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Avant-propos

PRES avoir traité cle la formation 2 la musique
avant Pécole primaire et de Tenseigne-

ment du chant, « Orphée Apprenti» a choisi l'envi-
ronfement sonote comme sujet du présent dossier
thématique.

I'écoute de la musique ne se fait pas seulement au
concert ou A lopéra. Qu'il vive dans la solitude ou
en collectivité, 4 Ja campagne ou 2 la ville, Phomme
est entouré de sons : de bruits ou de musiques qu'il
pergoit le plus souvent de manigre peu consciente,
mais qui peuvent imprégner profondément sa sensi-
bilité.

1l en a toujours été ainst, Mais, au couts de ce sié-
cle, des technologies se sont développées pour four-
nir en permanence des «décots sonores» qui, par-
fois, répondent 2 des besoins psycho-sociaux et qui,
parfois aussi, constituent de véritables agressions
auxquelles on s'efforce avec peine de résister.

Le dossier, ici présenté, veut se garder de tout mo-
ralisme culturel. 1l a pour ambition de rassembler les
€léments qui devraient permettre ['élaboration

d'une pédagogie 2 développer 2 'égard des musi-
ques d’ambiance, congues comme telles ou iraitées
comme telles. A cette fin, il rappelle les pouvoirs my-
thiques ou réels attribués 2 la musique; il envisage
ses modes d’action - positifs ou perturbants - dans
l'environnement. Il fait aussi place 2 certains textes
d'inspiration poétique.

La conclusion de la plupart des études met en évi-
dence I'importance 2 rendre 2 une écoute active
mais plaide suttout pour 'urgence d'une formation
aux meilleures musiques.

1l serait vain de lancér des imptécations conte les
dangers d’une écoute passive. Mais, on doit souhai-
ter et faite en sorte que les décors sonores que nous
choisissons soient faits de musiques de qualité. Pout
ceux qui ont Ia clé de leurs langages cefles-ci ne doi-
vent pas étre seulement objet de révération et de
culte; elles peuvent répondre, elles aussi, aux be-
soins de relaxation et d'évasion que fournissent trop
souvent des musiques sans ambitions esthétiques.
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Poreille et la vie



DANIEL BARIAUX

Sons, bruits,

UE nous le voulions ou non, la vie essen-
ticllement bruyante de notre époque

nous ameéne A expérimenter chaque jour...et
trop souvent chaque nuit, les effets du son sur
notre organisme entier.

D’une fagon quasi généralisée, la sonnerie méca-
nique ou électrique d'un réveille-matin nous atrache
du sommeil pour nous ramener brutalement dans le
monde de la conscience éveillée. Avant de nous le-
vet, nous gotions quelques instants le grand calme
du matin dans 'atmospheére feutrée de notre cham-
bre que les tentures fermées, les couvertures et les
tapis ont rendue un peu «sourde». Au dehors, les
oiseaux entament leur concert matinal. Le temps
s'écoule, le monde extérieur commence 4 s'agiter.
La robinetterie d’une salle de bain, le bruit d'un ra-
soir électrique se font entendre, Progressivement,
nous devons augmenter le volume de notre radio
pour continuer 4 percevoir intelligblement les infor-
mations du journal parlé, Aprés le petit déjeuner du-
rant lequel nous échangeons quelques propos aux
tonalités variables suivant notre humeur du matin,
nous partons affronter les bruits de moteurs, les
avertisseurs sonores, les roulements, les crisse-

musiques

ments, tous les bruits de la rue. Pendant la journée,
des trajets en ascenseur, des attentes au téléphone,
des emplettes dans 'un ou I'autre magasin sont, par-
mi bien d’autres, des occasions de plonger dans une
atmosphere sonore «musicalisée». Si, aprés avoir
choisi de finir la journée en écoutant un concert de
musique que nous aimons, nous regagnons enfin
notre chambre 2 coucher, notre »vécu sonore» n'en
est pas nécessairement terminé pour autant ; le trafic
intense et ininterrompu d'une rue voisine et le bruit
infime du goutte 4 goutte d'un robinet d'eau qui fuit
peuvent continuer 3 bercer nos réves.

Durant notre vie entiere nous baignons dans un
univers sonore : sons harmonieux, bruits disharmo-
nieus. Avant la naissance, déja, nous entendons la
voix de notre mére par «voix intérieure». Nous
contribuons nous-mémes 4 Punivers sonote ambiant
par nos activités , nos paroles, nos ctis, nos déplace-
ments mécanisés, nos chants et nos musiques.

Au travers de l'oeil, novs appréhendons les objets
qui nous entourent surtout grice 3 leur matérialité
volumique, L'oeil nous informe sur Pagencement
spatial du monde extérieur et, en fermant les pav-
pieres, nous avons en quelque sorte la possibilité de

Daniel Bariaux est profes-
seur en musicologie &

I'Université Libre de
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nous extraire de 'espace. Par [oreille, nous accé-
dons 4 une connaissance intérieure des objets et des
étres. Un carreleur sélectionne ses carreaux 4 l'oel
pour les formes et les couleurs mais il les sonne d'un
coup de truelle pour v détecter un éventuel défaut
interne. Chaque carreau répond, parle et sa sonorité
est pergue dans le temps par notre oreille.

Les sons de la nature, les sons de la technique, fes
sons de la musique expriment en permanence ['as-
pect non visuel, non visible des processus liés 2
I'évolution de la nature, de la technique, de la musi-
que. Lttes humains, nous-mémes sommes engagés
dans le processus de la vie et, par nos oreilles sans

- paupires, nous recevons sans discontinuité le flux

irréversible du temps au travers du son.

Notre oreille est toujours ouverte et posséde la fa-
culté d'étre plus ou moins tendue vers des aspects
plus ou moins particuliers d'un phénomene sonore.
Selon la volonté de notre pensée, cette tension peut
devenir «attention», L'exemple classique qui illustre
cette propriéeé est 'expérience du »coktail-party ef
fect» (1). Dans une réunion o grand nombte de
personnes conversent entre elles par petits groupes,
nous sotmmes capables, malgré le bruit de fond im-
portant, de saisir une phrase 2 laquefle nous
sommes sensibles, S nous écoutions un enregistre-
ment de ces conversations, nous ne pourrions plus
retrouver cette phrase. Pour caractériser ces capaci-
tés de tension, d'attention et d’«intention», les pre-
neurs de son disent que, par rapport au micro-
phone, l'oreille exerce une «écoute intelligente».

Nous constatons qu'il ne seta pas possible d'exa-
miner les effets du son sur 'homme sans tenir
compte explicitement de ce caractere adaptatif de
notre oreille sauf dans les cas tres particuliers ol on
l'expérimente en laboratoite sur des phénoménes
perceptifs élémentaires,

Examinons quelques résultats de ces expérimen-
tations de laboratoire,

En choisissant des sons purs au sens des physiciens
(des sons sinusoidaux) et en les appliquant aux
oreilles d'un auditeur, on observe divers effets. Par
rappott aux intensités sonores et en dessous d'un
certain niveau, on n'entend plus tien (zéro décibel;
odB). On dit que Pon traverse [2 le seuil de audibili-
té. Pour les intensités élevées, au-dela de 120 dB, on
atteint un autre seuil 4 partir duquel la sensation au-
ditive est associée A une sensation de douleur (2), Si

I'on fait varier maintenant la fréquence du son, I'on
observe qu'en moyenne les fréquences supétieures
4 16.000 Hertz ne sont plus pergues tandis que
celles inférieures 2 20 Hertz se percoivent comme
des vibrations corporelles et non plus comme des
sons 2 hauteur tonale déterminée. Sur le plan phy-
siologique strict, notee oreille ne réagit qu'a des sti-
muli dont les grandeurs se situent dans des limites
précises. Lors d'expositions a des champs sonores
trop intenses, loreille subit inévitablement des dom-
mages physiologiques, que nous soyons travailleur
dans une chaudronnerie ou auditeur de hard-rock,

L'environnement

Envisageons le cas de sons qui s'encadrent dans des
limites physiologiques non pathogénes et imagi-
nons que nous passions la journée du Mardi Gras 2
Binche en compagnie d'une soclété de Gilles. Les
airs que nous entendons sont fort simples et, en réa-
lité, la mélodie des instruments 4 vent ne constitue
qu'un prétexte au tamboutinement des batteries. Si
nous suivons |'une de ces batteries, nous pourrons
selon notre gré, soit adopter L'attitude neutre et déta-
chée du spectateur qui observe de l'extérieur, soit
entrer dans un état voisin de la transe ol les sons vo-
Jontaires des tambours mélangés aux effets délg-
teres de I'alcool nous transforment en jouets incons-
cients. Mais nous pourrons auss, sans &tre indiffé-
rents ou sans e dépendants, danser - si fose dire -
extérieurement ou «intérieurement», Nous ressenti-
rons alors dans notre corps entier que ces rythmes
tamboutinés sont une manifestation du jaillissement
des séves printanieres.

Choisissons maintenant la situation ol quelques
musiciens tziganes animent une salle de restaurant.
La décoration, les odeurs les éclairages se joignent 2
la musique et créent une atmosphére, une ambiance
3 laquelle nous pouvons décider de nous ouvrir. Par
moments NOUS CONVEISONS, par moments NOUS mar-
geons, par moments nous nous laissons baigner par
la musique. Les sons nous enveloppent, nous émeu-
vent mais Nous ne ressentirons pas nécessairement
le besoin de mouvoir notre corps, Nous pouvons ce-
pendant vibrer 4 ['unisson de cette atmosphere et
éprouver des sentiments, des états d'4me, une «ani-
mation».



«Les sanglots longs
Des violons
De Pautomne
Blessent mon coeur
D'une langueur
Monotone, »

Les perceptions sonores presque physiques des
percussions des « tamhoureux» se métamorphosent
ici en mouvement psychique animé par les cordes
tziganes.

Ecoutons maintenant une fugue jouée sur les or-
gues d'une église. Ici aussi, nous pourtions partielle-
ment nous concentrer sur I'aspect rythmé du jeu de
la pédale ou plutét sur I'atmosphere que dégage la
résonnance et la luminosité de I'édifice. Cependant
. notre écoute sorientera de préférence vers les
phrases «parlées» par les tuyaux et nous enten-
drons, au travers des sons, une des matérialisations
possibles du discouts, de la pensée musicale du
compositeur, Car ici, 2 travers linterpeétation, c'est
dans le «mouvement de pensée» que s'uniront le
compositeur, l'interpréte et Pauditeur. Notre orellle
carnavalesque, musicalement étendue au corps en-
tier, Sest transformée en oreille pensante située au
niveau de notee téte.

Les sons et les tons

Prenons un point de vue différent et voyons com-
ment le phonéticien et Pacousticien caractérisent le
son (3).

Nous avons enregistré sur bande magnétique les
mots «Qrphée Apprenti» et novs les avons analysés
4 l'aside d'un sonogtaphe. Cet appareil permet de fil-
trer un signal sonore entegistré et de présenter sur
papier une image ol les abscisses correspondent 2
P'échelle de temps et ol les ordonnées correspon-
dent 3 Péchelle des fréquences (voir figute). Le so-
nogramme A a &é réallsé 2 'aide’ d'un filtre étroit et
faisse bien apparaitre les divers harmoniques tandis
que sur le sonogramme B, pour le méme signal so-
nore, le filtre large laisse mieux apparatre les zones
de renforcement des intensités selon les fréquences,
Ces deux mots ont ainsi été projetés dans un espace
visuel o P'on peut vérifier que le signal de parole se
tésoud en deux types polaires de constituants.
D'une part, les voyelles constituées d’harmoniques
avec des zones caractéristiques de renforcement

d’intensité (les formants typiques de chaque »cou-
Jeur vocalique» : (O)RPH(EE A)PPR(EN)I(I) et
d'autre part, les consonnes pout lesquelles Pénergie
vibratoite apparait sous forme d'un continuum infini
de fréquences avec également des renforcements
variés %les «couleurs» consonnantiques qui sépa-:
rent les voyelles : O(RPH)EE A(PPRIEN(TL). En par-
lant, nous pouvons soutenit les voyelles dans le
temps 4 une hauteur tonale précise et ce sont elles,
dans la voix chantée, qui permettent d'inscrire la
phrase du livret dans les intervalles d’une mélodie.
Les consonnes possédent un caractére transitoire et
sculptent le flux sonore des voyelles. Les gestes arti-
culatoires de la voix patlée deviennent dans le chant
des transitoires d'attaque ct d’extinction analogues
aux attaques des instruments de musique.
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Pour le phonéticien comme pour I'acousticien, tous
les sons peuvent se décomposer en ces deux caté-
gories complémentaires : les sons de type vocalique
constitués principalement de composants harmoni-
ques (nous les appellerons des tons) et les sons de
type consonnantique formés ¢’assemblages infinis
de fréquences (nous les appellerons des bruits).
Dans cette perspective, globalement, nous pourrons
considérer que les instruments 2 vent de l'orchestie
produisent des tons tandis que les instruments de
percussion produisent des bruits. Les cordes se si-
tueront entre ces extrémes et produiront des sons
qui s'apparentent 2 la fois au caractére vocalique et
au caractére consonnantique.

Cette distinction étant faite entre tons et bruits, re-
venons 4 I'écoute sonore, Toutes les définitions de
base et la plupart des mesures réalisées en psycho-
acoustique et dont nous avons parlé plus haut
concernent les tons. £t parmi tous les tons possibles,
on a choisi le plus stmple : le son ou ton sinusoidal.
Ce stimulus élémentaire est facilement quantifiable;
en réalisant des mesures sur de grands nombres
d'individus, on peut construire des graphiques et
des abaques normalisés destinés 4 aider les méde-
cins, les architectes, les ingénieurs, les législa-
teurs,..et les musiciens, Mais la mise en oeuvre
conctete de ces données se heurte toujours 4 la mal-
léabilité subtile de notre oreille que nous avons pu
illustrer par les exemples d'un carnaval, d'un restau-
rant et d'une église,

La perception -auditive,
'oreille et le corps

Examinons plus attentivement les sensations éprou-
vées lorsque nous entendons un bruit et, pour
micux faire apparaitre les phénomenes, envisageons
le cas des bruits intenses produits lors du passage
du mur du son par un avion, du roulement du ton-
nerte, du grondement d'une avalanche. Ces bruits
intenses ptoduisent bien sAr des sons que nous per-
cevons au niveau auriculaire mais nous percevons
aussi, dans tout notre corps, une sensation diffuse
dont aous pouvons toutefols percevoir un effet
maximum dans la zone abdominale. Cet effet diffus,
cette sensation consciente liée 4 un processus so-
note n'est pas conceptualisable au méme titre que la

sensation auriculaire et les physiologistes et psycho-
logues lui ont donné le nom de sensation somesthé-
sique (4). On a mis en évidence dans les tissus du
mésentere humain des récepteurs somesthésiques
particulierement sensibles aux vibrations de hasse
fréquence et de trés faible amplitude. Cela nous aide
4 mieux comprendre Beethoven sourd qui «enten-
dait » la grosse caisse. Certaines méthodes de réédu-
cation de types particuliers de surdités débutent en
faisant toucher et sentir les vibrations d'instruments
de percussion et d'instruments 4 cordes graves.

La perception auditive

Dans notre société occidentale contemporaine,
100US nous sommes accoutumés 3 établit un lien de
cause 4 effet strict et étroit entre stimulus sonore et
perception auditive auriculaire, Nous percevons le
son au niveau de notre téte et tout phénomene de
bruit est d’office interprété comme perception auri-
culaire d'un stimulus constitué d'un nombre infini
de fréquences. §i nous considérons que l'oreille
(dans un sens large) est I'organe qui nous renseigne
sur ['évolution temporelle de tout événement so-
nore (aussi dans un sens large), nous devrons ad-
mettre que cette oreille s'étend A notre corps entier.
Ne §'y sont jamais trompés les chanteuses et les
chanteurs, les instrumentistes, les facteurs d'instru-
ments, les artisans... Pour eux, la conscience liée aux
sensations sonores pergues au travers du corps et la
conscience de nature plus intellectuclle lige aux sen-
sations sonores purement auriculaire constituent
«la» conscience sonore (5). De fait, les informa-
tlons 4 caractére diffus de nos récepteurs somesthé-
siques nourrissent des images, des symboles dyna-
miques grdce auxquels nos comportements dans la
vie en général sont éclairés blen au-dela de simples
E%%ctions strictement intellectuelles de cause 2 effet

Sur le plan purement physique, les effets des sons
sur Pétre humain sont clairs : nous avons déja w
qu'au voisinage et au-dessus du seuil de la douleur,
notre appareil auditif se détruit, Pour notre santé, le
législateur propose de limiter les niveaux sonores
des liewx ou nous évoluons 2 90 décihels (7).

Les bruits de la nature
Indépendamment des niveaux sonores, 1a nature

12

NP 10 soptambre 90
Orphée Apprenti



quant 2 elle produit principalement des sons de type
bruit : une chute de cailloux, une tempéte, des va-
oues, une chute d'eau, un meuglement, un abole-
ment, un hennissement, un croassement,... Le metle
pourtant avec quelques autres oiseaux chanteurs
module des tons. Nous ressentons bien souvent I'at-
mosphere d'un site naturel sans nécessaitement in-
ventorier les sources sonores. Les bruits de la forét
pourront cependant apaiser une promeneuse: fati-
guée de 'animation de la ville ou angoisser un dépri-
mé solitaite. Le souffle vif du vent en bord de mer
dynamisera I'amateur de marche mais i mettra 2
bout de nerfs une vacanciére au tempérament hysté-
rique, Nous n'avons aucune maftrise sur les sources
sonores naturelles : la tempéte souffle et nous de-
yons patienter jusqu’d son apaisement pour &tre dé-
liveé cle son bruit.

Sons et vie guotidienne

17étre humain modele le paysage sonore dans ses
diverses activités (8), Des sons accompagnent né-
cessairement certains actes. Le forgeron ne peut bat-
tre le fer sans laisser sonner son enclume. I'automo-
biliste et Iaviateur ne se déplacent qu'en produisant
ce qui est devenu une pollution sonore. D'autres
sons naissent d'une action délibérée. Les cloches de
I'église scandent I'écoulement des heures, des jours,
des semaines, des années, de la vie. Les sirénes de
Iindustriel et les bib-bib de nos monttes 2 quartz co-
ordonnent temporellement notre organisation so-
ciale, Les musiciens donnent des concerts. Ies publi-
clstes diffusent dans les lieux commerciaux de la
musique fonctionaelle planifiée avec ou sans mes-
sages subliminaux. Les thérapeutes font écouter et
jouer de la musique 2 des personnes en difficulté
physique ou psychique (9). Les ingénieurs donnent
la possibilité d'écouter et d'émettre des messages ou
signaux sonotes radiophoniques 4 partir d'un point
quelconque de la plangte. '

La multiplicité des sons produits par les humains
est aujourd'hui telle que notre oteille baigne foreé-
ment pendant des périodes de plus en plus longues
dans un univers sonore fabriqué. La divetsité de ces
sons peut apporter une géne ou une stimulation vi-
vifiante, une angoisse ou une confiance en soi, un
enfermement ou une nouvelle source de connals
sance. Le développement de la pensée écologique

contemporaine conteibue 2 renforcer I lutte que fes
acousticiens ont entreprise conire les nuisances so-
nores (7). Les produits de la technologie sont de
plus en plus spécialement concus pour fonctionner
avec le minimum de bruit.

Musigues fonctionnelles

1l semble moins évident de prendre conscience
des effets concrets des musiques fonctionnelles pla-
nifiées dont le but explicite consiste 2 induire des
comportements de travail ou de consommation pré-
déterminés, Ici, I'électronique permet de manipuler,
de réorchestrer les tons et les bruits de musiques
spécialement  choisies pour «anesthésier» la
conscience vigile, Quiconque placé dans un tel envi-
ronnement sonote pourrait réagir involontairement
4 un stimulus visuel utilisé pour un but extérieur
bien précis (10). Les cassettes subliminales sont réa-
lisées grice 2 'informatique. Selon des procédés di-
gitaux élaborés, des injonctions verbales précises
sont masquées dans un message musical préparé, Le
but est d'influencer inconsciemment I'auditeur (11).
Sieffet il y a, cette pollution est particuliérement insi-
dieuse.

Communication

Leroi-Gourhan a lié le processus d’humanisation 2
la symbiose du geste et de la parole (12). Le geste
extérieur, temporel, bruyant de la main qui gou-
verne l'outil et le geste du larynx, geste intéricur de
parole dont la pensée constitue le reflet symbolique.
Tout contact, toute prise sur la réalité vivante néces-
site une dialectique de la main bruyante et de la pen-
sée tonale. Lorsque l'art dynamise cette dialectique,
paradoxalement, la communication sociale s'établit
tout en permettant I'échappée libératrice des indivi-
dus,

Bruits-images, musigue

et conscience

Dans I'univers musical «tonal» du début du si¢-
cle, curieusement, Russolo introduit des sons parti-
culiers (13). Des sons de type brult, différents des
bruits de la vie quotidienne et produits par des ins-
truments créés spécialement pour ces effets : les
«ronzatore», «crepitatore» el autees «ululatore»,
Plus tard, Schaeffer met 4 profit les ressources du
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disque et du magnétophone naissant pour explorer
dans une perspective musicale les bruits de locomo-
ive 3 vapeur, les grincements de porte. Cette explo-
ration livre des perspectives d"écoute différentes et a
permis d’élaborer plus tard un «Traité des Objets
Musicaux», (14) La musique concrete nait pour se
dissoudre actuellement dans la musique électroa-
coustique (15),

On évoque souvent aujourd’hui une «nowvelle»
facon d'écouter Ja musique ol les perceptions tac-
tiles, visuelles dynamiques, jouent un role actif (16),
Nous pourtions nous demander si dans une oeuvee
musicale récente comme «Sutfing » de Boesmans, il
n'est pas fait directement appel 4 cette nouvelle
écoute. Linspiration du compositeur a €t soutenue
par une image de surfing sur des vagues grandes et
petites, rebondissantes, se multipliant presqu’a l'infi-
ni (17). Une telle image dynamique est en fait une
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AXEL BONAPARTE-AUGUSTE

Peinture musicale

ambiante

ARTANT de l'expérience d’écoute d’envi-
ronnements acoustiques naturels, poten-

tiellement enrichissante, I'expérience de la
création et de 'écoute d’ameablements musi-
caux peut-elle également se révéler ressous-
cante et artistiquement intéressante ?

Ecologie acoustigue

Le compositeur, éducateur musical et musicogeaphe
canadien Raymond Murray Schafer s'est engagé
dans le courant des années soixante dans une vaste
étude de notre envitonnement acoustique, Son in-
ventaire des paysages sonores, réalisé 4 I'échelle
mondiale (projet encouragé par I'Unesco ), et sa re-
cherche documentaire entrepiise en collaboration
avec d'autres portent sur des témoignages auditifs
anclens dans le but d’esquisser une histoire du pay-
sage sonore - notamment occidental. Ce travail a été
entreptis dans le but d’éablir une nouvelle relation
entre 'homme et les sons qui l'environnent, une
«entreprise ... avant tout lyrique» (1),

L’homme modetne vit dans un univers acoustique
«inoui», inconnu auparavant: «Il y a pollution so-
nore quand Phomme n’écoute plus, car il a appris 4

ignorer le bruit ...L'art, et surtout la musique, témoi-
gnent de ce paysage sonore idéal que 'bomme crée
pour cette vie autre, qui est celle de I'imagination et
de Tunivers psychique».

Tendons Poreille vers le paysage sonore rural que
Schafer illustre 4 I'aide des notions de haute-fidélié
(«hi-fi») et basse-fidélité («lo-fir): «Dans le pay-
sage sonore hi-fi, le rapport signal/bruit est satisfai-
sant ...;{chaque) son est clairement percu en raison
du faible niveau sonore ambiant ...; (les) sons se
chevauchent moins fréquemment, la perspective
existe ... : le bruit d’'un seau sur la margelle d'un
puits, le claquement d'un fouet au loin..., Fimage est
’Alain-Fournier, elle donne une idée de I'acousti-
que de la campagne francaise. Le calme du paysage
hi-fi permet d’entendre loin, de méme qu'un pay-
sage rural offre des panoramas vastes; la ville réduit
les possibilités d’audition (et de vision), opérant
ainsi 'une des modifications les plus importantes de
Thistoite de la perception.

Dans le paysage lo-fi (ville), les sighaux acoustiques
individuels se perdent dans une surpopulation de
50MS ..., la perspective s'évanoutt ..., la distance est
abolie, seule reste la présence. 1l y a interférence sur

1l est musicologue et assis-
tant de production 2 fa
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tous les circuits, et pour qu'lls solent percus, les sons
ordinaires devront étre amplifiés.

Le passage de la hi-fi 2 la lo-fi dans le paysage sonore
s'est opéré progressivement au cours des siécles».

Un paysage sonore a une «ionalité» (donnée par
la tonique, note principale), qui est volontiers mo-
dulante et qui n'est pas toujours pergue consciem-
ment. Ce fond est fonction de Ia situation géographi-
que (naturelle, industrielle, résidentielle, domesti-
que etc.) et du climat : les subtiles tonalités des
bruits de la lumiére naturelle ou électrique, du grand
cycle de transformation de l'eau, de la vie géologi-
que ... Elles se remarquent lorsqu’elles se modifient
ou lorsqu'elles ont disparu définitivement, nous en
laissant un souvenir parfols attendri, Il y a aussi les
«slgnaux» devenant figures, certains « devant» étre
écoutés (cloches, sifflets, trompes, sirénes ...).
«[/empteinte sonore» est constituée des propres
tons d'un paysage sonore naturel, uniques et sou-
vent §i originaux, caractérisant une communauté vi-
vante pouvani 8’y reconnaitre (villages, villes an-
ciennes ...)
1y a encore les sons archétypes, anciens ou mysté-
rieus, images ptimordiales, «symboles» identiques
au-dela des individus et des races; ils ont traversé la
nuit des temps et peuvent s'exprimer dans les réves,
les oeuvres d'art et I'imagination, ainsi que le psy-
chologue C.GJung les étudia (2).

Au contact des sons de T'eau, des vents, foréts,
plaines, oiseaux, insectes, animaux, I'on peut faire
l'expérience des pouvolrs exceptionnels de I'oude
claire; ce terme désigne pour Schafer une acuité au-
ditive en particulier pour les sons de l'environne-
ment : I'ouie rejoint le toucher, «entendre est une
maniére de toucher 4 distance».

Dans le paysage rural ancien, I'écoute humaine
pouvait étre aussi active que celle des animaux :
«... les sons ne se génaient pas les uns les autres,
chacun testait au sein d'un halo de silence et (pou-
vait) y lire le moindre changement dans (son) envi-
ronnement»,

Les «bruits» de la vie animale cotrespondent sou-
vent en durée, en intensité autant que dans leurs in-
flexions 2 ceux de 'homme, Il n'est pas inutile de
naturaliser quelque peu P'approche de 'homme et
de son comportement artistique, sans qu'll ne faille
nécessairement y considérer une «régression néga-
tive», un retour forcé et irrémissible 4 un stade anté-

rieur du développement affectif et mental.

Schafer évoque aussi I'équation Bruit égale Pouvoit.,
De l'antiquité aux temps modetnes pré-industriels,
de la révolution industrielle 2 I'ére post-industrielle,
le pouvoir fut conféré aux bruits de la nature, puis
ceux de ['église (cloches, tuyaux d’orgues) et de la
guerre, pour aboutir ensuite aux bruits de l'indus-
trie.

Dans un paysage rural, 'homme peut faite I'expé-
rience d'une écoute interactive avec le matériau so-
nore environnant; il peut la rendre illimitée et y dé-
couvtir I'aisance profonde de la libert¢ dans une al-
chimie auditive, individuelle ou collective.

Modalités d'écoute

Selon I'acoustique psycho-physique actuelle (3), il
existe toute une hiérarchie de degrés de conscience,
qui rend souvent floue la limite entee sensation dif-
fuse et perception claire; il y a 'audition qui nous
fait réagir consciemment ou non lorsqu'on est placé
dans le champ acoustique et il y a Fécoute qui est
une audition volontaire, consciente voire critique.

Un auditeur peut réagir aux stimuli sonores de ma-

niere trés diverse, en fonction des caractéristiques

physiques, psycho- et physiologiques du moment,

qui représente une durée variable, de quelgues milll-

secondes 2 quelques années.

Diverses modalités d'écoute peuvent naftre, se su-
perposer, cohabiter, inieraglr ou s'évanouir dans un
certain intervalle de temps,

- L'écoute naturelle et spontanée est fa plus répan-

due et nous ouvre notamment 4 notre fond de cul-

ture et 2 la sensation d’espace.

- L'écoute attentive, selon ses divers degrés d'inten-
sité, nous révele des centres d'intéréts présentés
par la matiere sonore. Elle peut nous permettre
d'élargir notre aire d’audibilité et d'accéder a des
sons lointains, situés 4 ses limites,

- L'écoute sélective choisit I'un de ces centres d'in-
térét; elle peut étre plus ou moins passive ou ac-
tive, en transitant de Pinconscient au conscient qui
s'influencent ['un l'autre,

Dans 'audition et 'écoute, en-deci comme au-de-

13 de l'influence de 'apprentissage et de I"accultu-

ration, Fanalyse d’éléments sonotes «simples»,

«ponctuels» et la synthése de ces éléments et du

son subjectif «complet» s'élaborent tout autant

consclemment qu'inconsciemment. Ces modes



évoluent, fluctuent et s'influencent constamment
sous I'éclairage de la mémoire,

- Lécoute esthétique permet 2 chacun d’écouter
dans le monde des sons ce qui lui plaft, ce qui lui
est utile, ce quil peut comprendre, sans jamais
avoir la faculté de tout Ecouter 2-1a fois.

Fonctionnalité musicale.

Nos temps modernes et pressés connaissent de ma-
niére accrue la médiatisation de masse de la musi-
que; celle-ci participe au fonctionnement d'un sys-
teme communicationnel,et ce,trop souvent 4 exces.
Cet art de la durée a toujours rempli des fonctions
dans la vie humaine; de nombrenses motivations so-
cio-culturelles et économiques la rendent «prati-
que» et «utilisable» 2 souhait : alimentation musi-
cale d’ambiances sacralisées, religicuses, guerriéres,
lahorieuses, récréatives, festives, pacifiantes, théra-
peutiques ...

1l y aurait pour nos esprits modernes, une échelle
de valeur de la fonctionnalité musicale : «de la ro-
ture 2 la noblesse», L'on pense évidemment 2 ce
qu'on appelle de maniére pléonastique la « musique
fonctionnelle (planifiée)» de style Muzak et succé-
danés. Flle est destinée 2 optimaliser des tiches spé-
cifiques d'achat ou de travail (elle se substitue aux
anciens chants de travail et de détente); elle force
Pauditeur 4 supprimer son écoute consciente, ex-
ploitant subconscient et inconscient, déstructurant
le fonctionnement de sa pensée, manipulant les do-
maines psychiques de la volonté et de I'affectivité
subjective, déterminant voire bioquant !'interaction
entre P'auditeur et un matériau sonore de caractére
statique, formellement figé et fermé.

Il parait que méme des musiques plus «nobles»

tendent 4 déterminer, en théorle et en pratique, des
habitudes d’écoute car la perception auditive est
corrélée avec 'intégration organisée ef structurée de
discours musicaux de types donnés, nécessitant ap-
prentissage et acculturation (4), Communication,
culture ...} Les messages culturels peuvent si facile-
ment revétir un aspect autoritaire et s'enchatner en
une équation «Bruit égale Pouvoirs, Au-deld des
motivations diversement recensées, les Massin si-
gnalent que «la musique est un besoin du coeur et
de l'imagination ...; que le réle joué par musique va
bien plus loin: elle est la médiatrice qui nous récon-
cilie avec nous-mémes, qui nous donne acces 4 cette

région intime au fond de nous...» (5),

La plupart des auditeurs - chacun muni de facultés
naturelles et d'un acquis culture] propres - aiment se
choisir un décor sonore de nature musicale et
gadonner 2 un jeu varié de divetses modalités
d'écoute de ce décor. Consclemment ou moins
consciemment, n'y recherchent-ils pas le plaisir na-
turel, la jouissance de I'instant musical, 2 éprouver li-
brement, un peu 2 la maniére dont ils peuvent évo-
luer dans un paysage sonore rural ?

1l est connu que I'idéal d’environnement de beauté
recherché dans un ameublement musical, en parti-
culier domestique, ne requiett pas obligatolrement
un mode d’écouie exclusif chez Iauditeur,

Quel matériau musical s'avérerait adéquat, appro-
prié? Certains compositeurs se sont penchés sur
cette question.

La « musique de table> (terme utilisé depuis le mi-
liew du seizieme siecle) était équivalente en impor-
tance 2 la musique de chambre et 4 la musique sa-
crée, 4 Pépoque baroque. G.F. Telemann {1681-
1761) en proposa trois «Productions», chefs-
d'oeuvre dont l'ordonnance de chacune, empreinte
du principe baroque de la symétrie, est trés élabo-
rée; leur fonctionnalité est multiple et permettrait
une écoute tendant 2 P'ouverture. Finscher aitite no-
tre attention : «... la multiplicité et la variété des
formes et des distributions instrumentales offrent
des possibilités de choix 4 volonté (tant pour Je
compositeur que pour l'auditeur), et dans le cas ot
elles seraient toutes assumées, suffisamment
d'agréable diversité pour servir aimablement de
fond et de ponctuation a I'un des plantureux festins
de 'époque» (6).

Erik Satie (1866-1925), le compositeur mais égale-
ment écrivain - poete - auteur théitral - librettiste -
dessinateur et calligraphe qu'Ornella Volta fit si bien
découvrir (7), a promu «dérisoirement » le concept
de musique d’ameublement, 4 une époque of le
«Fonctlonnalisme » se développait en une classe ar-
tistique (Adolf Loos, Vande Velde, Gropius, e Bau-
haus, Brancusi ... ), une doctrine liée aux arts décora-
tifs du vingtieme siecle, « selon laquelle la forme doit
toujours éire lexpression d’une fonction appropriée
Aun besoin» (8), Ce ne sont que quelques oeuvres
rares que leur compositeur a baptisées «musique
d’ameublement» - et non pas une pattie, voire l'en-
semble du répertoire Satien - qu'un certain nombre
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de musicographes ont recouvert de cette appella-
tion, Il sagit de trois pieces datant de 1917: «Carre-
lage phonique, pour un lunch ou un contrat de ma-
riage», «Tapisserie en fer forgé, pour artivée des
invités », « Tenture de cabinet préfectoral » (9).

L'on peut citer encore la musique entendue du-
rant l'entr'acte d'une piece de théitre donnée dans
la galerie de peinture Barbazanges ol se tenait en
méme temps une exposition de tableaux (Paris,
mars 1920): Satie et Darius Milhaud (1892-1974)
avalent arrangé, pour meubler les conversations
d'entr'actes, des fragments d’airs connus tel que
«Mignon» (Ambroise Thomas (1811-1896) et
«Danse macabre» (Camille Saint-Saens (1835-
1921) et d’autres phrases musicales répétées sans
arrét (10). Cette musique appliquée était « minimali-
sée» dans son interprétation par un piano, trois cla-
rinettes et un trombone, dispersés aux coins de la
salle (11). Milhaud rapporte : «Contrairement 2 nos
prévisions, aussitot que la musique commenca les
auditeurs se dirigerent rapidement vers leurs places.
Satie eut beau leur crier : «Mais parlez donc! Circu-
lez! N'écoutez pas! Ils se taisaient, ils écoutaient.
Tout était raté» (12). -

Satie aura poussé la dérision jusqu'a envoyer un
texte pour placard publicitaite, vantant les bienfaits
de la «musique d’ameublement», 2 Cocteau. Cette
action dadaiste, 2 portée révolutionnaite, était dans
son esprit, destinée 2 railler les «gros tubes» de la

musique bourgeoise de I'époque, les musiques de”

cieconstances, la production de série et de consom-
mation courante; elle devait surtout marquer Ja li-
mite entre une musique «utilitaire» faite pour étre
uniquement entendue et le reste de son oeuvre qui
pouvait étre fort hien écoutée attentiverment («So-
crate», «Vexations»), Précisément celles-cl sont
marquées par le souci de la dédramatisation musi-
cale, par 1a clarté et la simplicité, par le sens du si-
lence, par la distillation aérée de l'information, par e
travail sur les parametres de rythmes, de mélodies,
d’enchatnement ou de discontinuité. Tout ceci de-
vait affecter le mode de langage musical plutét que
le réorganiser (au contraire, donc, de la structura-
tion d’un nouveau discours atonal dodécaphonique
recherchée par ses contemporains Viennois): «ce
qui lintéresse, c'est de pervettir les habitudes
d’écoute et de remettre en cause les affects liés 2 no-
tre systéme de perception, et par 14, de redonner un

Photo : Tom Philllps
«Hommage 2 Satie»

{cfr Phillips T.,

«A Humument», Londres,
Tetrad Press, 1975)

role 2 la musique ,..» (13).

