs dont | 6est h®t i que musquenvisibleg(ainBiéntitidagit c el | «
un essai programmatique en 1975) mettant en
monium se compose ~ | 6ori-gmamlee dres p(juss ewd's &

taines configurations ultérieures), de tailles etygees variés, répartis principalement sur la

scéne et en périphérie de la salle. La digposio n  n 6 e s t: Bgyla srgardise ®saenoi r e
ceintes selon leurscaractéristiques de performancébande passante, directivité, puissance),

en les groupant par roles sonores. Le systeme est en partie symétriqgue (gauche/droite) pour
envel opper | 6auditoire, t outparewasdqoipoepteroteant (¢
de «solistes» rompant la symétrie pour des effets particuliers

- —

-

LI A e

Figurell: La premiere versiondéAc ous moni um ~ | 6espace | ad&ogrteiKpa St S®v

Léobjectif est déoobtenir u n echague Ihaugattiearrou e s p a
groupe peut étre affecté a un contenu sonore spécifique, offrant une palette de timbres et de

di ffusions spatiales diff®rentes simultan®me
fait via une console de mixage medoirtie s 0% chaque fader contr ]l €
ensemblede haygar | eur s particulier. Bayl e, tout en
trage systématique par registre, lui préférant une approctwplaur globaledes enceintes.
Cependant, dans |l es faits, |l es premiers sch
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aussi des séparations fréquentielles comparables au Gmebaphone pour les médiums notam-

ment . L6OAcousmonium de 1974, mont ® en quelg
premiére sortie la presse évoqua un dispositif encore fragile et des résufiatsabsolument

probant® | ors de cette premi re exp®rience. N®a
pidement et |l e syst me devi en(figual2) 6badACbuser
monium est pensé avant tout commesystéme de projectipomodulable selon les besoins de
chaque Tuvre et chaque sall e, plut®t qudun
manuel sur la console et la mise en espace intuitveBay |l e voul ait que | 6i
un chef djpwrec ldestlrbéee,sp@ace en sdappuyant sur
ceintes, sans trop alt®rer | e signal ori gine
cessifs).

=— el \ Concert du : 15/01/05
J R C

G U E

GRM.
ikdba LA

Console GRM juste devant console Radio France

euy]7 > 8

E Production ® Manifestations 100305 16:53

Figurel2: Di spositif de |Souvke ArchgrerRiseet um en 2005
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Le Gmebaphone et | 6Acousmonium offrent deux
muns (orchestration de multiples hgoatrleurs, hiérarchisation des plans sonores, dimension

immersive), mais aussi des différences marquéed e Gmebaphone int gre
fr®quenti el comme principe de base et se dot
m®di a), tandis que | 0Acou@Echestrieuune certaiseiptst e sur

retéé acousmatique (pr i mb.ues®notdbée qle @es deex systémes s u r
sont affiliés: Bayle était présent dans le public lors de la présentation du Gmebaphone en juin
1973, signe que | es ®changes dobéi d®es ®t ai ent

l' ieu ™ post®riori " des pol ®miparleussen Fsance. | a p
Clozier, estimant son Gmebaphone antusmri eur ,
péee sous | e nom dbébacousmonium. Bayle, de son

sidérdt comme la spécificité de son approche par opposition au filtrage spectral que pratiquait
Bourges. Audela de ces querelles, force est de constater que ces deux dispositifs ont tous deux
ouvert la voie a une nouvelle ére de spatialisation en concert,tetoi nspi r ® dbéautr
par la suite (citons par exempleBEASTde Birmingham créé en 1982 sur un modele similaire,

ou | 6Acousmonium de Musiqgues & R&rherches en

2.5.3 Lointerpr®tation ®l ectroacousti

Pour Clozier comme pour Bayle, la multiplication desmatr | eur s ndéa de sens
avec une pratique dointerpr®tation renouvel ®
fuvre ®l ectroacoustique en éseaédmport®quel musia u t
cien jouant de son instrument. Mais ils mett
en cohérence avec leurs esthétiques respectives.

Au GMEB de Bourges, Christian Clozier prone des le débutdes abhr86s0 | 6 i ndi ssoc
de la composition et de la diffusidmterprétation. Dans sa vision, le travail du compositeur ne

sbach ve pas avec lia fdioxiatt isoen psruorl osnugpepro rjtus q |
seront projet®s dans | 6espace duémxageporrr t . Cl
d®signer cette ®tape finale de |l a r®alisatio

en studio. Le Gmebaphone fut conprécisément pour donner aux compositéuerpretes

|l es moyens techniques dbéeffectuer ce travail
publ i c. Clozier i nsiste sur | e f eequterttqube | a
aut ant déattention que | 0eeg®¢Cutdti®en qddéduhe dPa
exemple dan€ompositiordiffusion/interprétation en musique électroacoustidtjeoir fi-

gure 13 . L6op®r at eud dedpreféeréneeeld carppbsiteurdunéme ou un spé-

cialiste forméd est ainsi comparé a un musicigpatialisateur, dont la console de diffusion

103 CLozIER Christian,« Compositiondiffusion/interprétation en musique électroacoustiguécadémieActes
I, sous la direction de Francoise Barriére et Gérald Ber@empositiordiffusion/interprétation en musique
électroacoustiqueBourges. Mnemosynel1997, p.363 p. 52101
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est | 6i nstrument . € Bourges, o nle diffaseun peuts e | a
personnaliser | a pr®sent attéxieeonalee d &druivgien g)t.o

les trois moments
les trois lieux
de la composition

=/ Vi

studio d’enregistrement, de prise de son

Figure13: Les trois moments, les trois lieux, les trois espaces de la compast@rClozier: (1) la prise de

sons(2) synthése, directs et traitda réalisation, montage, traitements, mixégjea diffusiorrinterprétatiorau

Gmebaphon@. Source Misame

Dans la plaguette des voel874 du Gmeb, Clozier donnait cette présentation du
Gmebaphone «des ensembles de hapdrleurs registrés différemment donnent aux sons la
possibilité de vivre leur vie acoustique (spatialisation naturelle, relief, dynamique, éolleur

au compositeur |l a responsabilit® doéune r ®el |
public, ™ Il a musique une |isibilit® des inte

L6l meb enp®Rdragygiwenae (dtefe®cacadédmee) psupfarmerr laslcan-
positeurs aux techni euwuad ediGisnt ePropurr ®tcaotniso nd ®x L
parametre musical & part entier€lozier parle decrhétorique sonore et de« sonprismey,
soulignant que | e d®pl oi ement spati al peut r
en réveéler de nouvelles facet@srceptives (par exemple en isolant un détail sur une petite
enceinte directionnelle, ou en enveloppienpublic de réverbérations sur des enceintes dis-
tantes) . Léinterpr®tation ®|l ectroacoustique

104CLozIER, Christian. 3.1. Le studio Charybde, instrument de composgiitgrs://misame.org/wgon-
tent/uploads/anthologie/B 15 Charybde_ Studio_instrument_p43.j§cdénsulté le 13 aolt 2025)

79


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

composition, cecréatrice des e n s . Cette approche rejoint en
de sa génération (on pense a Francgois Dhofftant Denis Smalley® dans le monde anglo-

phone) qui ont ®gal ement argument® que | a pr
«lepluscrucialdetouspour | 6exp®ti ence du public
Fran-ois Bayle, au GRM, partage | 6i d®e quobdun
et i a fortement contribu® © th®oriser | e |
conférencesMlusi que acousmatique® PIDPosiBayins édPor
moni um comme un instrumentarium confi ® ~ un
est deprojeterl es sons dans | 6espace pour en r ®v®l el
seque®. L6interpr te sur | 6acous-mémeiowumspéciat S O U
liste (appelé parfoispatialisateuyy . Bayl e compare ce r :klebi"n<cel u
terpr te acousmatique est en fait plut®t un
veau genré , @-dire & inultitude de hawgarleurs. A la console, il doit doser les intensités,

choisir les trajectoires et focalisations sonores en temps réel, en fonction de sa compréhension
de | 6Tuvre et de | 6acoust i qunree d®&t hliag usea |ldee .| O6E
tion : le diffuseur ne doit pasahir | 6 T u mgmade, o chercher a leemixerd i | sbagit
servir | 6Tuvre en |l a rendant | e plus intell:i
entretien, Bayle a résumé cette exigence parlaformuld a di f f u s ilancerden 6 e st
sons au hasard qui détruirait les intentions du composi#&dr Ai nsi |, | accent

fidélité et latransparence | 6i nt erpr te doit sbdeffacer der:
vie par son geste. Lgesteen question est principalement celui sur la console (manipulation

des potentiom tres, activations de routes VeE
teindre une certaine virtuosit®, m® me sOi |l |
ttonnel . Bayle a déailleurs organi s® au GRM c
place des résidences (comme la série des corideitiphonie ou de jeunes compositeurs

pouvaient sbexercer 7 | 6 Acousmoni um. Lboespa
| 6®coute. es pacpen red @DteesPacd eomposabkde dans ses T uvr e
exempleL O Exp®ri encelAdQusaui qesti val dO6Avignon,
ception spatiale). Léacousmonium est con-u ¢
pectives, des plans sonores, des mouvements qui correspondent a une dramaturgie interne de

105 DHOMONT, La projection acousmatiquep. cit.

106 SMALLEY , Denis « Spectremorphology and Structuring Processesn: Emmerson, S. (ed$he Language
of Electroacoustic Musid.ondon: Palgrave Macmillan1986https://doi.org/10.1007/978-349-184927 5

107 EMMERSON, Simon (éd.).Living Electronic MusicAldershot : Ashgate, 2007

108BAYLE, FrancoisMusi que Acousmat i gue , ParBrINAGRM/BuchetChastet, Posi ti on
1993 270 p.

109BAYLE, Francois « Pour une musique invisibleun acousmonium In Festival International du Son haute
Fidélité Stéréophonie 1975 Conf ®r ences de s :Ralio Fran@®el975@25@34udes , Pari

1O HARRISON, Jonty. « Sound, space, sculpture: some thoughts on the ‘what', 'how' and 'why' of sound diffu-
sion». Organised Sound, n° 2 (Ao(t 1998)p. 117-127
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l 6T uvr e. Bayl e cherchait en somme usorge-i mmer s
vient |l e protagoniste principal du concert,
visuelle.

Mal gr® des nuances dans | eur discoukré8®ve€loti
de | a musiqgue ®lectroacoustique vers | e conc
sc ne. Il 1 s ont contr i bwifuseur cédmeme unemusicercopam a ~ t r
enti re, et | 6espace @a&coduisnmeingsueondecolmposall ®
| 6autre ont pos® | es bases de :laspatiglisationenst auj
directd 8T uvr es s ur seigngdamsiles conservatdireet I&s mniversités.

2.5.4 Opposition et complémentarité

Si Christian Clozier et Francois Bayle ont poursuivi des objectifs comparfabladoriser la

diffusion multicanaée n concert et enrichir Olldu®latontse des
furent entach®es dobéune rivalit® historique.
GRM, présenté quelques mois apres son Gmebaphone, ait pu occulter aux yeux de certains

|l 6ant ®r i orit® de son tr aovsapielct’i fBquride sac cDuasne

«inversé la chronologieet dbéavoir construit ° | a hoOte un
de Clozier 7 | 6®¢9 aléwque des Brargverigeses certt ddewsr smani u
pour sbGappropridere i©0dywdepdsliduis.dBaydt@e domaté, a eu

tendance © minimiser | 0i mportance du Gmebaph

tant sur le fait que son Acousmonium aurait une philosophie différente (par exemple, en 2017,
il déclarait quda ou«Bourges avait opté pour des filtragedui«n 6 ai mai t pas du t
de filtret» & alors méme que ses écrits de 1976 décrivaient bel et bien des chaines de haut

parleurs filtrés}t,. Ces di vergences refl tent autant d
rences conceptuelles Cl ozi er se place dans |l a continui:
m°|l ant art sonore, spectacle et technol ogi e.

est h®tique pour donner un statut et un vocab

Pourtant, |l eurs travaux apparaissent | ar geme
ont chacun poussé plus loin certains aspects specifique€ |l ozi er a expl or ® |
la dimension visuelle/physique (avec les Antonymes, les concerts en plein air mélant pyrotech-

nie et hauparleurs flottants, etc.), la ou Bayle est resté dans une épure strictement sonore

i nver sement , Bayle a structur® th®oriquement
dé®coute privil ®ges @ceinteséant@nas), ldeou Glozierrparlaitgphuse
volontiers demusique électroacoustiqegea ns excl ure |l a mi xit® des |

contributions sbéadditionnent pparledursdéroanches,r une

111 CLozIER, Christian.« Pour situer la diachronie et les correspondancesl 2.5, Misame 2022
https://misame.org/wgontent/uploads/anthologie® 13 _Pour_Situer_%2BBr%C3%A8ve_p29.fchnsulté
le 13 aodt 2025)
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la diffusion sur hauparleurs a été reconnue autant dans le circuit institutionnel national (con-

certs a Radid-rance, INA/GRM, diffusion internationale des concepts acousmatiques par
Bayle) que dans le réseau indépendant et international (festival dgeBpfédération CIME

cofondée par Clozier en 1981, etc.). Ensemble, ils ont formé des générations de compositeurs
aux exigences déimterprétation électroacoustique ou acousmatique. Il est frappant de consta-
ter que nombre doéi d ®ositonpanlas teuxchbnenmmesa sont emiréaligés e n
rejointes dans la pratique contemporainepar exempl e, | es syst mes
se disent acousmonium, multiphonie, etc.) utilisent a la fois desphdetrs de qualités di-

verses (idée chére a Bayle) et des traitements par bandes ou égalisation pour optimiser le rendu

(héritag du Gmebaphone de Clozier). Dele termene , | a
«acousmatiques 6 est | mpos® pour un r ®pertoetoue de m
jours de«musigue électroacoustigweau sens large et les deux expressions cohalditeet

fl ®t ant en cela | 06insistance de Clozier ~ ne

acousmatiques.

