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Le point d"écoute, du microphone
a I'auditeur : déambulation

dans I'espace sonore

de Leslie Shatz et Gus Van Sant

Au cinéma, le point d’écoute désigne une posture perceptive faconnée par
les effets simultanés de la réverbération, du dispositif de diffusion sonore, de
I'interaction des sons et des images, des mouvements corporels des personnages
et de I'écoute errante des spectateurs. Le point d'écoute est un nceud perceptif, il
se compose de parcours physiques et mentaux et évolue au fil des résonances entre
les trajectoires sonores, visuelles, idéelles. Le point d’écoute doit donc étre pensé
comme la résultante d’un processus audiovisuel et non pas comme une donnée
préalable rendant possible la capration d’un espace. Ce processus de création de
I"espace sonore samorce dés le tournage du film. Le preneur de son développe des
manic¢res d’occuper I'espace; il organise la rencontre entre un microphone et une
réalité sonore. Les modalités de capration du son vont de I'éloignement diftus
(bruit de fond) a la proximité inouie (gros plan) en passant par I'enveloppement
immersif. En effet, chaque type de microphone a une sensibilité différente : le
microphone monophonique directionnel amplifie une zone restreinte du champ
spatial, le microphone stéréophonique amplifie une zone étendue du champ, le
microphone sans fil placé sur un acteur capte plus directement les vibrations d'un
corps sonnant. Le concepteur sonore Walter Murch résume bien les rapports entre
le microphone, la source d’émission et I'espace sonore : « Si je sors pour enregistrer
le claquement d’une porte, je ne pense pas que jenregistre une porte qui claque.
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Jenregistre en fait I'espace dans lequel le claquement se produit'. » Ainsi, la prise
de son module un espace : le positionnement du microphone modifie le dosage
entre les ondes directes er celles qui sont réfléchies par les surfaces, créant des effers
spatiaux d’éloignement ou de proximité et des changements de timbre lids a la
matérialité des cloisons?. Le son capté conserve les traces de son parcours spatial
et Pauditeur appréhende 'espace a travers ce faisceau de trajectoires. La réverbé-
ration désigne ce phénoméene d’interaction entre une source d’émission sonore ct
un espace de propagation. En somme, il faut considérer 'espace capté et le point
d’écoute comme les produits de I'interaction entre les multiples trajectoires des
ondes sonores (la réverbération), les caractéristiques techniques du microphone
(sa « sensibilité ») et les mouvements du preneur de son qui, a titre de médiateur,
influence par sa position la distribution des qualités acoustiques du tissu sonore,

Ainsi, la prise de son lors du tournage peut étre bien plus qu’une opération
technique. La démarche du cinéaste Gus Van Sant est a ce sujet exemplaire : la
captation sonore de la réalité est un enjeu majeur de 'esthétique et de la significa-
tion de sa trilogie de la survivance composée de Gerry (2002), Elephant (2003) et
Last Days (2005). Le défi des artisans du son consiste ici a transformer les carac-
téristiques techniques des appareils d’enregistrement sonore en outils de création.
Quand le concepreur sonore Leslie Shatz” et le cinéaste Gus Van Sant décident de
positionner un microphone MS prés de la caméra, ils veulent caprer le potentiel
¢énergétique lié a lacoustique architecturale d’un corridor, d'un gymnase, d'une
cafétéria (Elephant) ; quand ils mixent les sons rapprochés des corps (captés par
un micro sans fil) et ceux trés diffus de I'environnement immédiac (microphone
stéréophonique), ils font de la tension entre l'enveloppement et I'éloignement un
probléme d’ancrage, de décalage des personnages dans leur milieu de vie (Gerry,
Last Days) ; quand ils amplifient la résonance des coups de feu, ils prolongent le

o | — Onoaarye Michacl, 7he Conversations: Walter Murch and the Art of Film Fditing, New York,
Random House, 2004, p. 234. (Notre taduction.)

* 2 - « [L]orsqu'une onde acoustique se propage dans un espace [... [, il apparait des milliers de
réflexions répétées sur les surfaces des obstacles (murs, meubles, cte.). La proximit¢ cemporelle
des réflexions empéche notre oreille de pereevoir celles-ci de fagon indépendante. Nowre oreille
fusionne toutes ces réflexions et conclut a une persistance du son, que 'on entend plus ou moins
clairement apres que la source a fini d’émetre » (Mervier Bervand, Vocabulaire de Pespace en
musiques électroacoustiques, Paris, Delatour France, 2006, p. 158). Le prencur de son prend position
dans cet espace qu'il contribue i fagonner : plus le microphone s'¢loigne de la source d'émission,
plus Pespace (la réverbération) devient audible; inversement, plus le microphone sapproche de la
source, plus le son s'isole de son licu de diffusion.