Des auteurs faisant référence 2 Satie parlent d'une
«autre écoute », N'est-il point un musicien qui cons-
dere 'auditeur comme partie intégrante du proces-
sus compositionne] ? 1 'auditeur n'a-t-l pas la liberté
de compléter une partition Interprétée et noutrie
d’accords suspensifs ou demi-suspensifs, presque
toujours savamment renversés, d’antécédents mélo-
diques, de notes bien sonnées générant favorable-
ment leurs harmoniques colorés (Satie aimait le jeu
de son interprete favorite la planiste Marcelle Mever,
pour cette raison) (14): appel des résonnances inté-
tieures de 'auditeur, mouvements d'équilibres insta-
bles selon les maxima de potentiel de la partition,
expérience d'un temps non-mesurable au-dela de la
matérialité.

Satie écrivit :

«Lartiste n'a pas le droit de disposer inutilement
du temps de son auditeur.

Lartiste est certainement respectable mais I'audi-
teur Pest plus encore» (7).

Cette réflexion a trouvé écho, elle s'est dévelop-
pée voire enrichie chez d’autres compositeurs du
siecle, moing connus, comme 'Américain Morton
Feldman. Dans sa piéce «Rothko Chapel», les tex-
tures, Pénoncé de notes suffisent pour créer I'émo-
tion, Cette oeuvte pour choeut, alto et percussion
fut écrite en accord avec les qualités et le confort
acoustiques du lieu, une chapelle décorée par le
peintre Rothko, lieu de meditation pour hommes et
femmes de toute confession ou d'aucune (15),
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«Ambient music»

Ce 20t sigcle fut traversé de créations musicales
«expérimentales », notamment sous forme de mani-
festations «inter-média» et d'environnements so-
nores (Ferrari, Radigue, Jadovic ... parmi les électro-
acousticiens francais, et parmi les américains La
Monte Young, Neuhaus, Lucier, Oliveiros, sans ou-
blier Stockhausen, Xenakis, Cage et d'autres en-
core), ,

['Anglais Brian Eno, né en 1948, formé en écoles
d'art, a entamé vers 1964 une activité pluri-artistique
parmi laquelle la musique tient une place particu-
lire.

1l s'appliqua cette derniére décade 2 la création de
nombreuses- installations audio-visuelles dans des
espaces naturels, des espaces d'att, des églises, des
batiments scientifiques ... etc. 1l développa des oeu-
vres audiovidéographiques, promouvant I'art d'une
vidéo-peinture.

Son activité musicale est multiforme (poésie sonore,
sculpture, fock expérimental, producteur épisodi-
que et discret de musique «populaire expérimen-
tale», etc.. }: son travail musical « Ambient» est enta-
mé depuis 1975 et mené avec la collaboration artisti-
que d'un certain nombre de personnalités (Harold
Budd, John Cale, Jon Hassell, Russell Mills, Daniel
Lanois ... et divers artistes, musiciens, peintres, gra-
phistes, ingénieurs du son ... rassemblés autour d'un
bureau «OPAL»). Il s'agit d'une «peinture sonore»
utilisant de manigre originale les moyens électro-
acoustiques contemporains. Ce travail refléte une ré-
flexion toute particuliére sur l'interaction ou la tran-
saction d’un auditeur avec un matériau musical, élé-
ment d'un environnement. Son intérét passionné,
mais discret, pour les sciences les plus contempo-
raines et le futur humain aiguise une pensée musi-
cale naturelle, naive 2 bon escient fonctionnant
comme une éponge vivante dans sa relation avec les
développements culturels du siecle, une pensée
substantielle, simple et complexe 2 la fois. Le texte
qui suit est extrait des propos tenus par Brian Enc
lors de conférences, d'éctits divers et d'articles de
presse.

«Muzak a conduit la plupart des auditeurs criti-
ques (et la plupart des compositeurs) 4 considérer
le concept de musique environnementale comme
une idée indigne d'attention. J'en suis arrivé 2 pen-

ser quil ¢était possible de produire de la musique
(environnementale) sans faire de compromis. Une
ambiance est définic comme une atmospheére, ou un
environnement influant : une teinte ... ». Plutdt que
de normaliser des environnements en occultant
leurs idiosynchrasies acoustiques et atmosphéri-
ques, la musique «Ambient» tend 2 les rehavs-
SEr...»,

Cette musique qui retient des qualités telles le sens
du doute et de I'incertitude, intérét essentiel, «tend
4 induire le calme et 2 créer un espace od penset. La
musique «Ambient» doit étre capable de s'accomo-
der de nombreux niveaux d’attention auditive sans
en privilégier un en particulier, on doit pouvoir
lignorer comme elle doit pouvoir susciter [intérét».
Eno s'est interrogé sur les habitudes d’écoute des
auditeurs :

«les compositeurs sont toujouts en train de faire de
la musique comme si le public achetait leur disque,
se précipitait chez lui, les posait sur leur chaine et
s'asscyait bien en face de I'mage stéréophonique
avec les oreilles collées  la fagon dont quelqu'un re-
garde un film ou quelque chose de semblable. Je
suis certain que vous serez d’accord que ce n'est
plus I'expérience commune d’écoute des auditeurs;
la musique est devenue un élément de la tapisserie
de notre vie, comme I'éclairage ou comme le fond
sonore de Penvironnement naturel toujours percep-
tible ... 'étais enthousiasmé par 'idée de me mettre
4 faire une musique qui tiendrait compte de cela, qui
serait faite pour cela, une musique qui se fonde dans
l'environnement naturel... ».

«J'y recherche la notion de quelque chose plus ou
moins semblablement reliable 2 ce qui vient d'étre
entendu, mais jamais exaciement la méme chose, un
peu comme tout processus natusel, par exemple ce-
[ul de regarder une tiviére, ... une musique ayant un
caractére homogeéne mais toujours changeant».

Ce caractere naturel et toujours changeant, cet
homme passionné de cybernétique le recherche
dans le processus créatif et compositionnel en as-
semblant, en bricolant, en expérimentant des confi-
gurations d'instruments et d’équipements Electro-
mécaniques et électroniques qui ne seront pas fia-
bles mais hien particulierement imprévisibles dans
leur comportement, Divers types de signaux sono-
res sont introduits, digérés, compostés par ces confi-
gurations installées en studio. 1l sollicite la chance
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au-deld de la compétence technique, les décou-
vertes accidentelles au cours de ses longues séances
de travail pouvant générer une idée musicale. Lui-
méme se considzre comme le phis imprévisible des
éléments du systeme compositionnel en jeu et il
oblique par des moyens, constamment renouvelés,
pour susciter la créativité, Ayant sollicité la chance,
ce sentiment humain d’un cours naturellement ir-
prévisible de I'existence, il opére un choix esthéii-
que, effectuant des interventions respectueuses du
processus interne en cours, Le systeme, s'il est €la-
boté de fagon suffisamment complexe que pour en-
trer en état « chaotique», et pour que chacun de ses
éléments soient en interaction, devient sensible au
point que Fauditeur-compositeur-interpréte qu'est
Eno puisse v imprimer discrétement son image. Le
systeme paradosal dont i fait partie restituera une
image de cette image dans le mouvement et le
temps. Cette patticipation au processus est une nou-
velle source de connaissance, la « téalité » étant sup-
portée par quelque chose qui dépasse nos concep-
tions rationnelles, nos constructions de esprit
Cette idée est potamment promue par des physi-
ciens et d'autres scientifiques d’aujourd’hui.

Sa musique est faite d’une présence sensible
d’étres sonores étranges et familiers 2 la fois : des
sons d'instruments acoustiques qui ont traverse
toute une chimie de traitement (le traitement des
harmoniques d’'une note du grand piano, d'une
trompette, d'un son de guitare ..); des sons
«concrets» non-figés, dématérialisés dans le mou-
vement, cotoient des portions mélodiques souvent
hymniques, de discrets coups de pinceaux conso-
nants. des bourdons myrtaphoniques, uae (poly-
Jharmonie de tons musicaux qui n’est pas structorée
selon les regles fonctionnelles de 'ancienne harmo-
nie tonale classique.

11 a développé une approche trgs originale de [utili-
sation du synthétiseur dont il « trouve les sons partl-
culigrement ennuyeux 2 cause de la régularité et de
la similitude dues au résultat direct d'un tres petit
nombre d’électrons», Il recourt aux vieux synthéti-
seurs qui étaient volontiers instables et dont il aime
le caractere, 1l recherche des maniéres de déstabili-
ser des synthétiseurs plus récents, de créer des inter-
actions électroniques et électro-mécaniques avec
d'autres instruments phus intéressants. 1l désire créer

cules sonores; il cherche a «obscurcir» les sons du
synthétiseur et A leur donner un caractére organi-
Ue.

qDans «On land>» (1982),que d'aucuns considérent
comme ['un de ses chefs-d’oeuvre, il n'y a pas de dis-
tinction figée entre figures et fond, il joue avec 'ho-
tzon acoustique : «..comme l'auditeur, je voulais
gtre situé 2 l'intéricur d'un grand espace de sons
épars plutdt que d'étre placé devant un monolithe
organisé de maniére compacte, J'ai voulu élargir le
champ auditif, placer 1 plupart des sons 2 une dis-
tance considérable de l'auditeur, et leur permettre
de vivre leur vie séparément un de l'autre, se ren-
contrant occasionnellement (cluster) mais ne se
liant pas ...». Grace a Putilisation d'objets sonores
qui représentent un matériau plastique et malléable,
jamais il ne se sentit lié 2 Pobligation du réalisme
descriptif.

Eno se donna par ailleurs deux régles: tout ce qui
avait été enregistré sur bande devait se retrouver
dans la version finale (une erreur pouvant éfre trans-
mutée ou réduite mais jamals effacée, le facteur «ris-
que» donne une concentration de charges qui rend
l'oeuvte vivante), d’autre part, toute piéce de musi-
que sur laquelle il avait travaillé devait éire un jour
ou l'autre réutilisée.

Biian Eno, 1982. - un corps autour du son en complexifiant les molé-
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L'auditeur module e niveau de diffusion sonore
de ses oeuvres « Ambient» 2 sa convenance : faible 2
moyen, un peu plus fort suivant 'exercice souhaité,
Pour remplacer l'nstallation de sysiémes de diffu-
sion ambiophonique, technologiquement lourds et
colteux voire peu utiles, Brian Eno préconisait en
1982 un systeme de diffusion triphonique trés sim-
ple que Pon peut installer chez sof sans frais : au
sommet d’un triangle dont les angles de base
contiennent chacun un des deux haut-padeurs sté-
réophoniques usuels, on ajoute un petit haut-par-
leur (haute fréquence) relié 2 chacun des poles po-
sitifs de la stéréophonie de base. Sur ce méme haut-
parleur un potentiomette peut étre branché. Si l'au-
diteur s'assied face 2 l'mage stéréophonique, ce
haut-parleur «fantdéme» jouera donc derriere lui.
Leftet est la sensation d’un espace acoustique do-
mestique allant en s'élargissant et dont le centre de
lmage stéréophonique en est par cela méme tendu
moins précis. Cette installation permet de bénéficier
d’une diffusion «claire », «tintante », tout en mainie-
nant un volume sonore relativement faible.

«Thursday Afternoon» oeuvre audio-videographi-
que (1985) est aussi en porte-d-faux avec toute une
production musicale et filmovidéographique passée
ou contemporaine. Brian Eno aime délibérément
créer des attmospheres de stimulation lente. 11 tra-
vaille sur le mouvement vibratoire du son et de la
forme lumineuse dans l'air. 11 sapplique 2 dévelop-
per lentement leurs constituants physiques dans le
temps et dans fa durée étendue, permettant aux sen-
sations d'étre éprouvées plus lentement, plus calme-
ment, I est dailleurs prouvé que la capacité d’ab-
sotption d'information de nos systemes de-captation
sensorielle est limitée 2 quelques unités binaires
(théorie de Shannon),

Au lieu de forcer 'intérét de Iauditeur ou du specta-
teur au moyen de montages trés rapides et construc-
tivistes, Brian Eno essaie la voie opposée créant ['in-
térét non par I'agression mais par la séduction.

Cet anglais espére que son idée d'un «quiet club>»
puisse se développer selon des initiatives diverses. Il
pense donc 4 F'aménagement d’un club tranquille
~qui nous permettrait de nous abstraire un moment
de Penyironnement trépidant des villes, de nous ac-
corder une pause dans notre course quotidienne, Ce
lieu serait confortable: dans une pigce relativement
occultée et équipée de siges, serait créée une instal-

Brian ENQ), Extraits de
carnets de travail

{cft Eno et Mills,

«More Dark than Shark»
Londres, Faber et Raber, 1986.

lation audio-visuelle distillant une peinture am-
biante, lenie et douce, une texture de sons et d'ob-
jets lumineux et colorés; il y aurait avssi une pitce
de silence e une autre ol I'on pourrait boire un café
ouun thé ... on y resterait le temps que 'on veut et
quitterait le club quand on le désire. La proximité
des lieux publics de grand passage, de grand transi,
serait idéale.

Brian Fno paraft ne pas souhaiter contr6ler son pu-
blic, Au contraite, il se réjouit de savoir que la ré-
ponse, les réactions de son auditoire sont ptivées,
mystérienses et pour toujours hors de sa portée.

T AT OO,

«Thursday after-
noon»,
1984

Extrait de partition

de travail
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Sources

Une étude extenstve (plus de quarante pages de
sources discographiques, audio-visuelles et biblio-
graphiques), est accessible in : BONAPARTE AU-
GUSIE A. Audition et écoute d'environnements
musicaux (recherches de base pour Iétude du tra-
vail musical «Ambient» de Brian Eno, artiste
contemporain ), mémoire dirigé par D. BARIAUX;
Université libre de Bruxelles, Fac. de Philosophie et
lettres, H.A.A. Musicologie, année académique 1988-
1989.

( 1) SCHAFER RM., Ie paysage sonore, trad.
S.GLEIZE, Paris, J.C. Lattés, 1979 (¢d. orig. -
The T)‘um’ng of the World, New Yok, A. Knopf,
1977).

( 2) JUNG C.G., L'bomme et ses symboles, Patis,
Laffont, 1964,

( 3) CONDAMINES R., Acoustique psycho-physi-
que, infroduction, Paris, Masson, 1986,

( 4) FRANCES R. et collaborateurs, Psychologie de
Lart et de Uesthétique, Paris, coll. Psychologle
d’aujourd’hui, P.U.F,, 1979.

( 5) MASSIN]. et B., dir., Histoire de la musique oc-
cidentale, Paris, Fayard/Messidor - Temps ac-
tuels, 1985,

( 6) FINSCHER L., Telemann : ruusique de table 1
& 3, trad. . FOURNIER, notice du coffret-dis-

ue  «Tafelmusik»,  Telefunken-Decca
23529800501.

( 7) YOLTA O., Erik Satie, écriis, Patis, Champ Li-
bre, 1977, nouvelle édition 1981, En cours de
réédition.

Idem, L'Ymagier d'Erik Satie, Paris, Ed. Van de
Velde, 1979,

Ibidem, Erik Satie (d’ésoterik Satie i Satierik),
Paris, Seghers, coll. «humour», 1979.

( 8) PECHOIN D., dir. Petit Larousse en couleur,
Paris, Larousse 1988.

( 9) SATIE K., Reldche; musique d'ameublement,
Ensemble Ars Nova, dir, Marius Constant, dis-
que ERATO, Album STU 71336, 1981.

(10) MYERS R., Brik Satie Patis, Gallimard, coll.

«Leurs Figures», 1959 {Seme édition)
Idem (dir.), Erik Satie, son temps, ses amis, in,
La Revuie Musicale n° 214, Paris, Richard Masse,
juin 1952 (E.a.témoignages de Pierre Bertin et
Fernand Léger)

(11) TEMPLIER P.D., Erik Satie, Paris, Rieder, coll.
«Les Maitres de fa musique ancienne et mo-
deme», 1932, Réédition : Plan de la Tour
(Var), Ed. d’aujourd’hui, 1975,

(12) MILHAUD D., Notes sans musique, Paris, Juil-
Hard, 1949 Idem, Ma vie beureuse, Paris, Bel-
fond

(13) ARMANGAUD J.P,, Les plus bréves d'Erik Satie,
Paris, Segulet, 1988.

Idem (interprete) E. Satie, integrale des parit-
tions originales pour pigno @ deux mains,
coffret CD Circée-Adda, 87/08/11 LD, 1988

(14) BERTIN P, témoignage in, Revue Musicale n°
214, pp.73-76, cfr. (10), MYERS R.

(15) LAWALREE D., Portraii d'un compositenr :
Morton Feldman, in, Journal des Beaux-Aris,
Bruxelles n® 2, nov.1987. Cfr. également
FELDMAN M., Rothko Chapel, For Frank
O’Hara, Disque Odyssey, Album Y 341 (CBS,
1976)

(16) Sources sommaires
a. Références générales,

BOSSEUR D. et J.Y., Révolutions musicales/
la musique contemporaine depuis 1945),
Patis, Le Sycomore, 1979,
DOERSCHUK R., The History of our Obses-
sion (selected landmarks of a century of
Experimentation), in, Keyboard, 1/1987
NYMAN M., Experimental Music, Cage and
Beyond, New-York, Schitmer, 1974
EKELAND L, Le calcud, UTmprévy, les figures
du temps de Kepler a Thom, Pais, coll
Points/Sciences et «Sciences ouvertes», Le
Seuil, 1984
b. Brian ENO, travail musical « Ambient»
1. Discographie
(disques compacts)
ENO B., Discreet music (enr.
sept.1975), EEGCD23 (1986)
Ambient 1 : Music for asrports (e,
1978) EEGCD 17 (1986)
Ambient 4 : On land (enr. 1978-1982)
EEGCD 20 (1986)
Thursday Afiernoon (enr. ca 1984),
Opal, EGCD64 (1986)
ENO B. et BUDD H. Ambient 2 : the
Dlateaux. of Mirror (enr. ca 1980),
EEGCD18 (1986); The Pearf enr. ca
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ca 1981), EEGCD37

ENO B, et LANOIS D, et collaborateurs
Apollo : atmospheres and  Sound
tracks (enr. 1982), EGCD 53; Music
for films 1T (enr, 1982-1983), OPAL,
Land Records (1988)

ENO B. (producteur}: 10 albums de
musique expérimentale, série «Obs-
cure» (Bryars, Adams, Eastley, Toop,
Cage, Nyman, Phillips, Budd, etc),
EGOBS (1975-1978)

. Vidéographie

ENO B., Mistaken Memories of me-
digeval  Manbatian 1981, OPAL
(Mackgraph 1987) Thursday After-
noon (seven videopaintings 1984),
OPAL Markgraph (1987)

REINERT A., For All Mankind (docu-
mentaire sur les odyssées lunaires),
musique BENO et Artistes OPAL, Apol-
lo Associates - Fam Productions
(1989)

. Bibliographie

ENO B, et MILLS R. More Dark than

Shark commentaires de R, POYNOR,
Londres, Faber et Faber 1986
NORMAN-TAYLOR A. et BARKASS L.
Opal Information n 1 & 16 Leigh-on-
Sea (PO Box 141, Essex, GB), cahiers
dinformation, 1986-1990

TAMM EA., Brian Eno, Electronic mu-
stcian: progressive Rock and the Am-
bient Sound, 1973-1986, Michigan
UML

Dissertation Information Service (n°
87263886). Idem, Brian Eno: bis Mu-
sic and the vertical Color of Sound,
Londres, Faber et Faber, 1989-1990
DOERSCHUK B., Brian Eno, One Vi-
sion beyond Music, in Keyboard, juin
1989.

ENGELBRECHT M., Vo stillen Clubs
und unapnehmbaren Farben, in Wol-
kenkriitzer Art Journgl, janvier-féviier,
1989

KORNER A, Aurora Musicalis (Brian
Eno) in Art Forum International Ma-
gazine, New York, Et¢, 1986,
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Michele Legrand est pto-
fesseur de psycho-pédago-
gle au Conservatoire Royal

de Musique de Mons,

MICHELE LEGRAND

Pour une pédagogie

d’écoute

L'HABITUDE peut familiariser les hom-
(( mes avec la violation de leuts droits na-

turels, au point que, parmi ceux qui les ont
perdus, personne ne songe a les réclamer, ne
croic avoit éprouvé une injustice»

Cette phrase écrite par CONDORCET le 3 juillet

1790, dans le journal de la Société de 1789 (1) me
semble propice 2 déclencher une réflexion sur Fen-
vironnement sonore et sur la nécessité d'une péda-
gogie de I'écoute,
Les musiques sont partout : ala radio, ala télévision,
dans les gares, le métro, les magasins, les rues pié-
tonnes. La publicité s'en empare, en use ou ... en
abuse.

Nous sommes cernés par les musiques. Nous
avons ptis I'habitude d'entendre - plus plus exacte-
ment, en tenant compte de la distinction de Plerre
SCHAEFFER (2), d’oudr, Cest-d-dire de percevoir
par l'oreille - toutes sortes de stimuli sonores, sans
avoir cholsi de les dcouter, mieux encore sans avoir
envie de les comprendre.

Or ces musiques-la sont insidicuses, elles se glis-
sent dans Loreille de fagon liminale, pénétrent dans
la mémoire auditive et structurent les modeles so-

notes, nos «honnes formes» en termes de psycho-
logie gestaltiste. Environnés par les sons, condition-
nés 4 notre insu, nous emmagasinons des doses
quotidiennes de «bruits de fond» et nous prenons
des habitudes... 'habitude de la musique.

Heélas comme le fait remarquer KANT «Plus un
homme a d’habitudes, moins il est libte et indépen-
dant».

Pourtant dans ses «Observations sur notre ins-
tinct pour la musique et sur son principes, parues
en 1754, Jean-Philippe RAMEAU constate que « pour
jouir pleinement des effets de la musique, il faut éwe
dans un pur abandon de soi-méme, et pour en juger,
C’est au principe par lequel on est affecté qul faut
s'en rapporter. Ce principe est 4 nature méme, clest
delle que nous tenons ce sentiment qui nous meut
dans toutes nos opérations musicales, elle nous en 4
fait un don qu'on peut appeler instinct». Un peu
plus loin, il insiste : «la musique nous est naturelle;
nous ne devons qu'au pur instinct le sentiment
quelle nous fait éprouver; ce méme instinct agit en
nous 4 I'occasion de plusieurs autres objets qui peu-
vent bien avoir quelque rapport avec la musique,
c'est pourquoi il ne doit pas étre indifférent aux per-
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sonnes qui cultivent les sciences et les arts, de
connatre le principe d'un pareil instinct»,

Mais alors, cette musique qui nous est tellement
naturelle, qui est-elle ? A-t-elle une fonction, un role
ajouer ? Sert-elle 2 quelque chose ?

Est-elle, ainsi que le proclame Viadimir JANKELE-
VITCH, un «fantasme sonore», un eacte qui pré-
tend influencer un étre», «la plus vaine des appa-
rences» ?

Doit-elle étre, comme le dit Maurice RAVEL
dabord émotionnelle puls intellectuelle ?

Ou bien doit-on la considérer avec RAVI SHAN-
KAR comme «une forme de discipline spitituelle qui
gleve Iétre intérieur 2 1 paix et 4 la félicité divines;
son hut supérieur étant de révélet 'essence de 'Uni-
vers qu'elle reflete» ?

Et 8'il y avait une sorte d'implication logique entre
musique, imaginaire et beauté ? ANSERMET' parle
d’une opération de transcendance.

§i elle nous aidait, nous qui nions l'importance de
ce qui échappe au contedle de notte taison, 4 nos
démarches purement intellectuelles, 2 nos hypo-
theses, nos inductions, nos déductions, nos vérifica-
tions, notre doute systématique, aux dialectiques de
nos concepts et de nos langages, 4 cerner de facon
globale et tolérable, les réalités majeures de la vie en
les ponctuant et en les rythmant.

C'est ce que je vais essayer de démontrer.

Lorsqu'on s'en réfere aux origines, la musique pri-
mitive n'est jamai§ envisagée comme une oeuvre
dart, elle a une fonction religieuse et sociale, se

iransmet par tradition orale, souvent par initiation
religieuse et change en fonction des circonstances
de la vie quotidienne ou de cérémonies particu-
lieres. Dans la plupart des cas, elle est destinée &
agir sur celui qui Pexécute plutdt que sut ceux qui
écoutent.

Toute Ihistoire et Pethnologie de la musicue ainsi
que Thistoire de I'éducation en général témoignent
de son r6le organisateur de la société en tant que :
1. MEDIATEUR DES BESOINS DE L'HOMME DANS

SES TROIS COMPOSANTES FONDAMENTALES

PHYSIQUE, PSYCHO-AFECTIVE E1 SPIRITUELLE.

Quelques exemples en vrac de médiation des be-

sotns physiqises :

- la longue, cérémonie 2 base de musique et de
danse qui, aujourd’hui encore, aide 4 traiter, en
Italie du Sud, la piqore de la tarentule;

- les études de I'Institut KARAJAN 2 Salzbourg sut
le pouvoir physiologique de la musique, no-
tamment son influence sur les rythmes cardia-
ques et respiratoires;

- les expériences récentes faites dans plusieurs
cliniques en Amétique notamment, oll sont uti-
lisés, pour des malades du coeur hospitalisés,
certains enreglstrements de musique et, pour

les nourrissons, les battements du coeur de

leur mere;

- Puiilisation, 2 des fins thérapeutiques, des ra-
gahs hindous ou des chants tibétains;

- «la musique comme adjuvant des anesthésles
périphériques ou pour préparer des séances
d'électrochocs;

- les travaux du Docteur SIVADON sur ['tmpor-
tance du rétablissement des rythmes biologi-
ques par fe moyen de la musique;

- Temploi de berceuses chantées (sans paroles)
par le Docteur TAST dans le traitement des
troubles du sommeil;

- Tusage en obstétrique (LEBOYER), en chirur-
gie dentaite et en psychiatrie (musicothérapie ).

En ce qui concerne les besoins psycho-affectifs :

- d'une fagon générale, les chants de joie, de wris-
tesse et de deuil comme par exemple Jes la-
mentations funéraires chez les Juifs;

- les chants 2 caractere amoureux et éléglaque
tels le madrigal, cette forme italienne de la
chanson polyphonique ou la sérénade en vo-

+ gue au temps du style galant (seconde moitié
du XVllie s.);

- plus pres de nous, les «chansons de rues”, re-
prises en coeur par les badauds, parfois ap-
prises 4 méme la rue et vendues pour quelques
SOUS,

Dans le domaine des besosns spirituels :

- comment ne pas évoquer le tble 4 titres divers
du chant grégotien;

- la poésie religieuse hébraique (le piyyat);

- le 16le du sofr, seul instrument conservé dans
le culte synagogal pour lutter contre les forces
du mal qui cherchent 2 empécher Phomme de
se débarrasser de la souillure de ses actes;

- les soufls, chamanes et autres derviches,

- l'mportance d'un certain environnement so-
nore dans le culte Vaudou;

- les lieux de la musique et de la possession.

N 10 septembre 80
Orphée Apprenti

25



26

" 10 seplembra 90
Orphée Apprentl

2. RYTHME DE LA VIE, DES ACTIVITES
QUOTIDIENNES ET DES COMPORTEMENTS.

De la naissance 2 la mott, la musique accom-

pagne les hommes, ainsi :

- elle est présente, dans les traditions musicales
d'Afrique noire, de manitre spécifique, lors de
la naissance de | jumeaus;

elle préside 2 la cérémonie de la coupe des che-
veux des jeunes filles chez les Indiens Cuna
d'Amérique centrale;

- elle ponctue les saisons de 'nde, les chants de
printemps (phagu), les chants de la saison des
pluies, les chants des douze mols (barahmdsa);

- elle aide les Dakpa de la République centrafti-
caine A se procurer des termites dont ils appré-
cient I chair;
elle marque le rythime des danses célébrant la
fin de la récolte du mafs, des danses de guerre
ou des rites d'intronisation des chefs chez les
Indiens d'Amérique du Nord;

- elle est partie intégrante, dans la musique occi-
dentale de toutes les cérémonies de haptéme,
mariage, obséques, des activités festives quelles
quelles soient.

3. MOYEN D'EXPRESSION ET DE
COMMUNICATION

Quelle soit populaire, d'église ou de salon, jus-
qu'au XVIlle siecle, on fait de la musique pour soi,
entre soi ou pour des invités cholsis. On «vit», on
«agit» la musique. Cette familiarité disparaitra hé-
las avec le concert public et payant dans le dernier
quatt du siécle de Louis XIV,

La source de la musique, comme le souligne AN-
SERMET, réside dans la conscience irréfléchie de so,
une conscience psychique.

Tel par exemple le chant hassidique apparu dans
la musique hébraique de la seconde moitié du
XVIlle siecle dont la puissance stimulatrice et magi-
que sett au hastd quand il prie ou quand 1l veut ex-
pliquer Finexplicable 4 une personne inculte; tel le
phénomene des modes musicales liées 4 'adoles-
cence de toutes les époques, déja soulignée par PLA-
TON,; tels les hymnes concrétisant voire exacerbant
une consclence nationale dans une affirmation phus
ou moins pacifique d'un peuple ou d'un pays (La
Marseilleise, le Deutschland tiber alles, le God save
the Queen, le Star Spangled Banner, ...)

Mais qu'on ne s’y trompe pas, cette fonction-1a a
quelque chose de cathartique et sublimatoire; elle
ressemble fort 2 un miroir aux {llusions qui permet
4 'homme d'échapper, ne serait-ce que de courts
instants, 4 son angoisse ’homme mortel, 2 se re-
créer par le pouvoir de son imagination, de ses
symboles et de ses mythes en se projetant dans un
autre monde (comme le fait le chaman), en sor-
tant <hors de soi» (dans la transe et I'extase ...
mystique) ou en devenant un «auire que soi»
(Cest le cas de la possession).

A c0té de ces trois moyens d’expression quelque
peu paroxystiques, d'autres plus licites font partie
de nos habitudes culturelles. Ainsi en est-l de
I'opéra, des concerts de musique rock, des specta-
cles du Zénith ou de Bercy, des chansons qu'on
reprend en coeur 2 1a fin des hanquets, des chan-
sons d'éudiants ou des musiques caractéristiques
liées au carnaval (samba, airs de gilles).

Car de tous les atts, la musique est, selon Michel
LEIRIS, celui qui touche le plus directement la sen-
sibilité et paraft plus que tout autre, permettre a
lindividu de plonger dans un état de ravissement
que volontlers on qualifierait d’extase ou d’étre
salsi par ce transport que la philosophie de la
Gréce antique a nommé «enthousiasme» et qui,
affectant telle une possession la totalité de la per-
sonne, peut en certaing cas se traduire par des vio-
lences presque aveugles. (3)

Par ailleurs, on peut se demander avec Gilles ROU-
GET, st l'opéra n'est pas, 4 cettains égards, le der-
nier avatar des cérémonies de possession, et si le
chanteur d'opéra n’est pas le dernier en date des
réles qu'ait joués jusqu’a présent le possédé, Ly a
12, me semble-t-il, une esquisse de réponse, 2 tout
le moins un élément de réflexion, 2 'engouement
actuel pour l'opéra.

4. SUPPORT DE LA MEMOIRE ET DE L'EDUCATION

Dans toute 'histoire de la, pédagogie, la musique
est utilisée pour cultiver les sens et la mémoire.
Ainsi en est-il déja dans ['éducation primitive :
pour PLATON, 'homme qui n'a «aucun com-
merce avec les Muses, qui ne s'occupe pas de mu-
sique» devient semblable 2 [a béte féroce qui em-
plote en toute occasion la force et la violence car
«elle pénetre 2 lintérieur de IAme et s'empare
d'elle de la facon la plus énergique»;



PYTHAGORE considére la mélodie soutenue par
les doux accents de la Iyre comme le moven le plus
stir de dominer les passions, d'élever ainsi 'esprit et
le coeur;

ARISTOTE encourage la musique «art aussi salu-
taire 2 celul qui le produit qu'a celui qui I'entend, et
dont l'influence morale est telle qu'elle peut modi-
fier les affections et méme les passions»;

2 ROME, on enseigne des notions de musique
dans les écoles fondées par les Grecs et QUINTI-
LIEN préconise la pratique généralisée du chant
choral; _

les débuts de I'gre chrétienne voient notamment
les monasteres fondés sous I'impulsion de Saint BE-
NOIT jouer le réle de véritables écoles de chant; les
coutumes fiturgiques héritigres des traditions orien-
tales et juives ayant ét¢ agencées 2 I'époque du pape
GREGOIRE ler, au Vie siécle, le chant «grégorien»
devient en quelque sorte le creuset de la future mu-
sique occidentale;

CHARLEMAGNE ctée, pour sa part, deux écoles
notmales de musique religicuse auxquelles on peut
faire remonter les institutions musicales;

au XIlIle siecle, dans Penseignement scolastique, la
musique fait partie du Quadtivium avec I'arithméd-
que, la géométrie et 'asironomie;

LUTHER, musicien lui-méme, croit au rdle forma-
teur de la musique, il veut l'utiliser et la réformer.
Dans son programme d'instruction pour Forganisa-
tion des écoles, il la classe parmi les sciences de la
réalité avec les sclences naturelles et les mathémati-
ques;

COMENIUS (XVlle s) dit de la musique «si agréa-
ble 4 lenfant des 'dge le plus tendre», qu'elle forme
Poreille et le gott par le chant et les instruments, Jes
cantiques servent pour leur patt d'exercices;

ROUSSEAU préconise le langage ordinaire et le
chant - «appris n'importe comment, poutvu que ce
soit un amusement > - pour former I'ouie de fagon 2
rendre l'oreille sensible 2 la mesure et 2 'harmonie;

la Révolution fonde, avec d’autres établissements
denselgnement supérieur, I'école supérieute de
musique;

PESTALOZZ, quant 2 lui, veut amener le peuple
tout entler au chant et 4 la pratique musicale et dé-
fend Pidée de I'éducation des sens par la musique et
le dessin;

['école allemande du XIXe siécle si prompte 2 or-

ganiser 'éducation publique sur des bases ration-
nelles, voit dans la musique le moyen de chanter
«l'amour de la patrie et exalter la gloire du peuple»;
plus pres de nous, Maria MONTESSORI prone
I'éducation de tous les sens en introduction 2 'édu-
cation intellectuelle de facon 2 aider les enfants a
classer de plus en plus finement les sensations.

DECROLY et FREINET utilisent les techniques
nouvelles, phonographe, disques et radio comme
auxiliaires d'éducation.

Enfin le XXéme siecle donne 2 la pédagogie musi-
cale ses lettres de noblesse avec les OREF, KODALY,
DALCROZE, MARTENOT et autre SUZUKL

Naturelle ou fantasme sonore, moyen d'épanouir
les sens, de stimuler la mémoire (individuelle et col-
lective d’ailleurs) ou de titiller la sensibilité, média-
teur de nos besoins ou métaphore de nos pulsions,
la musique, ainsi que le souligne JANKELEVITCH,
n'expiime pas mot 2 mot mais suggere en gros, en
écho 2 celle de PAfiique de nos origines ot la re-
chetche de I'effet global et des résonnances irration-
nelles prédomine et ot elle fait partie intégrante du
«verbe » jusqu’a étre confondue avec le langage par-
16, avec la danse, avec la cérémonic dans laquelle
elle se situe.

Dans tous les cas envisagés, la musique rythme,
éclaire, ponctue, soulage, harmonise, et un mot par-
ticipe de et 2 la vie de 'homme; elle structure le
temps et construit ['espace; elle avive les forces de
limagination au point d'allleurs que certains de ses
détracteurs, tels LOCKE et FENELON, en tirent argu-
ment contre elle,

1l s'agit 12 d’une musique « OPERANTE » qui aide
'homme 2 concrétiser son imaginaite.

On peut se demander  la lumigre de tout ce qui
précade si Penvironnement sonore actuel de I'«hon-
néte homme» présente les mémes fonctions.

Peut-on encore parler de médiateur des besoins
fondamentaux ou de rythme de la vie quotidienne
devant I'utilisation abusive du son dans les endroits
publics, usage qui conduit 2 une perception machi-
nale et non pas 3 une écoute discriminatoite et se-
reine, qui entrafne par conséquent un effet de bana-
lisation du phénomene sonore? La « musique» n'in-
tervient plus 2 des moments privilégiés; omnipré-
sente, elle abandonne son rdle cathartique et festif
pour devenir un produit domestique, un ustensile
coutant qu'on achete et qu'on jette avec la méme in-
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différence,

Tist-l encore en harmonie avec son milien, avec la
nature, cet homme-13 qui ne crée plus sa musique au
fur et 4 mesure de ses angoisses et de ses besoins,
qui ne choisit plus car on lui fournit - souvent en le
persuadant hypocritement qu'il est le seul maitre de
son choix - son bruit de fond quotidien sur lequel se
déroulent les formes de sa vie ?