En conclusi on, | 6opposition entre Christian
verses esth®tigues et techniques significat:i
cette dualité a eu un effet stimulamtle a obligé chaque camp a affiner ses arguments, a per-
fectionner ses outils, et a largement contribué a la richesse du patrimoine électroacoustique

francais. Lacomplémentaritél e | eur s approches se mesure auj
laissent | a noti on tedrleursgddis roovatricae, est éésonnaais incontournable

| e gest e diffusdurbest retornu artistigiement, car il pose un débat encore actuel

sur la spécificité dedhterprete et | 6 espace de projection son

un paramétre de composition. Clozier et Bayle, chacun a sa maniére, ont fait passer la musique
électroacoustique du laboratoire au concert, en lui offranindgsments de diffusiomdaptés
tout en forgeant les concepts pour les penser. Si Bayle a doar@manpoétique et un nom

emblématiqueAcousmonium © | 6i d®e dbébune ®coute acousmat
un terrain doéexp®ri mentations modul abl e, 0 U\
tigues in®dites. LOhi st oi rd parfaastapree malsrfecondj ue ¢

0 entre Bourges et Paris, entre IMEB et GRM et les nombreuses initiati@teqlont sus-
citées, que la musique électroacoustique en concert a trouvé son assise et son essor a travers le
monde.

2.6 De | 6acousmoncumgaappsphbhhessd
matique
Léinterpr®tation et | 6®criture des musigues

phies diverses depuis les débuts du genre. Certains compositeurs privilégient la diffusion en

concert doélTuvres sur suppor tatientsgtial® enpjuhvenmi qu e,
table art du spectacle vivant, tandis que d¢
mul tipiste afin de ma " triser | 6i mage spati al
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Denis Dufour, Jonathan Prager, Robert Normandeau et Léo Kupper illustrent bien cette plura-
lité. Chacun développe une démarche technique et esthétigue complémentaire des autres, par-
fois en désaccord critique, mais toujours dans un esprit de soutien mutghale la com-

munaut ® acousmati que. Leurs pratiques sO0ins
dispositifs de multiples hayggar | eur s jusqubéaux dispositifs i
rains, t®moignant de f i |lantadtcomposteurnul ti pl es av
2.6.1 Annette Vande Gorne | 6 espace comme art de | C

Annette Vande Gorne, née en 1946 en Belgique, éléve de Pierre Schaeffer et Guy Reibel a
Pari s, est | 6une des f i gdigque en Emapé. Elle a orsdéld e | a
centre Musiques & Recherches et le festivél E s p a ¢ a BrukellesSdotés de leur propre
acousmonium, et a form® plusieurs g®n®r ati on
portance doéinterpr ®t er | eaussitaconsbla desrojectioa stp ac e,
| acousmoni um c anstareentside Nnmi®q u & .abElelse soul i gne
fix®es en st ®r ®ophonie offrent une grande | i
créer diverses figures spatialesn f oncti on de | 6 e sGom®dthéqrisgée de |
ces pratiques dans des écrits et enseignements, identifiant dans son célébgd abticlen t er pr ® -
tation spatiale, seize figures de spatialisation et
(ambi ophoni que, source, g®om®tri e, 8adom-usi on)
position, son esth®tique soO6inspire doéune | ec
doéi mage de son. Ell e compose principal ement
en intégrant la recherche théorique musicologique a sa créabionAnnette Vande Gorne, la
spatialisation en concert noedtespasnqgaGetmre i m
créatif indispensable pour donner vie a la musique acousmatiquet s | es doi gt s d
gualifiés, et en déployer tout pmtentiel expressif auprés du public.

2.6.2 Denis Dufour: | acousmoni um comme prol ong
Compositeur fran-ais n® en 1953, Denis Dufou
et expressive du son h®r iGRW®ded B76Sicarétudiefavee r . M
Pierre Schaeffer, Guy Rei bel et dutisale $fterl e c, ¢
et de | 6Acousmographe. Duf our aetfomd®ed 1393 s 19 8
l e festival Futura (art acousmati que) ai nsi

acousmoniums modulables. Sur le plan pédagogique, il atalr®rclasses de composition
®l ectroacoustiqgue (CNR de Lyon, Perpignan, P

monium (d s 2002). Denis Dufour a passionn®
hautparleurs, en opposition a une diffusion tfagge. Avec son collegue Jonathan Prager, il
défend une spatialisation jouée en direct avidtesse et précisiod s ur | dacparus mo n i

opposition a la rigidité de bandes multiphoniques préprogrameédasfour considere que
confier la projection stiale a un interpréte apporte une plasticité et une musicalité supérieures
une pi ce multipiste 0% tout serait fix®
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matiere de supportil a lu-m°® me compos® certaines Tuvres mu
dispositifs inédits de diffusion. Toutefois, Dufour reste esthétiqguement attaché a la liberté de
jeu qudooffre | a st®r ®ophonie en conceset. Se.
caractérisent par un style personnel lyrique et iconoclaste, intégrant des phrases sonores mo-
biles. Ses compositions instrumentales incarnent une synthése entre écriture minutieuse et per-

formance vivante pour | ui , | 6ageub mM®or umupeoen | ui é
teraction spatiale, | 6espace devenant wun par
Son influence se mesure au grand nombre de s
a form®s, tout en ouvrant | dacousmatique =
tallation, art visuel). S 0 g établiep(gquée de soit envetrsi q U e
certaines esth®tiques du GRM ou | 6exc s inv

visé a élargir le champ de la musigue acousmatique, sans jamais remettre en cause la solidarité
de cette communauté artistique de l@arganisation du Festival Futura et son intense activité
de pédagogue.

2.6.3 Jonathan Prager, la virtuosité dednterprétation au service du réper-
toire

Jonat han Prager (n® en 1972) est [Gnewpréta-des r a
tion acousmatique au poinfeth faire son activité professionnelle principale. Formeé par Denis
Dufour et JessMar ¢ Duchenne, puis Bernard Fort, i
spatiale en concert et a rejoint | 6®qui pe du
acousmatique (notamment au CRR de Perpignan et au PSPBB de Paris), il a parallelement
con-u et dirig® | es Mobus mo B bunmte $pHtielisattdr e n s e m
consiste © faire vivre avec virtuosit® | es
dans | 6espace. Prager a diffus® en concert
France commg devé®Wamtangérnterpr te attitr®
intense activit®, i a d®montr® qudune trans
acousmatique est possible-@eia du support écrit. Il défend ardemment la nécessité de faire
d®couvrir ces 1 uvr es platdt qup debek laisser Ggées suelsursum t er p
port et | ecture automatique. Jonathan Prager
prétation spatiale, longtemps transmise de facon empirique. Il a développé une véritable dé-
marche méthodologiquprenant en compte les aspects technologiques (implantation des haut
parl eurs, ergonomie de | a console, choix des
et éthiques de cette pratigue. Danglumc u ment de r ®f ®r ence quodi l a
«lntroduction 7 | o6imwtePpa®etiat d®ar actobemapinga
techniques de jeu et | es l@nterpgrtiot’es de pr ®par

12pRAGER, JonathanL 6 i n@ et pon acousmati que, fondemem®dtisn arti st i
des Tuvres acousIMeGRMgaDE23014entips:/dnagine.cm/tar/inagrm/storage/origi-
nal/application/8df310919839c4dec33cd836850031b4@alnsulté le 16 juillet 2025)
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La transmission, la pérennité et, osons le dire, la popularisdtion@ T uvr e Gbe peuvent
traire du relai dun interpréte de métier. Tout comme dans le domaine instrumental, chaque
compositeur éa ni le don @ternité ni celui dibiquité. Enfin, la fidélitée 88 uvr e, m®di at i s @
par le concert, ne peut que se perfectionner par la confiance accordée a cet interpréte.

A A

Il y souligne entresauntres!| §ue sdnappracheavalppr t b at
rise une interprétation humble, mais imaginative, ou chaque diffusion est une recréation de

| 6Tuvre. Sur | e plan de | a composition, Jona
tigues depui s 1994, d aisesavel fadoss tes tOuches ludeuesaal | 6 ®
po®tiques personnell es), mai s cbest surtout
le milieu. Il est reconnu pour sa vidsité a la console, capable de déployer des dynamiques et
trajectoires spatiales doébune grande finesse.

compar® © un chef doéorchestre ou “ un instr:
bande en unexpérience vivante pour le public. Par son travail (au sein de Motus, du GRM ou
débautres concerts), il a contribu® ° faire @

vait étre une activité artistique a part entiére, un art du spectacle vivane wmcson genre,
complétant celui du compositeur.

2.6.4 RobertNormandeau de | 6®cr i ture multipiste
GRIS

Robert Normandeau est un compositeur québécois né emliB&5oué un rble déterminant

dans | 6essor de |l a composition multipiste en

et Marcelle Deschénes a Montréal, dés la fin des al@@®#gprend la voie dine approche
postmoderne et référentielle du sonore (collages, citations, rythmes empruntés aux musiques
populaires). Normandeau se réclandend«c i n ® ma p o»uqui est |6 sujetale s thése

de doctorat soutenue en 1992, utilisant volontiesstms pour leur charge évocatrice ou nar-

rative!> || se distingue par son d®sintapést af f
rience du rituel du concert est essentielle pour percevoir les qualités spécifiques de la musique

®l ectroacoustique, ce qui i Nt ®r esseesé@tsr mand
doéinterpr®tation ne | 0int®ressent pas, ce (!
considére davantage comme un écrivpih,us un pei nt r eSoginik&éupourper f o
|l e support fixe [consiste 7] poser | e geste

pas le confier & un autfé». Ce credo illustre sa volonté de maitriser entiérement le rendu
sonore de ses pieces, sans laisser a un diffuseur leGuaarmréter une spatialisation en con-

cert. Codest pour quoli99 0d sRolbeerd®bNuwtr mhensd eanun &
composition multicanal (octophonique, etc.),
gr®e ° |l a struct ur eTamgem(l 169 9u2v)r ee. s tS al 6cuonnep odsei st i

113 NorRMANDEAU, Robert.Un Cinéma Pour I'Oreillethése de doctorat, Université de Montréal, 1992
https://www.academia.edu/13207362/Un_cin%C3%A9ma_pour_lo(Eidasulté le 16 juillet 2025)

114 prEVOSTHélene, «Entrevue avec Robert NormandeauCEC Montreal, 2008, transcription audio,
https://econtact.ca/10_x/NormandeauRo_Prevost.html
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été créées sur huit pistes distinctes. Cette approche ouvre des possibilités inouies pour le mou-

vementsonore«kQuant au mouvement, pour | 6appr ®ci er

en situation de multipist®». Nor mandeau voit dans | 6®criture
naturel des méthodes de la musique concréte, ajoutenrd dimension supplémentaire, celle

de | 6espace r®el et non plus seul ermtnt si mul

Ce choix @écriture de Robert Normandeau a nécessité de défendre les conditions de diffusion

de ses Tuvres. ||l racont e p-GRMagpresmgiangamgu 6 e n
il avait proposé de la diffuser en version multipidtece a quoi on lui répondit quec 6 ®t a i t

trop compliqué>. Ci nq ans plus tard, en 1999 Mul-l e cyc
tiphonig signe que la mentalité avait évolué et que la diffusion multicanal était devenue cou-
rante. Normandeau kméme voit depuislesage2 000 ses Tuvres mul tiop
plus jouées en salle, & mesure que les acousmoniums et les logiciels se sont adaptés pour ac-
cueillir des piéces multicanal. Il a contribué a ce changement en développant, avec le Groupe

de recherche enimmersionspatie ( GRI' S) de | 6Universit® de N
sation en temps réel avec le logicBpatGRIS Sur le plan musical, il conjugue une grande

ma trise des espaces Vvirtuels © son go%t pou
dt eur dans un univers immersif richmmuramtn | mag
de la tradition acousmatique francaise a ses débuts, Robert Normandeau en partage néanmoins

| 6esprit doéinnovation et de dedligns étoits entrole me | | e
Québec et la Belgique tissés par Francis Dhomont et Annette Vande Gorne dans les an-
néesl9809 0, ayant ®t® invit® en r®sidence chez

tion de Dhomont. Devenu tgal dérmeandeauecantiniedépiodni v e
mouvoir | 6®coute acousmatique i mmersive, tol
proches aujourdoéhui, ses pi ces peuvent °tre pr
(avec un interpr te qui adapte |l es niveaux)
Tuvre artistique, ses contri buversuweaeimmearsion ®I ar

tridimensionnelleSpatGRIS!’ 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
concert avec la méme solution technique. Ainsi, toéeriture de la spatialisation demeure
inscrite au sein des sessions DAW (digital audio workstation) qui sont a considérer comme le
support décriture des musiques numériques spatialisées.