* 3~ Depuis la fin des années 1970, le conceptear sonore Leslic Shatz a participé 2 de nombreux
projets, du blockbuster hollywoodien (1he Mumimy, Twilight) au film d'auteur indépendant
(Biutiful, 12 Years a Slave). 11 a collaboré avee des réalisateurs aussi diftérents que Paul Schrader,

Errol Morris, Francis Ford Coppola, Jean-Picrre Jeunet er Wes Craven.
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geste au-deld du moment de la déronation, diffusant 'écho mortifere du lycée dans
la salle de cinéma (Zlephant).

Notre déambulation dans I'espace sonore tres singulier des films de Gus Van
Sant rendra manifeste le potentiel expressif de la prise de son et les conditions
d’existence d'une modulation de P'espace sonore. Nous voudrions faire entendre le
role du microphone dans la composition d’un point d’écoute. Nous ferons de cette
notion a la fois concréte et imaginaire, le complexe de résonance entre 'expérience
des artisans lors du tournage, I'expérience du concepteur sonore lors du mixage et
I'expérience de Mauditeur lors de la projection.

La modulation de I'espace sonore du tournage :
I'instrument, le fortuit, la réverbération

Le dispositif d’enregistrement (microphone, enregistreur, casque d’écoute)
transforme notre perception de la réalité sonore — Shatz nous parlera plus loin
d’un surplus de réalité, d’une qualité surnaturelle, d’une amplification sonore
semblable a celle d’une prothése audirive.

« A travers le casque, I'écoute microphonique induit une lecture particuliére
du réel. Clest un filrage qui, par son déealage avee nos habicudes percep-
tives, illumine, hallucine notre rapport au monde. Le casque nous donne,
dans la prisc de son directe, non le réel, tel que notre cerveau a la liberté de
le choisir, de le sélectionner et de Pexplorer librement au quotidien, mais la
production d'unc image sonore plus forte encore. Si elle semble plus riche,
clle n'est en fait que plus offerte A sa lecture. Clest un tout qui apparait,
une ¢eoute globale, développée, comme la photo tirée, et qui déroute notre

pereeption”. »

Tous les preneurs de son vous diront qu'il faut apprendre & écouter le monde a
I"aide du dispositif de capration : par exemple, le preneur de son sera attentif aux
masses sonores continues (ventilation, machinerie, rumeur, etc.) ou aux éléments
indésirables, puisque le microphone les captera en méme temps que la conversa-
tion des personnages; aussi, il jugera de la position du microphone par rapport
a la source d’émission puisque la proximité et I'éloignement rendront audibles
différents aspects du son (réverbération, frottement, grincement, bruits corporels,
amplification des basses ou des hautes fréquences, etc.); il choisira également le
type de micr()ph()nc (mon()plmniquc, s[éréophoniquc, directionnel, MS, sans fil)
en fonction des éléments qu'il veut capter (ambiance, voix, bruits, musique). Tous

o 4 — Dusnavs Danicl, Pour une éeriture du son, Paris, Klincksicck, coll. « 50 questions », 2000,
p. 85-86.
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ces choix se font dans un environnement sonore ot les déplacements du micro-
phone et les manipulations de I'appareil d’enregistrement atténuent et amplifient
de maniére graduelle et continue les caractéristiques des phénoménes. La prise de
son nest donc pas seulement un découpage, une sélection brute d’une réalité qui
s'inscrit 4 'identique sur un support. Elle ne se réduit pas a une transformation
d’un événement initial sous I'action d’'un processus de médiation’. La prise de son
opére une modulation du monde sonore, elle implique des opérations de mixage, cest-
a-dire une redistribution des composantes des phénoménes sonores.