Des jingles aux musiques de générique d’émis-

sions télévisées, des hit-parade aux musiques d'opé-

ra dénaturées par la publicité en passant par les

«soirées de variété - catalogues », quelle liberté a-t-l,.

confronté 4 tous ces stimuli sonores, sortes de «son-
nefte de PAVLOV» pour conditionnement 2 la
consommation et au conformisme social, quel re-
gard original peut-il encore avoir sur lui-méme;
quelle mémoire et quels mythes peut-il engendrer 2
part Pargent et le pouvoir?

Comment ne pas craindre pour cet homme-l3,
coupé de ses liens avec le saceé (c'est-d-dire ce qui
est inviolable, sa place dans ['univers), en qui on dé-
veloppe le got de Péphémere, du dérisoire, de la
satisfaction immédiate, de la facilité 4 'aide d’un en-
vironnement sonore - miroir de [a société qui le pro-
duit, comment ne pas redouter, en effet, la perte des
valeurs essentielles et des aptitudes propres 2 Pes-
péce humaine 4 savoir la fantaisie, l'esprit critique,
l'imagination, I'ouverture d'esprit, valeurs seules ca-
pables de conduire 2 la liberté, 1a responsabilité et la

Sources :

{1) CONDORCET (1743-1794), Journal de
la Sociédté de 1789, n° 5, Sur ladmission
des femmes au droit de ciié, 3 juillet
1790.

(2) Pierre SCHAEFFER, Traité des objets mu-
stcaux, Seuil, 1966,

(3) Michel LEIRIS, Préface du livre de Gilles
ROUGET, La musigue et la transe, édi-
tions Gallimard, 1980.

tolérance ?

Au fil de I'é&volution de I'espice, 01 a connu suc-
cessivement 'HOMO habilis, erectus, sapiens, musi-
cdlior (C’est-3-dire de plus en plus musicien, selon
Pierre SCHAEFFER), n'est-on pas en train de muter
en HOMO INSENSUS, insensé, privé de sens, de ses
sens donc de ses facultés 2 les utiliser et 2 compren-
dre, donc de sa raison. En passant d'une civilisation
orale, puis de I'écrit & un monde audio-visuel, mé-
diatisé 2 l'extréme, 'homme 4 perdu en chemin
quelques-unes de ses aptitudes sensotielles. Il doit
maintenant réapprendre 3 s'exprimer et 2 communi-
quer, :

I’écucation me paraft étre [a solution 4 ce pro-
bleme: développer une véritable pédagogie de
Pécoute, @ fous les nivequx dans les écoles (les
moyens et les formateurs existent) et ce, de plus en
plus t6t (l'oreille est opérationnelle au 7e mois de
gestation!) pour retrouver la fonction opérante de la
musique en méme temps qu'aider le futur adulte 2
établir un lien avec son environnement tout entier;
former son oreille, fenétre sur le monde et organe
d'équilibre, 2 toutes les musiques, c’est aussi mettre
I'homme 2 'écoute de la vie, la sienne et celle des
autres, c'est enfin I'aicler 2 reconquérir un imaginaire
kidnappé, c'est lui rendre ses potentialités de créa-
tion, seules capables de l'empécher de sombrer
dans Phabitude, c'est lui donner le choix d'inventer
I’homme du troisieme miflénaire.
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VICTOR FLUSSER

Bruits et silences

A vie est son. Seule la mort est silence.
Nous nous pottons donc actuellement trés

bien. Nous sommes en fait plongés dans une mer de
sons les plus divers, sons que nous pouvons classer
en sons naturels, qui forment l'environnement éco-
logique et en sons artificiels, qui constituent 'envi-
ronnement culturel. Si les sons naturels peuvent étre
considérés comme un ensemble uniforme, les sons
artificiels dofvent &tre sous-divisés en :
- sons produits par 'homme

® sons «significatifs» (parole)

e sons «artistiques» (musique)
- sons produits par des machines et objets

o signaux (klaxon)

o sons résiduels (bruit de moteur)

la relation entre Fenvironnement écologique et
cultutel, qui détermine le caractére plus ou moins
polluant d'une situation sonore, a ét€ profondément
modifiée par deux événements récents : la révolu-
tion Industrielle, avec Faugmentation brutale des
sons résiduels et la révolution communicologique
avec I'augmentation non moins brutale des sons
produits par Phomme.

Le silence relatif du travail manuel a €té transfor-

mé en bruit de moteur et le silence relatif de I'imagi-
naire, en ruissellement musical. Le prix que nous
payons pour [e confort physique et la paresse men-
tale est lourd! Les sons produits par les machines
nous rendent sourds, les sons ptoduits par ’homme,
muets |

L société dans laquelle nous vivons est ainsi, tout
3 la fois, une société du bruit et une société du si-
lence, Sourds et muets, nous sommes aussi muets
conire le bruit que sourds 3 notre silence.

Clest contre ce paradoxe apparent qu'un musicien
peut prendre position, car lui est justement celui qui
écoute et fait écouter.

Trés schématiquement, je propose dans ce texte
quelques pistes d’action pour les musiciens :

A. En ce qui concerne la société du bruit, le musi-
cien peut «s'engager» pour ;

1. un brult musical, c’est-a-dite pour la transfor-
mation des sons résiduels en sons artistiques
(le happening dans le quotidien);

2. utie écoute active, c'est-d-dire, pour la lecture
de lenvironnement sonote (transformation
des bruits en informations);

3. un Bauhaus acoustique, c'est-3-clire pour I'éla-

Victor Flisser est profes-
seur au Centre de forma-
tion de musiciens interve-
nant 4 Pécole de 'Universi-
té des Sciences humaines 2
Selestat
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boration d'une esthétique des signaux.
B. En ce qui concerne la société du silence, le musi-
clen peut «s'engager» pour :
1, [a transformation des discours en dialogues
2. la transformation des consommations en ob-
jets
A, BRUITS
AX Le bruit musical ou la transformation des sons
résiduels en sons artistiques.

Quelle différence y-a-Cil entre une symphonie de
Bruckner et un avion qui décolle ?

Quelle différence entre un quatuor de Haydn et
une mobylette ?

L'avion qui décolle et la mobylette sont du bruit et
la symphonie ou le quatuor de la musique. Mais si
musique est organisation d’un matériel sonore selon
un projet pré-établi, ce n'est pas le matériel qui dé-
termine le caractere bruyant ou musical d'un com-
plexe sonore, mais son traitement. Traiter, organiser
les sons résiduels qui nous entourent, « composer »
une partie de notre environnement sonote polluant
serait ainsi changer sa nature de bruit en celle de
musique. 1l s'agit ici moins des compositions qui uti-
lisent des sons tésiduels (par exemple, «vatfations
pour une porte et un soupir» de P, Henry), que des
propositions, des happenings.

Bien stir, il n'est pas possible ni souhaitable de vi-
yre dans des « partitions musicales», mals un musi-
cien peut, dans certaines situations, considérant la
disposition des gens impliqués, transformer une si-
tuation banale en un moment extraordingire. Et
c'est Justement le caractére extraordinaire qui doit
étre maintenu. Imaginons notre vie si nous devions
constamment marcher selon des rythmes prévus,
fermer les portes de nos maisons ou voitures avec
une force déterminée, parler plus ou moins fort se-
lon 'heure de la journée, etc. Quelle folie! Mais, st de
temps en temps nous avions la possihilité, sous la
stimulation d’'un musicien, et st nous le voulons, de
participer'a une otganisaion des sons qui nous en-
tourent, nous poustions nous rendre compte des
possibilités «musicales» de notre ambiance sonore

et effectivement vivre quelques moments dans une

«piece musicale» et non pas dans un milieu soni-
quement pollué.

Au début du siecle, les futuristes, notamment L.
Russolo ont imaginé notre quotidien sonore trans-
formé en composition musicale. Le caractére sutréa-

liste de ces propositions n'échappe 4 personng, ¢t 4
mon avis, le musicien qui s'engagerait dans ce type
dactivité, ne devrait jamais perdre de vue cette di-
mension de sa pensée. Imaginons une situation de
musicalisation du bruit environnant : un embouteil-
lage, avec ses bruits, la tension des conducteurs, leur
gaspillage de temps, transformé par une action hap-
pening d'un musicien dans une grande «improvisa-
tion-partition semi-aléatoire». Par des indications
trds simples, par des événements sonotes extérieurs,
les conducteurs pourraient participer 2 un jeu, pour-
raient jouer 2 la musique pendant quelques instants,
le temps que dure Pembouteillage. Et jouer, c'est
sortir de sa réalité immédiate, C’est assumer une réa-
lité ahstraite comme réelle. Bt n'est-ce pas  cela que
nous aspirons quand nous sommes pris dans un em-
bouteillage? Sortir de 13, sortir, si ce n'est pas possi-
ble, avec la voiture, au moins avec l'esprit |

A travers l'injection d'une expérience esthétique
ou ludigue dans le temps d'un embouteillage, le mu-
sicien peut alors en organisant les bruits des mo-
teurs, klaxons, etc. non seulement diminuer pen-
dant quelques instants, le caractere polluant de cet
environnement sonore, mais aussi donner un sens
(méme tres élémentaire) 4 un temps normalement
perdu, 4 un temps normalement mal vécu, parce que
fondamentalement absurde.

La musique, comme toute action artistique a pour
fonction, sans doute ambitieuse, d'aider 'homme 2
signifier - esthétiquement- sa vie et lui donner les
meyens d'étre plus créateur, c'est-d-dire, plus libre.
A2 Découte active ou la lecture de lenvironne-

menj sonote.

Si nous pensons aux différentes formes d’audition
et aux diverses typologles d'auditeurs (1), nous
pouvons considérer comme limites des diverses
classifications une écoute non-attentive, passive et
une écoute compréhensive, active. Nous observons
également que ce n'est pas L'objet sonore qui déter-
mine 'écoute, mais que notre attention auditive a le
pouvoir de le «bruitaliser» ou de le «musicaliser».
Si nous affirmons, avec A, Moles, que le bruit est un
son que nous ne voulons pas entendre, nOUs avons
alors une fagon de diminuer la pollution sonore
dans laquelle nous vivons : recouvter une attention
auditive de notre environnement, wouloir écouter
les différents sans, pour ne pas écouter du bruit. Bt

vouloir écouter les différents sons implique de les-



saisir, soit isolément, en tant qu'un parmi d'autees, soit
comme un ensemble sonore dans le flux du temps.

L'écoute du son en tant
gu'indice.

Le musicien agissant dans le domaine de I'écoute
du son isolé peut avoir deux préoccupations dis-
tinctes : développer une perception des diverses
sources sonores de Penvironnement et les analyser,
ou bien avoir un souct historique, documentaire, qui
rendra possible la connaissance des univers sonores
du passé. Un exemple caractéristique d'un souci do-
cumentaire est I'archive des sons en voie de dispari-
tion, créée par M.Schaffer au Canada, ot nous enten-
dons, par exemple, une vieille caisse enregistreuse,
la flamme d’une lampe 2 pétrole, les cloches tirées
dans les cours des écoles, I'explosion assourdie des
anciens flashes 2 magnésium, etc. Plus historique,
nous pouttions imaginer la reconstitution d'environ-
nements sonores du passé, 4 partit de tableaux,
textes ou documents divers. Quant 2 la perception
et 4 lanalyse des sons actuellement présents, un
projet intéressant d’action par un musicien serait de
proposet, 2 partir d’analyses du profil de I'environ-
nement sonore - des modifications de ces sons.
Clest l'idée du Bauhaus acoustique du prochain pa-
ragraphe.
|.'écoute de lidéoscene

Définie par A. Moles comme «un ensemble fermé
d’éléments ordonnés dans le temps qui exprime
plus ou moins une situation» (2}, l'écoute d’une
idéoscene sonore permet de percevoir un ensemble
acoustique comme un mirofr sonore d'une réalité
complexe. Pour Tlisoler, pour I'entendre, AMales
propose la phonographie, quil définit comme «la
ptise dans une bolte, en vue de le rapporter dans
l'univers pegsonnel, d'un fragment de environne-
ment sonore> (3. Mais peut-on figer une réalité so-
nore ? Est-ce que la dimension temporelle du son ne
s'oppose pas 4 toute tentative de cristallisation, im-
mobilisme par exemple ? Selon Moles, un paysage
sonore n'est pas appréhendé comme quelque chose
de dynamique, en train d'évoluer, mais comme un
ensemble fermé, Il dit «la perception de la continui-
té de la durée est accidentelle, dans la rue, dans le
jardin, dans Perrance toutlstique, dans lapparte-

ment, dans le magasin, elle prend alots la nature
d'un spectacle. Mais la traduction dans les langues
est rarement de nature #arrative, plus souvent, elle
est l'expression d'états; fétais chez le crémier ol jai
rencontré un ami, 'étais au café; puisque les images
sonotes ne 'y fondent pas les unes dans les autres,
c'est la discontinuité - toute relative - qui est la regle,
entremélée dun tissu de remplissage de «transfor-
mations 2 vue» et 4 loreille, ¢’est entre autres la ré-
gle mémorielle : nous participons 3 une suife

d'idéoscenes visuelles et sonores, c'est leur structure
qui s'inscrit dans la continuité vitale, mais nous les
cristallisons dans notre langage en éléments dis-
crets, nous les cristallisons dans notre vision par la
photographie comme nous sommes maintenant 2
méme de le faire pour le son dans la phonographie »

(4).

La phonographie est un élément qui nous permet
de comprendrele paysage sonore. Et le comprendre
«cest identifier, reconnaitre les formes partielles
qu'il inclut dans une forme globale ... Nous compre-
nons un paysage sonore (comprendre : prendre en-
semble) quand nous sommes capables, pour cha-
cun de ses éléments analysables, de dire qui i'a pro-
duit: le nom, le pourquoi de la source, quelles sont
les variations autour d’un type normalisé de notre
connaissance, enfin quelles sont les relations ou
rapports vis-a-vis des autres objets ou composantes
présentes dans le champ structuré de conscience
perceptive» (5),

Une idée d'action  partir de Ja lecture de envi-
ronnement sonore, qui me semble intéressante 4 dé-
velopper, nous la trouvons chez Russolo, qui écrit :
«traversons ensemble une grande capitale mo-
derne, les oreilles plus attentives que les yeux, et

Photo @ sourlres et
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nous vatierons les plaisirs de notre sensibilité » (6).

Utilisons nos oreilles comme nous utilisons nos
yeux ! Connaissons aussi le monde par l'audition !
Faisons des voyages pour entendre, élaborons des
circuits sonores. Cherchons les sons-indices ou les
ensembles - idéoscénes sonores qui peuvent enri-
chir la perception et la connaissance d'un lieu, Fai-
sons enfin du tourisme sonore et le monde sera plus
«musical» et Penvironnement un peu moins pollué,
A3 le Baubaus geousiique ou une esthétique des

signaux et des indices.

«... la plus importante révolution en matiére artis-
tique qui a été accomplie au XX*™ siecle, fut I'ocu-
vie du Bauhaus ... Groplus, Klee, Moholy-Nagy et
leurs collegues ont inventé une discipline absolu-
ment nouvelle : [esthétique industrielle. Au-
jourd'hui, il nous appartient d'inventer 4 notre tour
une discipline que l'on pourtait appeler l'esthétique
acoustique ». M. Schaffer.

Une troisieme possibilité d’action du musicien
dans une société du bruit consiste 4 revendiquer «sa
parole dans les choix des signaux et de certains sons
résiduels. Les sons du téléphone, diverses sonnettes
privées ou publiques, annonces dans les espaces pu-
blics, sirénes, etc. peuvent &ire repensés et souvent
modifiés sefon des critéres esthétiques.

A partir d’analyses fonctionnelles des signaux
(identification univoque et immédiate), le musicien
peut proposer des alternatives aux signaux courants
: la tendance dominante d’augmenter systématique-
ment, dans la plupart des cas, le volume sonore pour
les rendre plus facilement repérables, n'est pas la
seule possibilité. D'autres paramétres peuvent étre
manipulés pour créer des formes sur un fond sonore
: vatiation de timbres, de hauteur et aussi des unités
motiviques rythmiques ou mélodiques peuvent étre
proposés. 8, au niveau public, une uniformité des si-
gnaux est nécessaire,  'échelle individuelle la ques-
tlon se pose autrement : par exemple, les sonneties
du téléphone ou les sonnettes des maisons peuvent
étre faconnées par leur utilisateurs et adaptées 2
leurs besolns. Combien de familles n’enveloppent
pas leur téléphone dans des tissus divers pour que la
sonnerie ne réveille pas leurs enfants, ou ne sursau-
tent pas 4 chaque coup de sonnette! Dans les écoles
ot usines, combien sont les utilisateurs qui ne se
plaignent pas des signaux horaires !

Le monde étant habituellement plus vu qu'enten-

Photo : Musique et bruits

du, nous trouvons un éventail d'objets assez impor-
tant pour notre environnement visuel, Par contre, le
choix est restreint en ce qui concerne ['environne-
ment acoustique. La comparaison entre les choix
des couleurs des voitures ou des paplets-peints et
des klaxons ou sonnettes est Eloquente. La gamme
d’options s'ouvre dés qu'il s’agit d'équipements de
reproduction musicale; des magnétophones, ampli-
ficateurs, lecteurs-disques remplissent les catalogues
commerciqux; Pattention auditive est dirigée vers la
musique el non vers les signaux et les sons rési-
duels. Pour ces derniers (les sons résiduels), le
champ d'intervention du musicien est peut-tte plus
étroit, mais 2 aussi, il doit revendiquer sa place dans
les décisions. Des filtres ou des accessoites peuvent
moduler et modifier certains sons et les rendre
moins polluants.

Une autre dimension du «Bauhaus acoustique»
est la création de nouveanx espaces publics sonores.
C'est la création de lieux o la dimension sonore est
prioritaire, des endroits spécialement congus pout
permetire, au niveau du quotidien urhain, d’enten-
dre des sons, d’agir sur eux, de les organiser et ainsi
d’enrichir ou au moins, varier les expériences audi-
tives.

Les trois pistes d’action du musicien dans la socié-
té du bruit Pont mis sur «la place publique », Enre
I'utopie du happening, l'analyse perceptive et une
esthétique «pragmatique», le musicien a le choix.
Mais il est dorénavant «acteur politique» (dans la
polis) cherchant 4 redonner 'écoute et a parole aux
hommes




B. SILENCES
B.1 Le discours et le dialogue.

Reprenons le probleme «d'avoir la parole» non
pas dans un milieu soniquement pollué, mais dans
un monde ol le dialogue a éé remplacé par le dis-
cours, Caractéristique de sa structure est I'absence
de feed-back qualitatif, individuel et l'instauration
d'un feed-back fondé sur des données quantitatives,
fondé sur les statistiques. Nous vivons actuellement
dans une société du discours, discours vomi par les
moyens de communication de masse dont 1a struc-
ture se trouve reproduite 2 presque tous les niveaux
de communication.

I’absence de dialogue et de parametre qualitatif
pour mesurer le feed-back font de notre société une
société de silence, Silence non seulement parce que
notre parole nous a été otée, mais aussi parce que
nous ne la voutons plus, Pourquol »patler» (agir) si
notre parole n'a pas de poids ? Pourquoi parlet si
nous n'avons pas de réponse ? C'est 2 cavse du man-
que de réponse A notre parole de citoyen que nous
ne répondons plus 4 la société. Nous devenons #-
responsables. Cest 'rresponsabilité de la société,
qui crée un homme irtesponsable, silencieux. Mais
comment une sociélé - cet ensemble de normes, va-
leurs créées par les hommes pour rendre possible et
signifier leur vie d'ensemble - peutelle devenir
sourde 4 la parole humaine ? Parce que la société de
masse s'automatise, devient autonome. A, Moles
nous dit, dans son article « Analyse systématique de
la Société comme Machine », que la société de masse
est un systéme homéostatique qui se nourrit d’une
parole normée de ses participants. Il divise son fonc-
tionnement en trois grands réseaux : le réseau des
services, le réseau des contraintes et le réseau de la
collecte d'informations. Le téseau des services est
I'ensemble des tuyaux, par lesquels les hommes
sont nourris et par lesquels ils peuvent communi-
quer (la télévision, la presse, la poste, les routes,
etc.). Le réseau des contraintes régle cefte «mou-
vance» et organise le tout social (les lois, les taxes,
la police, etc.). Quant au réseau qui collecte les in-
formations, il a pour fonction d'alimenter le systeme
soclal, en lui fournissant des tenseignements sur
I'état de satisfaction ou insatisfaction collective, états
directement liés 4 'équilibre entre les deux autres
réseaux (enquétes d’opinion, études de marché,
analyse des discours politiques, etc.).

Dans une telle société, I'homme n'a plus de pou-
voir, ne peut plus s'engager, ne peut plus formuler
sa parole, 11 vit ainsi dans une société du silence et
pour parler, pour reconquérir sa responsabilité, il luf
faut sortir de cette société, sortit (au moins partielle-
ment) des réseaux qui [ui sont donnés comme cadre
de vie. T lui faut devenir un outsider,

Dans une action artistique, c'est dans le réseau de
services que le musicien doit agir, proposant de
nouvelles formules de communication, plus person-
nelles, plus dialogiques. C'est en développant une
conviviglité que les tuyaux existants pourront un
jour se percer et le systéme social se rompre. Le mu-
sicien doit s'engager dans la construction de micro-
sociétés, basées sur la convivialité pour que ses par-
ticipants alent la possibilité d’agir et sur leur contenu
et sur leur mode de fonctionnement, recouvant ain-
si leur reponsabilité.

B.2 La consommation et lobjel.

Dans son livre «La crise de la culture», H. Arendlt
expose d'une fagon trés claire devx des caractéristi-
ques fondamentales de la société et de la culture de
masse. Elle affitme tout d'abord que celle-ci n'est
plus culture (dans Pacception que le terme 2 eu jus-
qu'a présent, ¢'est-a-dire un objet avec lequel on est
confronté), mais loisir (un élément de consomma-
tion), Elle écrit :

«Peut-8tre fa différence fondamentale entre socié-
té et société de masse, est-elle que la société veut la
culture, évalue et dévalue les choses culturelles
comme marchandises soclales, en use et abuse pour
ses propres fins égoistes, mais ne les «consomme »
pas. Méme sous leur forme la plus éculée, ces choses
demeurent choses et conservent un certain carac-
tere d'objectivité. Elles se désintégrent jusqu'a res-
sembler 2 un tas de pietres qui ne disparaissent pas.
La soclété de masse, au contraire, ne veut pas la cul-
ture mais les loisies et les articles offerts par Pindus-
trie des loisirs sont bel et bien consommés par la so-
ciété comme tous les autres objets de consomma-
tion, La difficulté relativement nouvelle avec la socié-
té de masse est ... non en raison des masses elles-
mémes, mals patce que cette société est essentielle-
ment une société de consommateurs, ol le temps
des loisits ne sert plus qu'a s¢ divertir de plus en
plus. Bt comme if n'y a pas assez de biens de
consommation alentour pour satisfaire les appétits
croissants d'un processus vital dont la vivante éner-
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gle qui ne se dépense plus dans le labeur et fa peine
d'un corps au travail, doit s'user dans la consomma-
tion, tout se passc comne st la vie elle-méme sortait
de ses limites pour se servir des choses qui n’ont ja-
mais été faites pour cela, Le résultat est non pas, bien
siir, une culture de masse qui, 3 proprement parler
n'existe pas, mais un loisir de masse qui se noutrit
des objets culturels du monde. Croite qu'une telle
société deviendra plus « cultivée » avec le temps et le
travail de I'éducation est, je crofs, une erteur fatale.
Le point est qu'une société de consommation n’est
aucunement capable de savoir prendre en souci un
monde et des chosés qui appartiennent au monde,
parce que son attitude centrale par rapport 3 tout
objet, Lattitude de la consommation implique la
ruine de tout ce 4 quol elle touche. »

H. Arendt affirme ensuite que la société de masse,
par son caractére unificateur,destructeur de diffé-
rence a éliminé un élément fondamental du proces-
sus de transformation soclale, c'est-3-dire la tension
public/ non public. 1'ubiquité du discours des mass-
medlia fait de tous les hommes un «public», dans le
sens de consommateur de spectacles, de guertes, de
politique, etc. et en méme temps de tous les
hommes un «non-public» dans le sens de non-par-
ticipant 4 des événements de Ia res-publica.

Etant donné que j'abotde la problématique de la
~ soclété de masse sous Fangle de la musique, je w'en

considere que I'aspect musical. La premiére caracté-
ristique que nous noterons est que la musique a une
présence presque constante dzns la vie de tous les
jours, musique qu'on peut séparer en deux types :

Musigue de fond

Décor acoustique de nos activités, la musique
peut étre de »fond » de deux maniéres. Ou bien elle
a été au préalable pensée puis élaborée pour ne pas
étre écoutée, mais simplement &tre présente, remplir

tude, que les gens essaient de meubler (7).

Un autre exemple du fonctionnement du bruit de
fond comme ersatz contre la solitude et la pette de
la parole, c'est Ja grande diffusion dans les centres
urbains de radios portatives et aujourd’hui de walk-
man; l'image de 'homme seul avec une radio 2 la
main est courante dans les grandes métropoles, cen-
tres évolués de [a culture de masse. Le poste portatif
est un palliatif 2 la solitude, toujours 4 portée de
main. Ecouter ces musiques, les commentaites, se
laisser emporter par les illusions proposées par les
textes, est un substitut 2 la solitude et au silence
dans lesquels eux {et pas seulement eux) sont confi-
nés. A la base de cette fagon de remplir le vide du si-
lence, il y 4 la croyance que le son est signe de joie et
le silence de tristesse,

Quant 2 la musique de fond programmeée, elle est
la manifestation par excellence de la culure de
masse. Elle est »la création» musicale la moins mu-
sicale qui soit. Au niveau de son langage, elle opére
un nivellement de tous les parametres musicaux (ni
trop fort, ni trop aigu, ni trop long, ni trop coutt, les
timbres pas trop différenciés, etc.) pout, 2 aucun
moment, w'acctocher jamais l'attention des audi-
teurs : la musique de fond programmée doit exister,
sans exister, Au niveau de sa production, elle est
principalement fondée sur le répertoite musical
existant. Le matériel utilisé se compose d'airs trés
connus de fa musique du passé et du présent, choi-
sis 4 cause du trés haut degré de popularité dont ils
jouissent (feed-back quantitatif). Le plus grand cen-
tre de production de musique de fond est la MU-
ZAK. Bntreprise américaine créée en 1934, la MU-
ZAK produit des musiques, qui, déja en 1976, étatent
»non-écoutées» par environ cent millions de per-
sonnes, dans vingt-cing pays, durant toute la jour-
née, dans les bureaux, dans les ascenseurs, les
usines, les magasins, les aéropots, les salles d’at-

un vide, un silence, ou elle devient de fond par 'ac- tente,

tion de 'auditeur qui « n’écoute pas» n'importe quel
message musical. Or, c'est précisément cette forme
d'audition non écoute qui symptomatiquement a été
favorisée par la culture de masse. Les exemples ne
manguent pas de la transformation de Pobjet musi-
cal en fond sonore et peut-étre peut-on dite que ce
rejet du silence dénote qu'il ne s'agit pas seulement
d’un silence acoustique, mais d'un silence existen-
tiel, silence de ne pas avoir la parole, silence soli-

Une action musicale qui se veut vivante doit 2u-
jourd’hui tenir compte de cette situation et savoir ce
qui est encore plus important, que selon des en-
quétes indépendantes 90 2 94 % de ces millions de
personnes se satisfont de l'existence de cetie musi-
que ! Sourds 4 leur silence, le monologue des musi-
ques standardisées, stéréolypées, accompagne et
encadre leurs vies quotidiennes ol plus personne
n'a réellement le pouvoir,
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Musigue de variete

Reprenons les deux caractéristiques de la sociéié
de masse, telles que les décrit H. Arendt : transfor-
mation de la culture en loisits et de 'objet durable
en bien de consommation pour Pune, facteur d'inté-
gration et d’homogénéisation pour ['autre,

Voyons d’abord Ia musique de variét¢ sous angle
de [a transformation de culture en loisir.

Culture loisir

Si nous partons de la définition que la culture est
une transformation de 1a natute et le résultat de la re-
lation dialectique entre un projet humain et la résis-
tance de la matiére, nous pourrions dire que les loi-
sirs détruisent cette dialectique, qu'ils sont fondés
sur la récupération d’éléments culturels sans aucune
tentative pour les dépasser par une synthese créa-
trice.

S le créateur culturel puise dans le passé pour
s'enrichir de diverses expériences, puise dans son
héritage d'une fagon novatrice, donnant un sens
présent 4 ces éléments par leur inclusion dans sa re-
lation dialectique avec le monde, le producteur de
loisir lui, utilise le passé comme répertoire, comme
un stock d'éléments culturels (culturémes) qui sont
présentés dans son objet de loisir d'une fagon «dif-
férente» sans qu'il y ait eu pourtant véritablement
de nouvelle création, Tandis que le créateur culturel
re-ctée le monde, le producteur de loisir, fe répéte;
mais il le répete d'une fagon pseudo-neuve, d'une
fagon kitch.

Essayons de comprendre le mécanisme de la pro-
duction du loisir en s'appuyant sur la notion du cy-
cle socio culturel développé par A. Moles :

culturemes
dissociation assoclation
message de masse message nouveau
ampliﬁfation micr‘o-m‘ilieu déEOt

Toute production de loisir n'est autre chose que
I'amplification des messages nouveaux qui ont fait
«leurs preuves » dans un micro-milieu expérimental,
c'est 4 dite qui ont été bien acceptés et dirigés par
un public qui sert de modele. Mais ces «messages

nouveaux » ne sont pas non plus, dans la plupart des
cas, une création culturelle proprement dite, parce
qu'lls sont une nouvelle combinaison des éléments
formants ou culturémes de la culture de masse qui
entoure le créateur. Le loisic est composé par des
culturemes d’une production culturelle, qui, elle, est
composée par des culturémes de la production du
loisir antérieur. La production culturelle, dans la cul-
ture de masse tourne dans un vase clos et pour cela,
se banalise. Toujours les mémes culturémes diffé-
remment combinés, afin de donner I'impression de
nouveauté, afin de stimuler Favidité du consomma-
teur qui cherche en réalité un plaisir facile -redon-
dant, banal- dans une illusion d’originalité, de mo-
dernité, La culture de loisir donc, est produite pour
étre ensuite consommée, c'est-4-dire détruite, disso-
ciée, pour servir 2 des nouvelles productions.
Comme le dit H. Arendt, elle n'a pas le caractére
d’oeuvte propte 2 I'objet d’art, ne reste pas, n'est
pas du domaine du monde.

La musique de variété s'insere dans ce systeme
de production, En utilisant, facilitant ct banalisant
les culturemes de fa musique du passé (tels les har-
monies, schémas rythmiques, mélodiques, etc.) elle
est une musique pauvee. En utillsant les culturémes
de sa propre production, en les «réhabilitant» en les
«modernisant» elle est une musique morte. Pour-
tant pauvte ou morte, la musique de variété est trés
importante aujourd’hui, et le musicien doit étre
conscient de sa problématique, pour agir en consé-
quence, pour s'engager dans la création de nou-
veaux calturémes, dans Iinvention de nouvelles as-
sociations de culturemes moins banales, dans I'éla-
boration d'une musique {peut-étre facile) mais qui
reste,

Un instrament d'intégration et
d’homogénéisation,

Ta Musique de variété, comme toute la culture
de masse, est également un insirument de manipula-
tion idéclogique. Par sa continuelle diffusion, par
son omniprésence, et aussi par ses caractéristiques
structurales, la musique de variété apparaft <comme
['un des instruments les plus efficaces pour la coerci-
tion idéologique du citoyen dune société de
masse» (8). Pour qu’un travail musical puisse &tre
«libérateur» (libérer 'homme de son mutisme et de
sa surdité), une analyse de la musique de variété 2
pattir de ce point de vue devient nécessaire.
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1 est impératif de reconquérir l'aiteniion pour
pouvoir décoder Pintention notmative, coercitive,
véhiculée par cette musique. C'est seulement si nous
écoutons vraiment la musique de variété que nous
pourrons échapper 4 sa manipulation.

Essayons icl de mettre en évidence, au niveau de
sa structure, quelques uns des caracteres de la musi-
que de variété, comment elle engendre les compor-
tements et les émotions adéquats au maintien d’une
société de masse, Pune société de silence, et de
quelle facon elle parle au nom de ses consomma-
teurs une fois qu'ils ont perdu la parole. Le point
fondamental est que I'organisation de cette musique
est répétitive, ce qui permet 4 I'auditeur de ne préter
aucunc attention 2 la musique proptement dite, Ce
principe se tetrouve tant au niveau des €léments for-
mateurs, qu'au niveau global, C’est-a-dire quentre
plusieuts productions de musique de variété (entre
une chanson frangaise de Sheila, brésilienne de Ro-
berto Catlos ou italienne de Rita Pavone), la diffé-
rene est beaucoup plus faible qu'entre, par exemple,
la premiére et la deuxiéme des variations Diabelli
Cette constante répétition fait que le sens méme du
langage musical est détruit dans la mesure o la mu-
sique est, par définition, variation et répétition, in-
formation et redondance. Si elle n’est qu'informa-
tion, elle devient incompréhensible, sl elle n’est que
redondance elle perd sa raison d'ére.

C'est I'équilibre entre information et redondance
qui établira la possibilité et la pertinence de la com-
munication. Plus grande est I'information, plus pe-
tite est [a redondance, plus difficile sera la communi-
cation qui néanmoins sera plus riche dans la mesure
ol «quelquun dit quelque chose 3 quelqu’un».
Plus petite est linformation, plus grande la redon-
dance, plus facile sera la communication, pourtant
plus pauvre, La musique de variété, en portant un
minimum d'information pout un maximum de re-
dondance, crée une communication trés facile mais
trés pauvre, qui ce faisant, sert 2 des fins idéologi-
ques. D'un cté la musique de variéeé présente une
image statique d'immobilisme - rien ne change, rien
de nouveau -, de l'autre elle suggere que tous ses
€léments sont égaux, que toutes les différences sont
réduites. Le monde de la musique de variété est sta-
tique, et les hommes de ce monde se retrouvent
tous dans la jouissance dirigée d'une méme musi-
que. Ecouter et aimer la méme musique que tout le

monde, ctée un lien, permet une identification entre
les hommes et cette identification, cette « fraternité
dans le plaisir» réduit leurs tensions,

Pour que puisse se maintenir I'équilibre de cette
société «nivellatrice », de cette soctété du silence, il
est nécessaire, outte 'homogénéisation {sociale)
des hommes, d'induire également une homogéndi-
satton de leurs desseins et de leurs émotions. La mu-
sique de variété articule les émotions autant  travers
les textes des chansons qu'a travers toute la littéra-
ture sur la vie privée-publique de ses vedettes, qui
sont assumés comme l'expression des émotions
personnelles de 'homme de masse homogénéisé
une fois que la possibilité de formuler ses émotions
personnelles authentiques a été suffisamment té-
duite par I'mpossibilité d’avoir la parole et de for-
muler son propre monde.

Quant aux desseins induits par la musique de va-
riété, ils sont toujours socialement acceptables et
utiles 2 la perpétuation du systeme. lls peuvent étre
ausst d'ordre matériel - consommer plus -, d'ordre
affectif -aimer d’une certaine fagon-, mais aussi d’or-
dre intellectuel. Dans ce dernier domaine, le désir le
plus important est la disparition de effort de raison-
nement, La musique de variéeé n'exige pas de ses au-
diteurs plus qu'ils ne peuvent donner sans le moin-
dre effort, ni le moindre travail, Elle leur est présen-
tée comme un instrument de diversion, el diversion
et loisir sont identifiés 4 l'opposé du travail, qui 2
son tour, est identifié 2 effort et peine. En n'exigeant
rien de ses auditeurs, c'est-d-dire en proposant une
communication directe et immédiate {sans le moin-
dre effort de décodage), la musique de variété-di-
version est une musique de la paresse et de [ vulga-
rité, Adorno dit 2 ce propos : «La vulgarité de la
conduite musicale; la réduction de toutes les dis-
tances; Yinsistance 2 affirmer que rien de ce que 'on
peut toucher ne doit étre digne de nous, tels que
nous sommes ou tels que nous nous {maginions
I'étre, est de nature sociale... Ainsi 'abaissement lui-
méme est aujourd’hui organisé, géré et I'identifica-
tion avec lui accaparée par le pouvolr d'une facon
planifiée» (9).