115BouHALASSA, Ned, « Entretien avec Robert Normandeau », eContact!, Ht899//cec.sonus.ca/Takes/bou-
halassa_normandeau.htrfdonsulté le 16 juillet 2025)

118 | bid.

117 https://gris.musique.umontreal.cat/NORMANDEAU, Robert. et ak« SpatGRIS/ServerGRIS,Creative tools
for 2D and 3d sound spatialization », Proceedings of the 2018 international computer music coijasmge.
Korea : The International Computer Music Association, 2018, p-2291
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Une des autres contributions aux techniques de composition avec la spatialisation, concerne
IGespace timbral, qui considere la possibilité de diviser une source sonore en bande de frée-
guences qui seront réparties daiespace comme différentes sources indépendantes les unes
des autres.

Ce procédé @clatement spectral permet de démultiplier les sensatiimsndrsion dans la
matiére méme du son. En 2012, il présente ainsi dans son atéidpatialisation timbrale ou

l e medium o06est | 6espace

Ce qui rend encore davantage unique | 0exp®rien
cbest |l a possibilit® de fragmenter | e spectre
de la musique instrumentale. L& ou nous avions un violon localig€ endroit précis, nous

avions aussi tout |l e timbre du violon. Alors q
son complexe en |l e r®partissant sur | 6ensembl e

appelons la spatialisation timbealle spectre ne se retrouve en totalité que virtuellement dans
| 6espace®™du concert

Cette technique de synthése spatiale reconstitn¢idreté din objet sonore paédcoute de

ses composantes spectrales provenant de différentes localisations. Elle génére une expérience
de perception inouie qui révele sans équivoque les capacitiEsplade a supporter les inten-

tions de cette écriture spécifique. Ce procédé reprend le principe du filtrage que Clozier avait
implémenté dans son gmebaphone dédi@xpérience dnterprétation en concert. Norman-

deau, se refusant a investir la questiorGdédrprétation, va quant a lui décupler les possibilités

de la fragmentation spectrale pé&driture permise par les outils audionumériques. Ces outils
permettent &crire des courbes de contrble affectées a tous les parameétres accessibles au trai-
tement de filtrage modification continue des fréquences de coupure par bandes et déplacement
des sources éclatées dafspace.

Comparativement a ces premiéres approches du cinémadpaiitd, il considére désormais
travailler dbéune fa-on plus abstraite avec
mais «si pour le public le sens est difficile a trouver, on en fabfifui®, sousentendu,
IGécoute ne cherche pas le sens, elle le crée. Normandeau nous renvoie a la Capagité d
nation de tous.

2.6.5 Léo Kipper: vers une lutherie spatiale rationnelle

Léo Kupper (né en 1935) développe une approche singuliére et précoce de la spatialisation
sonore, antérieure et parallele a cell@sittes figures de la musique électroacoustique. Assis-
tant doHenri Pousseur au studio Apelac de Br

118 NORMANDEAU, Robert. . a s pati alisation timbeal doaun®esmedi mfmor
Musicale, 2012, Mons, Belgique. HaB8041744

1191sBISTER Lori. « Robert Normandeau: immersion dans une carriere en compositiuartier Libre, 9 dé-
cembre 2022ttps://quartierlibre.ca/robertormandeaiimmersiondansunecarriereen-composition/et
https://electrocd.com/fr/presse/7 tBibertnormandeaimmersiondansunecarriereen-composition(consulté
le 16 juillet 2025)

87


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

les année&960 dans une démarche expérimentale liant technologie analogique, immersion
sonore et construction instrumentale. 1l concoit ses propres dispositifs, visant une projection

tridi mensionnelle du son dans | 0 ebGsepv@raneer et a
le public»'?. Cette orientation se concrétise notamment par la réalisation de coupoles sonores,
pr ®s ent ®es °~ Rome (1977), Linz (1984) et Ver

comme une architecture musicale en soi.

Ces coupoles ne sont pas de simples dispositifs technifiipper les pense comme de véri-
tablesinstruments spatiaux tempérési les hauparleurs sont organisés selon une structure

rationnell e et hi®rarchis®e. I nspir® par | 0i
canaux de diffusion fondée sur des principes géométriques, avec une décroissance du nombre
dehatpar | eur s par ®t age. Cette organisation vi

en tenant compte de ses contraint@gspues et psychacoustiques.

Dans cette perspective, Kiipper développe un synthétiseur modulaireoétiéd, relié a un

réseau de 10Hautparleurs répartis mathématiquement sur une voate hémisphérique. Ce sys-

t me permet une i mmersion compl te de | 6audi
sources réparties en trois dimensions. Pour piloter ce dispositif, Kipper coGo#épaone

un clavier de spatialisation ou chaque touche agit comme un potentiometre individuel, modu-

l ant | 6ampl i tude s onoree Cedspositd, exigeantomne techeiqué a v @
déinterpr®tation proche de c elcbrganisteGpatialéepi ani s
capable de modeler en temps r(f@arel4d) es traject

120/ ANDE GORNE, Annette.« Une histoire de la musique électroacoustigui@ Esthétique des arts média-
tiques, Presses de I'Université du Québec, Montréal, 1895/audiolabo.free.fr/revue1999/con-
tent/asr3_07.htm(consulté le 16 juillet 2025)
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Figurel4: Léo Kupper au Kinéphon&ource: Kipper (1986)

Klpper propose une extension théorique de cette pratique instrumentale dahsr al y s e
paramétre spatidf™. Il y défend &dée que la spatialisation sonore doit étre pensée comme un
parameétre compositionnel autonome, au méme titre que la hauteur, le rythme ou le timbre. Il
critigue la« Stéréeculture», fondée selon lui sur une réduction excessive de la dimension spa-
tiale a un simple effet directionnel. La stéréophonie serait ainsi incapable de rendre compte de
la complexité des structures spatiales élaborées. Pour Klipper, seule une approche inticipant
spatialisation des@tape de la composition permet de déployer les potentialités du paramétre
spatial.

A cette fin, il méne des recherches psyelcoustiques afin de déterminer les seuils de discri-
mination angulaire. Il établit une cartographie sphérique théorique 8ef®ihts perceptibles

autour du corps humain, fondée sur des seuils différentiels mesurés expérimentalement. Il pro-
pose notamment untervalle spatial tempérbasé sur une subdivision angulaire de 15°, per-
mettant une régularité dariganisation spatiale des événements sonores. Sur le plan hori-
zontal, il note toutefois une capacité decdmination plus fine, pouvant descendre sous les

d t

2A, ce qui appelle " des ®critures diff®renc

a partir de la figur@ 522,

121K UPPER Léo. « L'analyse de parametre spatial Des mesures psyobstiques aux coupoles sonosem
Actes llldes travaux 1997 de I'Académie Internationale de Musique Electroacoustique / Bourges, Edition
Mnemosyne, 1997 p. 10834.

122 KUPPER Léo, Musique et technologie. Tome 1 : Aventures sonores et musicales (de 1960, #2043)
Edilivre, 2015.
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MONOPHONIE STEREQPHONIE TRIPHONIE DIFFUSION
ACOUSMATIQUE

DOUBLE LIGNES CINEPHONIQUES UNE SURFACE SPATIALE
SUR LA COUPOLE DANS LA COUPOLE

LIGNE SPACIALE UNE LIGNEET
UNE SURFACE SPATIALE

UNE LIGNE ET DEUX CERCLES DOUBLE LIGNES CINEPHONIQUES UN POINT, UNE LIGNE, UNE SURFACE ET
DEUX SURFACES SPATIALES CINEPHONIQUE EN MOUVEMENT CONTRAIRE UN VOLUME SPATIAL
SUR LA COUPOLE SONORE

Figurel5: Formes spatiales élémentaires selon Képper. Source: Kiipper(2015)

Afin de structurer cette écriture, Kiipper élabore une partition spatiale a sept étages, analogues
aux lignes de la portée musicale. Ce systeme permet de représenter la localisation et les trajec-
toires des sons, tout en intégrant leurs relations avec ties garameétres (hauteur, timbre,
intensité). Cette formalisation ouvre la voie asoffege spatialavec ses propres figures (ar-

p ges, accords, |lignes, surfaces), et pose |
spatialisée.

Contrairement ~° | 6dacousmonium centr® sur | a
K¢e¢pper con-oit un mod | e 0% composition et e

con-u sur mes ur elnnontheos Eldctiesont pesiseas paumdtee directement
diffusées dans ces coupoles, annulant la distinction entre support et scéne. Cette approche ho-
listique propose une troisieme voie entre la bande fixée et la performance instrumentale, par

Il 6i nventi on dl@spacdique.ut heri e spati

K¢pper souligne par ailleurs | a n®cidedsi t ® dE
vel oppement doéun art fond® sur | a spatialisa
déinterpr®tation, et une formalisation progr
catalyseurs de cette émergence, elles ne sauraient saffiseune appropriation artistique et
structur ®e. Ce projet trouve aujourdohui un
sitifs de spatialisation multicanal grapdblic, notamment & travers le format Dolby Atmos,
gui commence ~ p e rsidaetapras ses pregmieresexpiriences, lacentriti-
sation dbéune culture musicale int®grant pl ei

90



2.6.6 Conclusions la convergence des divergences acousmatiques

En examinant |l es parcours dO6Annette Vande G
Nor mandeau et L®o Kupper, on mesure | a rich
Vande Gorne, Dufour et Prager forment un courant attaché a la dimension intiegpréta

considerent queédcoute i ne T uvre sur support (souvent st
projet®e dans | 6espace par un interpr te exp
sans renier | 6®coute adouRscma ttiugpea gugdangg-r mil £ |
tialisation doit étre prévue par le compositeuriuf me  (en mul t i pi ste), af
teur une i mage sonore riche sans interventic
de | 61 mmer sion tot almpose® led sI®gdmuuasteiron eardt r

veaux instruments et dispositifs.

Mal gr® ces divergences, ces c:tamg@onté detplmaer s s e
| audi teur dd®bco wtnee ex dlumstiiwven et de renouvel
parvenir. Leurs débats critiques les uns envers les autres ont stimulé le milieu acousmatique.
Dufour et Prager ont pu regretter le manquex fii» dans certaines piéces multiphoniques

trop statiques, tandis que Normandeau a pu juger limitatif le conservatisme stéréophonique

ces points de vue apparemment opposés oréatitérélargi ensemble la palette du genre. Au-
jourdoéhui , i ndest pas rare quodun m°me conc
nal, voire des dispositifs hybrides (la musique mixte étant plus a classer du c6té de la musique
électroacoustique, gue fait pasdmpasse sur@action visuelle sur le son). Les concours in-
ternationaux et festivals sélectionnent ou programment les formats stéréo comme multipistes,
signe que les deux approches coexistefiitérprete occupe toujours une place cenfoalar
certaines Tuvres, tandis que dbéautres expl oi
largement répandus depuis les premieres expérimentations.

Unfilconducteurdemeure | 6 espace est un param tre music
positeur sbdbempare °~ sa mani re pour enrichir
®t udi ®s a contri bu®, par sa pens®e eté-sa pre
dagogi e, |l a formalisation de | 6interpr®tatic
tion de nouvelles formes, larecherclieche i nt er pr ®t ati on virtuose
sion du champ spatial en compositionf v ent i on doéune v®ritable | u

Léacous matdtogtis@nore,arctondtui nue doé®vol uer @&he | a cr
sensibilité résolument musicale.

A propos de termeddcousmatique, en 1982 Michel Chiétse posait encore la question de la
pertinence des termes

123 CHIoN, Michel. La musique électroacoustiguRaris: Que saige 71982
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Musique concréte, électronique, électroacoustique, expérimentale, acousenatepiappella-

tions que nous avons passées en revue ne correspondent pas tant, finalement, a des genres dif-
férents, gé des points de vue différents sur une pratique musicale qui, en viextéeidur,

peut apparaitre la mémenusique de magnétophones, de sons en boite, cinémdgreiliet

Mais a discuter indéfiniment autour de ces adjectifs, a soupeser les nudilsegppartent, les
démarcations esthétiques ou socialdgiigjintroduisent, on oublie de remettre en questies-|

sentiel: ce mot musige qui adair si évident.

De | 06 ®p o g u e«xmusiuednstiuraentalé/cortemporaine et la musique électroacous-
tigue» formaient«cd e ux mi | i eux d®I i mi t®ifapparait a@oudain ger s
gue depuis que ces champs artistiques fusionnent en apparence, les seuls réellalédis a

sont de renouveler en permanentayV lerecomart®r °t d
Pour les musiques de support, la spatialisation sonore et la qualité de sa diffusion sont précisé-
ment des parameétres qui pourronttouppos j ust i fi er dobéorganiser de.
est devenue une tradition.

2.7 Temps réel et spatialisation trajectoires croisées chez
Stroppa et Manoury

Larri v®e de Marco Stroppa et Phil980rmpapggeuManour
tournant dans | 6®volution des pratiques comp
la spatialisation sonore. Tous deux appartiennent a une seconde génération de compositeurs

|l i ®s au centre, apr s uandondptrice, mais parfois pohflcs e d 6
tuell e, qui avait vu des figures comme Ri sse
de divergences esthétiques et organisationnéllesur i nserti on sbéeffectu
| 6l RCAM cherche © consolider sa position ent
de création artistique, tout en intégrant les lecons tirées des premieres expériences, notamment
celles menées autndeRépondd e Pi erre Boul ez, Tuvre central
premiers dispositifs de spatialisation et de traitement temps réel.