Leslie Shatz et Gus Van Sant prennent au sérieux ce pouvoir de modulation
le microphone est pour eux un instrument qui affine et modifie notre percep-
tion des corps déambulant dans le désert (Gerry), le lycée (Ilephant), le manoir
(Last Days)®. Leslic Shatz décrit lesthétique sonore explorée dans ces trois films et
explique les effets de cette esthétique sur la perception audirive :

« |Gus] aime le son brut. |...] Et cest amusant parce que le public considere
cette bande sonore comme ¢rant surréaliste. Pour les auditeurs, une bande
réaliste est propre ct polie, clle n'a pas de bruits extéricurs. Lorsque vous
conservez, les imperfections sonores dans votre montage, le son acquiert unce
qualité éurange otherwordly quality]. C'estun peu comme si vous aviez des
prothéses auditives et que vous montiez le volume s vous éues alors confron-

tés & unc réalit¢ amplifiée que vous ne pouvez pas Sviter”.»

La plupart des séquences de Gerry, Elephant et Last Days préconisent cette prise
de son direct qui capte les sons ez leur espace de diffusion. Nous entendons alors
un espace composé d’imperfections, de parasites, a lintérieur duquel les sons se
font concurrence : I'écoulement de 'eau brouille la voix, la réverbération des bruits
métalliques d’ustensiles ouvre I'espace créé par le rythme des céréales versées dans
un bol, les plissements du sac enveloppent la déglutition du musicien Blake, la
rumeur de la ville masque les pas des étudiants, le souffle du vent désertique sacure
le signal capté par le microphone de Gerry. Ces films proposent une exploration
singuliére d’un univers sonore plein de scories : 'environnement sonore est alors
le vestige, la rumeur d’une vitalicé en perdition, en transition.

5 — Voir Atrman Rick, Sound Theory, Sound Practice, New York, Routledge/American Film Institue,
1992, et plus particulierement « The Material Heterogencity of Recorded Sound », p. 15-34.

* 6~ Le philosophe de la technique Gilbert Simondon distingue Pinstrument de Pourl ©« [On]
entend par outil Pobjet technique qui permet de prolonger et d'armer le corps pour accomplir un
geste, et par instrument Vobjet technique qui permet de prolonger et d'adapter le corps pour obrenir
une meilleure perception;; Pinstrument est outil de perception » (SIMONDON Gilbert, Di mode d exis
tence des objets techniques, Paris, Aubier, 1969, p. | 14). En tant qu'instrument, le microphone peut
modifier Pécoute et les gestes des artisans du son, du cindaste, du cadreur, de Factear, du monteur.
o 7 — KuinGer, Gabe, « Interview with Leslic Shatz: Sound Autcur », Undercurrent, 2006, en ligne :

heepe/fold.fipresci.org/undercurrent/issue. 0106/shatz. klinger.hum. (Nowre traduction.)
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Afin de rendre audibles les différentes modalités de cette survivance, Van Sant
et Sharz utilisent la capacité¢ du microphone a amplifier 'énergie vitale du fortui,
du transitoire, de I'éphémere. La prise de son direct permet de transmettre expres-
sivité des mouvements corporels (le frottement des pas dans le désert de sel, les
chutes de Blake), I'identité sonore des licux (les corridors réverbérés du lycée, les
craquements du manoir), la complexité rythmique des phénoménes naturels (la
chure d’eau massive, le vent fluctuant), la subrtilité des voix (les marmonnements
de Blake, la respiration des deux Gerry). Certe vitalité matérielle, qui déborde les
codifications linguistique, musicale ou indicielle, favorise le « décalage » perceprif
décrit par Deshays, cet écart qui « illumine [...] notre rapport au monde® ». Le
processus de captation nous présente des intensités, des tensions, des rapports, tout
un « nouveau tissu de relations » par lequel la réalité « acquiert une nouvelle consis-
tance” ». Le microphone trouble la perception, il pousse I'auditeur a adaprer son
¢coute : au lieu de sélectionner, de recomposer un univers sonore cohérent, fluide,
Shatz explore un espace sonore foisonnant, imprévisible. Il inscrit ainsi la « sensibi-

]“. Ce sont ces phénoménes

lit¢ » microphonique dans I'espace esthétique du film
d’interférence et de parasitage qui déroutent la perception, qui engagent le sujet
percevant dans une expérience de modulation otr se rencontrent les matériaux
sonores et le dispositif d’enregistrement.

Pour Shatz et Van Sant, la prise de son lors du tournage est le moment privilé-
gi¢ de la composition de I'espace sonore. Leur démarche brouille la frontiere entre

les sons appartenant au film et ceux qui lui sont extérieurs.