- Un travail d’action musicale qui promouvrait une
écoute attentive de la musique de variété et par [a
démasqueralt ses finalités, servirait de contre-poids
au silence et 2 aliénation imposés aux hommes par
la structure de la société de masse.



Terminons ces considérations sur la musique
dans la société du silence par un texte de Richard
Wagner qui, bien avant Fexistence de la musique de
fond et de variété telle que maintenant nous la
connaissons, est un véritable cri d'alerte contre
l'usage de la musique comme élément de distrac-
tion, comme insirument d’aliénation. 1l écrit :

«Il'y a un grand nombre d'artistes en vogue
qui ne contestent nullement qu'ils n'auraient d'avtre
ambition que de satisfaire ces spectateurs bornés.
Trés justement ils jugent ainsi quand le Prince aprés
un diner labotieux, les banquiers aprés d'énervantes
spéculatlons, Pouvrier aprés une fatiguante journée

de travail, arrivent au thédtre, ils veulent se distraire,

se divertir et non point tendre leur esprit et s'exciter

de nouveau. Cet argument est d'une vérlté si frap-

pante que Nous n'avons 4 y opposer que cect : pour
atteindre le but proposé, tous les moyens imagina-
bles sont préférables & lemploi de l'art comme ins-

trument et comme prétextes (10),

(1) Je ne peus, dans le cadre de cet article, m’at-
tarder sur la question des formes d’audition et
des typologies d'auditeuts. Pour le fecteur in-
téressé, je suggere la lecture des textes sui-
vants qui présentent bien les positions socio-
logiques et esthétiques que sont les deux
éclairages du probléme de la pertinence et de
la relation entre Pauditeur et l'entendu
TWADORNO, FEinleitung in die Musiksozio-
logie; G.FRIEDMANN, Ces merveillewx instrit-

ments; PSCHAFER, Son et communication,
in, Cultures, voll w° 1 Unesco; JBORNOFF,
Musik-theatre in a changing  Sociéié;
JBROEKS, Adorno sociologue, in, Musique en
jou n° 3 1972; HENGEI, Musik und Gessel-
Ischaft; AS.SHBERMANN, Les principes de la
sociologie de la musique; RWANGERMEE,
Uber Wesen und Formen des Musikbirens in,
50 Jabre im Hirfunk, IM7, Vienne1975;
AMOLES, Sociologie du fait musical, Institut
de Psychologte Sociale,Strasbourg; S.BORRIS,
Musiksoziologischen  Musikbeirachtung in,
Das Musikleben, Mainz, 1950; A WALLIS, Va-
riantes of cultural development in, Polska
2000, 1974.
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) in «L'Art des Bruits»

')} «La fonction de la musique est orientée vers
ceux & qui personne ne parle, cetix qui n'oni
pas la parole. La musique devient un récon-
Jort, par un pur pléonasme, parce qu'elle
brise lewr mulisme». T.W.ADORNO, Finlei-
tung in die Musiksoziologie.

{ 8) U ECO, Apocalipticos ¢ integrados.
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L’écoute de

la musique a

U cours de ce siecle, la maniére d’entrer
en contact avec la musique s’est profon-

dément transformée, Contraitement a ce qu'on
dit patfois, dans wn pays comme la France ou
le notre, le pourcentage de ceux qui pratiquent
la musique en professionnels et surtout en
amateurs - qui jouent d'un instrument tout
seuls, en groupes, ou qui chantent - n’est nulle-
ment en baisse. Les académies de musique ont
a cet égard en un role d'activation trés positif,
Par ailleurs les offres de concert se sont consi-
dérablement multipliées, pas seulement dans
les grandes villes, Mais, en méme temps, une
véritable révolution s'est accomplie dans
équipement des ménages qui se sont large-
ment dotés des matériels qui permettent
Pécoute de la musique 2 domicile.

Selon une enquéte effectuée en 1987 en Wallonie
et 2 Bruxelles, 94 % des personnes interrogées dis-
posalent d’au moins un poste de radio, 58 % d'une
radio dans la voiture, 57 % d'un tourne-disque, 50 %
d'un lecteur de cassettes, 14 % d’un walkman 2 cas-
settes ou radio (1). L'auditoire de la radio, en avril
1990 s'étendait sur une semaine d'avril 1990, 4 92,

la radio

6 % de la population (2).

Une enquéte approfondie sur les pratiques cultu-
relles des Frangais menée en 1988-1989 fournit des
chiffres 2 peu prés du méme ordre, mais qui illus-
trent plus clairement I'importance de 'écoute de la
musique par lintermédiaire de technologies di-
verses en comparaison avec la fréquentation de la
musique vivante (3). La radio est écoutée par les
Frangais 18 heures par semaine en moyenne et un
quatt des Frangais I'écoutent avant tout pour la mu-
sique et méme les amateurs d'information n'échap-
pent pas a la musique dans laquelle elle baigne, Par
rappott 4 une enquéte antéricure identique, e pout-
centage des Francais qui écoutent des disques ou
des cassettes au moins un jour sur deux a plus que
doublé, passant de 15 % en 1973 232 % en 1988; 27
% seulement des Frangais déclarent ne jamais écou-
ter de disques. En revanche, il apparaft que 71 % des
Prancals n'ont jamais au couts de leur vie assisté 2
un concert de musique classique, 75 % jamais 4 un
concert de rock, 82 % jamals 4 un concert de jazz. 9
% seulement des Francais ont assisté 4 au moins un
concert classique dans les douze derniers mois, 10
% 4 un concert de rock et 6 % 4 un concert de jazz.
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1l faut Fadmettre : la consommation de musique
(de toutes les musiques, sérieuses aussi bien que 1é-
geres) se fait aujourd’hui beaucoup plus par des mé-
dias électroniques que par un contact direct; c'est
vrai, méme pour ceux qui fréquentent régulirement
les concerts, car bien souvent ils se révelent aussi les
auditeurs les plus réguliers des disques et de radio.
La réalité musicale dans la transmission
radiophonique,

Il y a pres d'un demi siécle, T.W. Adorno, I'émi-
nent sociologue de la culture, représentant de
I'Ecole de Francfort, pendant son exil américain, a
consacré 2 la diffusion de la musique par [a radio
une étude qui mérite d'étre prise comme point de
départ d’une réflexion nouvelle (4). Pour ui, il n'est
pas douteux qu’en passant par le canal de la radio, la
musique subit une profonde dénaturation. Adorno
voulait, avant tout, réagir contre Poptimisme béat
qui entratne certains 4 célébrer les vertus d'une dé-
moctatisation de Part par une diffusion de masse.

Pour déterminer ce qui advient 2 une structure
musicale au cours de sa transmission, Adorno prend
['exemple des symphonies de Beethoven. Il les choi-
sit non seulement parce qu’elles apparaissent au ju-
gement commun comme le modele méme de la
«grande musique», de l'ocuvre classique, c'est-d-
dire, «sérleuse», relevant de la haute culture, mais
aussi parce que Jeur structure pose 4 audition un
certain nombre d'exigences pour étre percue. En ce-
la, les symphonies de Beethoven ne sont pas excep-
tionnelles mais plutdt exemplaites de tout une tradi-
tion de la musique occldentale, On croit - dit Adomo
- qu'on a démocratisé Beethoven paice que, grice 2
la radio, beaucoup de gens sont aujourd’hui capa-
bles de siffloter dans la rue le théme de sa Cin-
quiéme symphonie, En fait, un théme, si caractéristi-
que qu'll solt, n'est pas l'oeuvre elle-méme. Ce qui
fait I'oeuvre, c'est une construction globale dans la-
quelle le matériel thématique n'a qu'une valeur tela-
tive, mais oll le processus de développement est
T'essentiel; les themes n'acquierent leur signification
que dans le déroulement total qui fait que non seu-
lement leurs modifications mais leurs répétitions
mémes sont signifiantes. Selon Adorno, Pécoute de
la musique 2 la radio ne peut &tre que parcellaire,
elle ne peut se réaliser effectivement dans la conti-
nuité; elle tend ainsi 2 valoriser abusivement les élé-
ments le plus aisément perceptibles dans les ceu-

yres, les theémes qui, isolés dans leur contexte, n'ont
en fait qu'une valeur en quelque sorte fétichiste, Ra-
menée A ces éléments, Poeuvre est banalisée, réduite
4 quelques lieux communs faciles & comprendre et 2
mémotiser.

Certains des reproches d’Adorno ont perdu de
leut pertinence. 1l n'est plus vrai de dire que le maté-
riau sonore est entiérement dégradé dans sa trans-
mission par le canal radiophonique. Depuis 1941, la
technique a progressé : la diffusion par modulation
de fréquences 4 considérablement élarg le spectre
des fréquences sonores transmises, pour rejoindre
peu pres celles qui, pratiquement, sont perceptibles
par l'oreille humaine; la stéréophonie a réintroduit
le relief sonore; les disques qui servent souvent de
support 2 la musique radiodiffusée ont connu des
progres essentiels grice au microsillon, a la stéréo,
au compact. 1l est vrai que pour beaucoup d’audi-
teurs, Paudition radiophonique se fait souvent sur
de petits appareils 2 transistor qui, au bout de la
chaine réduisent sensiblement les qualités sauvegat-
dées jusque 1a. Mais la transmission peut aussi &tre
effectuée par les canaux de la télédistribution et les
récepteurs a domicile peuvent &tre intégrés dans des
chatnes de haute-fidglité trés sophistiquées; 'écoute
A domicile peut alors répondre aux plus grandes exi-
gences.

Certes, I'enregistrement - ou la captation en direct
d'un concert - s'effectue par l'intermédiaire d'une
«prise de son» qui ne restitue pas exactement ce
que pergoit l'oreille de Pauditeur de concert : elle re-
compose 'équilibre sonore,par exemple, en jetant
un éclairage vatiable sur les différents groupes d'ins-
truments ou en privilégiant le soliste dans un
concerto. Quant 2 Ia réalité sonore, la «haute fidgli-
té» ne fournit donc pas un décalque exact de ce
qu'on peut entendre dans une salle de concett.
Mais, pour autant, elle n'entraine pas nécessaite-
ment une détérioration de Foeuvre, Du reste,
l'acoustique des salles est, elle-méme, de qualité va-
tiable et peut dans certains cas avoir des consé-
quences dommageables pour la bonne perception
d’une ceuvre, En transformant la matiere musicale,
la prise de son peut aussi révéler des beautés nou-
velles.

Une écoute parceliaire
Mais, est-il viai que I'audition radiophonique est
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st distraite qu'elle ne permet pas la perception d'une
oeuve dans s4 continuité ? Bst-il vrai que le morcel-
lement qu'elle impose introduit une banalisation en
substituant 2 la continuité du développement la sim-
ple juxtaposition des thémes connus, séparés par
une trame qui n'est pas clairement percue, Est-l vrai
que Paudition radiophonique transforme nécessai-
rement une symphonie en une sotte de pot-pousti
ou, pourrait-on dire encore, en un collage de leux
communs ? Est-il vrai enfin, comme le pense Ador-
no, que cette atomisation s'accompagne d’un pro-
cessus de «romantisation» ¢ réduite 2 l'enfilage
d'une série de cellules thématiques isolées, la sym-
phonie tendrait 2 les valotiser excessivement en les
dotant d'une parure littéraire encombranie qui se-
rait, en fait, un travestissement de la pure réalité mu-
sicale.

Cette romantisation litiéraire, on peut en tout cas
tenir pour acquis quelle ne se manifeste pas seule-
ment 4 Iécoute de la musique 4 la radio. Au pre-
migres pages de l'essai d'esthétique musicale qui,
sous le titre modeste d Ftroduction & J-S. Bach
reste une pénéitante analyse de la réalité musicale,
Boris de Schloezer nwécritil pas en effet (5) :
«.../'ose affirmer que dans ure salle de concert, sur
cent personnes, il n'y en a pas dix peut-eue qui
sofent capables d'écouter réellement la musique.
Convaincu qu’il lui préte toute son attention et s'en
délecte, Fauditeur généralement se contente de
s'écouter ou plutdt de s'abandonner 4 une vague eu-
photie, 4 la fois sentimentale et sensuelle, traversée
d'émotions fugaces, d'élans sans objets, d'impres-
sions internes, d'images qui le surprennent lui-
méme lorsque, brusquement, i [ui arrive d'en pren-
dre conscience et de reconnatre jusqu’oil l'ont en-
trafné ses réveries. Ce qu'il golte au fond, cet audi-
teur, ce n'est nullement la musique : on poutrait dite
qu'il aime la musique dans la mesure exacte od, la

transposant tandis qu'elle s'écoule, il Foublie pour le |

flux intérieur qu'elle déclenche en lui, pour lillusion
d’un enrichissement, d’un accroissement et d’une li-
berté qui lui sont octroyés gratuitement 2 Ja seule
condition de rester passif, de sc laisser empoter ou
«bercer» : le moindre effort de concentration, en ef-
fet, la moindre tension de sa part romprait aussit6t
cette trame fragile».

Clest bien de l'auditeur de concert qu'il est ici
question et non de l'auditeur de radio. Si Pon en

croit B. de Schloezer, cette écoute sentimentale, ré-
veuse et littéraire, est le fait de presque tout le
monde, Certes, tout le livee est consacré ensuite a
I'analyse de ce qu'est, pour B. de Schloezer, «écou-
ter réellement la musique », mais la constatation de
la généralisation d'une écoute de la musique, répu-
tée médiocte et vulgaire, suffit 4 démontrer que, si
elle peut se produire aussi bien au concert qu'a la ra-
dio, ce n'est pas la radio qui en est responsable, mais
l'auditeur Jui-méme.

Comme Adorno, B. de Schloezer valorise 'écoute
formaliste : «..&couter et comprendre une oeuvte,
ce t'est nullement la subir et se trafner apres elle;
cest la reconstituer; et 3 chacun des moments de la
synthese, le présent contient tout le passé non parce
que je conserve celui-ci, mais parce que je l'u-
lise,parce qu'il prend part 2 la construction de ce
présent>, (6) :

Comprendre la musique

Méme si I'on ne pense pas que la musique dotve
nécessalrement étre limitée 2 son pur déroulement
formel, on peut admettre que la compréhension glo-
bale et profonde du phénoméne musical eniraine,
en effet, une implication active et continue de I'audi-
teur. Mais la démonstration scientifique sur base des
analyses de la psychologie cognitive en est difficile
établir. Trop souvent, jusqua présent, les études
empiriques réalisées par les psychologues de la mu-
sique s'appliquent 2 des situations expérimentales
artificiellement limitées plutot qu'a des comporte-
ments dans la vie réelle des auditeurs ou des musi-
ciens. Lorsqu'elle est réalisée en laboratoire, 'ana-
lyse met le sujet dans un état qui ne peut que ['éloi-
gner de la perception normale et risque donc d'ére,
au moins sur certains points, dépourvue de perti-
nence. Un ouvrage récent de John Sloboda fait,  cet
égard, une bopne synthese des acquis et des points
d'intetrogation des recherches en psychologie co-
gnitive de la musique, particuliérement dans le do-
maine anglo-saxon (7). Bien avant lui, Robert Fran-
cés avait montré déjd que comprendre la musique
est un phénomene complexe qui s'établit 4 plusieurs
niveaux (8).

Comprendre - explique-t-l - Cest d'abord distin- -

guer de la masse de I'oeuvre les themes, les motfs,
les idées dominantes. il s'agit d’une oeuvre qui res-
pecte les normes de Ja musique tonale, la perception



d'un theme comme unité logique - la compréhen-
sion de sa mélodie - se situe au niveau le plus facile;
cest qu'un sujet élevé dans la tradition culturelle de
la musique occidentale baigne Jittéralement dans le
monde tonal; méme sl n’a recu aucune éducation
musicale spécifique, son oreille (et I'on veut enten-
dre par 1 tout le mécanisme intellectuel et sensible
de I perception auditive) a été habituée, des sa pe-
tite enfance, 4 cettalnes normes, simplement par
Paudition répétée de fragments musicaux qui se
conforment généralement aux steuctures de la tona-
fité.

Dans une société donnée, il y a donc une accultu-
ration généralisée 2 un certain type de musique qui
permet de reconnaftre comme familier un théme
musical méme inconnu, pourvu qu'it soit conforme
au code, Les expériences prouvent que certains
themes - les plus simples, les plus conformes 2 la tra-
dition - sont aisément percus comme unité globale
et done comptis par le commun des auditeurs, tan-
dis que d'autres, plus complexes, ne semblent pré-
senter au plus grand nombre qu'un chaos indéchif-
frable; les expériences montrent aussi que c'est par
la fréquentation de la musique elle-méme que les
difficultés peuvent &tre réduites et qu'a un moment
donné peut jaillir, comme une Illumination, la com-
préhension. On sait, en outre, que la musique occl-
dentale n'est généraiement pas monodique; il peut
étre souvent facile de dégager la mélodie de son ac-
compagnement harmonique, la mélodie étant per-
cue comme une figure significative se détachant
d'un fond plus neutre, Les difficultés sont accrues
lorsquon a affaire 4 une véritable polyphonie qui su-
perpose des mélodies relativement indépendantes.
La compréhension de la polyphonie met en oeuvre
un processus intellectuel, établit une hiérarchie tou-
jours variable des plans sonores qui sont tout 4 tour
mis en évidence sans que les autres soent réduits &
fa fonction de «fond» Méme si, le plus souvent,
dans la polyphonie occidentale, un seul theme fait
Pobjet d'imitations, la compréhension en est infini-
ment plus complexe que pour la perception d’une
cellule thématique. Ici aussi, les progres dans la
compréhension se développent par 'apprentissage,
est-2-dire par la pratique répétée d'un certain type
de musique ou par des exercices éducatifs systéma-
tiques.

Mais une oeuvre musicale n'est pas faite que de

themes dans un contexte harmonique ou polypho-
nique. C’est un déroulement dans lequel, au premier
temps, il faut pouvoir dégager les idées dominantes,
mais otil faut ensulte pouvoir tenir compte «1 des
rappotts existant entre 'idée principale et ses diffé-
rentes apparitions; 2 des rapports existant entre
cette idée et celles qui s'intercalent entre les diffé-
rentes apparitions; 3 des rappots s'établissant entee
les idées intercalaires». On peut dire ainsi que la
compréhension d'une oeuvre musicale dans sa tofa-
lité «implique Passimilation de ce qui, morphologi-
quement, dérive d'un theéme avec la distinction de
I'élément de nouveauté introduit (variation, amplifi-
cation, changement d’harmonie ou de rythmeg, la
différenciation de tout ce qui n'appartient pas au
theme, mais jove le réle de pont, de charnitre, ou
dérive d’un autre theme (9). Tous les résultats ac-
quis lors d’expérimentations montrent l'nfluence
déterminanie de Féducation musicale sut Iassimila-
tion des éléments thématiques secondaires 2 l'idée
principale, sur la différenciation des idées princi-
pales elles-mémes, sur la compréhension des rap-
ports entre [ mélodie et 'harmonie. Cela ne signitie
pas quune éducation musicale systématique e
consciente soit indispensable; pour comprendre
une structure musicale, il n'est pas requis de pouvoit
«nommer » ses composantes {les hauteurs de notes,
les intervalles, les accords, les instruments qui don-
nent la couleur sonore); la connaissance qu’on peut
avoir de ces éléments peut étre implicite, elle est gé-
néralement intraduisible en mots, mais tout tend 2
prouver qu'une expérience vécue et répétée est in-
dispensable 2 la compréhension véritable d’une
oeuvre musicale. Au-deld d'un donné si générale-
ment répandu 2 travers la société qu’il parait en
quelque sorte naturel, c’est par un apprentissage
que s'exerce Facculturation au monde de la musi-
que. Cet apprentissage, lorsqu'il est systématique,
est généralement le plus efficace : c'est 'éducation
musicale proptement dite; mais il peut naftre d'un

contact plus ou moins fréquent avec la réalité musi- -

cale.

11 faut ajouter encore que la compréhension glo-
bale de la musique ne se réduit pas 4 Iintelligibilité
de la forme, Certaines significations sont si étroite-
ment liées 3 une matiere musicale bien assimilée (les
accords consonants marquant le repos, les accords
dissonants I'inquiétude, le chromatisme, la douleut,
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etc.) qu'elles paraissent naturelles et qu'elles sont
ressenties aussitdt que percues; mais beaucoup
d'autres résultent d’assoctations établies dans des
gioupes sociaux déterminés et ne sacquiérent -
comme une langue - que par la pratique. On peut
dire enfin que la perception d'une musique est dé-
terminée par sa confrontation critique - méme impli-
cite - avec toutes les autres musiques connues, ttés
éloignées ou teds proches. La richesse de cette per-
ception résulte évidemment de la variété et de 'am-
pleur des expériences passées. Clest ici surtout
quentre en jeu a culture spécifiquement musicale,

Tout ceci nous aide 2 comprendre que ce n'est
pas par hasard si un des premiers effets trés appa-
rents d'une large diffusion de la musique est d'ame-
ner le plus grand nombre de gens 2 siffler dans la
rue le théme le plus caractéristique de la Cinquieme
Symphonie. C'est, en effet, par la compréhension et
la mémorisation de themes tonalement trés simples
que peut normalement commencer la perception de
la musique. Le probleme est de savoir si cela peut
constituer le premier stade d'un processus qui, de
proche en proche,pourrait amener 4 une compré-
hension globale du phénoméne musical; ou si, tout
au contraire, la radio, par les effets d'une nature par-
ticulierement vicieuse, ne risque pas de détruire les
principes d'une audition intelligente.

Les transformations de

la radio

Dans les premiers temps de son histoire, la radio a
eu l'ambition de capter de maniere exclusive I'atten-
tion de ses auditeurs. Un poste récepteur tronait
dans la salle de s¢jour et rassemblait autour de lui
toute 12 famille pour une écoute commune pendant
les heures de loisir. Les organismes de service public
ont alors veillé 2 placer en soirée - pendant le temps
libre des auditeurs - les émissions culturelles -
concerts, thédtre, etc - en reléguant A d’autres heures
le divertissement qui pouvait &tre écouté d'une
oreille distraite. Lorsque la télévision a pris sa place
priotitaire dans le temps libre, la radio - pour résister
2 la concurrence - 2 da se transformer et modifier
ses ambitions et ses objectifs. Elle a renoncé, par
exemple, 2 lutter contre la fascination du petit écran
dans la soitée; puisque la télévision ne fonctionnait
pas encore en continuité, elle a porté ses efforts sur

la joutnée en misant sur lalternance de moments de
passivité et d'attention, elle a pu superposer ses pro-
grammes aux activités diverses qui se déroulent tout
au long du jour : soins de toilette, repas, activités do-
mestiques, bricolage, lecture, réverie, déplacements
en automobile, etc.

Méme dans a soirée, I'audition de Ja radio a tou-
jours été beaucoup moins exclusive que ne le pen-
saient les responsables des programmes. La radio a
longtemps méprisé ses auditeurs passifs; elle aurait
volontiers considéré I'audition inatientive comme
un défaut, voire comme un vice dont il fallait les gué-
rit. Les responsables des organismes de service pu-
blic - qui présentaient le modele dominant en Eu-
rope - ont souvent agi comme i la radio n'avait en
face d'elle que des auditeurs actifs et des artiérés
qu'il fallait éduquer, auxquels il fallait apprendre 2
éeouter, Mais elle a d0 s'aviser que les conditions
mémes de la réception radiophonique ne permet-
tent pas une longue mobilisation de l'attention sur le
message sonore, parce que celui-ci vient s'insérer
dans le monde de la vie quotidienne qui impose
toutes ses sollicitations.

Toutes les enquétes sur le comportement des au-
diteurs de radio montrent, de fait, que Ia densité de
I'écoute est essentiellement concentrée au moment
de la diffusion des principaux journaux pazlés {ma-
tin, midi et soir); c’est 4 ce moment-1a aussi qwelle
est [a plus active; cependant chevauchant les heures
de repas, méme alors, I'écoute de la radio est donc
encore une activité secondaire - c'est-a-dire parallele
4 une autre activité.

Ia nature de cette écoute secondaire est difficile 2
analyser : i l'on s'en rappotte aux auditeurs, il n'est
pas exclu quelle soit (au moins partiellement) ac-
tive, l'activité premigre -le travail, la toilette, la
conduite de I'automobile- devenant elle-méme ma-
chinale et automatique,

Ce type d'écoute peut évidemment ne susciter
que des réveries. Mais, est-il vraiment exclu qu'il re-
jolgne celui qui prévaut dans une salle de concert oit
l'auditeur trouve aussi, bien des occasions de dis-
traction : la «chorégraphie» du chef d’orchestre, le
jeu et la mimique des instrumentistes, la toux des
voisins, la lecture du programme.

Dans sa synthése sur les recherches relatives 2
I'écoute musicale (1) Sloboda reconnait que celle-i
consiste «en une série d'images mentales évanes-



centes et pour la plupart incommunicables, de senti-
ments, de mémoites et d’anticipation; 1l souligne
que les recherches expérimentales n'ont apport€ de
réponse satisfaisante au principal probleéme auquel
se trouve confronté celui qui étudie les processus
d'écoute : la majorité des recherches de psychologie
cognitive ne s'appliquent qu'a de trés brefs frag-
ments musicaux (souvent isolés pour les commodi-
tés de I'étude expérimentale) et n'éclairent ainsi que
les processus d'écoute €lémentaire, en laissant dans
l'obscurité Jes processus supérieurs relatifs 4 des
unités plus larges. :

Les psychologues de I'école dite de la Gestalt ont
montré que la petception visuelle s'effectue non de
manicre analytique, mais par le groupement d'¢lé-
ments simples enregistrés globalement par le cer-
veau, If en est de méme sur le plan sonore, L'audi-
teur he percoit pas des sons isolés, mais des rela-
tions entre les sons. L'accoutumance 2 certaines
échelles, 2 certaines formules mélodiques, 4 cer-
taines tournures rythmiques, 4 certains enchaine-
ments harmoniques, les fait percevoir en quelque
sorte comme des super-signes qui peuvent ensuite
gire structurés entre eux. L'éducation musicale qui
gacquiert par la fréquentation des oeuvres a évi-
demment une Influence sur la perception d’une fi-
gure, s fixation dans la mémoire, sur la capacité
d'identifier les transformations mélodiques, rythmi-
ques ou harmoniques qu’elle subit, sur Ja possibilité
dans un déroulement simultané de comprendre une
mélodie comme figure dominante et de percevoir
comme fond sonore I'accompagnement harmoni-
que ou contrapuntique qui Iui est donné, de distin-
guer dans la continuité de 'oeuvre les moments-clés
et de hiérarchiser les autres - les développements,
les transitions - en fonction des premiers.

La compréhenston d'une oeuvre s'accompli ainst
dans une succession d'actes d’appréhension de
groupements sonores que le cerveau structure selon
un processus implicite et irréfléchi, tant qu'ils se dé-
veloppent 2 l'intérieur du systéme tonal auquel les
Occidentaux sont acculturés des leur petite enfance.

Cette structuration n'impose pas une écoute ac-
tive qui braque I'attention de Pauditeur sur tous les
événements liés au déroulement sonore de ['oeuvte.
Robert Frances estime qu'»il v a dans l'audition
d'une oeuvre thématique une certaine discontinuité
de la tension psychologique : certains moments clés

nous occupent entigrement par Iimportance quils
ont dans la compréhension de Pensemble : exposi-
tion, réexposition, passage 2 une autre idée, tetour
cyclique, etc. Cest alors que dans la séie de rap-
ports sonores et temporels subis, surgit 1a relation
qui nous permet de les ordonner. Les autres mo-
ments appottent une détente relative qui nous pré-
pare A discerner d’autres articulations» (11).

| ’écoute du décor

sonore

En faisant le point sur le role de Pattention dans
I'écoute, John Sloboda a signalé que les premigres
études montralent que, lotsqu’on présente simulta-
nément deux messages linguistiques, il est possible
de suivre 'un de ceux-ci; mais que ['on ignore pres-
que tout des caractéristiques de I'autre message; ces
constatation venaient étayer «la notion selon la-
quelle notre systeme perceptif comporte un seul ca-
nal attentionnel d’une capacité limitée, ne laissant
passer quunc petite pattie de linformation senso-
rielle 2 Ia fois» (12). Mais des études plus récentes
ont monteé que des processus peuvent Lre perqus
simultanément, «pour autant qu'ils n'utilisent pas
les mémes genres de mécanisme cognitif>; c'est le
cas par exemple, si Pun des messages est verbal, et
l'auire, musical, car chaque message requiett un
type de traitement différent.

La diffusion de musique en décor sonote ne paraft
pas incapable de suscitet fes moments d'écoute ac-
tive qui peuvent suffire 4 structurer I'oeuvte en dépit
des alternances de reldchement de Iattention. Le dé-

cor sonore n'est pas nécessairement percu d’une

maniére enti€rement passive.

Pour que cela soit possible il faut cependant que
la musique entendue se déploie dans un langage fa-
milier 4 Pauditeur. Dans une société qui ne connait
qu'un seul style - comme cela a été souvent le cas
dans le passé occidental ou avjourd’hui encore dans
des sociétés fermées - la compréhension d’une mu-
sique peut &tre immédiate pour 'auditeur. Tous les
signes expressifs - soutenus le plus souvent par le
contexte social et fonctionnel - sont maftrisés et in-
tetptétés sans peine.

Une des difficultés d’approche de la «musicue sé-
ricuse» réside avjourd’hui dans le fait qu'elle n’est
pas limitée 2 un seul type de musique, 4 un seul
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style; elle propose 4 l'auditeur la cohabitation de
musiques historiquement ir2s différentes qui, le plus
souvent, sont conformes 2 un principe d’organisa-
tion tonale (et qui en usent avec des degtés varia-
bles de simplicité ou de subtilité) et qui souvent aus-
si, pout les musiques écrites depuis le début du sie-
cle, échappent au principe tonal. Chacune de ces
musique a son style, son code, c'est-a-dire, selon
Abraham Moles, «tout Pensemble des regles qui éta-
blissent une prévistbilité plus ou moins grande dans
Lesptit du récepteur, qui contribuent 2 mettre de
V'ordre dans 'assemblage des signes, et qui collabo-
rent 4 Pintelligibilité» (13).
Dans une société pluraliste il faut savoir ajuster sa
Dperception pour passer d'un code 2 l'autre, de Mo-
zart 2 Wagner, 2 Debussy ou Strawinsky. Si ces codes
se situent 2 l'intétieur du systéme tonal, le jeu des
tensions et des relaxations se maintient, mais cha-
cun des signes connus par ailleurs acquiert dans un
nouveau contexte une signification différente, Lors-
que l'auditeur est confronté 2 une oeuvre élaborée
dans un code qu'il ne maftrise pas, elle fui reste opa-
que, impénétrable; elle Pennuie; bientot i 'aban-
donne, lassé, Méme s'ils sont acculturés aux rudi-
ments du langage tonal par les chansons, les musi-
ques populaires, beaucoup d'auditeurs non formés
ne savent comment s'en setvir dans les oeuvres sa-
vantes, plus complexes; ils ne savent quelle satisfac-
tion ils peuvent tirer d'une fugue de Bach ou d'une
symphonie de Mozart; car, comme ['a écrit Pierre
Photo : Bourdieu, «l'oeuvre d'art n'existe comme telle que
oto : Contempler la A ) 1
mort et écouter sa POUE celui qui détient les moyens de se Papproprler,
musique intéricure  C'est--dire de [a déchiffrer»,

46

N 10 sepiembre 90
Orphée Appranti

Mais, entre la non-compréhension marquée a la i
mite par le refus d’écouter et la compréhension par-
faite, revendiquée par Adorno et Schloezer et qui
peut s'établir dans une audition clairement structu-
rée par la liaison hiérarchisée de tous les signes syn-
taxiques ayant valeur de schémes expressifs, il y
une grande zone intermédiaire, marquée par bien
des degrés.

Une musique de décor sonore ne remplit sa fonc-
tion de telaxation de maniére adéquate que si elle
ne petturbe pas 'auditeur, si elle crée pour [ui un cli-
mat expressif qui lui convienne et qui vatie en fonc-
tion de sa formation, de sa culture, de ses gouts,
voite de ses dispositions psychologiques du mo-
ment,

Le pluralisme musical

des chaihes de radio

Les responsables des programmes de radio ont
comptis que fe méme auditeur n’acceptait pas égale-
ment toutes les musiques comme décor sonore; I'al-
ternance des genres 4 laquelle on avait longtemps
recouru sut des chafnes généralistes - en juxtapo-
sant tout au long d'une journée une heure d'opé-
rette, une heure de chansons, un peu de jazz et un
concert symphonique, ne satisfaisait vraiment per-
sonne. On a estimé qu'il valait mieux placer en
continuité, mais sur des chaines distinctes, des pro-
grammes musicaux plus homogenes, conformes
aux golts de groupes particuliers d’auditeurs,

Contrairement 3 ce qu’on a dit souvent, la société
globale n'est pas une «société de masse»; elle
connaft de grands mouvements intégrateurs trans-
nationaux, mais elle est, en fait, une mosaique de
tendances particularistes, émanant de groupes qui
pour des raisons diverses different dans leurs godts :
il'y a des groupes d'dge (les adolescents, les per-
sonnes de plus de cinquante ans dans une société
Vieillissanteg), des groupes culturels (qui se distin-
guent pat le niveau social, le niveau scolaire, les pra-
tiques culturelles - fréquentation des congerts, du
thééitre ou tout au contraire des foires et des «disco-
thexques » - communautés ethniques, immigrés), des
groupes diversifiés par la géographie ou I'habit
{(villes, campagnes, capitales, régions ).

Au moment oU Ia télévision s'affirmait comme un
moyen de communication de masse qgui voulait, aus-



si souvent que possible, retenir 'audience la plus
large, fa radio a essayé de mieux satisfaire des pu-
blics variés, en présentant en paralléle des pro-
grammes plus homogenes, mais contrastés et ot les
musiques occupent une place primordiale.

Cest ainsi que les radios de service public se sont
divisées en chatnes contrastées ol une musique
d'un certain type, proposée en continuité et en ex-
clusivité, donne une unité d'atmospheére aux pro-
grammes qui les composent. Les radios privées qui,
au cours des dix dernieres années, se sont ajoutées
dans la bande F.M., ont accru cette diversification
mais de maniére relative seulement, car beaucoup
d'entre elles présentent des progtammes de méme
type qui s'adressent aux mémes groupes sociaux.

Dans cet ensemble, les «Troisiemes pro-
grammes» 0 les « France-Musique» s'imposent de
présenter une continuité de musiques d'intérét cul-
turel qui, en raison des exigences de langage
quelles impliquent, ne touchent qu'une partie limi-
tée de [auditoire global de la radio.

Certes ces programmes spécialisés, quels qu'ils
solent, ont surtout pour effet de conforter les audi-
teurs dans leurs gotits (musique classique ou rock),
I'adéquation entre les golts musicaux des différents
groupes qui les caractérisent intimement, (comme
I'a hien montré Pierre Bourdieu dans un de ses livtes
majeurs, La distinction ) et la musique qui leur est of-
ferte en continuité sur les différentes chaines, est la
condition du bon fonctionnement du décor sonore.
Cependant, il 'y a pas un statisme absolu des gotts
et des programmes; a l'intérieur d’'un programme
d'un type déterminé peuvent se glisser des oeuvres
nouvelles qui élargissent progressivement le champ
esthétique de lauditeur.

Et rien ne permet de dire qu’a ceux qui ont une
formation préalable - ceux qui détiennent les codes
de la musique de qualité et qui leut accordent un in-
térét esthétique prioritaire - la radio ne puisse don-
ner qu'une expérience esthétique dégradée. Dans le
passage A travers les ondes ou dans l'enregistre-
ment, la musique ne perd aucun de ses atiributs es-
sentiels; tout aussi bien qu'au concert, elle peut y
étre appréciée dans sa totalité, dans sa continuiié
structurelle, éventuellement méme, selon les exi-
gences les plus rigoureuses d'une esthétique forma-
liste.

1l est vrai qu'a la radio, la musique n'est pas per-

Phato : Cris de rue

¢ue exaclement comme au concert. Mais aptés tout,

Finstitution des concerts telle que nous la connais-

sons, n'est vieille que de trois siecles et i n'est pas

assuré qu'elle doive durer toujours.

(1) I'équipement en radio-télévision dans la partie
francopbone du pays (mise & jour ), RTBF, Bu-
requ d'études, Enquéte permanente, janvier
1988.

(2) RTBF, Sondages radio 1990.

(3) Les pratiques culturelles des Francais, Enquéte
1988-1989, Paris, La Documentation frangaise,
1990; O. DONNAT et D. COGNEAU, Les prati-
ques culturelles des Frangais, 1973-1989, Pa-
tis, La Découverte - La Documentation fran-
caise, 1990,

(4) T.W. Adorno, The Radio Symphony. On Experi-
ment in Theorydans Radio Research 1941, edi-
ted by P. LAZARSFELD and P. STANTON, New-
York, 1942.