Stroppa et Manoury b®n®f i ci ent deRépodsinagrfrastr
tamment du system®X, développé par Giuseppe@i ugno, qui constitue
des premiers environnements opérationnels permettant un traitement temps réel du son. Leurs
travaux soO0inscrivent ai n =iéatiahawlacomposgiondnysit a mi q u
cale, la programmation informgtie et la conception de dispositifs de spatialisation sont inti-
mement liées. lIs collaborent étroitementavecles ggqe s de | 61 RCAM afin df¢
nouvelles formes doébinteractions entre | 6inte

Cbest dans ce cadre que Stroppa commence ~ d
parametre compositionnel & part entiere, en lien étroit avec la forme, le timbre et la dynamique

instrumental e. Son approchetdemeht dpani ali mehé
ment acoustique ou dobéun effet deSpdli(I98asi on,
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1988), ou la disposition du quatuor a cordes et desgaalgurs crée une configuration immer-

sive, mais sans recours a un déplacement automatisé du son. De son c6té, Manoury poursuit
une r ®fl exion compl ®ment ai r e gewmusicdleoquirlioer act i
tira notamment “Jupitex($987) aRiutor($988), écrittserscollgboration

avec Miller Puckette, concepteur du logidiéax'?4 outil devenu emblématique de cette pé-

riode.

Les trajectoires de Stroppa et Manoury, bien que distinctes, se rejoignent dans une méme vo-

l ont® doéint®grer | es possibilit®s offertes
compositionnel, en refusant de considérer les technologies comme uteseajérieurs ou de
simples auxiliaires. Leur passage par | 61 RC/
doéointensification des projets interdisciplin
ture ou la spatialisation et le temps réel omt lus des domaines annexes, mais les vecteurs
doune nouvelle pens®e du sonor e, de sa mise

turgie musicale contemporaine.
2.7.1 Approches contrast®es de | 0®I ect

€ ses d®but s, Marco StHhvoippadedkedéengiomeé m&ntcr |
nique temps réel dans la musique contempot&ine | | const ate IP80®0, part i
« pratiquement chaque studio de musique informatique dans le monded e st ®qui p ®
chines temps réel, au point que les nouvelles applications musicales sont surtout vantées pour
leurs caractéristiqgues temps réel (nombre de voix simultanées, oscillateurs, filtres, etc.), comme

si cela était devenu le seul critere dédigé. Stroppa déplore que temps réeboit érigé en

«nouveau dogme, non questiamnd critique le fait que la fascination technologique masque

un manque de r ®f |Iseixciaolne .s ulrl |d6®efsesnedn cgeu 6mun e 1 u
bande) puisse °tre tout aussi vivante et exfg
rience de diffusion sonore #entaktede Stockhausenles sons sur bande, réalisés des décen-

nies plus t?tt, | ui ont sembl| ® «lded plus efficacest a |l i t «
gue bien des pi ces tempDur@alt [l Ped&i®lc udv aint, ]

tistes ni lutméme ne se sont sentis contraints par la bande liaxperformane « était aussi

|l i bre et fra " che que na» mpornteéd @uwelnlte quesi @u
aucune rigidité temporelle. Stroppa en conclut que, si le support fixe impose certes des con-
traintes (notamment de tempo), celles peuvent °tre surmont ®es p.
tion, tandis que le recourspadispositifs interactifs apporteses propres contrainteset ne
constitue pas une solution magique. [ soul i
synchrongasheéeéiencodb® | a finesse doébun musi ci en
est complexe et multiforme. En somme, pour Strogppap a n i ma t .b derda musiquee r n e

124 pyckeTTE, Miller. « The patchew, Proceedings of the 1988 International Computer Music, 1988

125STROPPA Marco.«L i ve El ectronics Orélive MusiGomempaawar ds a Cr
Music Review 18 (3): 4i177.1999 doi:10.1080/0749446990064034tonsulté le 16 juillet 2025).
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®l ectr ondibye nmogees td 6 a u ¢ u n € une lkaode at arl integpréte pes-p ®c i f

vent former un duo aussi naturel que dbéautre
extr°®°mes | i mirdietdosia(198-84) poir piano et ordinateur illustre cette phi-
losophie: Stroppa y explor&l 6 espace musi cal entre un piano

tiques» sans interaction temps réel stricto sensu, en composant minutieusement les sons sur
ordinateur, puis en les diffusant sur suppor fixa synchronisation parfaite avec le piano est
obtenue par une partition minutée et un interprete habitué au clic, tandis que la projection so-
nore en concert est confiée a un musicien réalisant des nuances et des équilibres en direct,
comme unkinterprete virtueb de la partie électronique. Cette approche privilégie la maitrise

compositionnelle et | 6interpr®tation humaine
machine.

€ | 6oppos®, Philippe Manoury s 0%¥Desldafimgess® co
annéed980, il explore systématiquement les possibilités des nouvelles stations de calcul en
temps r ®el " I 61l RCAM. Avec | 6informaticien N
pement du logicieMax, et concoit une véritable pensée du temps réel en composition. Ma-

noury formule la notion departition virtuelle»: ~° | 6i nst ar dbéune part.
ditionnell e, gui reste virtuelle tant qgue |
nuances, phrasés), la partition destinée a la machiait ouvrir un champ de possibles plutét

gue figer tous |l es param t racomposdslpas ddgiar t ds

dont le déroulement musical reste déterminé dans ses grandes lignes, mais dont les détails sont
modulésken f onction du jeu de M»hoiAisngiumedanst ke
mixtes de Manoury, la partie électronigéagitau musicien grace au suivi de partition et a

des algorithmes de synchronisation, emgbor di na
ses déclenchements et transformations en temps réel, créant un véritable dialogue. Cette inte-
ractivité, déja esquissée dahgiter(1987) pour flite, a été systématisée dans le cycle Sonus

ex Machina (198B1) ou chaque piece pour solisiefiter, Pluton Neptuneetc.) intégre une

®l ectronique adaptative. Manoury y: vloGar duinn ap
teur«sj oue avec | 0instrumenti st e ,.»depasshndlasmple r u mer
synchronisation pour intégren direct lescvaleurs relatives, vivantes, saisies sur lex\aiu

jeu instrumental.

126 CoNT, Ashia.« Interaction musicale en temps réel entre musicien et ordinatauerstice.infg 2011,
https://interstices.info/interactiemusicaleentempsreetentremusicienset-ordinateur{consulté le 16 juillet
2025)
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2. 7.2 Lohybridation dans Prometeo de I

En 1984, averometeg L ui g Nono fait I o6utilisation | a
cesseurs de spat:ieddlapmitt Ceprocesbaur créd e[l 970 a la de-

mande de Stockhausen pour la réalisation de saligcaa €également été utilisé par Boulez

pour Explosantdfixe.

Luigi Nono concoitP r o met e o, t r a ganté une ekmiliehcé soaoceali téio-
vente | 6op®ra en | e d®pouill ant de ses conve
un travail approfondi de | a spatialisation,
son.

Le concept de tr agediaaecldae |tlrbaadsictoilam dvea sled o p G

pla-ant | 6®coute au c'%& Nonoabandoane lodtecactiprRscénigua c e n

pour proposer un drame qui se déploie exclusivement dans la perceptiortduCstte ap-

proche repose sur un dispositif spatial et acoustique spécifique, congu en collaboration avec

| 6architecte Renzo Piano. La structure en bo
| 6®chel |l e archit ect etpublicedoutemnpemmettgnt une distribtua f o i

tion sonore tridimensionnelf&. Les parois rotatives de cette structure modulent la réverbéra-

tion, offrant une variabilit® du spectre aco

(figure 16)

2THALLER, Hans Peter« Analog oder digitai Fragen nach einer neuen Musikasthetik », 200Bs://web.ar-
chive.org/web/20240221104208/https://www-igller.homepagednline.de/analog%20o0der%20digi-
tal.html#expandconsulter le 20 juillet 2025yoir également HALLER, Hans PeterDas Experimentalstudio
der Heinrich StrobetStiftung des Studwestfunks Freiburg 19189 BadenBaden: Nomos Verlagsgesell-
schaft, 1995, t. 1 et 2.

128BRECH, MarthaDer komponierte Raum: Luigi NemanygMuBkumdnet eo, t
Klangkultur, 2020.https://doi.org/10.14361/9783839452936

129 MAGALHAES, Michelle Agnes. « O estilo tardio de Luigi NonoBhése de doctoratiniversidade de Séo
Paulo, 2010nhttps://doi.org/10.11606/T.27.2010.t641120160151812

130 |bid.
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https://doi.org/10.14361/9783839452936
https://doi.org/10.11606/T.27.2010.tde-04112010-151812

Son indirect

Figurel6: Etude de Hans Peter Haller and Nono pour les trajectoires sonores et le couplaipecdneedd Renzo

Piano, source Santini 2012%. 280!

La spatialisation repose sur une organisation rigoureuse des sources sonores. Quatre groupes
orchestraux sont disposés dans la barca, entourés de multiplggmhauts disposés sur plu-

sieurs plans, internes et externes a la structure. Cette dispositioisé une perception dyna-

mi que du son, 0% |l es diff®rentes couches ins
perspective fixe. Nono explore un mouvement sonore fluide, qui échappe a une direction
unigue, permettant une circulation du son dépasse la logique traditionnelle du concert.

Léempl oi du Hal aphon, di spositif de spatiald@
bourg, permet un contrdle précis du mouvement sonore. Cet appareil manipule la projection du
son dans | Geaerstpalca, t reaj evcatrdai r e et |l 6i ntensit
|l 6Tuvre une mol*¥ |l it® sonore in®dite
Lébutilisation du traitement ®lectronique, pa
formation spectrale, accentue | O6illusion doéu

-0it ces transformati ons ¢ o mm®ulesinstrueerts NS i 0r
fondent dans des textures amplifiees et diffuses, abolissant les contours nets entre le son acous-
tique et le son traité. Cette approche répond a une poétique du suspens, ou le son semble flotter,

31 SaNTINI, Andrea.The spatial performance of Luigi NanDoctoral Thesis, 2013
132 | pid.

96



soO®tirer et se dissiper dans un espace sans
alors sur une oscillation constante entre perception présente et écho du passé sonore.

Léabsence de Piometetiraduitiafragimen@tiod inhérente a son écriture. Nono
assemble des fragments de diff ®rentes sour cc¢
Wal ter Benjamin, juxtapos®s sans d®vel oppeme
critdansue ®cr i ture musicale qui refuse | 6®vol ut
pendue et non résolue. La tension résulte ainsi de la superposition et de la dissolution progres-
sive des structures sonores, plusquaun d®vel oppement th®matique

Lébapproche Riometdmonoe dlaemss bases dbébune nouvell e
0% |l a perception devient une composante intr
ndbest pas dict®e par une forme pr ®®t abl i e, |
difusionsonore, | a r®verb®ration et | e mouvement
est une architecture de | 06®coute, 0% | 6espac
le transformePrometecs 6 i nscr it ai nsi algesuslesvappertsentrepere r ¢ h e
ception, immersion et matiere sonore, anticipant certaines tendances des musiques immersives
contemporaines.