(5) B. de Schloezer, Introduction & J-S. Bach (Es-
sai desibétique musicale), Patis, 1947, p. 16

(6) B. de Schloezer, op. cit, p. 39

(7) John A. SLOBODA, ['esprit musicien. La psy-
chologle cognitive de la musique, Liege-
Bruxelles, éd. P. Mardaga, 1988,

(8) R. FRANCES, fa perception de ln musique, Pa-
ris, 1958

(9} Id. op. cit, pp. 203-204

(10) Cfr L'esprit musicien, pp. 207 et sv.

(11) Laperception de la musique, p. 247

(12) L'esprit musicien, p. 228

(13} A. MOLES, Sociodynamique de la culture, Pa-

ris, 1967, p. 118
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PIERRE ROMAIN

Le son, par le petit bout

de Poreille ...

OMMENT patler du son sans parler de
celui qui 'écoute ? Comment parler de

celui qui écoute sans aborder Poreille ? Pour
éviter de ne laisser a cet organe que son pavil-
lon, quil nous soit permis d’entichir notre
questionnement des propos d'un pédagogue
de lécoute qui depuis quarante ans mainte-
nant s'intéresse a I'étre derriéte l’orellle, au su-
jet écoutant.

Dés la fin des années quarante, le professeur Al
fred Tomatis, oto-thino-laryngologiste francais, en-

treptit une sérle de travaux portant sur la surdité -

professionnelle des ouvtiers d'usine ainsi que sur les
problemes de voix des chanteurs d’opéra, Les obset-
vations qui en découlerent lui permitent d’énoncer
en 1954 ce qu'il est convenu d'appeler la «lof d'effet
Tomatis» : «La voix ne peut émetire que ce que
l'oteille entend ». (Husson 1957). Au couts de ses
travaux, Tomatis constata que le niveau de motiva-
tion d’'une personne 2 entendre ou 4 ne pas enten-
dre pouvait influencer sa capacité d'écoute bien me-
surable lors dun test auditif, Ces observations Iui
permirent de mettre en évidence des différences
fondamentales enire les coricepts d'audition et

d’écoute. Selon lul, I'audition réfere 3 Ia perception
passlve des sons, alors que I'écoute implique un acte
volontaire de la part du sujet. Celui-ci doit utiliser
volontairement son audition pour viser ditectement
telle ou telle information sonore spécifique ...
L'écoute serait donc étroitement liée aux phéno-
menes d'attention et de concentration. Elle jouerait
également un role primordial dans la compréhen-
sion, linterprétation, et la mémorisation des mes-
sages sonores du langage en particulier, Tomatis a
développé depuis les années cinquante des sys-
temes de filires électroniques permettant de resti-
ter 4 Poreille les fréquences perdues et de rétablir
ainsi la capacité e fa qualité d’écoute de celle-l. Un
appareil de stimulation sensotielle appelé «oreille

electromque » est actuellement 2 la base de sa péda-
gogie de 'écoute dispensée dans plus de 120 cen-
tres du monde entier,

'oreille dans un bocal.

«... Il ne faut jamais perdre de vue que Thomme
est un animal 2 sons, savoir dans quel bocal on vale
placer devrait étre une préoccupation de premiéte
urgence, Hélas il n’en n'est rien., On a tendance au
contraire 3 empiler les gens dans ces boites 2 sar-

Pierre Romain est musico-
logue et audic-psycho-
phonclogue formé 2 1a
méthode Tomatis

49

e 10 seplambre 99
Orphés Apprentl



Photo : 'aprés surdité,
la premigre écoute

50

N 10 saptamiie 90
Orphée Apprent|

dines standardisées, que sont les pieces possédant
une quattiéme dimension, invisible, mais 6 combien
sensible | qui est précisément la dimension sonore,
Vous savez. maintenant ce que je mets dans ce mot :
dans le son - tel que je le comprends - C'est le psy-
chisme tout entier qui se trouve impliqué sl bien que
les murs doivent étre batis de telle sorte qu'ils réflé-
chissent dans ['ordre acoustique une partie de 'étre
de celui qui les habite. On voit qu'il s’agit de bien au-
tre chose que d'une simple exigence de confort! ... ».

Drapees Tomatis, pour que le cerveau d'un sujet

puisse devenir véritablement humain, il faut qu'il en-
ire dans le champ conscient et pour qu'il entre dans
le champ conscient, {1 faut qu'il y ait une excitation
énergétique au niveau de 'appareil encéphalique. Bt
pour lui, cette excitation est 2 I'origine de toute créa-
tivité, T est donc dangereux de ne considérer d'em-
blée le «sonore» qu'en termes d’agression, au ris-
que de se retrouver par excés contraire dans une si-
tuation ol de plus en plus de gens soufftiraient du
manque de son, exactement comme d’autres peu-
vent souffrir du manque d’oxygene,
Mais au fait, comment faut-il poser la question? Tel
son est-il nocif ou tel autre bienfaisant? Comme Pair,
le son est une composition d'éléments distincts et il
semble qu'il faudrait parler plutdt de telle ou telle
autre « partie » de son, D’apres lui, et personne ne le
réfute, les éléments aigus {au dessus de 8000 hz)
sont actifs et participent au premier chef 2 la dyna-
misation de celul qui les pergoit. En revanche, les
€léments graves vont mobiliser I'énergle sans colla-
boter 4 la recharger, Ce sont eux qui, par exemple,
obligent quasiment un individu 2 danser, 2 entref en
transe, efc... lls mobilisent un engagement du corps
(res colteux au point de vue énergétique, qu'ils sont
incapables de compenser d’un 4utre cOté,

Il est une évidence que tous les sons que nous
émettons se réfléchissent sur quelque chose et nous
reviennent. Ainsi, sommes-nous enclins 2 admettre
que tout ce que nous offrons soniquement 2 'envi-
ronnement renforce la consclence que nous avons
de notre propre existence. «... Il (le son que nous
émettons) nous fait vivre dans Ja mesure ol il nous
confirme que nous existons ... ». Il nous faut donc un
refour, un écho juste, une réverbération suffisante.
En termes d’envitonnement sonore, il setait donc
souhaitable de trouver une formule qui nous isole
mieux des bruits extérieurs qui pénetrent, malgré

notre volonté, notre espace sonore existentiel pro-
pte, tout en nous garantissant Ja réverhération de
nos propres sons. 1l y va de notre propre équilibre
psycho-affectif !

'oreile ..

1l plait d’'accorder au professeur Tomatis une
place de choix  I'oreille; organe 2 part, essentiel, un
organe premier précédant le systéme nerveux cen-
tral autonome, comme si ce dernier en dépendait,
On devine combien cette conception peut paraitre
insolite, heurtante, dérangeante. Pourtant, toute
Pexpérience clinique et la connaissance sans cesse
enrichie tendent 4 élever cette approche au rang
d’évidence. Pour Iui, Thomme se présente comme
une vaste oreille mise en résonnance au niveau
meme de 'écoute. Modefé au cours de notre his-
toire pour décoder tout ce qui se meut, cet appareil
étrange ‘sait tout 2 la fois déceler le déplacement,
définir la statique, déterminer la verticalité, doser le
tonus et assurer les mouvements de chacune des
parties du corps, «... grice aux mobilisations refa-
tives du labyrinthe membraneux vestibulaire et des
liquides qui I'emplissent, oreille salt acquérir cette
potentialité tandis qu'efle reproduit, en fonction
des intégrations mémorisées des activités précé-
dentes, I'ensemble des postures précitées par in-
version des positions des liquides par rapport au la-
byrinthe membraneus ... »,




Classiquement il est vrai qu'on attribue au vestibule
la gestion de tout ce qui 4 trait aw mouvement et 3
cochlée le controle et ['analyse des sons. On le voit
icl, on ne saurait &tre aussi strict dans ce choix fonc-
tionnel. On peut considérer en fait quil n'existe
qu'un seul et méme organe qui au cours du temps,
se petfectionne, se complexifie pour répondre aux
nouvelles activités auxquelles il est tenu de faire
face. D'abord, sa mission consistait dans la mesure
et lintégration des mouvements, ensuite dans Pana-
lyse de leur rythme, ensuite dans la détection de leur
composition interne, enfin, dans I'appréciation de I
valeur intrinséque des €léments constitués, dans
leur réalité physique; ceux-la-méme qui définissent
l'acoustique et plus spécialement I'acoustique musi-
cale, C'est donc bien 4 l'oreille qu'il revient de jouer
le réle principal dans la mise en place de processus
qui président a I'absorption du message musical
lorsqu'elle s'appréte a se mettre 4 I'écoute, Cet acte
implique bien plus qu'on ne pourrait imaginer. Ten-
dre l'orellle c'est tendre le corps tout entier en dis-
posant ainst de tout le systéme nerveux afin de I'im-
pliquer dans la fonction d’écoute de manigre opti-
male. Aussi, le corps va-t-l se placer de telle sorte
que loreille soit en mesure d’obtenir le maximum
de son propre fonctionnement.

«... Tandis que les labyrinthes se fixent dans leur
postute de plus grande efficacité, le corps en sa tota-
lité se place dans une attitude bien spécifique de
verticalité au niveau de [a colonne vertébrale ... ». 11
est remarquable de découvrir 2 quel point un son,
quand 1 nous touche, ne s'arréte pas aux circuits
d"analyse auditive mais vient toucher notre étre dans
sa globalité physique et psychique. Peut-on das lors
entrevoi le tole du musicien sur les étres appelés 2
recevoir son message.

Ne peut-on véritablement pas parler de réel « pou-
voir» dont [e musicien ou professionnel de son de-
yrait prendre enfin conscience pour en user 2 bon
escient ? A son tour, I'auditeur devra en prendre
conscience afin d'atteindre le lieu ol sa protection
est assurée, Dans cet état privilégié, il saura quelle
pattie de lui-méme est impliquée et pourra connal-
tre les réponses corporelles suscitées par la charge
musicale, Par cette analyse il sera capable de décryp-
ter les états d'"ime et les intentions émotlonnelles
qui ont animé le compositeur. Il téagita en fonction
de la mise en résonnance de son systéme nerveux

dont il conservera le contréle par I'écoute. Par con-
tee Pauditeur non éduqué, mal ou imparfaitement
codé et incapable de réaliser une réponse réelle-
ment valable, risquera d’étre «écartelé», Aimant tel
ou tel auteur en fonction de ses propres états d’Ame,
il sera dangereusement introduit dans les mémes
conditions psychologiques que celles vécues par le
compositeur. Non guidé par un musicothérapeute
averti, les conséquences psycho-affectives le plonge-
ralent 4 coup s0r dans un état de dépendance et de
vulnérahilité intolérable ?

L'éducation affective, relationnelle, voire musicale
sont autant de variables qui vont certainement
conditionner le type d’écoute que chacun d'entre-
nous va développer, et il est vrai que chacun écoute
comme il I'entend, Peut-étre faut-il aussi admettre
que rares sont ceux qui accédent réellement 2 une
téelle Ecoute. La maturation de 'écoute suit en pa-
rallele la croissance de homme vers sa propre ma-
turation 'adulte, vers son état de libération o
l'existence sefface devant I'&tre naissant, 12 oi il
commence 2 faite corps avec la Musique, 12 o il de-
vient musique et ol il commence 4 croire, en se met-
tant 4 son écoute, qu'il la crée lui-méme,

La musique est un facteur essentiel de 'humanisa-
tion de 'homme. Tout au long de notre histoire, on
sait 4 quel point son tole fut primordial, et on sait
aussi combien peut &tre positive I'action des sons.
Certes on sait aussi combien les musiques actuclles
dites « pour jeunes», et qui se prétendent étre de la
musique et dont ['unique réalité acoustique consiste
4 faire du bruit, vont jusqu'a détruite Poreille en dé-
truisant 'organe de Corti, De plus, on vient de le
voir, ce n’est pas uniquement l'organe qui se détruit,
mais 'homme naissant dans sa quéte de réalisation.
1l s'agit bien ici d'enchafner et non de libérer en ne
laissant allumé que ['étage pulsionnel de ['étre. Au-
cune chance de devenir dans ces conditions, aucune
chance de communication, aucun espoir de com-
munion des étres. Peut-tre est-il vraiment temps de
s'interroger sur ces exces, afin que la musique res-
surgisse avec ses qualités et ses critéres fondamen-
taux qui 'érigent au-dela et en-deca de tout concept
humain. Dol vient-elle? Si nous pouvons, avec hu-
milité, penset qu'elle passe par nous et en nous,
alors peut &tre aurons-nous écarté A tout jamais le
danger que représente la volonté de s'en emparer. Il
est temps ...
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ALFRED TOMATIS

Pourquoi Mozart ?

OMATIS travaille beaucoup avec la musi-
que classique ct surtout avec la musi-

que de Mozatt. L'écoute de la musique constitue
une stimulation sonore dont le cerveau 4 besoin et
lon a pu constater que la privation sensotielle
amene 2 la dépression et finalement au suicide.

Récemment, lors d'une interview, Tomatis s'expli-
que sur le choix des musiques qu'il propose 2 ses
patlents : ,

«-J’ai essayé depuis 40 ans toutes les musiques du
monde. Mais, pour moi, le but est que le sujet qui
vient me voir aille vite. Or Mozatt offre quelque
chose d’exceptionnel: il a eu la chance de vivre dans
un milieu favorable, élevé dans des conditions sans
stress, dans un milicu imbibé de musique. Ainsi il a
conditionné d’emblée son sysieme nerveux puis-
quil a composé des I'ige de 3 ans, Quand on fait
écouter du Mozart 4 quelqu'un, il v a immédiate-
ment une accélération cardiaque. Mozart avait un
coeur qui battait 2 120 tout le temps. 1l en est mort
dailleurs, 2 cause de sa tachycardie. La chance, pout
nous, c’est qu'll donne, 4 travers sa musique, le bat-
tement de coeur d'un tout petit enfant et des trains
d'ondes neurologiques qui nous petmettent de

nous retrouver dans un apprentissage du désir de vi-
vre, Défa, quand vous passez du Mozart, le sujet se
tient en verticalité et cherche naturellement la fuste
attltude d’écoute avec tout son corps. Bt cest le
meilleur départ, parce qu'on se sent presque obligé
de Pécouter, Vous passez du Mozatt et vous avez
l'impression de devenir plus intelligent, ce qui n'est
pas désagréable, et méme parfois, d'avoir composé
le Mozart que vous écoutez! Pourquoi ? Parce que
Mozart a utilisé des rythmes intérieurs, ceux de la
respiration et du coeut.

Aprés Mozart nous passons aux chants grégo-
riens. C'est la musique de Papnée la plus longue. Le
coeur rebondit ¢t s'apaise. Apres la dynamique de
P'avenir donnée par Mozart, le grégorien vient struc-
turer et «asseoir » la verticalité, Bt ensuite on passe 2
tous les chants locaux une fois qu'on voit que le sys-
teme nerveux les intégre.

- En fait, c’est une espéce de naissance ?

- Oui, c’est une mise en route du systéme ner-

Veux, »
' Extrait d'une interview réalisée
pour le mensuel «Le Paradoxe» {mars 1990),
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Les localisations
cérébrales des sons
de la musique

A PARTIR de données cliniques et expé-
rimentales sur I'organisation du cervean

on a pu remarquer que lactivité de Loreille
droite est liée au fonctionnement de I'hémi-
sphére gauche du cetveau. Cette oreille droite
percoit le mieux les données verbales tandis
que les données musicales sont mieux pergues
par l'oreille gauche.
Sulte 2 de nombreux tests, on a pu focaliser Je sens
musical proprement dit dans le lobe fronto-tempo-
ral droit et tout ce qui, en musique est en relation
avec le langage, dans le fobe temporal gauche,
Enfin, la reconnaissance des rythmes semble relever
des deux hémisphéres. Mais ce sera au niveau du
cortex que le message sera recu, décodé et intégré.
a) U'hémisphere gauche est donc 'hémisphere du
langage, il gouverne en musique tout ce qui se
raitache 2 la lecture ef 'éctirure. 1 est prépon-
dérant dans la conservation des souvenits de cul-
ture musicale, des connaissances en matiere
d'histoire de la musique,
1 est tres actif chez les musiciens dont Iattitude
est non pas globale mais analytique.
b) L'hémisphere droit joue un réle important

dans la réceptivité 4 la musique. Il est le support
du sens mélodique et intervient dans la percep-
tion émotionnelle de la musique. Son activité
permet la reconnaissance de mélodies, de tonali-
[ et de timbres d'instcuments, ainsi que la repro-
duction de mélodies au niveau du chant et non
des paroles de ce chant,

Entendre, écouter, comprendre pourraient tésu-
mer les modes d'appréhension de la musique mais
ce serait négliger Fimportance de la perception
émotionnelle des sons transmis par 'otetlle au cor-
tex cérébral. On sait que la nature et intensité des
réponses aux stimuli sonotes ne sont pas les mémes
d’un sujet a lautre, Ce n'est qu'a la fin du 19% s,
que commencerent les premiéres expériences véri-
tablement sclentifiques sur les effets physiologiques
des ondes sonores, effets mesurés quantitativement.
Des 1958 des chercheurs étudient Pinfluence du
rythme musical sur'le rythme cardiaque. Des expé-
riences ont lieu 2 la fondation Herbert Von Karajan
2 Salzbourg, afin de mesuret les effets du stress &mo-
tionnel provoqué par la musique sur les musiciens. 11
apparaft que ce stress est beaucoup plus important
chez un exécutant que chez un auditeur, qu'il per-



turbe le systéme neuro-végétatif et augmenie gran-  entler. :
dement la tension artérielle. D'apres Arlette Zenatti, laboratoire psychologique
Ces quelques considérations prouvent une fois en-  de la Culture, Paris, CNRS, in Sophie HUMEAU, /es
core I'nfluence des sons sur le corps humain tout  musiques qui guérissent, Paris, Retz, 1985.

Loke froatal lobe paridtal
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Profil externe d’un hémisphére cérébral Coupe frontale des hémispheres cérébraux
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Parapsychophonie ou
«’homme sonore»

'HOMME doit étre considéré d’abord
comme un instrument récepteur. A I'état

L

d’écoute, il percoit, dans son cotps tout entier
les vibrations d'un son en méme temps que
son oreille conduit le message au cervean,
Grce 4 son travail de professeur de pose de voix,
Marle-Louise Aucher découvre que fe corps vibre de
Ja téte aux pieds sur quatre plans (téte, thorax, bas-
sin, jambes) correspondant 2 quatre petaves. Elle
peut remarquer aussi que [harmonie 'est générale-
ment pas réalisée entre les différents plans de létre.
Les perturbations dans les harmoniques indiquent
que la région corpotelle cotrespondant 2 ces sons
présente un trouble fonctionnel.
En chantant derrigre Je dos d'un éleve qu'elle prend
comme plaque de résonnance et en écoutant les
sons, Magie-Louise Aucher détecte les déficiences
corporelles. Te schéma de réceptivité des sons
qu'elle a établi cotrespond au le schéma des points
de vibration de I'acuponcture,
Elle découvre ainsi que vibrent, non seulement le
squelette, mais aussl le systeme sympathique et les
diverses zones'du cerveau qui permeitent une éva-
luation de 'état psychologique du sujet ainsi que ses

prédispositions mentales. Peuvent encore étre per-
ceptibles par le «cliché des sons», les altérations de
I'appareil oculaire ou celles du systéme auditif, et,
jusqu’a une dent cariée |
Mais la psychophonie a I'ambition d’aller plus loin,
elle propose par le chant la réharmonisation de
Ihomme divisé.
D'apres Marle-Louise AUCHER,
I’homme sonore, Paris, épi. 1983

Clest en chantant 2 cté des orgues que Matie-Louise Auchesr dé-
couvte sa sensibilité corporelle 4 la receptivité des sons. Elle
constate que tous les humaing sont sensibles aux vibrations de
quatte octaves successives de la gamme.
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Le systeme sympathique et ses correspondances sonores
Croquis ML, Aucher in «L'bomme sonores

Figures {llustrant la méthode des sons dite la psychophonie
déposde & FAcadémie des Sciences de Parts, le 19/12/1960
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. Chen Tehou 50, Yin Men

. T30 Tao 51. Tch'eng Fou
16. Fong Fou Fecu Teh'i
1. Tch'ang Tch'inag 17. Nao Hou 51, Wel Yang
1. Yao Yu 18, Teh'iang Fchien 54, Wei Tchong
3. Yang Youan 1%. Heou Ting 56, Teh'eng Tehin
4. Ming Men 20. Pai Houel 56 Fai Yang
5. Hsuen Teh'ou 2}. Tew'len Ting 59. Fou Yang
6. Tchi Tehong 22. Hain Houei 60. Koen Loen
1, Tehong Tchow 13, Chang Hsing 61, Tehih Yin
&, Tchin Chou 24. Chen T'ing
9. Tchih Yang 2%, Sou Liao
10. Ling T"ai 26, Chouel Neou
11, Chen Tio 1. Yuzh T'ouan
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Daniel Leon est responsa-
ble de la section son 4 I'Tn-
sas. Il est sonorisateur, il
travadlle en studio et lors
de spectacles. Il 2 sonorisé
entre autres des presta-
tions de Julos Beaucarne,
Thierry Demey et de l'en-
semble vocal de Marianne
Pousseur.
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DANIEL LEON

Son et intensité sonore
dans la musique rock

La naissance du rock

Le développement des concerts rock est directe-
ment li€ 2 T'histolre des concerts amplifiés qui se
sont répandus 2 la fin des années 60, Le rock
nexiste d'allleurs que par Iamplification, c'est elle
qui lui confere sa spécificité et sa rentabilité,

C'est vers 1940 que sont apparus les premiers ins-
truments amplifiés, la guitare et les orgues électroni-
ques. Grce 4 ce procédé, un orchestre de variété
peut donner des concets trés rentables avec peu de
musiciens. Par ailleurs ces concerts ne nécessitent
plus I'arrangement d'une partition écrite, Le rock est
né avec la guitare électrique qui permet A plus d'un
de s'exprimer musicalement pour un large public de
400/500 personnes, ce qui rend I'opération viable,
Il est indéniable en effet que le rock est étroitement
lié 2 un phénomene financier. Ce phénomene est né
aux Etats-Unis o le rock apparut parallélement 2 la
musique de variété qui était une musique arrangée
et «assagie», une musique éctite. Le rock est une
musique de jeunes, la structure en est sauvage et les
effets en sont physiques.

Au départ l'intensité sonore n'était pas outranciere,

En 1965, les Beatles ont donné des concerts dans les
stades en utilisant comme amplification deux ampli
vox et des micros. Helas, industrie et 'économie se
sont emparés du phénomene et le niveau sonore ne
fait qu'augmenter depuis. Le développement de la
technique permet aujourd’hui de construire des ap-
pareils de sonotisation de plus en plus performants
et puissants qui ceéent chez les musiciens une habi-
tude puis un besoin de volume sonore trés élevé,

La musique rock

Le rock est une musique qui touche le ventre et
qui sans amplification ne survivrait pas. Ses struc-
tures mélodiques, harmoniques, dynamiques et
méme rythmiques sont trés pauvres et ¢'est principa-
lement son volume sonore qui lui permet de faire
passer cettaines émotions,

Cette communication qui ne passe que sur le plan
physique et non mental ne nécessite aucun appren-
tissage (elle entrafnerait méme un désapprents-
sage); elle plaft 2 un public trés jeune qui s'en grise,

Le rock est plus un phénomene de société quun
phénomene musical. Un festival rassemble 100.000
personnes dont 80.000 n’ont pas vue sut le specta-
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cle; il s'agit donc plutdt d'un liew de rencontre en
vue de participer 4 une émotion collective, de faire
partie de la masse et d'en sentir la puissance,
d’éprouver des impressions physiques procutées
par fes sons et par les projecteurs et qui sont facile-
ment assimilables. (Un concert de Madonna attire
entre 30 et 50,000 personnes).

De nombreuses études montrent aujourd’hui les
dangers de ces concerts et mettent I'accent sur les
problemes de surdité et d'incommunicabilité créés
par une écoute purement physique qui annthile fe
mental et rend le sujet incapable de tout autre genre
d'écoute.

Sonorisation d'un

concert rock

Dans les années 70, le festival de Woodstock fut

produit & l'aide de 8 amplis qui diffusaient les
concetts pour des milliers de personnes. Mais la te-
chnique a évolué et aucun groupe actuellement
n’accepterait ce genre de sono méme pas pour un
concert s'adressant 2 500 personnes. En effet cha-
que musicien 2 Phabitude de travailler avec un re-
tour, C'est-3-dire un haut parleur qui lul transmet son
exécution, Au début ce retour était réservé au chan-
teur puis le procédé s'est étendu 2 tous les musl-
ciens. Ce systtme mene 2. une escalade dans
l'échelle des décibels; comme le musicien aime
jouer fort, et qu il est plus tenu 2 ces moments de
«p1ano » qui permettent au chanteur de s'entendre
puisque celui-ci bénéficie du retour et s'entend par-
faitement - la surenchére est totale.
Mais, 2 ces amplifications, il faut encote ajouter celle
de facade destinée au public et qui doit bien sir
couvtir le syseme de retour qui fonctionne sur la
scene; on atteint dés lors les 110 décibels tres facile-
ment, Mais il faut savoir que dans certains conteats
les artistes exigent au départ 125 décibels.

Son et sonorisation

«Dans le domaine du son, la musique contempo-
raine a joué un grand role en introduisant fa re-
cherche de sonorités, 'utilisation de I'instrument au-
dela de ses possibilités traditionnelles et patfois
méme une techerche de son qui prime sur 'harmo-
nie ou la mélodie.

Dans la musique rock il peut aussi y avoir recherche
de sons et certains effets peuvent étre trés réussis,

La hausse du niveau sonore des concetts rock peut
s'expliquer par Pabsence de culture du public mais
aussi par celle des sonorisateurs qui ont rarement un
bon bagage culturel. En effet le métier n'existe que
depuis une vingtaine d'années, il n'y a donc pas en-
core de corporation donc pas d’évaluation ni de

contrdle du métier, chacun gére son travail comme il

le sent.

Plusieurs facteurs contribuent 2 la production du
volume sonore €levé,

1. Dans le métier de sonorisateur, une des difficul-
tés est de pouvoir produire un son puissant; ren-
dre un son fort signifie donc étre un bon sonori-
sateu,

2. la petception du sonorisateur n'est pas la méme
que celle du spectateur: le sonotisateut qui se
concentte sur son travail a Poreille qui se ferme,
qui se crée sous la tension une résistance 2 la
douleur,

3. Pour pouvoir entendre un son dans le détail il
faut I'entendre fort.

4, Le sonorisateur ne bénéficie pas d'une formation
adéquate et bien souvent il ne pratique son mé-
tier que quelques années (cette profession ne
permet pas une vie de famille). C'est pourquoi il
souffre d'inexpérience, patfols d'une certaine
frusteation qu'il comble pat un abus de pouvoir
en augmentant le volume sonore 2 sa guise.

Pour respecter Poteille, il faut de la conscience

.. et de 'argent.

Une bonne sonorisation bien réglée et bien placée
ne devrait pas attaquer l'oreille; malheureusement
plusieurs facteurs contrecarrent le bon fonctionne-
ment d'un concert amplifié.

- les musiciens sont sourds eux-mémes ¢t exigent

des niveaux sonores outranciers;

- les sonorisateurs sont incompétents par mangue
de formation; - les impératifs économiques pti-
ment sur le tespect du public, quelques régles sim-
ples permetiraient déja d'éviter certains abus mais
elles cottent cher a l'organisateur du spectacle qui
ne les respecte donc pas :

1. Sile sonorisateur est placé loin de la scene, les
spectateurs placés devant lui souffrent, mais
I'organisateur ne désite pas céder les 20 pre-
miers fauteulls qui se louent cher.

2. Des haut-parleurs placés contre le mur aug-
mentent les basses, le sonorisateur doit donc
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compenset par un son agressif. table a Poreille, If faut donc espérer que dans un ave-
3. Le haut-parleur suspendu au plafond est moins  nir trés proche, les musiciens, le public et les organi-

nuisible a I'oreille. sateurs prendront conscience de l'aspect destruc-
Depuis 20 ans le niveau sonore ne fait qu'avgmen-  teur de cette escalade sonore.
ter, on est passé d'un maximum de 90 décibels 2 110 Propos recueillis par Frangoise DUFEY,

décibels, qui représentent la limiie du bruit suppor-

FPhoto : Christian Vander, leader charismatique du (Igendaive) groupe rock frangais
MAGMA (Brixelles, octobre 1978 )
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JACQUES SPORCQ

Hard rock et

surdite traumatique

- I certains sons sont nocifs, c'est parce
qu'ils sont amplifiés électroniquement

et quil y a des distorsions dans les aigus et
dans les basses qui sont plus amplifiés que les
sons du medium.

Quand loreille est exposée 2 une pression acousti-
que excessive ¢'est-2-dire au-dessus de 110 décibels,
il ya destruction physique des cellules de l'oreille in-
terne. La surdité commence tou{'ours dans la zone
de 4000-6000 Hertz, c'est-a-dire la zone des sons al-
gus et finit par s'étendre. Le sujet souffrant de cette
surdité que I'on appelle traumatique 4 tendance 2
augmenter encore la puissance du son et finit par
détruire ainsi toutes les autres cellules de Foreille.

La loi prescrit des seuils de tolérance 4 ne pas dépas-
ser pendant un temps d’exposition bien déterminé,

80 décibels pendant 8 heures pat jour

92 décibels pendant 30 heures par semaine

95 décibels pendant 20 heures par semaine

97 décibels pendant 15 heures par semaine
100 décibels pendant 10 heures par semaine
102 décibels pendant 7.5 heures par semaine
105 décibels pendant 5 heures par semaine
110 décibels sont interdits

La lof distingue les bruits des sons purs pour les-
quels il faut soustraire 5 décibels aux chiffres préci-
tés. Il existe aussi les bruits intermittents et les im-
pacts de choc : 140 déctbels tolérés pour les bruits
répétés moins de 100 fois par jour.

Le rock soumet le corps 2 des sensations acousti-
ques, 4 des vibrations qui ne sont pas véritablement

de la muslque. Le public est composé de jeunes qui
sont déja devenus sourds et de jeunes qui vont et
viennent fors du spectacle. 1ls se bouchent les
oreilles et s'exposent peu de temps aux vibrations,
Ce qu'ils aiment ce sont les contrastes entre le bruit
et le silence total des chambres sourdes dans les-
quelles ils entrent en sortant de la salle avant de se
replonger 4 nouveau dans le bruit,

Pour écouter dans une grande piéce un concert
de musique classique, on utilise 3 ou 4 haut-patleurs
de 35 Watt. Or Forest National emploie pour ses
spectacles des puissances de 400.000 Watt et un
spectacle de Johnny Hallyday est monté jusqu'a
800.000 Hertz. Aprés une telle agression sonore
loreille porte un voile, elle entend des bruits conti-
nus pendant plusieurs heures apres la fin du specta-
cle, Par ailleurs, la distorsion entre les sons crée des
hyperfréquences, des ultra-sons ainsi que des infra-
sons en dessous de 30/40 Hertz, ce qui ptovoque
des malaises physiques comme la syncope, des vo-
missements, des troubles intestinaux, des troubles

. clrculatoires ou cardiaques,

Cest en effet tout le corps qui subit les vibrations
de ces bruits, vibrations qui lézardent les maisons
des alentours de Forest National et qu'enregistre le
sismographe de Obsetvatoire d'Uccle.

Il semble dés lors qu'une information, la plus
large possible, est nécessaire ds ['école pour abou-
tir 2 une prise de conscience des dangers de la pol-
lution sonore.

Propos recuellis par Francoise DUFEY

Le docteur Jacques Sporcg
est médecin du travail 2 la

RTBE.
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La voix du silence

VANT de poser le pied sur le degté supérieur
de I'échelle des sons mystiques, tu devras en-

tendre de sept maniéres la voix de ton Dieu inté-
rleur.

Le premier son est comme la douce voix du rossi-
gnol chantant 4 sa compagne un chant d’adieu.

Le second artive comme le bruit d'une cymbale
d'argent de DhyAnis éveillant les étoiles scintillantes.

Le suivant ressemble 2 la plainte mélodieuse d'un
lutin 4 P'océan emprisonné dans son coquillage.

1l est suivi du chant de la vina,

Le cinquieme siffle dans ton creille comme le son
d'une fldte de bambou,

Puis il se change en un éclat de trompette.

Le dernier vibre comme le grondement sourd
d'une nuée d'orage.

Le septiéme engloutit tous les autres sons; ils
meurent, et on ne les entendra plus.

Quand les six sont tués et déposés aux pleds du
Maitre, alors I'éfeve est plongé dans I'Un, devient cet
Un, et I y vit.

H.P. Blavatsky, La vosx du silence,
Paris, Adyar, 1985,

Photo : Hans de Back
Bruxelles, 199¢




Massage sonore

EALISE 2 I'aide de bols résonnants : une
technique ancestrale de la tradition ti-
bétaine
Les bols résonnants Tibétains et Népalais sont
constitués de sept métaux correspondant aux 7
sphéres d'influence harmonique planétaite, 2 savoir :
l'ot pour le soleil
Pargent pour la lune
le mercure pour Mercure
le fer pour Mars
le cuivie pour Vénus
I'étain pour Jupiter
le plomb pour Saturne
Les bols sont accordés d’aprés la forme géométri-
que qui apparait lorsque le bol résonnant est frappé
pres d'une peau tendue sur laquelle on a répandu
de Ia poudre ou de la farine. Cette poudre prend fa-
cilement Ia forme d’un mandala,
Linfluence de ces sons multiharmoniques - ainsi
que d'autres sons - sut le corps, l'esprit et me, a

€€ fort sous-estimée jusqu'd présent. En ce qui
concerne la pollution sonore, on commence 3 en
percevoir les conséquences néfastes (aux abords de
quartiers résidentiels situés prés d'autoroudes, on
place des murs anti-bruits). Toutefois, dans un ma-
térfau pur ob la vibration peut planer librement,
comme dans les bols résonnants, nous entendons
les sons fondamentaux et leurs spectres résonnants
de sons dominants qui nous donne une sensation
trés agréable,

Lorsque l'on place prés du corps ou dessus, un de
ces bols résonnants et qu'on le frappe d’une cer-
talne fagon, on peut parler de massage sonore qui
résonne au plus profond du corps. Du fait que le
corps est constitué 4 concurrence de 80% de liquide,
ce son se propage de fagon souple et rapide 2 tra-
vers les cellules et tissus et comme ces sons multi-
hatmoniques opérent de fagon géométrique et plas-
tique, on peut dire que cette vibration sonore libére
et restructure,
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Contes et légendes

ULYSSE

Tandis que ses compagnons, les orellles bouchées

par de la cire, rament en cadence, Ulysse, attaché au-

mit du navire, écoute le chant des Sirgnes dont le
pouvoir est redoutable, :

(Homere, POdyssée/ Chant XII)

« Amis, il ne faut pas qu'un ou deux seuls connais-
sent les oracles que m’a révélés Circé, illustre entre
les déesses; je vais donc vous les dire, afin que nous
sachlons ce qui peut nous perdre, ce qui peut nous
préserver de la Kere fatale. Elle nous invite d'abord 2
nous garder des Sirénes charmeuses, de leur voix et
de leur pré fleuri; 2 moi seul elle conseille de les en-
tendre. Mais attachez-moi par des liens settés, pout
que je reste immobile sur place, debout au pied du
mat, et que des cordes m'y fixent. Si je vous prie et
vous ordonne de me détacher, vous alors, setrez-
moi davantage»,

Ainsi, expliquant tout en détail 2 mes compa-
gnons, je les mis au courant. Cependant, la nef so-
lide atteignit vite I'fle des Sirénes; car un vent favora-
ble, qui nous épargnalt toute peine, hitait sa
marche. Alots le vent tomba aussitot; le calme régna
sans un souffle; une divinité endormit les flots. Mes

gens s'étant levés roulerent les voiles du vaisseau et
les jeterent au fond de la cale; puis, s'asseyant de-
vant les tames, ils faisaient blanchir eau avec leut
sapin poli. Moi, avec le bronze aiguisé de mon épée
je taillai un grand gateau de cire et fen pétrissais les
morceaux de mes mains vigoureuses.

Aussitot le cire s'amollissait, sous la force puissante
et Péclat d’Hélios, le souverain fils d'Hypérion. A
tous mes compagnons tour 2 tour, je bouchai les
oreilles. Eux sur la nef me lierent tout ensemble
mains et pieds; j'étais debout au pied du mét auquel
ils attacherent les cordes. Assis, ils frappaient de
Jeurs rames la mer grise d'écume. Quand nous ne
fmes plus qu'a une portée de voix, ils redoublerent
de vitesse, mais la nef qui bondissait sur les flots ne
resta pas inapercue des Sirenes; car elle passait tout
pres, et elles entonnerent un chant harmonieux.

«Allons, viens Ici, Ulysse, tant vanté, gloire illustre
des Achéens; arréte ton vaisseau, pour écouter notre
voix, Jamais nul encore ne vint par lci sur un vais-
seau noir, sans avoir entendu Ia voix aux doux sons
qui sort de nos levres; on s'en va charmé et pius sa-
vani; car nous savons tout ce que dans la vaste
Troade souffrirent Argiens et Troyens par la volonté
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des dicux, et nous savons aussi tout ce qui arrive sur
la terre nourriciere», Elles chantérent ainsi, en lan-
cant leur belle voix; et moi, fasplrais 4 les entendre,
et fordonnais 3 mes compagnons de me délier, par
un mouvement de sourcils; mais, penchés sur les
avirons, {ls ramaient; tandis que se levant aussitdt,
Périmede et Furylochos m'attachaient de liens plus
nombreux, et les serraient davantage; puis, des
qu'ils eurent passé les siténes et que nous nenten-
dions plus leur voix ni leur chant, mes fideles com-
pagnons retirérent la cire, dont j"avals bouché leurs
orellles, et me délivrérent de mes liens.

ORPHEE ET EURYDICE

Fils du roi de Thrace, Ocagre et de la Muse Cal-
liope, Orphée est le plus grand pote légendaire de
la Gréce, Comblé de dons multiples par Apollon, il
recut en cadeau du dieu une lyre 2 sept cordes, 4 la-
quelle il ajouta, dit-on, deux autres cordes, en sou-
venir des neuf Muses, les soeurs de sa mere, 11 tirait
de cet instrument des accents si émouvants et si mé-
lodieux que les fleuves s'arrétaient, les rochers le
suivaient, les arbres cessaient de bruire, Il avait aussi
la faculté d’apprivoiser les bétes féroces.

«Dans les bois profonds et tranquilles des mon-
tagnes de Thrace, Orphée, avec sa lyre chantante en-
trafnait les arbres, Et les bétes sauvages du désert ac-
couraient 2 ses pieds. »

«Avec mon chant

Je charmerai la fille de Déméter,

Je charmerai le Souverain des Ombres

Jattendrirai leurs coeurs avec ma mélodie

Et loin du Hades, 'emporterai Furydice. »

Sous lenvoltement de sa VO, personne ne pou-

vait rien lui refuser.

Il épousa Eurydice mais la noce 2 peine achevée,
la jeune femme fut piquée au pied par un serpent et
mourut. La douleur d'Orphée fut accablante et il dé-
cida d'arracher Rurgdice au royaume des morts.

«IL fit couler des larmes de fer

Au long des joues de Pluton

Et IEnfer accorda ce quimplorait 'Amout, »

Vitgile, Georgiques

JOSUE ET LES MURS
DE JERICHO

La Bible, ancien testament, livre de Josué, VI

Jéricho était fermée et entiérement close, 4 cause
des enfants d'Tsragl; personne n’en sortait, et per-
sonne n'y entrait. Yahweh dit 2 Josué : «Vois, j'ai li-
vré entre tes mains Jéricho et son roi, ainsi que ses
vaillants hommes. Marchez autour de la ville, vous
tous, les hommes de guerre, faites une fois le tour de
la ville; tu feras ainsi pendant six jours, Sept prétres
potteront devant I'arche sept trompettes retentis-
santes; et le septiéme jour, vous ferez sept fois le
tour de la ville, et les prétres sonneront des trom-
pettes.

Quand ils sonneront de la corne retentissante, et
que vous entendrez le son de fa trompette, tout le
peuple poussera une grande clameur, et le mur de la
ville s'écroulera; alors le peuple montera, chacun
devant sot.»

Josug, fils de Nun, ayant appelé les prétres, leur dit :
«Portez larche de I'alliance, et que sept prétres por-
tent sept trompettes retentissantes devant I'arche de
Yahweh». 1l dit au peuple: «Passez, marchez autour
de la ville, et que les hommes armés passent devant
P'arche de Yahweh»,

Lorsque Josué eut patlé au peuple, les sept prétres
qui portaient les sept trompettes retentissantes de-
vant Yahweh, passérent et sonngrent des trompettes,
et I'aiche de ['alliance de Yahweh s'avancait derricre
eux. Les hommes armés marchatent devant les pré-
tres qui sonnaient des trompettes, et Iarrizre-garde
suivait 'arche; pendant la marche, on sonnait des
trompettes. Josué avait donné cet ordre au peuple :
«Yous ne ctierez point, vous ne ferez point entendre
votre voix, et il ne sortira pas une parole de votre
bouche, jusquau jour ol je vous dirai; « Criez ! Alors
vous pousserez des cris !» 1’arche de Yahweh s'avan-
¢a autour de la ville, et en fit une fois le tour; puis on
rentra dans le camp, ol l'on passa la nuit,

Josué se leva le lendemain, et les prétres portaient
Farche de Yahweh, Les sept prétres qui portzient les
sept trompettes retentissantes devant I'arche de Yah-
weh se mirent en marche et sonnerent des trom-
pettes. Les hommes armés marchaient devant eux, et
l'artidre-garde suivait 'arche de Yahweh; pendant la
marche, on sonnait des trompettes, Ils marcherent, le
second jour, une fois autour de la ville, et revinrent
dans le camp, Ils firent de méme pendant six jours.

Le septieme jour, ils s¢ leverent, comme montait
l'aurore, et ils marcherent de la méme manigre, sept
fois autour de la ville; ce jour-fa seul ils marcherent
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sept fois autour de la ville, A la septiéme fois, comme
les prétres sonnatent des trompettes, Josué dit au
peuple :«Poussez des ctis, car Yahweh vous a liveé la
ville, La ville sera dévouée par anatheme 2 Yahweh,
elle et tout ce qui sy trouve; seule Rahab, la courti-
sane, vivra elle et tous ceux qui seront avec elle dans
la maison, parce qu'elle 4 caché les messagers que
nous avions envoyés. Mais gardez-vous de ce qui est
dévoué par anathéme, de peur que, en prenant quel-
que chose de ce que vous avez dévoué par ana-
theme vous ne rendiez le camp d'Istaél anatheme, et
yous 'y mettiez le trouble. Tout I'argent et tout Ior,
tous les objets d’airain et de fer seront consacrés 2
Yahweh et entreront dans le trésor de Yahweh. »

Le. peuple poussa des cris et les préttes sonnérent
des trompettes. Bt lorsque le peuple entendit le son
de la trompette, il poussa une grande clameur, et la
muraille s'écroula, et le peuple monta dans la ville,
chacun devant soi.

D'aprs ce récit, on pense que les sons émis par
les trompettes devaient correspondre  la note fon-
damentale des murs de la ville ce qui les a fait
s'écrouler. De plus ces murs avalent déja ét€ €bran-
1és par Ja marche rythmée des soldats; or on sait que
la marche au pas cadencé, d'une troupe de soldats
peut détruire un pont, c’est pourquoi ceus-ci ont
lordre de rompre le pas quand ils le iraversent.

ED.
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MARCEL MOREAU

A morn ami Yves, dont les doigts sont des
diables ayant Uoreille des dieux.

Aut cher Jean-Philippe, d tout le guatiior
Ludwig, parmi les plus belles, les plus extati-
quies facons qui soient de rompre le silence.

Au quatuor Ludwig

"AI une pensée qui demande le silence. Elle
demande une minute d'éternité silencieuse a

la mémoire des mélodies mortes. Je suis de trop de
dissonances au-dedans pour supporter davantage
du dehors la bruyante insolence, ces couacs vul-
gaires des désaccordeurs d'orage. J'invental jadis un
mot, «chaonaissance», 4 la fois naissance au chaos
qui était en moi et connaissance de ce chaos. Je ctols
avolr fait 'impossible pour élever mes fracas primor-
diaux 2 la dignité d’une musique, d'un style. C'était
pourtant payet cher le prix qu'exige I vie intérieure
pour &tre moins inutlle désordre quune conquéte
toujours précaire, toujours recommencée, des ins-
tants d’harmonie, $'1l me reste aujourd’hui de la san-
té, C'est pour orchestrer I'norchestrable, quelques
mugissements €lémentaires, des cris, des clameurs,
des rumeurs - saignante biophonie - qui, des profon-
deurs de I'étre, attendent leur tour d'étre Verbe, et
mieux encore : Chant. Mais notre environnement so-
nore est un invincible antichant, ennemi de la vie,

mégaphone de la laideur. La montée des décibels
«hétes», les techniques d'assourdissement comme
regle et finalité de la perception sont d’ores et déf
un crime contre J'esprit. Les menaces qui pésent sur
F'oute annoncent bel et bien des temps névrotiques.
Bientot il n'y aura plus d'oreille pour I'écoute, en
nous, ni des voix de 'obscure passion ni de celle des
exquises émotions. De la méme manidre que, sous
le joug de I'image, les yeux finissent par nous man-
quer pour retourner notre regard vers les multiples
visages, enfouis de notre aventure d’exister. Nous vi-
vons une tragédie sensotlelle. C'est peu de dire que
les tonitruances modernes sont meurtrissantes pour
ce quil v a de plus fragile en Thomme, son aptitude
1 se donner lul-méme I'instrument et la partition de
son identité, de son destin.

Que I'on me pardonne de préférer errer en des
lieux cois, peuplés des seules et muettes beautés qui
savent si bien patler 3 nos saveurs anciennes, Et par-
fois, retrouver les perdues.

e e e e
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ANNIE RENIERS

L’environnement sonore

1. Du silence au bruit.

Avant P'aube, quelqu'un veille. Le sifence fait place
au silence. Comment appeler cet état plein d'ambi-
guités? Car la traversée du néant, ol I'intuition per-
coit plus que ce que l'oreille peut matériellement en-
tendre, est aussi une situation d’entente, au sens fort
dattente-entente : acquiescement et réconciliation
avec la mort, Ce silence-1a nous purifie, nous débar-
rasse de nos iflusions encombrantes : nous sommes
préts, nous acceptons. Hermann Broch, décrivant la
méditation de la mort dans Der Tod des Vergil, em-
ploie 'expression er lauschie dem Tode : écouter
avec loteille intérieure, dans un mouvement (de
tout notre &tre) qui va au-dela et au-devant de ce qui
normalement est imperceptible.

Lattente-entente donc, avant le jour, avant toute
chose. Le premier, et brusque, réveil des oiseaux (cri
avant d’étre chant) surprend et ne surprend pas
nous aimerions demeurer dans l'avant-veille. Car
bientét, I'urgence de faire et de bouger nous propul-
sera dans le chaos des bruits, ou I'ordonnance impo-
sée par Paction. Pour certains d’entre nous, la radio
connectée au réveil-matin, envole des ondes qui se

muent en voix - berceuse du journal parlé et des
chansons qui viennent de loin 2 travers une demi-
brume :

je suis au lit, plongé dans la douceur d'un demi-
sommeil, A six heures, d&s le premier et léger ré-
vell, je tends la main vers le petit transistor posé
pres de mon oreiller et jappuie sut le bouton.
Jentends les nouvelles du matin, en distinguant 4
peine les mots, et m'assoupis de nouveau, si bien
que les phrases que j'écoute se muent en réves,

Cest la plus belle phase du sommeil, le plus déli- -

cieux moment de la journée ; grice 2 la radio, je
savoure mes perpétuels révells et endormisse-
ments, ce balancement superbe entre veille et
sommeil, ce mouvement qui 2 lui seul m'dte le re-
gret )d’étre né (Milan Kundera, L'Immortalité,
p.15).

A cette heure-l, l'ordonnance du discours, pro-
noncé d'une voix modulée et cadencée, ctée une
sorte de héatitude : fe monde est en place, et nous
dedans. Tant que nous ne sommes pas levés, tien ne
se passe vraiment, Qui n'a pas observé, avec émer-
veillement, le grand silence protecteur qui enve-
loppe un berceau, simple lieu d'une respiration sans
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plus ? La vie ! Mais il ne se passe rien, Le bébé doit
dtre retourné sur l'autre cOté toutes les six heures,
de lni-méme il ne bouge pas. Sa respiration emplit le
silence, pour loreille extérieure doublée de I'écoute
intétieure.

Entre le sommeil et fe réveil, nous restons parfaite-
ment tranquilles; certains s'exercent 4 se rappeler
leurs réves, qui sont autant d'écoutes et de visions
intérieutes. Au réveil, les sons nous atrivent de loin,
et nous révons de pouvoir passet la journée dans
cette conscience de demi-brume; or, 'l est vrai que
nous pouvons 4 chaque instant fermer les yeux pour
nous soustraire au monde extérieur, il n'est pas si fa-
cile de se boucher les oreilles. Milan Kunders, tou-
jours tui, attentif 2 nos désaccords dans le monde,
taconie comment Agnes se bouche les oreilles en
marchant dans un quartier qui Passaille de tous ses
bruits agressifs (voitures et marteaux-piqueurs), Car
méme une fugue de Bach, jouée au piano ne par-
vient pas 4 résister au tintamarre de la rue; C'est alors
qu'Agnes se plaque les mains sur les oreilles et pour-
suit ainsi son chemin, Voici comment Kundera fa-
conte la suite :

un passant, qui allait dans Ia direction opposée, lui
jeta alors un regard haineux en se tapotant le

front, ce qui dans le langage des gestes de tous les

pays signifie 2 l'autre qu'il est fou, sonné ou faible
desprit, Agnes capta ce regard, cette haine, et sen-
tit monter en elle une colere effrénée. Elle s’arrta,

Elle voulait se jeter sur cet homme. Elle voulait le

rouer de coups. Mais elle ne le pouvait pas :

I'homme était entratné par la foule et Agnes recut

une bourrade car il était impossible de s'arréter

plus de irois secondes sur le trottoir (p.36).

Agnes se dit que Phomme a sans doute voulu Iui
signifier qu'il est «intetdit» de vouloir se boucher
les oreilles, que C'est une dérogation 2 la lof générale
qui dit que nous devons tous subit le méme sort :
«Cest Iégalité en personne qui Iui avait intercit
d’étre en désaccord avec le monde ol nous vivons
tous», Cette situation ne se reproduit-elle pas lors-

ue nous devons subir des bruits de moto-ctoss
?étrange +ils sont toujours dew, comme fa police)
en pleine campagne pendant les week-ends (les
jours de repos pour les oreilles ?), parce que le
monde du bruit est le monde dans lequel nous
sommes censés vivee, En fait, des que nous prenons
la moindre décision de vouloir nous retiter du

monde, le temps d'une sieste par exemple (repos
réparateut ), le monde se hate de se rappeler 4 notre
mémoite, par des bruits de tondeuse et de skating-
hoatd. (Ah, le plaisir de sauter les marches, les bancs
et tout ce qui sert au repos, ou : ah, le plaisit d'oppo-
set au calme du Musée d'art modexne de la ville de
Paris le fracas du moment présent). '

Dans le monde daujourd’hui, le monde d’Agnés
héroine de ' fmmortatité, vivre dans actualité n’est
rien moins qu'un ordre, €t équivaut  une contrainie
tellemeni généralisée que ceux qui tentent d'y
échapper sont considérés comme fous. Sur le plan
visuel, 'équivalent des bruits de la rue serait la revue
{lustrée, I'hehdomadaire ol Agnes compte deux
cent vingt-trois visages! (En fait, il m'arrive, en feuil-
letant un magazine chez le colffenr, de m’attarder,
ravie, devant une photo d'animaux - c'est le maxi-
mum, il ne faut pas s'attendre 2 une photo datbre,
d'herbe ou de clel -, sans tt&s bien comprendre la
raison de cet étonnement : serait-ce la rareté d'un
moment de silence, ot il ne se passe presque rien ?)

Agnes, devenue misanthrope, ne sait plus ou aller.

Prenons ['exemple contraire. Une campagne, ofl
sottir des le réveil, Nous demeurons en un lieu, et le
soir attive sans qu'on s'en apergoive @ la lumiére
nous guide et nous soutient, jusqu'a la lueur des
étoiles et le clin d'oell de l2 lune. Le silence n'a pas
bougé. André Gide décrit cette situaiion dans Les
nourvitures terrestres : «Je sors dés le matin; je me
promene, je ne regarde tien et vois tout; une sym-
phonie merveilleuse se fotme et $'organise en moi
des sensations inécoutées». Une mélodie intérieure
nous accompagne. Réagissons-nous au tythme de
108 pas, au flux accéléré du sang, au souffle chan-
geant au gré des pentes, aux chants d'ciseaus, aux
bruits ténus, furtifs, que nous interprétons indivi-
duellement 4u fur et 2 mesure qu'ils surgissent du si-
lence 7 A chaque instant, nous composons sans le
savoir, car nous créons une continuité d’appels et
d'échos.

Les enfants qu'on laisse jover dans un milieu natu-
rel connaissent cette connivence de T'oreille (et ne
I'oublieront jamais) : «'The little ones leaped, and
shouted, and laugh'd/ And all the hills echoed ...»
(William Blake). L'apprentissage du rythme propre,
en accord avec le milieu naturel, donne au corps I¢é-
gereté, 4 'esprit une ouverture au monde. Rien ne se
perd de cette premigre école avant ['école : chanton-
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ner en marchant peut toujours se faite, et rite inté-
ricurement quand on tisque de se prendie au sé-
tieux.

Mais quel fléau s'est abattu sur les adulies, quils
narrivent plus qu'a écouter le bruit de leur propre
voix ? Pourquoi tous ces tres hystériques pendant
une simple descente en kayak sur une riviére paisi-
ble ? C’est quon fait du sport nest-ce pas, en groupe
bien s0r, el que les sports demandent de I'émula-
tion. Un peu de concurrence fera toujours du bien;
et les recommandations qu'on peut prodiguer
cette occasion | Bref : l'espace naturel se vide 2
«leur» arrivée | Les canards se sont envolés, le hé-
ron a ptis [a fuite, le gibier se cache devant les «sim-
ples» promeneurs arrivés en masse, le geai a crié de
loin,

Les gens d'aujourd’hui, dit-on, ne supportent plus
le silence : transistors ou walkman emmené dans les
bois, walkie-talkie, motos et voitures jusqu'aux en-
droits les plus reculés. Cela mérite réflexion. Le bruit
comme drogue : la cassette dans 1a voiture («ma»
musique préférée), la musique dans l'avion (que
«je» choisis), les bruits de foule qui «me» font sen-
tir moderne, les opinions vite-vite pour avoir vite-
yite «moi aussi» une opinion (étre branché ...) : il
dolt y avoir 12 aussi une escalation dans le moi em-
prunté, Lentement, nous nous laissons bercer par les
rythmes extérieurs : ils sont devenus inévitables ! La
chansonnette sans couleur ni visage de supermar-
ché : ne contient-clle pas toutes les couleurs et tous
les visages de cet endroit-1a ? Chansons passe-par-
tout qui s'accomodent trés bien aux bruits de foule
et aux objets hétéroclites. Or, dés qu'on laisse un
bruit extérieur prendre le pas sur la mélodie inté-
ricure, celle-ci s'évanouit sur-le-champ ! Qu'y a-t-l
d'étonnant alors, si elle disparaft tout  fait dés qu'il
y 2 accumulation de bruits extérieurs ? L'oreille s'y
fait: elle s’y est exercée avant méme de s'en rendre
compte. Il suffit de penser a la petite révolution que
constitue I'achat d'une voiture pour une personne
qui 2 pu s'en passer pendant longtemps (tout
comme elle a pu se passer d'aller - en voiture - au su-
permarché proche) : ne devons-nous pas préter
P'oreille 4 notre passager qui s'adtesse 2 nous, tandis
que la radio donne les nouvelles et que nous rou-
lons a du 100 ou 120 A T'heute, que des voitures
nous dépassent et que d'autres bruits {travaux sur
les routes ) nous sollicitent? Loreille s’y fait et nous y

prenons golt. Pendant un instant de «repos», nous
irons prendre un petit café 2 la station-service ou
dans un petlt coin 4 I'entrée du supermarché, 13 ot il
y a du mouvement.

On ne lit plus la poésie, nous dit-on. Rien d’éion-
nant : les medias n'en parlent - 2 des heures raison-
nables - qu'a loccasion d'un prix (vive le sport, la
concurrence, les visages connus, les noms qu'il faut
refenir), et pour le reste c’est une matiere scolaire.
Or, la poésie ne serait-elle pas plutot le souffle qui
nous relie aux rythmes premiers de notre existence,
et cetie voix intérieure que nous n'entendons plus la
plupart du temps, mais qui nous rapprocherait des
premigres expériences de plénitude de notre en-
fance (Pécole avant 'école) ? (I existe, 2 la Biblio-
theque pour aveugles de Laeken, un enregistrement
de poemes de Paul Van Ostaijen avec, comme fond
sonore, des rires d’enfants provenant d’'un parc de
jeux). La poésie lutte seule contre la pollution so-
nore,

Nous pourtions déja avoir des expériences poéti-
ques des qu'un flux sonore évoque en nous des mé-
taphores empruntées au monde naturel. Un trafic
Jent et continu devient comme un «fleuve» pour
«['fle» ol nous nous trouvons; les bruits de la rue,
quand ce sont quelques voix qui passent, augmen-
tent notre sentiment de sécurité, de bien-&tre dans
notre «cachette» (cf, Marguerite Duras dans
I'amant). Tout pourrait nous aider 4 nous retrou-
ver, passants attentifs au jeu du monde; mais voila,
nous sommes devenus modernes, (Alors que «mo-
derne», pour Baudelaire, signifiait justement «les
passants», la vie fugitive). -

2. La ville moderne.

Futulstes italiens et dadaistes ont éé d’accord
pour valoriser la simulianéité de nos perceptions,
états d’Ames, sensations. L'orellle prend plaisir 2 as-
socier des sonorités multiples : on y trouve une
source nouvelle de poésie. Le manifeste de Marinetti
de 1909, paru en francais dans le Figaro, relie la
«vie» d'une voiture sport (de I'époque...} 4 toute
une imagination animale. En tout cas, le poéte voit
de l'animé dans de I'inanimé; donc pourquoi pas
dans les produits de la technigne moderne?
Deuxiéme «conquéte» : notre sensibilité moderne
démultiplie les plans de perception (cf. le tableau
Stati d’animo d'Umberto Boccioni, ou le manifeste
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du dadaisme de Huelsenbeck, Hugo Ball et autres,
de 1918 : Pendant que le train de X 4 Y traverse le
pont de 7., un cochon gémit dans la cave du bou-
cher N.

Troisieme enrichissement, et complication de la
forme : je puis étre en méme temps ici et 1a-bas, non
seulement dans ma perception cinétique mais aussi
psychologique : je suis «ceux qui partent» (en
frain) et «ceux qui restent», et ceux qui e quittent
(les trois tableaux de Stati d'animo). Le change-
ment de point de vue est devenu pour nous une évi-
dence dans le roman ou le cinéma. Il s'ensuit un sen-
timent de relativité et de tolérance. Tous les milieux,
toutes les situations pourraient avoit leur poésie.
Tous les bruits, d'ailleurs, sont tolérés (au sens phy-
sique et moral}, en musique (méme le silence, assez
systématique, de John Cage), en peinture (Carlo
Carrd : Les rouges, rouges trés rouges, qui crient) et
en poésie ( Howl, d'Allen Ginzberg, qui n’oublie pas,
A cOté des cris et des pétarades, I'accent infiniment
tendre de 'amour qui retourne 4 l'origine, «au corps
ol je suis né»). Cela va jusqu’au «Bruit secret» de
Marcel Duchamp : secret comme I'enfant dans sa ca-
chette. Etrange n'est-ce pas, que notre époque de
I'audio-visuel ait engendré en méme temps la nostal-
gle de l'indicible et de linaudible. Cette nostalgie
tout court, Ce langage-ci n'est que répétition vaine,
litanie (Samuel Beckett, Linnommable) : mais
méme alots (3 force de forcer Ja litanie) il doit ren-
fermer un secret ... 2 découvrir. Résonances mysté-
rieuses, que découvre Hugo Ball lorsqu'il déclame
sa poésie 2 une de ces soirées dada 2 Zurich, et qu'il
y découvre brusquement un balancement religieux

Apres le dadaisme, la musique répétitive semble
retrouver la monotonie qui nous délivre de notre
moi et nous arrache au présent. Ce que le silence
seul devrait parvenir 4 susciter en nous, Mais dans la
vie moderne, il faut crier Silence,

Qui sait si la «sauce» sonote qui nous est setvie
avec nos déplacements quotidiens du boulot au do-
do, percue en méme temps que les appels de notre
estomac affamé et d’autres appétits de tous gentes,
ne servirait pas aussi & nous endormir, c'est-3-dire 2
empécher agressivité - toujours 2 fleur de peau
dans nos villes, il suffit de penser 2 New Yotk - de se
mantfester ? $'il n'y avait pas la drogue sonore dans
le métro, la gare, les rues encombrées, les City 2,

c'est-A-dire dans les espaces ol nous sommes confi-
nés en masse, que se passerait-il ? (A New York, les
rites, les mimiques des jeux de Noirs entre eus, dans
les métros et les stations de métro, crévent les bulles
d'agressivité et d’hostilité latente, et cela trgs
consciemment. En 65, al encore entendu une
Noire entamer un blues dans le métro : toute la soli-
datité humaine ...)

3. Musigue de la voix

Voix rythmée, langage pré-rationnel, de la mére au
bébé, du patler-chat pour le flin de la maison, du
paysan 4 son cheval, des bicherons enire eux pour
cadencer les coups de la cognée (2 chaque expira-
tion un «han!») : ces langages qui font du bien, qui
suivent le rythme de la respiration et de Ueffort, nous
relient au monde et nous font trouver une paix inté-
rieure, tout comme des oiseaux le gazouillis sous le
soled, et le murmure du rutsseau.

Souvent, les chants folkloriques reprennent le
sentiment de bien-étre dans la nature : le chant faillit
et s'éleve, plein d'entrain, el s'attarde et se balance
comme les cimes dans le vent, en échos répétés :
avec eux nous artive, méme dans la ville, une sensa-
tion de plaines et de montagnes. Les onomatopées
{comme le chant du coucou dans le folklore polo-
nals) nous suggerent directement [exubérance
d'une saison. -

Les chants rellgieux, de méme, font appel 2 une
conscience pré-rationnelle : méme les non-croyants
vont volontiers 4 une messe de Pques orthodoxe,
ou écoutent une émission 4 la radio, od il est ques-
tion des fétes juives et des chants les accompagnant.
La féte : musique des voix, accord universel. Méme
la voix parlée, dans ce contexte, prend une ampleur
inhabituelle,

Sans le savoir, nous reproduisons en nous ces har-
monies intérieures, dés que notre moi profond se
sent menacé par le monde extérieur et ses
contraintes : une voix intérieure nous rappelle 2
['unité des voix, grice 2 I'imagination, 1 suffit de
faire 1a sourde oreille au miliev ambiant ..

En Inde, tout le monde respecte la personne qui
s'isole au beau milieu d'un groupe ou d'une foule -
en fermant les yeux ou en s'écartant - pour échapper
un instant 3 licl-et-maintenant. Chez nous, toute
personne qui «s'écarte» est déja taxée d'un peu
folle, ou de poste (1),
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Je me rappelle qu'en Roumanie {avant la révolution)
il était interdit de s'écarter du groupe, méme pour
une bréve promenade en campagne : il fallait I'alibi
du pogte ...

Qu'est-ce qu'un pogte, celui qui entend des voix ¢
Celui qui vit dans un monde ol toute chose et cha-
que &tre se communique 2 lui 7 Mais le peintre aussi, ,
«entend» les choses parler entre elles (selon le té-
moignage de Cézanne : «interminables conversa-
tions» ...). Dans certains tableaux, on «entend»
bouger quelque chose - spécialement dans les ta-
bleaux les plus sifencieux ot 'étre humain est ab-
sent (Domenico Gnoli, par exemple : je me tappelle
étre sortie de la salle sur [a pointe des pieds E

Et le musicien, que n'entend-il pas tout le temps !
1l est rare, mais non impossible, de rencontrer ces
«fous» qui battent la mesure sur une musique que
NOUS pouttions presque entendre nous ausst.

Par contre, tout ce que Foreille doit subir, et ce
sans la moindre imagination | Inutile d'énumérer
tous les bruits et les cris qui nous assaillent, les
drames de ménage entendus d'un palier 2 I'autre, les
cacophonies de tout gente, ol on ne parvient plus 2
distinguet quoi que ce soit. Par contraste, quand on
en est sorti, 'on se rend compte de la lésion psycho-
intellectuelle provoquée par la. persistance du bruit -
le langage a tendance 2 s'atrophier ( petites phrases
courtes, «jetées» au hasard; approximatives) et 2
devenir indulgent («je m'en f..», «tu m'fais ch,.,»,
«m...», et «j'en ai marte»),

Chez Proust, dans La Prisonniére, les expressions
«embétant» et «se ficher du monde» sont considé-
rées comme une déchéance, et pour cause : quand
les choses sont «<embétantes » {terme pour nous en-
core trés convenable), on peut aussi «se ficher du
monde». Nous serions donc, la plupart du temps,
déchus, et décus existentiellement, Certains déve-
loppent une stratégie de la surdité - mais ce sont
alots, comme nous ['expliquait Kundera, les intellec-
tuels, ceux qui finissent par s'isoler de fucto, et qui
festeront toujours en marge,

«La société» nous impose ses bruits : cela com-
mence quand nous «faisons notre marché» dans un
grand magasin : une voix paternelle nous recom-
mande de profiter de telle ou telle occasion, «oui,
yous avez raison, Mesdames, c'est 2 notre rayon

bilistes s'amusent 4 se iéprimander mutuellement,
pour le plaisit d’avoir raison et d’étre (dans leur es-
prit) du bon coté du reglement. Dans les files, de-
vant les caisses des supermarchés, comme devant
les feux rouges o il y aurait moyen de doubler par
la droite, on se surveille (le regard 1) : le silence en
dit fong, dans une voiture également («on va coin-
cer l'autre quand 1l essaiera»), il peut éclater brus-
quement en querelle. C'est gai la contestation, ¢a
nous change de 'ennui ou des «chicanes» 2 la mai-
son. Les commérages font rage dans les couloirs des
institutions. Alors vive Iatmosphere d’un garage, ot
les bruits des machines retentissent seuls, accompa-
gnés de musique appropriée («music while you
work» ) ou de fredonnements 4 l'italienne,

Mais nous n'avons pas terminé notre journée. En
rentrant, nous espérons trouver Ie calme et le repos;
mauvais caleul, c'est le moment qu'ont choisi les
troupes d'amis en 4ge de puberté pour venir s'exer-
cer sur leurs «planches» : et hop | par-dessus les
bancs du parc (st encore 'était par-dessus) et tac-
tac sur Jes longues marches des escaliers si bien
faites pour la promenade du soir, le long des buis-
sons en fleurs. En plus, ¢a fait de beaux échos pour
tous les habitants, dans un parc exigu entre deux im-
meubles. De la méme facon, les pétarades des mo-
tos parviennent 4 8y attarder longuement, Lair am-
biant est magnifiquement «libre».

(e Corbusier i'a pas imaginé ces cuvettes de
bruit entre ses immeubles-clarté, Sans doute a-t-il
imaginé des parcs tres grands les séparant, si grands
quils évoqueraient des vallées paisibles comme
dans sa Suisse natale. Oui, un peu d'imagination),

Ne soyons pas négatifs sur toute 1a ligne : il existe
des flots de jeux et de rires d’enfants, ob 'on voit
surtout des étrangers (les petits Japonals 2 Water-
macl, les Espagnols au Parc de Forest), En Italie, tout
le monde se retrouve dans les parcs : pour la libre
discussion - on réfléchit mieux en marchant, avec les
amis -, pour les jeux, I'échange de recettes de cui-
sine, pour tien. Musique des voix.

(«Ma dove vai #» : la maman 2 lenfant qui
g'€loigne un peu; «Su andiamo» : les adolescents
avec leur vague Inquiétude; « Signorina ma Lei non &
Italiana : sans commentaite ),

Luciano Betio (Sinfonéa pour huit voix et instru-
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Car elles ont chacune Jeur gravité dans l'instant es-
sentiel, vécu pleinement.

Puissance des voix, quand elles résonnent en
choeur : Pinoubliable Gesang der fiinglinge de Sto-
ckhausen (1956), ou cet éange bruissement
comme d'arbres agités, dans le Requiem de Ligetl
Puissance d'un requiem en général, d'une cantate de
Bach, de psaumes et de poémes chantés. Les voix
humaines, dit Stockhausen, sont infiniment plus dif-
férenciées encore que les plus beaux instruments,
Voix : tremblement sonote, émotion avant d'éire
discours, pensée articulée.

4. Du bruit au silence

«Partons» : téve de chacun. Les bruits de I'auto-
route, la radio, etc, Aprés une centaine de kilome-
tres, les bruits se font plus ténus, distanciés. Nous
éprouvons déja un soulagement 4 pouvoir entendre
des sons distincts : [e vent, le cti d'une buse, une
vache, la rivigre, C'est signe que nous nous prome-
nons déja. Sur un chemin forestier, tout juste em-
pierré, la voiture s'enfonce par-ci, par-ld dans les
creux des flaques et cherche son chemin. Aprés la
voiture, les pieds doivent tout réapprendre : au dé-
but, ils marchent encore un peu comme dans la ville,
aptés ils se font plus silencieux, ils prennent-appren-
nent le sol, épousent les irrégularités. En méme
temps, lesprit retrouve ses longues phrases et ses
récits sans fin (dans un parfait silence). Si mainte-
nant nous étions en société, ce qu'on aurait 2 racon-
ter | Mais nous sommes seuls : le questionnant et le
répondant 4 tour de role {Cesare Pavese dans Ig Ca-
sa in colling : «E discorrevo, discorrevo : eravamo
noi due soli»). Dailleurs, en société on he se tacon-
conte pas grand'chose, pas «ceci» qui consiste en
une découverte permanente,

Au détour d’un sentier, ou sur une pente, les pen-
sées prennent un cours pouveau : l'esprit ircuve
tout naturellement le rythme d'une source. 11 §'agit
aussi de ne pas déranger les chevreuils, les biches.
Parfois, nous nous trouvons par surprise sur leur
chemin - que personne ne bouge, on se toise, cela
peut durer longiemps. Le faon ne s'est méme pas
apercu de notfe présence et continue 2 brouter,
Cest comme le silence du berceau jusqu’z Phorizon

Fouler 'hetbe, interpréter les moindres bruits : ce-
la change la démarche. La longue foulée dans la
mousse au bord du sentier, Il se passe alors comme
un échange avec toute la forét. Nous le savons trés
bien 4 1a mer ausst, quand nous marchons pieds nus
sur cette frange mouvante d'cau et de sable : 'oreille
est attentive au mugissement continu des fonds de
l'eau, tandis qu'elle percoit également le souffle de
chaque vague. Le plaisir des «limites», des bords et
des lisiéres, est total : visuel, tactile, clfactif, auditif,
gustatif (les mares et les myrtilles sont les meilleures
en hordure des terrains et des bois). Nous «god-
tons » les senteurs de deux domaines, n0us sommes
dans un «ici et [a-bas» toujours changeant. Une
seule limite se distingue de toutes les autres : C’est Ja
frontigre invisible ol cesse toute vie, pres de la cime
d'un volcan. Nous sommes avertis de ce brusque
changement par l'atrét total et instantané de tout
chant d'oiseau.

1l faudra reconnaftre qu'il y a incompatibilité entre
l'environnement sonore urbain et le milieu naturel,
pour autant qu'il existe encore, Nous devenons un
peu étrangers A nous-mémes, parfois. Car vivre, ce
serait, dit le philosophe, vivie en podte sur cette
terre. «Le podte conservateur des infinis visages du
vivant» (René Char),
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JULOS BEAUCARNE

Pour un front de
libération de Poreille

~

E pensais qu'on avait aboli I'esclavage
mais les nouveaux esclavagistes sont so-

nores : asservir par le son est la facon la plus
subversive d’assetvir,

Le son quotidien de la radio, de la télé est moins
inoffensif qu’on ne croit. Raoul Duguay dit : «Si tu
ne choisis pas ta longueur d’ondes, c'est la longueur
d'ondes qui te choisit», On 4 parlé de péril nucléaire
des armes bactériologiques, on n'a jamais parlé des
armes sonores. Le «disco»: 120 pulsions/minute &
été fabriqué pour faire perdre toute mémoire per-
sonnelle aux danseurs et les faire boire au maxi-
mum, Sitt passé le seuil de 80 décibels, 'oteille de-
vient un chef d'ocuve en péril. L'oreille ne serait
entierement formée qu'a 42 ans, elle est mise dure-
ment 2 [épreuve aujourd’hui od les nouveaux pou-
voirs sont sonores, Le dictateur sonote 4 les boutons
de potentiometre au bout des doigls. Nimporte
quelle musique, Mozart, Brel, Stockhausen, le Rock
diffusé a plus de 80 décibels devient un danger pour
Poreille et oreille est I'organe de I'équilibre; ainsi
sous prétexte de culture on tue l'oreille outil de cul-
ture ... La musique écoutée 2 un niveau trop élevé
devient une drogue, une empécheuse de fleurir, de

grandir. La musique bien dosée donne toujours 4 ce-
lui qui écoute I'envie de faire sa propre musique.