AdrienZ ann i retient | a n o t'F wilisé pareJehanoedtreypdur d 6 h ®'t
décrire la réalisation de Renzo Piano et Luigi Nono, avec cette cltition

«Ce qui singularise ce dispositif architectui
Avec | e princi pefdatsel Ol ebsapracchee ,d eo nl 6n®bgelsits enini d a
| 6ar che, ac o-ouwedrte, grgaeisaanfitrags sélectif des sons. De plus, elle nous
situe de part et dobébautre de |l a fronti re en
Piano et Nono construit une double diffusion qui dissociedasces électroacoustiques et les

sources naturellesardi s que | es auditeurs sont envel op]
tistes,leshap ar | eurs di ffusent | a musique ®l| ectroa
de | 6®gl i se. Dans Prometeo, | e speciuaeneur no
ui: i1 est de part et doéautre de cet espace,
que |l es sons enregistr®s son®»diffus®s ~ | de

Haller le concepteur du Halaphon décrira sa découvenrtetdespace de la maniéere suivante

«L 6 a pmidi, epétition avec Ingrid [Addesemann] et Monika [Balvenz] (soprano). Pre-
mierrésultat | e son du piano et des VvoiXx pianissim
(struttura). On peut entendre les sons partout et ils sont faciles a localiser. Deuxiéme résultat

BLe terme doé¢ h®t ®rotopie €&, construit ~ partir des
par Michel Foucault en 1967 pour sa conférdbes espaces autrel y caractérise les hétérotopies comme des

i eux r®els qui rendent manifeste une forme déutopie,
134ZANNI, Adrien.Cr ®at i on doéoutils do®critures de |, ,kesepace son
de doctorat, Paris XVIIl, 2024

135 | bid.
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lorsque les voix deviennent plus fortes, de médzznr t e ~ f orti ssi mo, | 6
| 6®gl i se avec sa grande r®verb®ration comme |
sont n®anmoins percepti bl es ddumewixdhdntesdarsc e i n
un intérieur sec et, en méme temps, selon la dynamique, un deuxieme espace de résonance est
mélangé, en partie par le haut, en partie par le bas et par les c6tés, ce qui a pour conséquence
des formations sonores entierement nouvef&s

Zanni retient la citationde Rez«L © 0% Vi truve pensait | 6acous:
Berlioz lui proposa plutét que ce soit le couple musicsaike qui soit un instrument ou les

musi ciens seraient | 6excitateur et | a salle
plus | oi n, |l a salle est transfor mPe pour de
structure, | 0ensembl e denguesmbeplublc|deparsamésencte s s
dans |l a conque et son ®cout¥® fait partie in

La collaboration entre Hans Peter Haller et Luigi Nono autolrrdemetecconstitue un mo-

ment charni re pour comprendre une conceptio
Pour Haéledtrenigyel@dé gne rel ve ni doéun dispositif
techniciste de |l a composition, mais bien doéu
requi ert une attention au geste, ~ | 06®coute

de I&ExperimentalStudio de la Fondatibteinrich Strobel a Freiburg en Allemagne, le déve-
loppement et la disposition des disposidifdiltres, modulateurs, haytarleursd visaient une
dramaturgie sonore plus qubéune recherche sur
ment se cristallisdansPrometep 0% | 6espace de diffusion est
trument, continuellement ajusté pendant les répétitions en dialogue direct avec le compositeur.
Haller insiste sur la nécessité de rendre les dispositifs visibles et manipulablésnaduitre

gue | es instruments acoustiques, afin que |6
sonore a part entiere. Cette approche engage une nouvelle esthétique, dans laquelle la distinc-
tion entre analogique et numérique était secondaireapaport a la cohérence du rendu acous-

tique, a la temporalité interprétative et a la perception de spatialisation percue comme matiére
sonoré3g

2.7.3 a propos du Halaphon dans les oeuvres de Nono

Le Halaphon permet de réaliser en temps réel des trajectoires qui sont a la fois préprogrammées
et interprétées en temps réel, tout en offtarg interaction dynamique et musicale durant une
performanc&®. Son architecture repose sur des amplificateurs controlés en tension (VCA) pi-
lotés par des oscillateurs programmalffes.a fonction de cet appareil, c@veloppé par Hans

136 |bid. p. 194

137 |bid. p. 108

B8 HALLER, op. cit.

139 SANTINI, op. cit.p. 136
140 |pid. p. 143
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Peter Haller et Peter Lawo, est de réaliser des panoramiquésckéminer en douceur un

signal audio vers différentes sorties de faardeurs en suivant des motifs de mouvement. |I

est devenu un élément central de toutes les compositions de Nono avec électronique en direct
apres son arrivée au studio de Fribourg e8019

La création et@dition des trajectoires se font en programmant des séquences de mouvements.
Ldnterface du Halaphon permettait de contrdler la vitesse et la direction de chaque séquence,
ctesta-dire le taux du cycle etdrdre dans lequel la séquence devait passer par lepdraut

leurs sélectionnéd'. Les trajectoires pouvaient étre de simples rotations, mais aussi des figures
plus complexes comme les mouvements gigzag» danslo, frammento dal Prometét ou

des effets @xplosion avec des rampes de temps spécifiques pour chaque cafitdaaaze
erranti**3, Nono cherchait a développer desrmes irrationnelles de mouvement soneadin

déviter que dauditeur ne reconnaisse des motifs répétitifs et prévisthles

Un aspect fondamental du Halaphon est que ses trajectoires sont interprétées en temps réel et
ne sont pas simplement lues de maniere mécanique. Le téaxgsution, et donc la vitesse

du mouvement, est souvent généré de facon dynamique.@nstmende Klarsejrpar
exemple, les vitesses de rotation sont contrdolées manuellement par le régisseur du son, qui doit
interagir musicalement avegriterpréte etdacoustique de la salle. Les passages musicaux les
plus doux correspondent a des mouvements lemtdistgue les moments les plus intenses
déclenchent des rotations trés rapttfed dGnteraction est encore plus directe dgnhsando

stanno morendo, Diario Polaceu2, ou la vitesse du Halaphon est contrélée par le souffle du
flOtiste dans son microphoné dynamique de son souffle module ainsi directement la vitesse

du mouvement spatidf. Cette approche interactive, qui transforme le gestérderpréte en

un parameétre de spatialisation, pern@der toute périodicité mécanique é@ntégrer télec-

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 intérét pour la

spatialisation du son, quoils abordent toute
«musique de chambre électronigge 0% | 6 ®l ectroni que est trai
chambres aux multiples facettes. Dans ses pieces, il concoit pour chague section une disposition

particuliere des sourcessonorex haque Tuvre poss de»souwent f or me

en plusieurs mouvements durant lesquels legiarssoliste se déplace sur scene afin de créer

141 |bid. p. 144
142 |bid. p. 206
143 |bid. p. 313
14 |bid. p. 164
15 |bid. p. 166
146 |bid. p. 222
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une nouvelle configuration acoustidfie 1 | parl e ° ce pkoysiqus doun.
de chambre changeante 0% | 6 on a chHadue insprumerd (gtisamn prolapgement
électronique) dispose de son plan acoustique et spatial papteus les plans dialoguent
intimement. Sur le plan technique, Stroppa a entrepris des recherches poussées pour composer

| 6 e s:paasue quatuor a cordes avec électronique, par exemple, il a cherché a faire ressentir
tantot une distance, tantot une immersion du public au milieu des musiciens. Il explique avoir

défini trois types dmages spatialed les points, les surfase et | 6 e® poaesmon-di f f u ¢
dant a des modes de projection du seies points» ou chaque instrument est percu comme
venant doumxlepsarfacedo pri®e i sqn doédun instrument @

et«]l 6 espase¥%dlid fusn sembl e provenir de«su-out es
perposer ces espaces en une sorte de polyphonie spatiale, ou alterner enfrt@@usn con-

trélant 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®Il i c ogsgrad»spatiglel Beichoix dewceslespdnédee sde pas gr
tuit : Stroppa le relie a la nature du matériau musicahi@me, estimant par exemple que des

notes bréves et percussivesonnent mieux dans un espace de pointandis quecde longs
sonsgravesetdawp euvent so6®panouir en espaces diffu
donc écriture a part entiere, au service de la perception musicade firongeant en quelque

sorte son refus des gadgetsotrehlesalragi.copue slea

Philippe Manoury, de son c6té, integre la dimension spatiale de diverses maniéres dans ses
Tuvres, quoelles utilisent ou non | 6®l ectron
rimente volontiers des dispositions instrumentales non conventiesdell tel point quecau-
jourdobébhui, chaque Tuvre contemporaine ou pre
trumentistes, remarquet-il 148 Manoury cherche ° rompre avec
statigue et homogeneci | néy a aucune raison de penser 0
disposer un orchestirg affirme-t-il. DansFragments pour un portra{tt998) ouGrammaires

du sonorg2022), il répartit les musiciens en sersembles mouvants, pouvant se recombiner

au fil de [ 6T uvre. ! noh®site pas ~ faire d
de modi fier | 6espace sonor e @iture. Qate gratigeden v all
l a mise en espace poursuit pdluasisepuartsi ad bijseacttiit
térét de clarifier le discours : au lieu que toutes les voix se confondent dans un méme point,

les déployer autour du public pestde distinguer nettement les lignes contrapuntiques indivi-
duell es. Dbébautre part, | 6despace sert ~ cr ®er
Manoury d®crit un passage o0 Y%phéhoméneimmeasiit e enyv
pource faredeux trios de cuivres se d®placent de

147 CASTILLO TRIGUEROS FranciscokAn | nt ervi ew with Marco »@0Boppa, Comp
https://franciscocastillotrigueros.com/s/Intervigwth-Marco-StroppaModern.pdf(consulté le 16 juillet 2025)

148 S7PIRGLAS, Jéremie« Grammaires du sonosg Ensemble intercontemporain, 2022ps://www.en-
sembleintercontemporain.com/fr/2022/11/grammathesonoreentretieravecphilippe-manourycompositeur/
(consulté le 16 juillet 2025).
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clarinette contrebasse et un saxhorn restentdevanf or mant un triangl e s
ditoire au centre débune masse orchestrale pu
étendre ces possibilités. Manoury a été parmi les premiers a multiplier les dimensions de la

spati al i s aronigeensonpopéraNobnd2003)par exemple, combine un grand or-
chestre spatialisé avec un dispositif €électroniquaxdsourcesonores réparties tout autour du
public® Dans ses Tuvres mixtes, |l e son des ins

miquement sur un réseau de hpatleurs, permettant des trajectoires sonores en temps réel.
Manoury utilise ces projections électroniques pour prolonger les instruaemgs les voix

choralesdesonopéfaés ont di ffus®es dans | 6espace de | &
électronique) et pour créer des illusions acoustiqugsar exemple easimulant une source
sonore 7 un endr o iparleww¥zouien rendadtymperceilales ledtransih a u t
tions entre sources r®elles et virtuelles. O

portance de | 06espac eStroppaen faisun pa@metre ecompostionddal f f  r
intimement lié au matiau et requérant une réalisation interprétativprigectionnisteen con-
cert), tandis que Manoury | 6empl oie comme u
forme, grace a la mobilité des musiciens et a la puissance des outils temps réel pour sculpter le
son dans | 6espace.

2.7.5 Vers une nouvelle génération | 6 espace comme param

Les débats sur le temps réel et la spatialisation qui opposaient Stroppa et Manoury témoignent
dbune ®volution g®n®r al e de Isa nmUsei qque cdretsda

a partir des annéd9809 0 avec | 6essor de | 6infol9fMati que
| 6®mergence de | a musi queé)s paevcatirtal de® p(lGrci® elyd
compositeur depuis les seules structures abstraiteavees s onor e en soi, r ®s

niment petit percu dans une totalitélLesspectralistes concevaient le son comme un conti-
nuum doé®ner gioe p aedpace dglitiimhre pour décrire le spectre sonore

mul tidi mensionnel quodils explorent. Cette ap
lisation inventive de la spatialisation acoustigue souvent , l es Tuvres sj
restaient en configuration orchestrale classique ou avec une simple stéréophonie. Toutefois, a
mesure que | eur | angage a m%ri, ces gwemposi't
pour enrichir | 06exp Rariele(h976 dodcumais aussi Mu@if darsse y a
Sable (1975)Désintégrations (1982)ou, plus tard des compositeurs formés a ces écoles,
comme Yan Mares@ ancien éléve de Muradl qui, des 1995 compodéetallicspour trom-

pette et électronique en temps réel, intégrant spatialisation et transformation interactive du son
instrumental . De m° me, Kaija Saariaho (proct
la spatialisation danisonh ou Nymphégyour envelopper la soprano ou le quatuor de réverbé-

rations mouvantes, jouant sur la perspective sonore.

19 PoIRIER, Alain. « Philippe Manoury ou la passion de I'écritsigprogramme Musica Strasbourg, 2011,
https://festivalmusica.fr/telecharger/968n{densultée le 20 juillet 2025)

101


https://festivalmusica.fr/telecharger/968note

De nos jours, | 6®l ectronique temps r ®el est

visibilisés tant elle estintégrée on ne so6®merveille plus de | a
gubdben font | es artistes. Les nouvell es g®n®i
spatialisation comme un parametre de composition. On parle maintenant couramment de spat,

ddi mmer si on pour des Tuvres qui placent | 6aud
aussi a la fusion de la lutherie traditienh | e et de | @®elniestdgas devenug ue | c

tout simplement virtuelle.