Ainsi les stars, méme si elles parlent de liberté dans
leurs chansons, annulent pratiquement ce qu’elles
disent si la sono est trop forte car elles ne laissent au-
cune liberté aux oreilles des spectateuts qui sont
submergées par le raz de marée et le rouleau com-
presseur sonores, Dés que le spectateur a pénélré
dans la salle, il n’a plus le choix de prendre ou de ne
pas prendre [a musique, le son s'impose 2 lui, on ne
tui demande pas son avis, Ce qu'il va recevoir dans
les oreilles dépendra de fa volonté de puissance du
sonoiisateur, de sa philosophie; le sonotisateur est
actuellement le roi du spectacle, C’est lui qui est aux
commandes du flux sonore, c'est lui le maitre 2 pen-
ser, le disciplineur de stars, en finale c'est lui la star,
et 'homme et la femme qui sont sur scéne sont des
marionnettes et le public aussi est sa marionnette; il
est un violeur collectif d'oreille et 2 travers l'oreille il
fait passer sa philosophie.

A cOté des sonorisateurs de spectacle et des pro-
grammateurs de radio et de télévision, Le Pen est un
enfant de choeur ; «Qui pagaie quand le courant le
porte fait tire les crocodiles». Il se donne beaucoup
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de mal alors que tout ce 2 quoi il aspire se fait tout
seul, sans qu'il doive seulement bouger le petit
doigt. Les medias font pour lui des brouillons de
prise de pouvoir, En ne passant qu'un style de musi-
que, elles pratiquent une sotte de fascisme musical
tres dangereux. Celui qui s'éonne de la montée du
racisme n'a qu'd se brancher sur une radio officielle,
il comprendra tout de suite que le choix musical
n'est pas multidimensionnel, il entendra toujours le
méme son et les mémes chanteurs (il y 4 heureuse-
ment des exceptions, mais aux moments de grande
écute on est loin d'un choix varié qui pourrait élar-
gir Ies oreilles et la «comprenette» de Pauditeur).
Parfois il y a des entrevues passionnantes mais ces
entrevues sont coupées par des chansons qui n'ont
tien 4 voir avec les propos de l'invité et qui parfois
détruisent le bénéfice de ce qu'il & pu dire, A la radio
ilya peu d'aventuriers, peu de femmes et ’hommes
Saumons qui remonteraient le courant en proposant
dautres styles de musique: partout le méme prét-2-
écouter musical, le méme uniforme sonore.

Cest par les oreilles que rentre la civilisation,
toute une philosophie passe par le son et selon l'in-
tensité de ce som. D01k la nécessité actuelle de créer
un front de libération de l'oreille, celut-ci une fols
Créé, tous les autres fromts de libération ne seront
Dlus nécessaires, chaque citoyen pourrait refrotver
une plage de silence pour fleurir en paix & lombre
de ses deux. merveilleuses oreilles.

Je n'ai jamais & pédagogue et j'ai apptis sur les
chantiers les métiers de la communication; pour ap-
prendre fa marche j'ai toujours cru qu'il fallat mar-
cher et la technique de la marche m'est venue trés
t0t. La musique que f'aimais quand jétais enfant,
¢'¢était le murmure du vent dans le grand tilleul cen-
tenaite du jardin de ma voisine et la musique des ou-
tils de mon pée affairé 4 la fabrication de machines
agricoles.

Jai pris godt 2 la musique des mots, 4 'écoute des
voix des comédiens qui disaient des pogmes 4 la
T.S.F. et 2 I'écoute des voix des clients de mon pére
dont nous savourions l'accent et les expressions,
oteilles tendues contre [a porte du bureau, Pour moi
il n'y a jamais eu de différence entre les voix des
femmes et des hommes et les voix des instruments
de musique, toutes ces voix étaient pour moi la
méme voix. Cette immense voix me touchait 2 Finté-
rieur et me mettait en vibration. Je me demande au-

jourd’hui si quelquun peut apprendre 4 quelqu'un
d'autre 4 vibrer,

Sans doute on peut lui apprendre les formes les plus -
diverses mais peut-on lui apprendre la magle, peut-
on lui apprendre ce qui le relie 2 tout 'univers exis-
tant. Peut-on lui apprendre a étre lui-méme avant
d'étre pris par le rouleau compresseur médiatique,
avant de devenir copie conforme, dupiicata de quel-
quun d'autre avant de devenir une sorte de pléo-
naste vivant.

Pédagogues et apprentis musiciens sont environ-
nés d'influences qui peuvent peser sur leur pratique
quotidienne de [a musique. Quand le méme style de
musique devient omniprésent sur toutes les radios
du monde au détriment de millions d’autres styles
de musique, l'apprenti musicien comme le pédago-
gue comme le musicien différent se sentent devenir
peu 4 peu des marginaux. Blent6t par satellite nous
pourrons capter toutes les télévisions du monde
mais il est possible qu'on vetra le méme musicien
sur tous les écrans comme on trouve dans tous les
aéroports du monde la méme marque de parfum 2
San Francisco, 4 Mexico, 4 Tokyo, 2 Anchorage ou 3
Vancouver. 1l faut espéret une grande diversité de
musiques afin que nous puissions vivee au rythme
des tam tam du village global. Nous sommes entrés
dans I'ere vidéo Chrétienne, il n'y aura bientot plus
quune seule Ecole I'école Cathodique encore que
les écrans cathodiques seront bient6t remplacés par
des €crans plats 2 cristaux liquides. Iordinateur va
aussi influencer la nouvelle génération des musi-
ciens compositeurs et presque parfois remplacer le
pédagogue. Le Programme Music Works de I'ordina-
teur Macintosh permet d’écrire une particion musi-
cale 24 voix et d’entendre directement les notes que
Pon vient décrire joudes par des instruments de no-
tre choix. On fait alors passer la partition sur l'impi-
mante les 4 voix ensemble ou les voix séparées, ce
qui permet 4 des musiciens de jouer 'apres-midi
une musique écrite le matin par un compositeur
équipé de cet ordinateur et en plus ce compositeur
n'est pas obligé de connaitre la musique, il peut
composer 2 partir d'un clavier de piano qui se trouve
sur 'écran et au lieu d'écrire les notes, il trace une
ligne face 3 la note du clavier qui se trouve sur
Pécran et de cette fagon il écrit sa musique. Grice 2
ces outils étonnants chacun poutra écrire lui-méme
sa propre musique. Je crots qu'aujourd’hui tout mu-
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sicien en herbe sera attiré par I'ordinateur. Je réve
d'un pédagogue musical qui lance ses éléves sur des
pistes diverses, qui leur fait entendre toutes les
sortes de musique mais d’abord la musique de leur
poumon, la musique de leur propre voix.

Un pédagogue qui tenterait d'évedller des musiciens
multidimensionnels 4 la mesure de la planéte et de
I'univers et non des mandarins et des gens de carte,
un pédagogue qui ferait éclater les limites de la mu-
slque car tout est musique : Jes mots wallons
{comme I'a fait Guy Cabay) ot le sens est dans le
son comme Berdouille, un mot Kiswaéli comme po-
topot qui veut dire boue ou gadoue, Bilulu qui veut
dire l'insecte, le mot Québécois «Slotch» pour la
neige fondue.

Les noms d'oiseaux en wallon qui sont le cri de I'of-
seau comme «Tchif tchaf» pour le traquet Tarier,
«Tchic tchac» pour le poulllot siffleur, «Tchipe
tchipe» pour le gobe mouche noir. Le mot anglais
Jetsream pour le courant d'air qui porte les planeurs.
Je téve d'une langue musicale universelle ol I'on
prendrait les mots ol e sens est dans le son dans
toutes les langues et dans les mots d'enfant comme
cet enfant de 3 ans qui appelle la musique vumvu-
dine.

La musique comme celle des insectes du Lubéron
qu'enregistre Knud Viktor ou celle des vers qui se ré-
pondent dans une poutre. Tout est musique, une
potte qui grince, le bruit d'un stylo sur une feuille, le
bruit de l'imprimante d'un ordinateur, le bruit fami-
lier d'une vieille deux-chevaux qui démarre et le
bruit de la pluie, tout est musique méme le bruit et le
murmure que vous faites en m'écoutant et le bruit
des gens qui rentrent et qui sortent quand nous par-
lons, la musique des spheres, la musique de la co-
méte de Halley que le satellite Giotto rencontrera en
Mars 1986, la musique de chacun de nos cerveaux
qui ressemble 4 des cris de milliers d’oiseaux qui
crépitent dans notre bofte crinienne. La musique est
si large qu'elle ne s'encombre pas des mesquineries
de tous les spécialistes de tous les cultureux de tous
les fricailleux qui veulent enfermer les styles dans
des prisons pour que ¢a rapporte, Je réve de dire 2
toutes les spectatrices et 4 tous les spectateurs :«Je

suis venu de tout prés pour vous dire que vous étes
toutes et tous totalement irremplacables, Que la mu-
sique de votre voix est particuliére, » La musique qui
colle 2 Ia vie c'est celle qui épouse la palpitation de
notre sang, de nos langages, de nos climats, elle
peut étre électrique ou pas. Ce serait bien d’habituer
nos oreilles 2 recevoir toutes les musiques. Les
modes qui sont des maladies mentales entretenues
par le commerce de 'argent et la forme ont fait une
percée plus importante que le fond. $i la musique ne
nous sert pas 2 aller plus loin en nous-méme, si la
musique ne nous fait pas gagner du iemps, sila mu-
sique n'affine pas notre oreille, si la musique ne
nous apporte pas des milliards d'informations qui
font que nous sommes différents aprés I'avoir écou-
tée, alors elle ne sert 4 tien «elle sert tout juste 4 dé-
corer le silence» comme dit un de mes illustres col-
legues. Nous autres les chanteurs francophones,
nous faisons partie 4 part entiére des musiques ex-
clues, nous sommes exclus des conservatoires et

nous sommes en exil ausst dans le monde franco- -

phone, nous sommes des sortes d'émigrés de ['inté-
tieut. Le rossighol chante dit-on pour délimiter son
territoire de chasse, I'Amérique est un grand oiseau
qui chante pour délimiter son vaste territoire de
chasse. Cet ofseau impérial, on l'entend partout, la
réciproque ne se fait pas.

On entend rarement aux Etats-Unis des rossignols
de chez nous. Europe, Asie, Océanie, Wallonie ser-
vent de haut parleurs aux rossignols américains,
Tous les pays du monde sont devenus la grande mé-
gapolis sonore américaine. Vite garcon, un charter
pour New York.

Bt pour en finir, si tu n'as pas de musique et de mots
plus forts que le silence tais-toi.

Et c'est ce que je fais.

Ce lexte a 616 éorit par fulos Beaucarne le 15 septembre 1985,
annde européenne de la musique, It a 8¢ lu lors du collogue
«Conservatoire ef musiques exclies» qui se tenaif & cette
méme date au Chiteau de Colonster prés de Lidge,

Ce collogue avait é¢ organisé par le Consedl de la Musigue
pour dénoncer le clofsonnement et l'enfermement des prati-
ques musicales ef des pratiques d'écoule et pour tisser des Hens
enire les différents seclentrs musicauy,
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Des sons pour les petits

A musique étant un agencement structu-
ré de sons, elle s'adresse 2 la fois 2 l'es-

prit, aux sens et au corps.

Elle contient les rythmes qui atteignent 2 un ni-
veau archaique et viscéral, elle contient la mélodie
qui s'adresse 2 la sensibilité et 2 la mémoire, elle
contient 'architecture qui touche la ralson et 'har-
monie qui concerne 'dme,

Par ces multiples qualités la musique est donc
toute indiquée comme moyen de structuration af-
fective et cotporelle de 'enfant et de I'adulte,

On sait maintenant que la perception auditive est
un des premiers sons opérationnels (3 mois avant la
naissance) et que donc les premiers souvenirs char-
gés de sens dotvent éuwe porteurs d'éléments so-
notes. De plus, tres tot lenfant réagit 2 la voix de sa
mere, Il s'avere des lors essentiel d'utiliser cette sen-
sotialité auditive et de la développer.

En milieu hospitalier dans les services des préma-

turés ol le «sonincub» diffuse la voix maternelle 2
l'intérieur de Iincubateur, une véritable communica-
tion s'établit qui atténue la séparation du nouveau-
né et de sa mere, un véritable cordon ombilical so-
note |

Mais il s'agit aussi de tenir en éveil et de dévelop-
per les ressources enfouies au sein de chaque en-
fant. En France on organise des jardins musicaux
pour les petits : on y écoute les bruits et les sons de
la vie, on crée des sons et des bruits avec sa voix et
son corps ou avec des objets. On tend loteille au
chant des oiseaux, aux bruits de la rue, aux voix, aux
klaxons de voitures, aux sirénes d'ambulances. On
explore les bruits de bouches, on improvise des
onomatopées.

Les jeux chantés, les comptines associent les
gestes du corps, la musique et [a voix, le toucher et
I'écoute, harmonisation de 'étre.

‘ ED.
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MARC MELEN

La perception de la
phrase musicale chez le
nourrisson de cing a dix-
huit mois et chez 'enfant
a partir de cinq ans.

1. Introduction.

La psychologie de la musique suscite depuis une
vingtaine d'années un intérét grandissant. En témoi-
gnent fa parution de revues et d'ouvrages spéciali-
sés, la publication d'articles dans des revues de psy-
chologie 2 visée plus générale, etc.

Seule 'approche développementale de cette disci-
pline sera abordée ici,

A proprement parler, la psychologie développemen-
tale envisage I'évolution psychologique de l'individu
du début 3 1a fin de sa vie. Mais en pratique, elle est
encore souvent confondue avec la psychologie de
l'enfant.

Au surplus, en ce qui concerne la musique, la littéra-
ture développementale potte uniquement, ou pres-
que, sur l'enfant. Les perspectives d'application pé-
dagogique sont en effet un puissant moteur pour ce
domaine de recherche,

Le chant spontané et la perception de la phrase
musicale (A) sont les deux principales aptitudes
dont le développement a été étudié chez l'enfant.
Plutdt que de survoler de trés haut la littérature cou-
vrant ces deux sujets, ai choisi de consacrer mon

article au développement de la perception de la
phrase musicale. De cette fagon, le matériel et la dé-
marche expérlmentale des recherches exposées
poutront étre détaillées davantage, On trouvera ail-
leurs des exposés tres documentés sur le dévelop-
pement du chant spontané (1),

Dans I'étude des phrases musicales, le rythme a
&é fortement négligé. Les quelques travaux menés
chez les noutrissons et chez les enfants ne permet-
tent pas de se faire une image suffisamment cohé-
rente de la facon dont se développe le traitement de
cette information (2)). Les pages qui suivent concet-
neront donc le développement de la perception des
phrases musicales excepté du point de vue rythmi-
que.

La période couverte par Ja littérature va de la
prime enfance au début de I'adolescence. Cela peut
paraitre conséquent.

Malheureusement, les données sur les enfants de
dix-huit mois 4 quatre ans sont rares, alors qu'il
s'agit 12 d’un laps de temps considérable sur le plan
de I'évolution psychologique.

Cette lacune est principalement d'ordre méthodclo-
gique : nous disposons de méthodes d'études fia-

.
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bles pour les tout-petits ct les enfants en 4ge d'école
primaire mais pas pour ceux qui ont un age intermé-
diaire. Age charnigre : ce ne sont plus des béhés
mais leur langage est encore trop rudimentaire pour
qu'on puisse leur appliquer les méthodes destinées
aux enfants plus 4gés. Bn fait, 1l est difficile de trou-
ver des tiches en rapport avec leurs intéréts e qui
soent 4 leur portée.

Notre ambition ne sautait &tre de donner un
compte rendu exhaustif des recherches sur la per-
ception de la phrase musicale par Penfant, mais phs
modestement d'indiquer les principales références,
les expériences classiques ou typiques (3).

On remarquera que article compte de nom-
breuses notes: nous avons voulu éviter de surchar-
ger par des références bibliographiques (renvoi par
chiffre} ou des développements digressifs (renvoi
par lettre). Je ne pense pas, néanmoins, que toutes
les notes dient un caractere accessoite.

2. La prime enfance :
limportance de la

courbe mélodigue.

Ecouter une mélodie, «c'est percevoir un événe-
ment signifiant s'écoulant dans le temps - un événe-
ment présentant une structure dont les caractéristi-
ques d’organisaiion sont soumises 4 des contraintes
et ‘qui comprend d'autres événements de plus
courtes dutées» (4),

D'aprés cette description, on est autorisé 4 distin-
guer plusieurs dimensions au sein de I'événement
complexe qu'est la phrase musicale : la hauteur ab-
solue des sons qui la composent; les fntervalles en-
tre eux; éventuellement le mode qui contraint les in-
tervalles ou le ton qui contraint la fonction des diffé-
rents sons; la courbe mélodique qu'ils forment; leur
organisation rythmigue; etc.

Les informations véhiculées -par la phrase musi-
cale sont plus ou moins globales. Ainsi, l'ntervalle
qui sépare deux sons constitue une information plus
«fine» que fa ligne mélodique, par exemple : pour
extraire ['intervalle entre deux sons, Fanalyse doit
&tre plus profonde que pour extraire le contour mé-
lodique.

D'une fagon générale, la recherche essaye de dé-
crire et d'expliquer le niveau de profondeur atteint
pat Panalyse d'un type d’auditeur donné, Elle ét-

diera en particulier, les variables qui influencent le
niveau de profondeur de cette analyse.

Le fractionnement est [a stratégie la plus couram-
ment adoptée pour aborder cette étude. Les dimen-
sions citées ci-dessus deviennent alors autant de va-
rigbles qu'on manipule, de fagon aussi indépen-
dante que possible, pour éudier expérimentale-
ment Ja perception de la phrase musicale, On espére
ainsi déterminer les composantes de la phrase musi-
cale vraiment prises en compte par 'auditeur, I'im-
portance relative des différentes composantes, com-
mfznt)diverses varlables peuvent influencer celle-ci,
o (B

Plusieurs arguments conduisent 2 penset que la
perception de la phrase musicale est d’abord holiste
: I'enfant s'appuyerait d'abord sur les caractéristi-
ques globales des phrases musicales qu'il entend.

Le premier argument vient de la recherche sur le

développement du chant sponiané. Les observa-

tions indiquent que chanter entre un an et cing ans
«consiste essentiellement 2 contrdler les courbes
mélodiques et rythmiques des chansons» (C). La
maltrise des intervalles - qui se marque surtout par la
capacité de maintenir constants les intetvalles d'une
chanson lors de ses différentes répétitions - apparait
progressivement. Mais méme 4 cing ans de nom-
breux progrés restent 4 faire. De méme sut le plan
de 1a structure tonale : on voit progressivement ap-
paraitre une note centrale ou pivot, les intervalles
commencent 3 se conformer A I'échelle diatonique
mais de faon incertaine.

C'est donc surtout la courbe mélodique des phrases
chantées qui est maitrisée.

Le second argument est issu des recherches me-
nées chez Ladulle : celles qui montrent que [a recon-
naissance des phrases musicales s'appuie avant tout
sur la courbe mélodique plutét que sur des informa-
tions plus locales du genre taille des intervalles ou
hauteur absolue des sons.

Ceest la conclusion qui est généralement tirée de
deux catégories de résultats.

La premiere catégorie indique que l'on tend 2
confondre une mélodie originale avec ses transpos-
tions ou des imitations qui ont conservé la courbe
mélodique de Poriginal mais pas scs intervalles alors
quon discrimine trés bien une mélodie originale
des imitations qui n'en ont pas conservé la coutbe
mélodique.
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Ce profil de réponses dépend cependant de la si-
tuation : ils s'obtient davantage chez les non-musi-
clens que chez les musiciens (5), avec des mélodies
atonales qu'avec des mélodies tonales (6), avec des
mélodies tonales non familieres qu'avec des mélo-
dies tonales familigres (7), avec des délais de réten-
tion courts plutdt qu'avec des délais de rétention
Jongs (8).

La deuxieme catégorie de résultats obtenus chez
les adultes indique que lorsqu'on déplace les sons
d'une phrase musicale d'une ou plusievrs octaves, la
reconnaissance des mélodies est inférieure lorsque
la courbe mélodique n'est pas conservée (9) que
lorsqu'elle Iest (10),

Dans FPensemble, ces recherches, tant celles sur le
chant spontané que celles sur la reconnaissance des
phrases musicales par les adultes suggérent que la
courbe mélodique est une information importante
de la phrase musicale : elle est maitrisée t6t dans le
chant spontané et serait le premier critéte de recon-
naissance des phrases musicales pour les adultes.
De 12 Pidée que cette information serait plus facile 3
encoder - c'est-a-dire 2 faire entrer dans le systéme
cognitif - et 2 recollecter - c'est-a-dire A faire revenir
en mémoire(D). De [2 aussi la proposttion que la
perception des phrases musicales chez l'enfant ac-
cordera une place importante 2 la courbe mélodi-
que.

Cette idée est finalement assez récente. En effet, la
techerche sur les nourrissons a privilégié jusqu'au
milieu des années septante 'étude de la perception
des sons plutdt que de la musique. Aujourd’hui, si
cette approche n'a pas completement disparu, on
yoit de plus en plus de recherches soucieuses 'étu-
dier la perception de la musique réelle.

La recherche sur la perception des sons a néan-
moins montré que I'étre humain est trés tot sensible
4 son environnement sonote. Au couts du trolsieme
teimestre de vie, le foetus répond aux stimulations
acoustiques (11). Des nourrissons de cing jours
sont capables de discriminer des différences de fré-
quences sonores méme lorsquelles sont légeres
{12). D'une fagon générale, les nouveaux-nés peu-
vent discriminer les sons sur base de nombreux pa-
rametres, en particulier I'néensité et la hauteur (13),

La recherche sur le traitement de linformation
musicale, quoique plus récente, a elle ausst produit
quelques résultats. Des cing mois, les enfants se

raient capables de traiter I'aspect mélodique des
phrases musicales (E,F).

Chang et Trehub (1977 a, 14} imaginent I situation
suivante : ils présentent des mélodies atonales de six
sons (2 raison de deux sons et demi par seconde) 2
des bébés de cing mois. Ils enregistrent le rythme
cardiaque.

Chaque phrase musicale est présentée trente fois au
cours d'une période de cing minutes trente - laps de
temps suffisant pour obtenir 'habituation du rythme
cardiaque (G). Apres trente présentations de la mé-
lodie originale, les nourrissons entendent soit une
transposition, soit une imitation qui modifie la
courbe de la mélodie. On s'attend 4 observer une
modification du tythme cardiaque 4 'écoute du sti-
mulus ressenti comme nouveau par le nourrisson et
pas A celui qui lui paraftra identique 2 l'original,

Les résultats montrent une modification du rythme
cardiaque en réponse aux imitations ol la courbe
mélodique a été altérée mais non pout les transposi-
tions. Les nourrissons ne les percevaient pas comme
des mélodies nouvelles ().

Ce résultat suggere que les nourrissons reconnais-
sent les phrases musicales sur base de leur courbe
mélodique et non A partir des intervalles ou de la
hauteur absolue,

Toutefois, I'étude de Chang et Trehub a ses limites
: d'une part, elle compotte trop peu de conditions
expérimentales pour se représenter clairement 'im-
portance de la courbe mélodique : d'autie part, la
généralisation des résultats est restreinte : pres de la
moitié des bébés a dd &tre exclue de 'échantillon
parce qu'ils ne présentaient pas de modification du
rythme cardiaque en réponse 2 la nouveauté,

L'étude de Trehub, Bull et Thorpe (1984, expé-
rience 2, 15) appoite de plus larges éclaircissements
sur la question.

Nonante-stx enfants de huit  dix mols y sont im-
pliqués. On leur fait entendre des mélodies tonales
de six sons qu'ils doivent discriminer parmi cing
types d'imitation : 1) transposition; 2) conservation
de la coutbe mélodique (les hauteurs absolues et les
intervalles sont modifiés mais pas fa courbe mélodi-
que; 3) octaviation et conservation de la coutbe meé-
lodique (une note au moins est déplacée d’une oc-
tave au moins mais d’une fagon compatible avec la
couthe mélodique de l'original); 4) octaviation et
modification de la coutbe mélodique (une note au
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moins est déplacée d'une octave au moins sans se
préoccuper de la courbe mélodique initiale); 5) mo-
dification de la courbe mélodique uniquement (oc-
tave et ambitus de l'original respectés),

On veut savoir ce qui de la havteur, de l'intervalle,
ou du contour améne 2 percevoir deux phrases mu-
sicales comme identiques (non-discrimination} ou
comme différentes (discrimination).

Cette fois, Cest la #éponse d'orientation de la téte
qui sert d'indice de discrimination. Une habile pro-
cédure expérimentale améne I'enfant 3 tourner la
téte vers une cible (quatre jouets lumineux) chague
fois qu'il percoit la mélodie de comparaison comme
différente de la mélodie originate (1)

Les béhés se sont montrés incapables de discrimi-

ner les mélodies originales des transpositions ou des
fmitations ayant préservé le contour. Les autres imi-
tations sont discriminées des originales mais 2 des
degrés divers : les conditions avec octiviation ayant
enregistré les mellleures performances (J).
En conclusion, es auteurs estiment que : «les nout-
rissons traitent généralement les mélodies comme
familieres si ces séquences ont la méme courbe mé-
lodique et le méme ambitus qu'une mélodie enten-
due auparavant et comme nouvelle si le contour ou
lambitus differe» (K).

On peut cependant faire une remarque 4 propos
des deux études précédentes : dans chaque condi-
tion expérimentale les sujets doivent comparer une
seule mélodie originale avec une seule imitation. On
ne saurait donc tester que la perception de diffé-
rences, tandis que la perception de similarités ne
saurait étre mise en évidence. On ne sait finalement
pas si Cest la perception de différences ou de simila-
rités qui fonde les réponses des nourrissons. D'otl la
nécessité de modifier la situation expérimentale afin
de demander de répartir les mélodies dans des caté-
gories.

Trehub, Thotpe et Morrongiello (1987, 16) ont
congu une expérience de ce genre avec des nourtis-
sons 4gés de neuf 4 onze mois, Les résultats de cette
étude répliquent ceux de 1977 et de 1984 et sugge-
rent en outte que c'est la perception de différences
qui fonde les réponses des noutrissons plus que Ja
petception de similarités,

En résumé, Pensemble de ces travaux attache 2 Iz
courbe mélodigue un réle plus important qu'aux au-
tres informations disponibles dans une phrase musi-

cale (hauteur ahsolue, taile des intervalles ...) Ceci
est 4 rapprocher des résultats obtenus chez l'adulte
sans formation musicale ou écoutant des mélodies
non familieres, en particulier st elles sont atonales
et/ou si Fintervalle de rétention est court.

2.1. La prime enfance :
la perception de

'échelle diatonique

Au-dela de I'insistance sur le role de la courhe mé-
lodique, certalns travaux indiquent que les nourtis-
sons sont capables d’extraire des informations plus
précises, Ces travaux sont toutefois rarement inté-
ressants, en ce sens que la plupart ont uiilisé des sti-
muli sonores - sons isolés - plutdt que musicaux,

En général, ces travaux montrent que les nourris-
sons sont capables de discriminer des différences de
hauteur inférteures au demi-ton (17). Mais percevoir
une différence de hauteur n'a finalement qu'un loin-
tain rapport avec la perception d'un intervalle dans
une échelle musicale donnée. En d’autres termes, la
perception d’une différence de hauteur n'a de sens
en musique que si elle est congue comme la percep-
tion d'une relation entre sons. A ce titre, la notion
dintervalle est indissociable de la notion d'échelle
qui définit les relations entre les sons qui la compo-
sent.

Les échelles chromatique et diatonique consti-

tuent des éléments fondamentaux de notre culture
musicale. On serait donc fondé 2 étudier la percep-
tion de I'échelle diatonique notamment 2 travers la
perception du demi-ton,
Réaliser cette étude chez le nourrisson pourrait aicler
A s'affranchir des contraintes culturelles :s'agissant
de sujets encore peu soumis 2 l'influence de la cul-
ture, la perception de Péchelle diatonique par les
nourrissons donnerait argument en faveur de Ia re-
présentation innée - ou au moins précoce - de cette
échelle dans notre systeme cogntif.

Trehub, Cohen, Thorpe et Morrongiello (1986,
18) sont les premicrs - et 4 notre connaissance les
seuls - 4 avoir étudié chez les nourrissons la percep-
tion du demi-ton dans le contexte d'une phrase mu-
sicale (1), La mélodic qu’entendent les nourrissons,
solt respecte les regles de I'échelle diatonique, soit
ne les respecte pas.

Le raisonnement est le suivant : si Péchelle diato-
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nique est représentée dans le systéme cognitif 4 1a
naissance oU peu de temps apres, les enfants de
neufa onze mois doivent mieux discriminer le chan-
gement d'un demi-ton dans le contexte diatonique,
Si Péchelle diatonique est représentée plus tardive-
ment dans Ia croissance alors les bébés réussiront
aussi dans l'une et dans [autre conditions.

Au résultat, le changement d'un demi-ton est bien
discriminé quelle que soit sa place dans la mélodie.
1l est en outre aussi blen percu dans le contexte dia-
tonique que non diatonique. La méme expérience
réalisée avec des enfants de quatre 4 six ans fait
apercevoir une différence de comportement : le
changement d'un demi-ton est bien discriminé mais
il Pest mieux dans le contexte diatonique que non
diatonique (M),

Bien qu'isolé ce résultat est important ; il indique
que les nourrissons sont capables d’extraite des in-
formations plus locales que la courbe mélodique.
En fait, on peut se demander si la courbe mélodique
n'a pas comme chez l'adulte une importance refa-
tive. On connaftrait simplement moins bien les
sources de cette relativité chez les nourtissons. Une
deuxieme expérience de Trehub et ses collabora-
teurs (1984) apporte un soutien 2 cette proposition.
La tiche des nourrissons v est plus facile que dans
Pexpérience rapportée plus haut et i apparait que
fes nourrissons s'appuyeraient sur les intervalles en-
tre les notes pour reconnattre les mélodies comme
familieres ou non familiéres.

Certes, ces deux dernlers résultats sont insuffi-
sants pour déterminer le role éventuel de la percep-
tion des intervalles dans la reconnaissance des
phrases musicales par les nourrissons. Néanmoins,
conclure que l'information «intervalles» est acces-
soire chez le nourtisson paralt hatif. Je reviendrai
dans la conclusion sur ce point. Mais je ferai remar-
quer d'ores et défa que la recherche pourrait avanta-
geusement s'orfenter dans deux directions @ 1)
I'étude de Trehub et al. (1984) suggere que lorsque
la situation le permet, les nourrissons savent recon-
naitre des phrases musicales sur base des intervalles.
Tl conviendrait de préciser davantage quel type de si-
tuation permet ce traitement plus « profond». 2) On
doit par ailleurs se demander si la perception des in-
tervalles ne joue pas un réle méme dans les situa-
tions oll on a jusqu'a présent montré le tole prédo-

minant du contour.

En ce qui concerne les recherches sur la percep-

tion de la phrase musicale par les enfants plus 4gés,
rappelons que les données concernant la tranche
diges un an - cing ans sont encore peu nombreuses
actuellement,
Pout les enfants plus grands, lidée maftresse est
qu'ils présentent une conscience accrue de Iz struc-
ture tonale (celle qui est la plus répandue dans notre
environnement musical quoticien). Or, on a parfois
l'impression que cette plus grande conscience nat
de nulle patt. Une meilleure étude des interactions
entre traltement des informations locales et des in-
formations globales chez [es nourtssons et dans les
premiéres années de la vie devrait conduire vezs une
compréhension plus juste de I'émergence de la re-
présentation d'aspects plus complexes de la musi-
que tonale.

3. Les enfants plus
8gés : conscience
accrue des propriétés
du systeme tonal.

Ce qui marque le développement de [a perception
de la musique 2 partir de cing ans, C’est "augmenta-
tion de l'attitude réflexive sur la musique.

Selon Gardner (1973} : «un enfant de sept ans
raisonnablement doué devrait comprendre les pro-
priétés métriques fondamentales de son systéme
musical ainsi que les échelles, les harmonies, les ca-
dences, les groupements adéquats. De méme, il de-
vrait &tre capable de les combiner en unité musicale
pertinente dans sa culture (...) Ce qui manque, c'est
la fluidité des aptitudes motrices ?...), Fexpérience
du code, de la tradition, du style de cette culture, et
une diversité d’expériences» (19).

Enfin une dernitre citation directement en rap-
pott avec notre propos: «la maitrise de la courbe
mélodique et de la hauteur est largement acquise 2
la fin de la période préscolaire» (N),

Plusieurs «stratégies» on été adoptées pour éu-
dier Pacquisition des connaissances relatives 2 la
structure du systeme tonal, de loin le plus courant
dans notre environnement musical quotidien.
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3.1. La «conservation»

des proprietés du
systeme tonal

Pflederer, un des pionniers dans ce type de re-
cherches, a réalisé en 1964 un iravail resté célebre
(20) : il fait entendre 2 des enfants la «méme» mé-
lodie 2 deux vitesses différentes et leur demande en-
suite si les mélodies sont identiques.

A cing ans, 50 % des enfants pensent qu'il s'agit de
la méme mélodie.
A buit ans, la proportion atteint 94 %.

Ce résultat paraissait soutenir les théories de Pia-
get : la conservation est acquise aux environs de huit
ans, elle est donc une aptitude cognitive générale
puisquelle sapplique également 2 la musique.

Malgré les ressemblances superficielles avec les
tiches piagétiennes, cette conception de la conser-
vation des propriétés musicales nous parait au-
jourd’hui trés naive: notamment parce que modifier
la vitesse de présentation d'une mélodie revient en
fait & produire des mélodies différentes.

3.2. L'effet de distance

entre tonalités

Leffet de distance entre tonalités suggére que : 1)
il est plus difficile de reconnaitre une mélodie lors-
quelle est transposée dans une tonalité Eloignée
que lorsquelle est transposée dans une tonalité
proche; 2) il est plus difficle de discriminer entre
deux mélodies différentes mais présentant une
courbe similaire lorsqu'elles sont dans des tonalités
voisines que lorsqu'elles sont dans des tonalités
&loignées,

Les résultats obtenus par Bartlett et Dowling
(1980) avec des enfants de cing 4 huit ans vont dans
le sens attendu. Quand il sagit de reconnaftre une
mélodie transposée, la performance est supérieure
lorsque les tonalités sont voisines (65 % de réponses
correctes). En revanche, quand il s'agit de discrimi-
ner des mélodies non transposées, la performance
est meilleure lorsque les tonalités sont éloignées
(58% de réponses correctes) que lorsqu'elles sont
voisines {45 % de réponses correctes (O).

Trehub, Montrongiello et Thorpe (1985, 22) ont
obtenu l'effet de distance entre tonalités chez des

enfants de quatre-cing ans, Ils leurs font écouter une
mélodie puis quelques variations de cette mélodie.
Les enfants doivent dire si les variations leur parais-
sent «normales» ou «amusantes». Les réponses
«amusante» sont plus nombreuses Jorsque la mélo-
die est transposée dans une tonalité éloignée que
l(or)squ’elle est transposée dans une tonalité volsine
P).

Ces expériences suggtrent que dés cing ans les
enfants possedent le sens de la plus ou moins
grande proximité enire les tonalités, C’est bien un
des aspects de l'organisation du systéme tonal, 1l
faut noter toutefois que I'effet de distance entre to-
nalités n'a pas toujours été obtenu chez l'enfant : ¢f
Pick, Palmer, Hennessy, Unze, Jones et Richardson
(1988, 23).

3.3. L'identification du
caractere tonal

d'une phrase

Ici, on demande «simplement» aux sujets si les
mélodies qu'ils entendent sont tonales ou atonales.
Ce genre de concept n'ayant évidemment aucun
sens pour les enfants, il va falloir user d'artifices.

Dowling (1988, 4) interroge une trentaine d'en-

fants de Dallas (hult de trois ans, douze de quatre
ans, douze de cing-six ans) (Q).
Il leur présente seize mélodies insplrées de chan-
sons tres familiéres aux enfants américains, Huit mé-
lodies sont des transformations tonales des mélo-
dies familieres, les huit autres sont des transforma-
tions atonales. Tous les enfants entendent les seize
stimuli, Tls doivent dire quelles sont les mélodies to-
nales et lesquelles sont atonales (R).

Les enfants qui chantent faux - un petit test préala-
hle avait &€ prévu - ont une performance voisine du
hasard : 50 % de réponses correctes pour les enfants
de trois et quatre ans, 46 % de réponses correctes
pour les enfants de cing 4 six ans. Les enfants qui
chantent juste ont une performance Jégérement su-
périeure 2 celle attendue par chance : 58 % et 59 %
de réponses correctes pour les enfants de trois et
quatre ans, et 61 % de réponses correctes pour les
enfants de cing 2 six ans.

Selon Tauteur, on peut considérer que des trois
ans les enfants, au moins ceux qui chantent juste,
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sont sensibles 4 I'aspect tonal des stimuli.

Cette conclusion me parait abusive : la meilleure
performance (61 % de réponses correctes) ne dif-
fere pas des 58 % ou des 59 % relevés chez les en-
fants de trols et quatre ans. Or, ce sont des poutcen-
tages 4 peine supérieurs 4 celul attendu par chance.
Une réplique de I'expérience apporterait sans doute
une «purification» des résultats et des interpréta-
tions plus plausibles (S).

3.4. La perception des
cadences

Imberty (1969, expérience 1) fait entendre douze
extraits de chorals de Bach 4 des enfants de six ans
et demi A dix ans (3).

Les enfants doivent signaler ceux qui leur paraissent
achevés et ceux qui leur paraissent inachevés (T).

Imberty résume comme suit le développement de
la perception des cadences.

Avant six ans, c'est I'indifférentiation totale: que
le morceau se termine ou non par une cadence par-
faite ne modifie pas limpression d'achévement. Les
enfants répondent au hasard,

A six ans et demi - sept ans, un motceau qui ne se
termine pas par la cadence parfaite est ressenti
comme inachevé. Toutefols, la cadence parfaite ne
sonne pas encore systématiquement une impression
conclusive.

A buit ans, labsence de cadence parfaite ou sa pré-
sence sont clairement ressenties. En outre, la dem-
cadence commence 3 &tre identifiée mais de facon
encote confuse.

Adix ans, la demi-cadence est bien identifiée.

Bien que moins compléte que celle de Imberty,
I'étude de Serafine (1988, 24) mérite d'étre signalée.
Elle confirme les résultats de Imberty sur le plan de
la perception de la cadence parfaite,

Elle propose 4 ses sujets huit mélodies. Quatre
des mélodies se termineni par une cadence parfaite
alors que les quatre autres ne se terminent par au-
cune des cadences conventionnelles (fin sur accord
du second degré ou sur un accord de septigme de
dominante, par exemple ). Les enfants ont cing, six,
huit, dix et onze ans (15 enfants sont inteitogés 2
chaque 4ge). Elle interroge aussi quinze adultes.

Les mélodies sont présentées par groupes de
deux. De nouveau, les sujets sont invités 4 indiquer

les morceaux qui leur semblent achevés et ceux qui
leur semblent incomplets.

Si on regroupe les résultats par tranche d'age, fes
enfants les plus jeunes (cing, six et huit ans) ont en
moyenne 2.5 réponses correctes (sur quatre possi-
bles), fes enfants plus dgds (dix et onze ans) ont 3.2
réponses cortectes en moyenne, Les aduites obtien-
nent 3.9 réponses cotrectes en moyenne,

Dans une autre analyse, I'auteur décide de pren-
dre trois réponses correctes sur quatre comme cri-
tere de compréhension de la cadence parfaite,
Selon ce critere, 50 % des enfants les plus jeunes et
80 % des enfants plus dgés comprennent la cadence
parfaite. Elle est comprise par la totalité des adultes,

Sloboda (1988, 3) procede d'une fagon différence
pour émdier la perception des cadences, Il soumet
des enfants de cing, sept, neuf et onze ans (U) 2
quatre tests différents (chaque test comporte douze
items). Deux des tests concernent les cadences.

Dans le premier fest, on propose des groupes de
deux stimuli. On dit aux sujets qu'un des deux est
joué «correctement » alors que |'autre comparte des
«fautes». Le morceau 2 identifier comme «correct»
se termine par une cadence typique d'une séquence
4 quatre voix, Le morceau 2 désigner comme «fau-
tif» est dérivé du précédent en modifiant les accords
pour les rendre dissonants,

Le second test propose des séquences d’accords -
présentées par groupe de deux. Dans une séquence
les accords suivent un des ordres cadentiels conven-
tionnels, dans I'autre pas.

A cing ans, a performance globale est tr&s faible
excepté au premier test sur la perception des ca-
dences.

Asept ansa performance globale s'améliore net-
tement (V) sauf 4 un test sur la perception de
I'échelle diatonique.

Il faut attendre onze ans pour que les résultats du
second test sur la perception des cadences devien-
nent comparables 4 deux des adultes.

Dans 'ensemble, les études sur la perception des
cadences montrent que la compréhension de la ca-
dence parfaite s'éhauche des 'dge de cing ans et est
parfaitement consolidée entre huit et dix ans, A dix
ans, la demi-cadence serait en outre comptise. Il
s'agit peut-&tre 14 de la meilleure preuve en faveur de
Ihypothése d'une représentation de I structure du
systéme tonal,
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On doit regretter cependant que la cadence parfaite
et la demi-cadence aient été les seules 2 étre bien
gtudiées.

3.5. La perception de

I'échelle diatonigue

Krumhans! et ses collaborateurs ont réalisé une
séric dexpériences visant 4 examiner dans quelle
mesure la structure hiérarchique de la musique to-
nale est représentée dans notre systéme cognitif, Ils
ont en outre tenté d'étudier 'acquisition de cette re-
présentation (voir l'article de Krumhansl et Keil,
1982) (25).

1ls présentent  leurs sujets des phrases musicales
de six sons : un accord parfait majeur arpégé dont la
tonique est répétée, plus deux autees sons. Ces deux
derniers sont tantot compatibles avec 'échelle diato-
nique tantot pas.

Les enfants de six-sept ans font seulement la diffé-
rence entre les séquences se terminant par deux
sons diatoniques et celles qui ne se terminent pas
par deux sons diatoniques.

Les enfants de huit-neuf ans font en outre, au sein
des séquences compatibles avec l'échelle diatoni-
que, la différence entre celles qui se terminent par
deux sons appartcnant 4 I'accord parfait majeur et
celles ne se terminant pas de cette fagon.

La prochaine distinction, faite par les enfants de dix-
onze ans, concerne les séquences oll les deux der-
niers sons n'appartiennent pas 4 'accord parfait ma-
jeur : ils distinguent les cas ol un des deux sons
n'appartient pas a I'accord des cas o chacun des
deux sons n'y appartient.

Les adultes enfin distinguent encore les cas ol cest
le deuxizme son qui n'appartient pas 4 'accord de
deux ol C’est le premier,

Les résultats de cette étude sont séduisants. Mal-
heureusement, ils reposent sur un matériel trés arifl-
ciel, 11 faudrait refaire une expérience similaire dans
des conditions plus «naturelles»,

Dans le travail de Sloboda que fai cité tout 2
I'heure, un des tests consistalt 2 faire entendre une
mélodie diatonique jouée dans un seul ton puis une
séquence 2 la courbe mélodique similaire mais com-
portant des notes provenant de tons €loignés.
Méme 4 onze ans, les enfants n'obtiennent pas une
performance comparable 2 celle des adultes.

L'expérience de Sloboda, bien que plus valide que
celle de Krumhansl et Keil '1982), ne suffit pas. Il est
donc nécessaite d'en conduire d'autres pour tiret
des lecons de ce cinquieme type d'approche.

3.6. La perception des

réductions

Chez enfant la technique de la réduction n'a
gure été utilisée que par Serafine (1988). Je la pré-
sente toutefois parce qu'elle me semble promet-
teuse.

Elle propose trois sortes de stimuli musicaux : 1)
une phrase appelée «modele»; 2) une réduction
(sons représentant la structure sousjacente au mo-
dele; 3) une phrase distractive (Faite de sons ne re-
prenant pas la structure du modele).

Les sujets entendent le «modele» puls les deux au-
tres stimull.

lls doivent dire lequel des deux «va avec» ou
«sonne le plus comme» le modele (48).

Litem distracteur est fait, comme la réduction, de
notes issues du modele 2 la seule différence que la
réduction reprend les sons principaux ou structu-
raux du modele. Ainsi, ni la réduction ni le distrac-
teur ne donnent I'impression d’étre une « mauvaise »
mélodie (ou une mauvaise structure).

Les adultesréalisent 83 % d’associations correctes.
Chez les enfanis les plus jeunes {cing, six et huit
ans) 70% des réponses sont correctes. Chez les en-
fants plus dgés1a performance ne dépasse pas celle
attendue par chance.

Bien sir, Pexpérience de Serafine ne clot pas le
probleme, Toutefois, c’est [ une voie de recherches
4 poursuivre, Cette fagon de procéder par sa sophis-
tication pourrait aider 4 rendre les stimuli moins arti-
ficiels. On peut y voir aussi une alternative valable
aux méthodes jusqu'ici utilisées pout I'étude de la
consetvation.

4. Conclusion

Dans cet article nous avons essayé de présenter
les résultats de la recherche sur les nourtissons
d'une part et de celle sur les enfants 3 partir de cing
ans d'autre part, Nous avons émis des critiques ou
des réserves. La conclusion qui suit est essentielle-
ment destinée 4 clarifier notre propos.

1l ne s'agit pas en effet de jeter le bébé avec I'eau
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du bain. On peut admettre que Ja recherche expéri-
mentale tend 2 montrer le role significatif de la
coutbe mélodique chez les nourrissons et quelle
permet de penser que les enfants acquierent 3 partir
de quatre-cing ans une représentation du sysieme
tonal.

Néanmoins, 4 y regarder de prs, la preuve expéri-
mentale est encore fort incomplete. On peut se de-
mander si dans Pétat actuel les interprétations des
auteuts ne reposent pas davantage sur le sens com-
mun que sur les résultats de la recherche expéri-
mentale elle-méme et cela étant vrai surtout pour les
techerches sur la perception de la musique chez les
NOULTISSONS.

Ces dernieres comportent beaucoup de zones

d’ombre qui seraient dues 2 deux raisons majeures.
T premidre est une généralisation hitive des résul-
tats des tests de discrimination aux autres « formes»
de mémoire et aux autres étapes du traitement de
linformation.
La plupart des recherches sur les bébés - rappelons-
Je - utilisent des tests de discrimination : i s'agit de
distinguer des mélodies dites originales d'autres mé-
lodies plus ou moins semblables.

Or on ne peut réduire le traitement de I'informa-
tion 4 la discrimination ni méme 2 la mémoire, C'est
pourquoi, les formules du genre «les nourrissons
traitent les mélodies d’abord sur base du contour»
sont trop vagues, trop générales. Elles peuvent
constituer un frein  la recherche. Tirer des conclu-
stons sur la mémoire en général, exige d'autres tests
si C'est possible. Ensuite, quel que soit le role de la
courbe mélodique dans la mémoire, son 6le éven-
tuel dans d’autres étapes du traitement de Iinforma-
tion doit tre examiné,

La devxtéme raison aux zones d'ombre réside peut-
8tre dans la négligence du rdle des autres informa-
tions, notamment celui des incervalles. Peut-étre a-t-
on été prisonnier de nos ptéjugés : il est finalement
«naturel» de penser que les bébés utiliseront sur-
tout les informations grossieres telles que la courbe
mélodique.

Pourtant deux recherches suggérent que dans cer-
taines situations les nourrissons sont capables d’ex-
traire les intervalles entre les sons d’un flux mélodi-
que et méme de les uiiliser comme indice dans la
discrimination des phrases musicales. 1 convien-
drait de voir si ce n’est qu'un résultat marginal,

La recherche sur les enfants plus 4gés est moins
sujette 2 critiques, Elle est en effet plus variée, no-
tamment parce que c’est un terrain expérimental re-
lativement plus facile et plus accessible. Toutefois, [a
preuve expérimentale doit &tre 13 aussi complétée :
les données au sujet de Facquisition d'une représen-
tation du systeme tonal reposent essentiellement sur
la perception des cadences. C'est insuffisant, méme
en acceptant que les autres approches apportent un
fatsceau de présomptions en faveur de cette hypo-
these.

Pour terminer, la pauvreté du matériel habituelle-

ment utilisé doit étre soulignée.
En premier lieu, les séquences sonores sont souvent
couttes - généralement cing ou six sons, Ce choix
peut parfois se justifier, comme chez les nourrissons
et raison de levr capacité d’attention limitée, Mais
chez les enfants d’age plus avancé, les stimuli pour-
raient &tre plus longs. Ainst on pourrait étudier des
processus cognitifs d'ordre supérieur, plus en rap-
port avec I'écoute de pieces entiéres (Deliege, 1985,
26). La recherche chez les enfants plus 4gés doit ten-
dre vers la compréhension de ces processus. Finale-
ment, en schématisant, la perception de I'échelle
diatonique, par exemple, dans des ensembles de six
notes est 4 ['écoute de pigces entiéres ce que la pet-
ception de sons isolés est 2 Pécoute de la musique
réelle. Ensuite, les séquences sont parfois musicale-
ment maladroites. Bn partie par souci d'élzborer du
matériel expérimentalement valide, les auteurs man-
quent parfois de sensibilité musicale. Il ne suffit pas,
par exemple, d'introduire une fausse note dans un
accord parfait majeur pour émdier la perception de
I'échelle diatonique.

NOTES

(A) On rencontre souvent dans [a littérature, large-
ment anglo-saxonne, l'expression «melodic
petception». Parler de perception de la phrase
musicale serait toutefois plus approprié. En ef
fet, le matériel typique de ces études consiste
en des séquences de notes. Elles sont générale-
ment courtes et sont soit issues d’un répertoire
(chansons enfantines par exemple) soft, le plus
souvent, créées de facon 2 tester certaines hy-
pothéses expérimentales,

(B) Une des principales difficultés pout une disci-
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pline expérimentale est de mettte au point des
méthodes qui soient suffisamment rigoureuses
pour pouvoir interpréter les résultais en fonc-
tion des hypotheses de départ et qui sofent,
dans le méme temps, suffisamment respec-
tueuses de la réalité étudiée pour pouvoir v ap-
pliquer les résultats. Distinguer des «vatiables »
au sein de la réalité est un des principaux
moyens dont dispose la recherche pour dimi-
auer Ja complexité du réel. Mais 2 force d'lsoler
les variables, de fractionner le réel on risque de
perdre de vue ce pour quoi l'étude a été
congue : lexplication du réel. On en arvive
alors 2 des résultats qui présenient une forte
cohérence interne mais plus aucune pertinence
par rapport au propos initial.

{C) Hargreaves (1986, p. 71)

(D) De telles expressions ne sont pas rares dans la
littérature. Pourtant elles me paraissent trop ha-
tives. On ne peut en effet aujourd’hul savoir 2
quelles étapes du traitement de I'information
les variables étudiées jouent leur role prépon-
dérant. Ainsi, le fait qu'on sappuye sur la
coutbe mélodique pour reconnaitre une
phrase musicale ne signifie pas qu'on ne se
souvienne pas des intervalies et encore moins
qu'on ne les ait pas encodés.

(E) En fait, il n’est pas impossible que cette apti-
tude soit présente plus tot encore, Simplement,
la méthode utilisée par les auteurs n'était fable
qu'a partir de cing mois. On dispose mainte-
nant de méthodes valides pour I'étude des bé-
bés plus petits, Elles n’ont pas encore été appli-
quées 4 'étude de la perception de la coutbe
mélodique.

(F) L'éude de la perception chez le nourrisson né-
cessite le recours 2 des méthodes qui peuvent
sembler curieuses au non Initié, Pourtant, 1a va-
lidité des méthodes est en général bien éprou-
vée, Le risque majeur se situe davantage sur le
plan des interpréfations. En effet, Iadultocen-
trisme n’est jamais Join. Ainsi, il arrive qu'on in-
fare une similitude de processus entre les nout-
rissons et les aclultes A partir d’une similitude de
résultats. Or des processus cognitifs différents
peuvent avoir la méme conséquence.

(G) On sait que certaines modifications du rythme
cardiaque sont associées 4 la perception de la

nouveauté. L'habituation d'une réponse 4 un
stimulus est la diminution de fréquence ou
d'intensité de la réponse en raison de la pré-
sentation répétéc du stimulus, Dans le cas pré-
sent, la réponse est e «startle response »: une
légere décélération du rythme cardiaque pen-
dant un bref moment et correspondant 2 la
perception de la nouveauté. On veut donc ob-
fenir Ia séquence suivante : «stattle response »
lors des premieres présentations - disparition
progressive de cette réaction suite 4 Ia présen-
tation répétée d'un stimulus - enfin réappati-
tion de Ia «startle response » 4 'écoute des sti-
muli qui paraissent nouveaux.

(H} Chang et Trchub (1977 b) aboutissent au
méme gente de conclusion avec des stimuli ry-
thmiques.

(I) La réponse d'orientation de la tte est plus «fa-
cile» 3 obtenir que la «startle response ». Le bé-
bé est sur les genoux de sa mere face 4 un miroir
sans tain, Dans un premier temps on apprend 2
I'enfant 2 ne tourner la téte vers une cible qu'en
réponse aux stimuli musicaux : chaque fois qu'il
tourne la téte d'au moins 45 degrés et dans les
800 millisecondes qui suivent ['audition d'une
séquence mélodique, 'enfant recoit une récom-
pense - quatre jouets sallument. Dutant celte
premicre phase, on utilise le méme stimulus.
Ainsi au bout d'un certain temps se produit une
habituation, On peut alots passer 4 la seconde
phase, Texpétience proprement dite : 'enfant
ne devrait plus tourner la téte d’au moins 45 de-
grés que pour les séquences mélodiques qui lui
paraftront nouvelles, .

{J) Les phrases musicales violant uniquement la
courbe mélodique sont moins bien discriminées
de loriginal que celles avec octaviation mais
mieux que les transpositions ou les imitations
0u la courbe a &té préservée.

(K) Trehub et al. (1984, p. 829)

(L) Cette expérience est tres semblable 2 celle réali-
sée par Zénatti (1969, chapitre 3): elle présen-
tait des séquences de trois notes puis modifiait
la hauteur de I'une d'elles et demandait aux en-
fants de dire laquelle avait changé de hauteur.

(M) Clest la réponse d’orientation de la téte qul ser-
vait 4 nouveau d'indice dans cette éude.

(N) Hargreaves (1986, p. 89).
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(0) 1a performance la meilleure est loin d’étre trés
satisfaisante : I'enfant a encore beaucoup 4 ap-
prendre,

(P) En fait, ce résultat peut recevoir une autre expli-
cation :notamment on peut se demander si I'in-
tetprétation ne vaut pas que pour le matériel
utilisé dans cette étude.

(Q) Tinterroge aussi huit adultes de Puniversité de
Dallas comme groupe contréle,

(R) Les mélodies tonales et atonales sont en réalité
représentées par des figurines. On raconte aux
enfants qu'une des deux figutines apprécie
telle genre de musique (tonale ou atonale),
tandlis que Fautre apprécie telle autie genre de
musique {tonale ou atonale ), Les enfants doi-
vent dire si fa mélodie qu'ils viennent d’enten-
dre est du type de celle qu'apprécie telle figu-
rine ou du type de celle qu'apprécie autre figu-
rine.

(8) Cette étude pourrait comporter un défaut : on -

peut se demander si les sujets ne se sont pas ba-
sés sur la bizarrerie pour décider st une phrase
était tonale ou atonale, Pour autant que laisse
en juger la présentation du matériel, i semble
que les mélodies tonales ne comportaient pas
de mélodie bizarre.

(T} Tls ont une troisieme réponse possible : «je ne
sals pas».

(U) L'éude comporte aussi des adultes.

(V) Elle reste cependant trés inférieure 3 celle des
adultes.

(W) L'auteur reconnaft que cette acception de la
notion de réduction est un peu étroite. 11 1a jus-
lifie, raisonnablement je pense, par la nécessité
de trouver une consigne qui soit compréhensi-
ble par tous les sujets du plus jeune au plus
age.
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GERARD AUTHELAIN

J’en entends de toutes

les couleurs

ERTAINES villes ont installé sur un trot-
toit, pour le besoin d’études scientifi-

ques ou pour le coté pittoresque de P'élément,
des appareils appelés «sonometres», sortes de
grands thermometres destinés 2 mesurer avec
précision non pas la chaleur ambiante mais
lintensité du son. Ainsi, 4 chaque passage de
mobylette ou an moindre jappement de chien,
la colonne luminense marque instantanément
un mouvement ascensionnel plus ou moins
important selon le nivean sonore d’'émission.

Certaines pratiques pédagogiques en matigre
d'éveil 2 l'environnement sonote ne dépassent
guere 'intérét des sonometres. Elles consistent 2 de-
mander aux enfants de se mettre en état de silence le
plus complet possible pour étre disponibles 4 toute
manifestation sonore, Ils sont invités ainsi 3 prendre
conscience de la diversité des bruits qui peuplent le
village, la ville, 'école. Ils doivent dans un temps
donné repérer tous les signaux qui se distinguent du
bruit de fond, puis les décrire aussi précisément que
possible.

Selon les préoccupations de 'animateur, cet exer-
cice oscille entre la performance dans la mémorisa-

tion et la pettinence dans la qualification, Incontes-
tablement les facultés de discernement de l'oreille
ne peuvent que se développer par une telle prati-
que. Quant 4 savoir §'il s’agit de pédagogie musicale,
C'est une autre affaire, méme lorsqu'on ne se
contente pas d'un catalogue et qu'on cherche a étre
trés exigeant dans fa description des signaux enten-
dus. Force est de constater que d'une manigre géné-

rale :

* cet «exercice-oreille» est fait, et tres bien fait,

par la plupart des instituteurs, et il ne réclame
pas de formation musicale préalable pour le me-
ner 2 bien;

lorsqu'il est effectué par un pédagogue musical,
on ne voit pas toujours quel profit est tiré de
cette écoute pour un progrés musical propre-
ment dit.

Cette derniere remarque est importante, Gar si au-
cune conséquence pout la pratique musicale ne dé-
coule de I’ «exercice - oreille », cela signifie soit qu'il
n'est pas exploité comme il devrait I'8tre, soit qu'il
ne présente pas d'intérét particulier pour 'appren-
tissage musical. Pour prendre d’autres exemples,
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on envisagerait difficilement un animateur musical
mener des activités d’apprentissage sur la marche si
elles n'étaient pas otientées sur I'acquisition de Ja
pulsation; de méme on verrait mal des travaux sur la
prononciation, sur I'articulation, sur la respiration,
s'lls n'étaient pas destinés 2 améliorer la production
vocale, Ces activités (marche, prononciation, respi-
ratlon,etc...) peuvent étre faites en d'autres disci-
plines, telles qu'éducation physique ou lecon de
francais. Si elles sont menées en séance de musique,
cC'est qu'elles ont aussi leur valeur propédeutique
pour e rythme ou pour le chant.

La conclusion s'impose lorsqu'il s'agit d'éduquer
Loreille: soit les exercices d'écoute de Penvironne-
ment sonore ont un intérét pour la musique, et il
faut les développer en fonction de ce a quot ils peu-
vent ouvrir; soit ils relevent d'une éducation indiffé-
renciée, et dans ces conditions il faut assurer qu'ils
sont bien pris en compte daris une éducation en gé-
néral, et consacter son énergie pédagogique 4 d’au-
{res activités.

En fait pour répondre valablement 2 ce dilemme,
il est nécessaire d’approfondir au préalable le conte-
nu de ce tetme imprécis «environnement sonore »,
Il m'appataft que sous ce vocable se dissimulent en
fait trois réalités distinctes :

- Penvironnement sonore

- I'univers sonore

- 'entourage sonore

Le choix de ces trois mots n'est pas fait au hasard,
mais correspond 2 trois comportements concrets
qu'on peut facllement déceler sur soi-méme, Cest
aprés les avoir décrits que j'aborderai ensuite les as-
pects pédagogiques.

1. L'environnement

sonore

Il faut redire cette évidence : I'évell 4 I'envitonne-
ment sonore est une opération essentielle dans I'ap-
prentissage de «I'8tre au monde », I'inverse de cette
démarche reviendrdit 2 une situation dautisme,
C'est-3-dire de repliement sur soi-méme, de situation
individuelle entierement détachée de la réalité exté-
rieure, de fonctionnement en circuit interne et fer-
mé,

Il est bon que des enfants sachent faire silence

et apprennent 2 identifier les sons qu'ils pergoi-
vent, le camion qui passe, le coq quil chante, une
porte qui claque, |a voix de la maitresse dans le cou-
loir, une trongonneuse, une toux, des pleurs. Ce
sont autant d'indices qui aident 'enfant 2 se repérer
dans la portion de monde o il évolue et qui lui per-
mettent d’adapter son compottement 4 ce quil per-
¢oit autour de hui,

1l est inutile d'insister sur cet aspect, tant les pa-
rents comme les ensefgnants sont soucieux de déve-
iopper chez leur enfant, la faculté d'aitention, la ca-
pacité de s'intéresser & ce qui se passe alentour, I'ap-
titude 2 reconnattre Porigine des sons, leur prove-
nance, leur éloignement ou leur proximité, leur
éventuelle signification. La petcepiion des sons qui
environnent la géographic de notre activité nous
permet de nous positionner, de nous orienter, de
nous déplacer, en un mot de vivre dans un monde
d'objets, de machines, d’animaux, d’hommes,
méme si par ailleurs la vue de ces mémes éléments
nous est cachée.

Je préfere réserver le terme d'environnement so-
nore 4 cet ensemble de productions émises par des
éléments dont je n'ai pas choisi la présence et qui se
font entendre sans chercher 2 établir un lien particu-
lier avec mol. Je puis les qualifier, selon mes golts
ou mes dispositions petsonnelles du moment,
d’agréables, d'utiles, de génantes, de fonctionnelles,
d'insupportables, Je les entends, je puis v préter at-
tentlon, j'en ai besoin pour me guider, je m'en dé-
tourne ou m’en protege quand elles m'empéchent
de continuer une activité, mais je o’entretiens pas
avec elles de telations autres que de voisinage ou
dutilité.

2. L'Univers sonore

Quelques exemples permettront de saisir la diffé-
rence entre ce qui vient d'étre décrit et d'autres com-
portements,

1. Au milieu du brouhaha composé d'un flot de
voitures, de personnes qui s'interpellent, de chan-
tiers en fonction, quelqu'un siffle un air d'une chan-
son populaite, celle-la justement que ma fille ou
mon fils ne cessent de chanter depuis qu'ils ont
acheté le disque de I'auteur. Depuis longtemps je
marche dans cette rue ou les organisateurs de la
quinzaine commerciale diffusent sans discontinuer
une musique 4 laquelle je ne préte aucune atten-
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tion et que j'ai fini par extraite de mon champ de
consclence. La mélodie siffiée sur le trottoir d’en
face a un niveau d'intensité trés faible, 4 peine per-
ceptible dans I'environnement sonote. Je la remar-
que pourtant immédiatement, car elle fait partie de
mon univers familial et de ce fait ne peut me laisser
indifférent,

2. Jassiste 2 une conférence sans grand intérét, et
depuis longtemps je me laisse aller 2 une réverie qui
n'a rien 4 voir avec le sujet abordé. Tout 2 coup,
dans une phrase sans relief particulier par rapport 4
la pate sonote qui m'enrabe, est prononcé le nom
d'un auteur dont j’ai [u un livre peu de temps aupa-
ravant. Aussitét mon attention se concentre sur l'ora-
teur que j’avais délaissé depuis une vingtaine de mi-
nutes, 4 moins que ma révetie ne prenne une nou-
velle piste d’envol (par exemple la production de
I'écrivain évoqué qui depuis peu fait partie de mon
univers littéraire ). Dans un cas comme dans l'autre,
un mot a suffi pour «patcher» différemment mes
clrcuits mentaux.

3. Je suis en train de composer une musique élec-
troacoustique. Depuis plusieuts semaines j'enregis-
‘tre des sons, je les traite, je les mixe, je leur donne
forme. Roulant en voiture pour me rendre 2 mon tra-
vail, j'entends en provenance de I'auto-radio un do-
cumentaire sur un pays africain ol 'on propose une
alternance d'interviews et de musiques locales. Je
Suis intéressé et écoute activement {'émission, hien
que toutes ces réalités d’un pays lointain ne fassent
pas partie de mon univers familier ni de mes préoc-
cupations immédiates.

Subitement j'entends la sonorité d'une sanza qui
me ramene instantanément 4 ma composition musi-
cale; L'émission continue sur Pauto-radio avec d’au-
tres interviews, mais je suis en fait toujours avec les
extraits musicaux que j’ai entendus dans les minutes
précédentes et qui nourtissent mon inspiration mu-
sicale pour la suite de ma composition. J'a réintégré
mon univers musical par le truchement d'un instru-
ment : celui-ci m'a fourni la matiere de départ pour
prolonger un travail en couts.

On poutrait multiplier les exmples : 4 chaque fois
j'ai extrait un élément d'un ensemble de sons, iden-
tifiés ou non, parce qu'il s'inscrit dans un univers
personnel, celui de mes références personnelles, de
ma nourriture culturelle habituelle, de mes préoceu-
pations du moment, de mon miliew moral ou affec-

tif. Ce nom d'écrivain, cet air sifflé, cet instrument
inaccoutumé, seraient passés sans doute inapergus
pour d'autres. Dans la plupart des cas, s'ils avaient
été repérés, ils n’auraient pas quitté le caractére d'in-
formations telles que peut les offir un reportage.

Mais il se trouve que ces éléments ne sont pas pu-
rement informatifs pour moi; je les ai valorisés dans
ma perception parce qu'ils s'intégrent a monunivers
sonore.Du coup ils prennent un relief original, car ils
s'intégrent 3 tout ce qui constitue mon milieu de vie
et qui me constitue moi-méme.

3. L'entourage sonore

Pour des raisons affectives, esthétiques, philoso-
phiques, pour des raisons qui viennent de mon édu-
cation ou de mon aventure personnelle, il y a des
choses que jai envie d'entendre et d’autres que je
ne souhaite pas écouter. If ne s'agit plus, comme
dans le cas piécédent, d’éléments qui surviennent
indépendamment de ma volonté et que f'intégre im-
médiatement parce qu'ils font partie de mon uni-
vers, J'achte tel disque, j'installe telle sonnette d'en-
trée, Je vais 4 tel concert, ['achete tel réveil, parce
que je choisis ¢’écouter tel timbre, telle oeuvre, dans
telle salle, jouée par tel interpréie,

Sil y a des sons qui me sont imposés par lenvi-
ronnement, il y en a d'autres auxquels je préte une
attention particuligre et que j'assimile immédiate-
ment parce qu'ils sont reliés 2 mon cadre de vie, il en
est d'autres que je choisis de la méme manigre que
je choisis le papier de ma salle de séjour, les ta-
bleaux ou photos que jaccroche au mur, ou tout
simplement mes amis. L'entourage, qu'il soit d'ordre
pictural ou affectif, est d’abord objet d'un choix
dont je sais qu'il est indispensable 2 mon équilibre, 2
mon évolution, 2 mon bonheut.

En fait le choix ne s'impose pas au départ comme
une décision entre plusieurs éventualités, Il s'agit
hien souvent d'une ratification qui a patfois deman-
dé du temps, C'est parce qu'un ami m'a conseillé un
de ses disques préférés que j'ai agrandi le cercle de
mes fréquentations. C'est parce qu'un professeur
m’a conduit 4 un concert pour lequel je n'avais au-
cune prédisposition que j'ai découvert des pratiques
musicales auxquelles je me suis peu 2 peu habitué et
auxquelles J'ai méme pris godt, Le choix est phutdt
une confirmation de mes nouvelles relations : je ne
peux pas patler de celles-ci comme d'un simple en-
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vironnement sonore qui m'est imposé de I'extérieur,
il g'agit vraiment d’'un entourage sonorelimage des
amis au milieu desquels je souhaite vivre.

On aurait tort de croire que dans ce dernier para-
graphe ne sont évoquées que des pieces musicales
claborées. On achete généralement des objets pour
leur qualité plastique, on les achete assez peu pour
leur qualité sonore, surtout quand ils sont d'usage
coutant. Par contre on peut faclement adopter des
sonotités extérieures pour les faire accéder au statut
d’entourage : ainsi en est-il du merle qui chante cha-
que matin, de 1a voix du marchand forain sur le mar-
chi quotidien vantant ses fruits ct iégumes, du
chuintement de la fontaine, de la mécanique du mé-
tier 4 tisser, de la cloche félée marquant les heures et
présente 4 chaque rendez-vous les nuits d'insomnie,
du bruit de [a vaisselle dans le bistrot, du grincement
de la porte de la cave, du choc des boules sur le ter-
rain de jeu de la place ot j'habite, du raclement du
tideau métallique qui rythme chaque ouverture ou
chaque fermeture des activités commerciales, et 'on
pourrait allonger sans peine la liste.

Et la pédagogie ?

Si 'on se référe a une pratique pédagogique, on
voit bien que la différence entre les trois étapes ne
vient pas de la matiére sonore proprement dite, Le
son d'une cloche ou d'une fontaine peut distincte-
ment relever de l'environnement imposé, de l'uni-
vers personnel ou de 'entourage choisi et valorisé.
Mais ce son peut changer de statut : dans le premier
cas il est catalogué et répertorié en fonction de son
origine et de sa fonction; dans le second cas il sert
de déclencheur pour évoquer une situation fami-
liere; dans le troisieme cas, il est écouté et sélection-
né pour sa consistance, pour I'intérét qu'il présente
comme phénomene sonore, pour sa musicalité,

La différence peut paraitte subtile, et pourtout elle
me parait utile pour ne pas confondre n'importe
quelle activité d'éveil avec une pratique d’apprentis-
sage musical. Car la fagon dont on écoute I'ensem:-
ble des sonorités qui peuplent 'espace dans lequel
on évolue n’a pas les mémes conséquences pour
T'oreille selon qu'on les rattache
- 2 des indices objectifs (dans ce cas ils font partie

de P'environnement sonore mais ne font en rien

progresser 'écoute musicale si on se contente de

fes nommer et d'en nommer la fonction)

- 4 des déclencheurs (dans ce cas ils font partic de
I'univers sonore car ils entrainent le passage d'une
activité mentale 2 une autre activité référée 2 un
univers culturel ou 4 des préoccupations du mo-
ment)

- 4 des événements portant en eux-mémes leur 1i-
chesse (dans ce cas ils sont considérés pour leurs
qualités sonores intrinséques, percues au terme
d’une écoute attentive, voulue, musicale, c’est-3-
dire au méme titre que toutes les choses aimées
pour elles-mémes et dont on souhaite s'entourer).
On continuera sans doute encote longtemps 4

parler d’envitonnement sonore. Tant pis, pourvu
que ceux qui ont une responsabilité éducative sa-
chent ce qu'ils mettent derrigre les mots. S j'al pris
soin de distinguer trois étapes, C’est parce que dans
la réalité quotidienne j'entretiens avec les sons qui
me parviennent des relations différentes selon I'im-
portance que je leur accorde et le statut que je leur
confere. Si je n'entends plus sur le trottoit, repris par
un passant, 'air favori de mon fils, je n'en serai pas
matri, St mon auto-radio tombe en pante, ma com-
position électro-acoustique n'en sera pas affectée :
les occasions de déclencher une activité créative ne
manquent pas. Par contre si on modifie I'ordornan-
cement de la place en supptimant les jeux de boules
pour y installer des bacs a fleurs ou un parking, si je
n'entends plus, parce que les protagonistes dispa-
raissent, le marchand forain, le tideau métallique, la
vaisselle du bistrot, je vais perdre une musique amie,
et je sais que je la regretterai pour elle-méme.

Il est souhaitable que le pédagogue en musique

en soit conscient, de maniere 3 définir sa pratique
éducative d'apreés le fonctionnement naturel de I'au-
ditcur et pas simplement d’aprés une idée qui ne dé-
passerait pas le stade du test médical ou du jeu de
reconnaissance pratiqué dans les centres de loisirs.
Que le pédagogue musical facilite I'écoute et sache
mener des jeux d'orellle certes.
Mais qu'il n'oublie pas de conduire 'enfant jusqu'au
plaisir de Poreille, y compris  travers les « objets so-
notes» les plus quotidiens : ainsi commence I'édu-
cation esthétique et la formation du golt musical en
aidant Penfant 2 élargir le champ de son entourage
sonote. L'amour de la musique, c’est aussi en enten-
dre et en aimer de toutes les couleurs.
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