Le questionnement de Stroppa sur le temps @@st gn partie résolu avec sa participation a
|6élaboration dAntescofd®® ddArchia Cont pour la réalisation de la pié@éSilenceen 2007.
Une collaboration que Stroppa fixera dans la note de programme de sa'pie&air le plan

technol ogique, cette Tuvre utilise pour | a p
Arshia Cont, qui permet ~ | 6ordinat@&uy de s
compris la vélocité instantanée a laquelle il jduet, donc, Gadapter la réponse de la machine
chaque instant du jeu instrumentad . Léor di
Ces deux approches ont toutefois nourr.i | a
compositeurs pour qui la musique mixemvi sage pas doutiliser
| 6®l ectronique interactive et | a richesse de
sique Bartdutemps aveéd r t de'® Olesp apgieonni ers, comme Bou
affirmé en leur temps, etle XXeei cl e voit sdé®panouir cette d
et de | a spatialisation comme partie int®gra

2.7.6 Problématique de la conservation et de la pérennité des données.

Emmanuel Nunes occupe une position charniere dcritlre électronique et la spatialisation
sonor e. Pour Nunes, | 6espace musi:destaussie se
une gquestion de m®moir e, déoantici pa80ondodode-
pace informati gue. Waalongen(1O863 ouQuodihetél991)cilexame

pl ore des dispositifs complexes 0% | 0®l ectro
des« espacesemps» nouveaux, mais ou les questions de la conservation du code et des ins-
tructions informatiques deviennent cruciales. Dés les arf®gasunes pose la question de

| 6archivage des Tuvres mi xt escomarent sheveghrder d oc u

150 CoNT, Arshia.« ANTESCOFO: Anticipatory Synchronization and Control of Interactive Parameters in Com-
puter Music», International Computer Music Conference (ICM®@ug 2008, Belfast, Ireland. p.38. that
00694808

151 STROPPA Marco.«é o f S i(20@& )npoue saxpphone 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 BowldnL 6 Es pace ¢,Q31r(20g0hi qu e
p.87-89
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non seulement la bande ou la partition, mais aussi les scripts, patches, et instructions néces-
saires a leur exécutibii? Son engagement dans la notation exhaustive et la documentation
technique sodéinscrit dans une conscience ai gl
nécessité de garantir farejouabilité»d e s 1,0 ¥ £xdie la possibilité de leur recons-

truction technique a partir des traces opératoires de la composition. Cette conception rejoint les
analyses de Maxence Larrieu pour qui le code constitue une écriture a part®éiitiene

« partition exhaustive » selon Ris$etssurant la transmissibilité et la réactivation du processus
musical

JeanClaude Risset fut a la fois un pionnier de la synthése 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®éel | | i nsi sutlené-d dune
cessit® de penser | 6i n&éorituea:teicape est anaudsitrace,| e ¢ c
partition, et machine a fabriquer des séis Do aut re part , Ri sset soOil
Tfuvres et des oilwoulighesqueiles dispositiiatempgréeesent vulnérables

| 6obsol escence (hardwar e, oS, l ogici el s) €
beaucoup de pieces interactives deviennent rapidement ininterprétables. Contrairement a la
bande magrtéi que ou © |l a partition, | 6archive info
n®es, mai s aussi |l es envi r o nespaoe inforrmatigdedae x ®c u
sauvegardes. Dans ce sillage, Marco Stroppa avait éé ldespremiers athéors er | 61 mp o
tance doune mutdémore|désgesannédsd 80 odebi I I i sibilite

musiciens et musicologues traditionnels et invite a penser de nouveaux outils analytiques et
archivistigues capables de rendre compte de
tiques®”.

2.7.7 Enjeux et perspectives critiques

Le d®bat entre Stroppa et Manoury sur | a pl
sur | a m®moire de | 6espace informatique, et
Tuvres, structurent aujour dohrue. |Llad es®dad ceex i notn
seulement un lieu de projection acoustiquelevient également un espace de codes a trans-
mettre, ° sauvegarder, 7 r®i nterpr®ter. Lbav
autant de | 0i nv elactapaocité deg mposRduls,dnstiutions wetanterpretes

153 Szpirglas, Jéremie. kntretien avec Emmanuel NunesEnsemble intercontemporaif013https://www.en-
sembleintercontemporain.com/fr/2013/03/entrefgacemmanuehunes/ (consultée 26 aout 2025)

154 ARRIEU, Maxence« A Consideration of the Code of Computer Music as Writing, and Some Thinking on
Analytical Theories>, Organised Sound2019, 24 (3), p319-328.¢10.1017/S1355771819000384hak
02386818&

BSTIFFON, Vincent.«Par cour s d e -Alaude Risset,e2008héps:Jbeabnms.ircam.fr/fr/compo-
ser/jearclauderisset/workcourséconsulé le 26 aout 2025)

156 | bid.

157 STROPPA Marco. « The analysis of electronic music ». Contemporary Music Review 1, no. 1 (1984): 175
180.https://doi.org/10.1080/0749446840064016ansulté le 16 juillet 2025)
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documenter, archiver et adapter | es Tuvres
tigue entre innovation, m®moire et transmiss
la création musicale. Ces questions faoibjet de recherche et de discussions au sein de toutes
les institutions culturelles, nous reviendrons sur les méthodes et enjeux dans les chapitres con-
cernant®@tude etdanalyse de corpusitriture de la musique mixte, électroacoustique et élec-
tronique.

Les approches contrastées de Stroppa et Manoury mettent en lumiere un tournant structurel
dans la création musicale contemporainec el ui  déun gl i ssement de |
fonctionnel vers |l a technologie comme op®r at
la spatialisation, ces dimensions ne sont plus périphériques mais déterminent la syntaxe méme
d e s 1 unvparalléle, leskpréoccupations de Nunes, Risset ou Stroppa concernant la docu-
mentation, la transmission et la mémoire infarmaque si gnal ent que | es
survivent quodé” condition doOoune vigilance <cri
al ors aussi espace de cooat ea pérehditd dépend aathnt den , d
| i nvention que de | 6infrastructure de conse
poraine requiert des dispositifs partagés entre compositeurs, techniciens et institutions pour
garantir une continuité critiguent r e | 6acte de compositi.on et

2.7.7 Conclusion

Dans son articl@he Visitors and the Residets Robert Normandeau propose une lecture
critique de | 0histoire de |l a musiqgue ®|l ectro
de compositeursles «visiteurs», issus de la tradition instrumentale, qui ont abordé cette mu-

sique de maniére occasionnelle, et ledsidents>, ancrés durablement dans la pratique acous-
matique. Selon lui, la plupart des figures majeures du 3{&@e, telles que Boulez, Berio ou
Messi aen, néont pas Vv®ritabl ement i nvest. c
niques et sans réelle compréhension des outils de composition électroacoustique. En revanche,
les compositeurs nés aprés 1950, dofatit partie, ontintégré dés le départ les technologies
numeriques dans leur processus créatif, sans ressentir de rupture entre le langage musical et les
moyens techniques. Normandeau défend le teramysmatique pour désigner cette pra-

tique autonome, d®l i ®e de | 6interpr®tation e
diffusionparhaup ar | eur s. 1 souligne | 6i mportance d.
l a musi gque o0 c cindps strucautéesautsud dr syaténte tohah maggtnaisant les

di mensions spectrales et gualitatives du so

Pierre Schaeffer a ouvert un espace de cr ®at
tive, rendant possible une écoute renouvelée par la répétition etifufaion en studio. Nor-
mandeau insiste sur un changement social majeur a la fin dsi¥&e: la démocratisation

18 Normandeau, Robert. khe Visitors and the ResidentsMusica/Tecnologiavol. 4, no. 4, Dec. 2010, p. 59
62, doi:10.13128/Music_Te2108
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de |l a technologie et | dapparition dbéune g®n®

nol ogique mais un instrument naturel. Ce <cor
troacoustique fluide, I nd®pemdanitle iddeesntlidgie
comme | e param tre sp®cifique de | 6®criture
musique instrumentale ou la spatialisation reste souvent accessoire, la diffusion multicanal per-

met une distribution virtuelle des specte®e nor es, ouvrant | aspaoi e
tialisationdutimbr& . Cette approche red®finit | 6espace
constitutif de | 6Tuvre.

Léhistoire de | a spatialisation sonor e, l oi n
techniques ou déavanc®es esth®tiques, se | ai
versé par des récits concurrents, des intéréts divergents, égiaess de légitimation hétéro-

g nes. Reconsi d®rer ces tensions ~ |l a | umi

I 6 envi s a§’eDonin® bunbolemo¥?, permet non seulement de dénaturaliser les ca-
tégories techniques ou stylistiques, mais aussi de rendre visible ce que ces pratiqués disent
outaisend du rtl e de | 6dartiste, de | 6institution
de la création.

Cbest © 1 06int®rieur de ce champ de forces, o
tredisent, que se situe mon propre positionnement. -Ciehé prétend pas trancher entre des
positions irréconciliables, mais se veut attentif aux pointivdggences aux seui |l s do
minations, aux espaces de fricti@gnda ou, précisément, surgissent les formes de connaissance

l es plus fertiles pour une pens®e de | 6espac

2.8 Vers une nouvelle écologie de la création spatialisée et immer-
sive

La r®fl exion sur |l a spatialisation, tell e ¢
jourdoéhui un prolongement d®terminant dans |
positifs sonores a 360°, marquant une transition vers de nouveaux pasdigtmetiques et

techniques. Sol omos montre que | 6espace sono

opérateur de transformation de la création musicale, mettant en crise les catégories classiques
du parameétre, de la structure et de la fdff€ette mutation engage la composition dans une

19 |MPETT, Jonathan (dir.YSound Work : Composition as Critical Technical Practiceuven : Leuven Univer-
sity Press, 20P. https://doi.org/10.2307/j.ctvlccbg96

180 DoNIN, Nicolas.« La musicologie des processus de composition : entre histoire et cognifiamsposition.
Musique et sciences socialétorssérie 1, 2018. p.i30 DOI : 10.4000/transposition.1689.

8lsoL0MOs Makis.De | a musique au son. LO®mer-¥desiédescdlu son dan
Aesthetica, Presses universitaire de Rennes, Za83p.
162 |pid. p. 156
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dynamique 0% | 6espace, |l a percepti on, l e ge
ciables | a conception et | a r®ception de 1061

Dans la continuité de ce déplacement, B&tassiste sur le fait que la spatialisation ne doit
pas étre abordée comme un ensemble de solutions techniques interchangeables, mais comme

un champ 0% | 6esth®tique, | 0®coute et | e con
niques de spatialisai on, des dispositifs de diffusion e
de |l a situation, de | 6espace de projection,

avec | dauditeur. Cette pluralit@raheugeléea®gi me s
| 6articulation entre | es choix artistiques e

@€ ces analyses so6aj out & guianetpecerdrgpde satréflaxienlapr o p o

notion doi mmersion sonore. Do montre que | 0i
ou a une simple enveloppe sonoetle correspond a un phénomene complexe, engageant des

di mensions physiques, psychol ogiques, symbol
telle qudell e appara’t dans |l a musique conte
cationaveclemonde travers | e son e, en d®pl a-ant | 0G
entre | o0int®rieur et | 6ext ®ri euf Laspatidisae suj €
tion, dans ce contexte, se d®pl oie comme une
tension de | a perception, i nvitant ~ penser

contenant figé.

La notion doéi mmersion sonore fait ®galaement
corpor ®i t®, la multiplicit® des parcours doc¢
virtuels, ou encore | 6int®gration de | a di me
compositionn&®, La musique immersive devient ainsi
veaux rapports entre son, corps, espace et mémoire, en dépassant les logiques narratives ou
frontales h®rit®es de | 6histoire de | a musiq

Ces perspectives convergent vers une ouvertu
non seulement comme des techniques, mais aussi comme des opérateurs critiques pour la re-
cherchecr ®at i on. ' I: sbagit d®sor mai s

Débenvisager | 6espace comme milieu relationne
débaction et de signification ;

163 BATES. Enda, Spatial Music, thése de doctorat, Trinity College Dublin, 2609//www.endabates.net/Spa-
tialMusic.html(Consulté le 8 septembre 2024)

%4Do,HanaL 6 i mmer si on sonore.: anal yse du,Tipkt®kdaoratne et r ®
Sorbonne Universit&024

165 |bid. p. 7, 2122
166 |bid. p. 2327, 3132

106


http://www.endabates.net/SpatialMusic.html
http://www.endabates.net/SpatialMusic.html

T Déexplorer |l es dispositifs i mmersifs, i nt
potentialités techniques, mais également pour leur capacité a produire des expériences

sensibles in®dites, 0% | 6auditeur devient
T D6®lI aborer de nouvelles ®cologies de | 6®c
soriel, | @envimoamgementai re et |
Lébenjeu nbébest donc plus de d®finir | a spati

a
mai s doouvrir un champ de possibles 0% | a cr
immersive, peut continuellement reconfigurer ses propres froetie et ses modes d
monde.

Final ement , cette tentative dbéanthol ogie de:
une intuition discutable. Elle néglige en effet un ensemble significatif de créateurs et créatrices
ayant Tuvr® dans | 6ombr e delespblénjgues augquelieiss t or i

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 plut!regudundbpropocdlieeritgot ® de

posture dobéhistorien, dans | e but de mettre
dominants, lesquels ont conditionné mes propgasori esthétiques. Toutefois, il apparait dé-
sormais que ces controverses rel vent doéun n

marginalement les problématiques concretes liées a une pratique artistigel&e

Ce d®t our peut sembler aujourdobébhui anachroni
au cours des soixantti x derni res ann®es. N®anmoi ns, c C
tigue des sources qui moé a p ece pouvant abriribwkrean t i f i
red®f inir ce qui constitue | a sp®cificit® d°¢
vocation doéinterroger de nrthpeutcomskiuereur Mmadédasit i v e
déinspiration, ehéecdetvianht e apodemqeade! lue mo
portionnée au regard des nécessités de la création. Le cherokatenur aurait alors davantage

int®r°t ° ®tablir un ®tat de | d6art stabili s®@
quedepr ®t endre remonter ~ | 6origine des paradi
pas toujours outill ® pour ce type doéinvesti

son r6le principal produire des objets, documents ou situationy@aiuconstituer ultérieure-
ment des sources exploitables pour une analyse historique.

Cette t©che est en soi consi d®rabl e. En | 6ab
toriographique, notamment en début de parcours, les problématiques liées a la gestion des ar-
chives deviennent prioritai ressuparidllementréso-s quo
l ues, il revient au cr ®ateur dobéen devenir un
de documentation, de conservation et de transmission de son propre travail. Ce geste, bien
guden mar ge dmémeé, an deent@raprolorgemer hékcessaire.
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Lébessentiel, toutefois, r®si de dans | 6i d®e ¢
Si | 6hi stoire peut offrir des points de rep
démarche contemporaine. Les cadres méthodologiquesisqusRdes odes ant ®ri eur
inadaptés face aux exigences et questionnements actuels. Les polémiques passées ont rempli
leur fonction dans leur contexte propikappartient désormais a notre époque de formuler ses
propres réponses aux enjeux qui &vérsent.

2.9 Pour ®largir | 6espace propre

Pour les lecteurs intéressés par les prolongements historiographiques de ces débats, plusieurs
travaux cités dans ce manusabibreentles dimensions techniques et esthétiques de la création
sonore contemporainéMaria Harley (1994f’s ur | 6 ®cr i ture de | a spat
leVocabul aire de | 6espace deBertrand $erlepru(20868 ®1 ect r
EndaBates (2009F° sur la spatialisation en musique mixte, Hano Do (2024)r une ap-
proche actuali s®e de | 6i mifteurlss pmtigues somoes ex-, J u |
périmentales en réseaGmmense revue géneéralisée des outils de composition paMgan

Duchenne et de ces outils les Acousmodtifesi encore Adéle de Baudoin (20%4)sur les
convergences entre bioacoustique, field recording et création électroacoustique.

Sur | 6espace © travers | es Tuvres de Boul ez
du compositeur, en prenant comme pbBeangetla de d®
musi que aujLOWwtdiddreuise f oc al iR&mnseudarspatiabisation uv r e s
sdbop re " la fois par | e disposittff sc®nique

187 HARLEY, Maria Anna.Space and Spatialization in Contemporary Music: History and Analysis, Ideas and
ImplementationsThese de doctorat, McGill University, 1994tps://escholarship.mcgill.ca/con-
cern/theses/ww72bgl7{gonsulté le 16 juillet 2025).

168 M ERLIER, Bertrand.« Vocabulaire De L'espace Et De La Spatialisation Des Musiques Electroacoustiques :
Présentation, Problématique Et Taxinomie De L'espadeMS : Electroacoustic Music Studies Netwbi&ei-
jing 2006, Oct 2006, Pékin, Chine. p.24ffalshs0052132#

169 BATES. Enda,Spatial Musig thése de doctorat, Trinity College Dublin, 2008p://www.endabates.net/Spa-
tialMusic.html (Consulté le 8 septembre X)2

19Do, Hana.L'immersion sonore : analyse du phénomeéne et réalisation compositigriglke de doctorat,
Paris, Sorbonne, 2024ttps://theses.fr/2024SORULO$Consulté le 8 septembre 2025)

710T17AVI, JulienL es nouvelles formes de pratigue sonore en r®
gée, Internet comme naspace, écoute prolongée et installation permandritése de doctorat, Université de
Lorraine, 2018https://theses.fr/2018LORR026&onsulté le 8 septembre )2

172 DUCHENNE, JeanMarc. « Les Acousmodules, site internegt plugins depuis 2008jtp://acousmo-
dules.space(Consulté 1630 septembre 2(3)

13DEBAUDOUIN, AdéleVi sual i sation et ®coute des paysages sonor
coustique These de doctorat, Muséum national d'histoire naturelle, Parish2@24/theses.fr/s34332@on-
sulté le 8 septembre 26p

174 Gohon, Kevin. « Chapitre V. Espaces multiples du discoul@nsPenser le discours musical électroacous-
tiqgue,Rennes Presses universitaires de Rennes, 202@s://doi.org/10.4000/books.pur.181807
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Pour un autre florilege historique de spatialisation des musigt@#es» croisant les travaux

de Maria Harley et Braxton B. Bor en, la | ect
proche historigqgue de | darchitecture ®es 1|ieu
Pour approfondir | 0histoire de | a musique ®I

musiques électroacoustiques de 1973 de Michel Chion et Guy Reibel expliquent également le
préjudice de jeunesse suscité par les polémiques entre la musiquéecenses visiteurs seé-
riels, dont voici une des conclusions qui dessine un tempsdmie déja révolu

Mais ces temps bénis (pektre mythiques) sont révolus, ofbgposaient si bien et polémi-
guaient si gaillardement deux camps adverses. Le jour vint ou furent abattues les cloisons entre
musique concréte et musique électronique, ce qui donna la musique électroacoustique. Depuis
peu, une autre cloison a commencé diecgcelle qui sépare la musique électroacoustique de

la musique instrumentale. Aujoutuli, beaucoup de compositeufarausent a mélanger dans

l a m° me 1 uvr édmproeisé dt@éamire naven @ ,doigt de modulateur en anneau

et un zeste de théatre musical. Dans ces conditions, on ne voit guére qui pourrait polémiquer
contre qui. Les positions tranchées, autrefois bien souvent lefgardes médiocres, seatles

en passe de devenir le privilege des personnalités domitiéates

Ces travaux et ouvrages couvrant | es champs
orienter ce chapitre vers les positionnements idéologiques de figures qui demeurent structu-
rantes dans mon propre par coulekergsurdetterramune i nf | u
histoire incompléte et orientée, davantage faconnée par les polémiques institutionnelles et es-
th®ti ques que par une transmission structur e
en m°me temps convyavwnqgiunggeadul me®cipob@vairt

Au-del ™ dobébun ®cl airage per coednapieda tenté de meteesen s o ur
lumiére certains angles morts de la doxa en essayant de ne pas se contenter de régerer les
positonsque | 6hi stoire a assimil ®es. Si |l es d®ba
d®pass®s, |l eurs h®ritages continuent doéinflu
tiques. Méme atténuées par le temps, ces références restent activesdisesuesthéoriques

de la création actuelle. Il importech ¢ db6en mai ntenir | a m®moir e,
deles, mais pour comprendre les dynamiques ayant favorisé certains développendegits. Il s

de se doter doéoutils critiques permettant de
| 6T uvre, parfois de mani re | atente, dans | e

175 ZANNI, Adrien.De la relation entre Acoustique et Compositiofc s p a c e s ,dM&moirerda finc e s
d 6 ®t hitk:&veww.endouis-lumiere.fr/larecherche/memoirest-travauxde-fin-detudes/déda-relationrentre
acoustiqguest-compositiorespaceslerrances(consultée 27 juillet 2025)

176 CHION, Michel etREIBEL, Guy. Les musique électroacoustiquéiSA-GRM Paris; Edisud, 1976 p.52
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Et puis, pour reprendre une formule de Robert Normandeau en 2008 dans un ertietien
art -a nbexiste pas |l es g®n®r ations spontan®
réinventent la roué’. »

En conclusion, ce chapitre, qui visait a éclairer certains aspects négligés de figures historiques,
est nécessairement incomplet. Il passe sous silence de nombreuses trajectoires singuliéres qui
mériteraient une attention plus soutenue. Il en va notamdemntcompositrices et théori-
ciennes, dont l e travail parall | e aux figu
moyens limités, dans des contextes marqués par des formes de contrdle institutionnel paterna-
listeddbun autre temps.

177 PREVOST, Héléne, Entrevue avec Robert Normandeau, CEC Montreal, 2008, transcriptiorhépdit/econ-
tact.ca/10_x/NormandeauRo_Prevost.html
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Chapitre3 La partition comme proxynotation dd@es-
pace sonore

«T 0 e s ? Apors3.H. comme pour Johnny6 14 05.. »

Jacques Higelin, premiére rencontre, 2014, aprés une longue discussion sur la mise en scene
immersive a la Comédie Francaise pour casser le quatrieme mur, sans méme aborder les mul-
tiples fois 0% il ®tait rest ®séiiedepeddrniairce he du
a 360478,

3.1 Laspatialisation, cinquieme parametre insaisissable

Si toute musique, par sa nature physique, occupe et produit un espac¥ $aomsidérer cet
espace comme un parametre compositionnel a part eétiawe méme titre que la hauteur, la
dur ®e, | 6i nt & metené®dermcel lesllimitestpiofonioles de la partition, principal
out il de transmission de | 6Tuvre.

Léspace, que Boulez qualitiae « cinquieme paramétre du sensiest révélé particuliere-
ment insaisissable, résistant aux conventions sémiotiques qui ont permis de fixer les autres
dimensions dedxpérience musicale sur le support physique de la feuille.

En dépit dinnovations graphiques et conceptuelles audacieuses, il semble que la spatialisation
sonore, inscrite sur une partiti oW Qkstpier, n
dire une représentation indirecte, une abstraction, une carte schématique ou un edssmble d
tructions périphériques dont la signification est en partie déléguiEeeadrétation, a des do-

cuments annexes ou a des conventions de performance. La littéraféspbeé, sous forme

de description exhaustive et reproductible des positions et des trajectoires sonores, demeure
une dimension cachée, implicite, qui ne peuietfleurerla surface de la partition tradition-

nelle.

Pour articuler ce propos, nous commencerons par analyser les limites inhérentes a la partition
papier, la montrant comme un proxy partiellement inefficace a représenter les contraintes sé-
mi oti ques, physiques et cogniidque daesda miistquel 0 i N s

HIGELNau cirqgue dohi v ehttps:/vRwvpna.fr/ihaactpiesack/video/@le4089637/hige-
lin-aw-cirqued-hiver (consuléle 2 aout 2025)

FaRD, Anis. fAlLa spat Fragingnts accordédarseiile :DincdtigUesHilitions, 2023.
https://doi.org/10.4000/books.diacritiques.7453

180 e terme « proxy » désigne ici un substitut, une représentation indirecte ou un intermédiaire entre le phéno-
m ne r ®el (la spatialisation sonore telle qubelle est
(la notation sur partition).
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Cette analyse@ppuiera sur les solutions et compromis utilisés par les compositeurs que nous
avons déja présentés au chapitre précédent.

Nous poursuivrons dans une deuxiéme partie, sur les solutions possibles gi&maranxe-

ments numériques, avec les stations de travail audio numériques (DAW) et les environnements
de programmation visuelléM@x/MSP, Pure Data). Nous étudierons commétriture de

IGespace peut y devenir littérale, exhaustive et reproductible, transformeditriansion ca-

chéende | 6espace do®criture de | a spatialisatd.i

Enfin, une synthese visera a réconcilier ces deux paradigmes, en proposant un modele de
coexistence ou la partition papier et le fichier numérique se complétent, chacun remplissant des
fonctions complémentaires et spécialisées dans la définition etikat@m ded uvr e musi -
cale spatialisée.

3.2 La partition comme abstraction spatiale

A

La notation musicale occidentale standard s
di mensionnel, structur® selon une | ogique ca
sion temporelle et | 6axe vert irepesdsurluembtaut eur
phore spatiale profondément ancrée dans la tradition occidefgalsons graves sont notés

«en bas> et les sons aigusexn haut>. Cette convention, historiquement efficace pour repré-

senter les musiques tonales et modales, a finsfpacturer la cognition musicale au point de

devenir quasi transparente, intégrée de maniere automatique dans les pratiques de lecture,
déo®criture et de transmission.

Ce modéle sémiotique a cependant des conséquences sur la maniére dont peut étre envisagée

|l a spatialit® sonor e. Léoccupation de | a pac¢
di fficile | dédinscription dir esphtaledb®sourcesoso-mat i o
nor es. L 6 e sOp @ & -&-dinp la lpcalisatgian et la directionnalité des sons dans un
environnementdonn@ ne peut °tre not® quod” t:ammoteer s de
tions textuelles, diagrammes extérieurs adeée, conventions graphigues spécifiques. Ces
moyens, bien qudbéop®rationnels dans <certains

teme de notation de la tradition occidentals fonctionnent comme des couches sémiotiques
secondaires, nécessitant une interprétation pour étre décodés depuis des informations exté-
rieures au texte de la partition etieéme.

Dans le répertoire instrumental traditionnel, la spatialité sonore est pourtant déja présente, bien
gue de mani re implicite ou encadr ®e par des
est celui de la disposition des musiciens dans les formatrehestrales ou de musiques de
chambre. Dans un quatuor a cordes, la spatialité résulte de la configuration conventionnelle des
instrumentistes (de gauche a droitéolon I, violonll, alto, violoncelle), qui structure la per-
ception de |ar tpiod ylpahtoinare cds | di al ogues inter
traite de | a partition, influe sur | 6®cout e
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graphique sp®cifique. I'l en va de m°me dans
sur des configurations standardi s®es, par f oi
selon les traditions culturelles (placement des bois, des cuinrdsposition 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 exempl e, dans certaines 1 siecle éaglispdsgionGa b r i
spatiale des chiurs instrumentaux et vocaux
sentielle " |l a perception polychorale, mai s
m° me, ell e est iedhl@rde pradection. | 6ar chitectur

M° me dans | es cas 0% | 6organi satdoome@acodoas t
souvent | e cas en percussion, 0% chaque ® ®m
pr ®ci se dans | 6 e sdlamomtiogteditionne lecourtd demecosventionse n
spécifiques (portées a cing ou plusieurs lignes, positions relatives) qui ne décrivent pas direc-
tement | 6espace pihysliguecetAvandpatei 20iet ® i mp |
|Gexécutant, ne constitue quaement une spatialisation du son pour le public en concert. Elle
sera mise " profit d s | d6apparition du for ma
tigue dispose alors de | a possibilit&uddextr
ments dans | e mixage, en pouvant ®tendre | 0i

| 6espace sonor e.
3.2.1 Contraintes matérielles et cognitives

Au-dela de ces limites sémiotiques, des contraintes matérielles et cognitives renforcent le statut
de proxy de la partition. La gravure musicaleiedje soit manuelle ou assistée par ordinateur,

est régie par des regles typographiques complexes visant a optimiser la lisibiliténperr |
prétes8, Léespacement horizontal, par exemplieshpas strictement proportionnel & la dyrée

il est ajusté pour éviter la surcharge visuelle et regrouper logiquement les figures rythmiques.
Léjout dune couche densdidformations spatiales (trajectoires, positions, etc.) menace di-
rectement cette lisibilité, qui est primordiale dans le contexte de la performance. Contrairement
a un lecteur de texte qui peut moduler son propre rythme de lecture, le musicien ne peut se
pemettre de perdre sa place oinésiter face & une ambiguité, ne seraiguune seconde,

sous peine de rompre le flux dexécution®.

81 MATMATI, JawherLa gravure musicale, un art a la croisée des chentifésnoirede masterConservatoire
de Paris2022,https://www.conservatoiredeparis.fr/sites/default/files/Rechekatitons/TEP_MAT-
MATI_2021.pdf(consuléle 2 aout 2025)

1825 oBODA, John. « The Uses of Space in Music Notation », Visible Language, vol. 15, no 1, 1981.
https://journals.uc.edu/index.php/vi/article/view/53&6nsulté le 17 juillet 2025)
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Des recherches en psychologie de la perception visuelle ont formalisé ce probleme sous le
concept dex crowding» (encombrement visuel). Lkecrowding» se produit lorsque la percep-

tion diune cible est altérée par la présence de distracteurs a pré¥inuitée note de musique

sur une partition est déja un objet visuel complexe, encombré par les lignes de la portée, les
notes adjacentes, les altérations, les nuances et les articulaEjost de symboles spatiaux
supplémentaires augmente cet encombrement, risquant de dépasser la résolution spatiale vi-
suelle dedinterpréte et de nuire a la fluidité de la lecture. La partition, pour rester fonctionnelle,
doit donc maintenir une certaine économie de signes, ce qui contraint la notation spatiale a
rester rudimentaire ou a étre déportée hors de la portéa&the.

3.3 Les architectures sonores sur papier

Parmi les différentes stratégies permettant de rendre compte de la dimension spatiale dans

| 6®criture musical e, | 6une des plus directen
méme de la répartition des matériaux sonores entre les portées.Getp pr oche r epose
gue | 6 e s pjacenta laedsstributiowinstumentale | a | ocal i sati on d©o
dans une partie spécifique peut étre interprétée comme une projection spatiale implicite. Ainsi,

la spatialisation émerge delasuct ure m°me de | 6®criture, S @
phi que autonome. La synth se spatiale qui en
sbappuie sur une articulation diff®renci ®e d
rantal 6espace une dimension perceptive int®gr ®:
Cependant , cette modalit® doé®criture pr ®sent
reste conditionnée par plusieurs factedesnombre de musiciens disponibles, le degré de di-
visionspossiblse nt re | es parties (subdivisions de pu

gue la répartition physigue des instrumentistes sur scéne. Contrairement a un systeme explici-
tement concu pour moduler librement la position des sources sonores dansartrebpeen-
sionnel, cette forme de spatialisatiore st e tri butaire des continge
tation et des conventions sc®niques. Léespac
composition, ne peut étre manipulé avec la méme souplességtresl dimensions musicales

telles que la hauteur ou le rythme.

Face aux limites structurelles de la notation, les compositeurs les plus visionnaires du
XXe siecle ront pas renonce. lls ont plutét cherchgfarcer k& page, a la plier a leurs vo-

lontés spatiales en inventant des stratégies de notation qui, tout en étant révolutionnaires, réve-
lent en creux la nature de proxy du suppofilsjtentaient de transcenderGanalyse des ap-
proches de lannis Xenakis, Henry Brant et Karlheinz Stockhausen est a cet égard patrticuliere-
ment éclairante.

B3WONG, Y.K., GAUTHIER, |. « Holistic processing of musical notation: Dissociating failures of selective atten-
tion in experts and novices Cognitive, Affective, & Behavioral Neuroscierid® 541 551 (2010).
https://doi.org/10.3758/CABN.10.4.541
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3.3.1 lannis XenakisJa partition comme carte topologique

Pour lannis Xenakis, la musique ne se concoit pas indépendamment de sa dimension spatiale
ell e proc de dobébune pens®e 0% |l e son est intr
diffusion, mais comme matériau de structuration formelle. La partition vise a structurer des
masses sonores évolutives dans un champ spatial réel, et naansémpd projeter des événe-

ments auditifs dans un espace fiéif Dans une T uvr e Temetektomat i qu
(1966), cette pensée prend une forme radicalei | ne sobéagit plus de sp
spati al i ser -méma Entdespensamtdes®8adt 1 wment i stes de | 06

dupublicXenaki s con-oit dmgtainssumenb éortlatopologespermeat

la projection de trajectoires comple¥®s Léauditeur ndest plus pos
frontal; il est immergé, englobé dans un continuum acoustique mdé/éigure 17, 18 et

19).

DISPOSITION DE L'ORCHESTRE. .
ET DU PUBLIC :

Figurel7:Di sposi ti on de | 0o Teodtektsri(1965). /e droited: extrgit debld partitionp; & u r
gauche : esquisse du compositeur. Source : Editions Salabert et famille Xenakis

184 HARLEY, Maria Anna.Space and Spatialization in Contemporary Music: History and Analysis, Ideas and
ImplementationsThése de doctorat, McGill University, 199#tps://escholarship.mcgill.ca/con-
cern/theses/ww72bgl7fconsulté le 16 juillet 2025).

8 PEREIRA, L. M., & MANZOLLI, J, « Andlise de Terretektorh de lannis Xenakis: a exploracdo do espaco na
organizacédo do discurso musieaDpus 25(1),2019 p.128154.https://doaj.org/arti-
cle/a6836d900679431eaabe52662e3852c0

186 SANTANA, H. J. (2000). The Role of Space in the Music of lannis Xengkig.empore, 10(1). Consulté sur
http://www.extempore.org/ExTempore00/HSANTANAOQO.htm
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Comment noter une telle conceptha solution de Xenakis est de transformer la partition en

un outil de contréle cartographique. La partitionTaeretektorhest précédéedine carte or-
chestrale détaillée, un plan de la salle de concert divi@sgdce en huit secteurs angulaires
(nommeés de A a H) et six zones concentriques (numérotées de 1 a 6) (Santana, 2000). Chaque
musicien recoit une partie qui spécifie non seulement les notes a jouer, mais aussi sa position
exacte sur cette carte. La paditiduchef dorchestre éest plus seulement un guide musical,

mais un véritable tableau de bord pour piloter des phénomeénes spatiaux. En activant séquen-
tiellement des musiciens situés dans différents secteurs, lacdmhpagnees mouvements
sonores complexegotations circulaires, spiralegAtchiméde en accélération, spirales hyper-
boliques, ett’...

i
£
H
i
-
H
@
-
=l
B
=]
§

groupe A a D, premiéres mesures groupe E a H, premiéres mesures

Figure18: extrait de partition d@erretektorhde lannis XenakisSource édition Salabert

187 bid.
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Figurel9 : Di agramme de r ot ari4 danslesesundsa 75 delelreiektonhé&outce u r
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 fleches ni courbes de trajectoire. Elle fournit un plan architectural et
un ensembledhstructions (qui joue quoi, quand et ou) d@ak€cution produiradffet spatial

désiré. La littéralité dedspace dest pas sur la pagelle est dans la disposition physique des
musiciens, et le mouvement est une propriété émergeniexéeution du plan.

3.3.2 Henry Brant, la clarté polyphonique par la séparation physique

Lépproche éHenry Brant est motivée par un objectif différent, mais aboutit & une conclusion
similaire. Brant considerédspace comme laquatrieme dimensionde la musique (apres la
hauteur, le temps et le timbt8) Son but principal estddtiliser la séparation physique pour
atteindre une clartéhaximale dans des textures polyphoniques et polystylistiqaesedex-

tréme densité. |l observe que la distance affaiblit les relations harmoniques mais rénforce |
dépendance polyphonicgiié Il superpose donc des groupes instrumentaux distincts, chacun
avec sa propre musique, souvent dans un style, un tempo et une métrique contrastés, en les
plagant a des endroits différents de la salle de concert.

Sur le plan de la notation, Brant est un pragmatiqudinl/ente pas de nouveaux symboles
complexes mais@n tient a une notation traditionnelle, claire et économique, pour minimiser
les difficultés de répétitidd® La complexité spatialedest pas encodée dans les portées, mais

188 BRANT, Henri.« Spatial music progress repett1978 https://henrybrant.com/wpon-
tent/uploads/2015/06/SPATIAL_MUSIC_PROGRESS REPORT (gohsulté le 22 aout 2025)

189 JAFFE, D. A. « In Memoriam, Henry Brant. April 29, 2008 https://www.davidajaffe.com/writings/ime-
moriamhenrybrant.html(consulté le 22 aout 2025)

190 pbid.
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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 partittSh Pour s on 1Antphosy |(1963) thpartir i c e,
tion spécifie la division dedrchestre en cing 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 gdoupeisest essence
méme ded u v & est définie aGextérieur de la notation musicale proprement dife. lL v r e
complete Bmerge que lorsque le plan architectural est scrupuleusement appliqué.

3.3.3 Karlheinz Stockhauser® La compression des processus spatiaux

Chez Karl heinz St ockhaus eGruppenpaut teoim orehestres d a n s
(1957), la spatialisation naitithe nécessité compositionnelle interne. Stockhausen souhaitait
superposer des groupes de sons évoluant a des vitesses (tempos) différentes et indépendantes.
La réalisation pratique@ne telle polyphonie de tempo&gérant impossible avec un seul

chef, Stockhausen a didée de diviser®ensemble en trois orchestres, chacun avec son propre
chef, placés a gauche, au centre et a droite dicplublspatialisation est donc la conséquence

déun probléme de structuration temporelle.

Gruppende Karlheinz Stockhausen constitue un exemple remarquable de compression orches-
trale fond®e sur une structuration s®rielle
dodécaphonique qui organise non seulement les hauteurs, mais aussi les teaypetdug

triques de chacun des 8fbupes. Cette intégration formelle dense permet de superposer plu-
sieurs processus temporels simultanés, répartis sur les trois orchestres spatialement distincts.
La spatialisation ne résulte pa&ide volonté illugiative, mais dine contrainte composition-

nelle | i®e “ | a polyphonie de tempos, rendue
sation spatiale est donc | e prolongement dir
ndédi ndi que aucun mo aparttiore lasteffets gpatiaux émetgent deé eelais |
orchestraux, de transitions timbriques et de modulations de densité entre ensembles. La parti-
tion fonctionne comme un systeme de codage compact des transformations sonores. Elle com-
presssians | 0®criture | es conditions doéun d®pl o
de la structureGruppenapparait ainsi comme une modélisation orchestrale ou forme, temps

et espace sont indissociablement liés.

Dans cette piéce, un groupe désigne une unité musicale autonome définie par un tempo, une
dur ®e , une densit® et une i nstrumentation sy
sériel appliqué a plusieurs parametres. lls peuvent se succéder, pesgperr ou s O0i ns ®r
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, incluanuges principaux, insérés et combifésir

91 BRANT, op. cit.
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la figure 20, qui présente un schéma didactique de Stockhausen destiné a séquencer les valeurs
attribuées a chaque groupe)

Figure20: Extrait du schéma de la forme temporelle de Gruppen montrant la série dodécaphonique originale de
la piéce ainsi glune variation réorganisé€es séries déterminent le tempo, la durée et la métrique de base des
24 groupes présentés, auxquefajeutent 7groupes insérés et quelques groupes combinés, portant le total a
32 groupesSource: www.karlheinzstockhausen.org

Le mouvement des masses sonores, les passages ou des accords ou des texturesv&emblent
ler» a travers la salle est le résultat audible de stratégmshestration et de passages de
timbres, de densités ou de figures rythmiquis rchestre dutre®2 Par exemple, un ac-

cord de cuivres tenu darteichestre | peut étre relayé par un accord de méme registre mais de
timbre différent (cordes) dan®fchestrdl, puis par des percussions dafis¢hestrdll. L Gau-

diteur percoit un mouvement, une transformation spatialéotgt sonore.

La partition de Stockhausen, cependant, ne montre que la distribution temporelle et instrumen-
tale des événementsddifet spatial est une émergence qui doit étre déduitebpaalyse de
|Gorchestration, et non lue directement. La partition est un proxy dont la dimension spatiale est
encodée de maniere implicite dans la structure méme de la musique.

3.3.4Conclusion

Aucun de ces pionniergac résolu k& probléme de la notation diez$pace au sein du systéme
traditionnel. lls ont plutét développé des contournements sophistiqués et conceptuellement

920vERHOLT, Sara Ann. Karl heinz Stockhausends Spatial The
and Oktophonie, Electronische Musik vom Dienstag aus LICHT. Thése de doctorat, University of California,

Santa Barbara, 2006ttp://gateway.proquest.com/openurl?url_ver=239.88
2004&rft_val_fmt=info:ofi/fmt:kev:mtx:dissertation&res_dat=xri:pqdiss&rft_dat=xri:pqdiss:3233¢8Asulté

le 17 juillet 2025).
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