« Nous avons conscrvé tous les sons enregistrés au moment du tournage. 11
y a unc tendance aujourd’hui a remplacer le son original parce qu'il contient
ce que 'on considére comme des défauts — tous ces bruits qui ne sont pas
lics au film lui-méme. Gus érait vraiment en amour avee limmédiateté
du son original. De plus, j’ai cu 'idée denregistrer en stéréo, ce qui cst
généralement une technique udilisée pour la musique ou les cffets sonores,
mais pas pour la prisc de son lors du tournage d’un film. La stéréophonic
crée une ambiance tres singulicre H oy

* 8~ Dusuavs Danicl, Pour une écriture du son, op. cit., p. 83.

* 9 — CArDINAL Serge, « La radio, ce modulateur de Paudible », Chiméres, n" 53, 2004, p. 54.

* 10 - Le dispositil de captation (microphone, enregistreur, casque d'écoute) a une « sensibilicé »
bien singuliere : face au monde sonore, il ne sélectionne pas les sources pertinentes et norganisc pas
Faudible sclon une visée subjective et variable. Cet instrument d'écoute ne hiérarchise pas les sujets,
i Dierre, fisai sur la

les objets, les paysages, les mouvements comme le fait [auditeur. Voir SCHAL
raclio et le cinéma. Lsthétique et technique dans les arts-relais, 1941-1942, Paris, Allia, 2010, p. 50-51.
e 11— Snarz Leslie, « Ieall sounds good, if he's done his job », propos recucillis par Susan King,
Los Angeles Times, 17 juillet 2005, en ligne lulp://.'u'lidcs,l;lrimcs.m11\/2()()5/]111/l7/cmcr1;1inmcm/

ca-workinghwd 7. (Notre traduction.)
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Lors d’'un tournage, la présence de I'équipe, les mouvements de caméra, les
¢léments contingents, les mouvements du monde extéricur produisent un bruir
de fond, une ambiance particuliére. Dans la grande majorité des cas, les preneurs
de son évitent d’enregistrer ces scories en s'approchant le plus possible des acteurs
et en utilisant un microphone directionnel. Dans les films de Van Sant, le micro-
phone stéréo capte cette légere rumeur (Shatz nous indique que le micro se tient
pres de la caméra qui, elle, reste en retrait pour prendre des plans d’ensemble ).
Cette extériorité composée d’éléments contingents non reliés a la sicuation drama-
tique ou aux gestes de Pacreur offre un surplus de présence; les sons produits par
I'équipe de tournage ou le chariot Dolly participent a Peffer d’amplification de
la réalité bruyante et opaque du personnage suicidaire mais aussi au sentiment
d’étrangeté provoqué par 'environnement sonore d’un lycée presque vide, traversé
par quelques corps désorientés.

En brisant certaines habitudes d’écoute, le concepreur sonore appelle une
nouvelle posture, puisque les phénomenes sonores déplacent I'écoute du spectateur.
Ainsi, la voix captée par un micro stéréophonique a tendance a transporter avec elle
les effets de la réverbération et a interagir avec les bruits'?; les bribes de musique
réverbérées dans I'immense manoir appartiennent au méme complexe sensoricl
que les bruits et les voix (principalement marmonnées) ; le bruit d’une porte, les
pas sur les différentes surfaces (terre, bois, pierre), le froissement des vétements et
la respiration irréguliérc des personnages dans le désert acquicrent une présence
inouie. Dans tous ces cas, le travail du son direct élargit la zone de captation, elle
inclut dans le champ créatif des éléments liés au phénomene de réverbération;; en
somme, Shatz et Van Sant Jont de la modulation de l'espace du tournage un enjeu
L’stbéll't/ue, ils confrontent l'auditeur a un monde qui nu pas été réglé i sa mesure.

Lauditeur est ici confronté & des sons altérés par leur diffusion dans un espace; la
réverbération captée par les microphones stéréophoniques souligne Paleéricé consti-
tutive des sons. En acquérant une étendue temporelle et une profondeur spatiale,
le son devient moins saillant, plus diffus. Cette densité spatio-temporelle éloigne
Pauditeur de la source : de maniére proportionnelle, le son prend ses distances alors
que Pespace sc fait sentir. Les artisans du son réduisent habicuellement ces effets
d’altération liés au phénomene de réverbération afin de rapprocher lauditeur et

B . y 5 , 5 . s % . 5
] univers represente. Le PI'CSUPP()SC qui gllldC cetee pratique est l(:‘ suivant : l ¢space

* 12 - Ibid.

* 13 — « Lenregistrement stéréophonique de la voix enfreing une regle qui sapplique généralement
dans la pratique du son au cinéma — le dialogue doit sortir de 'enceinte centrale. Mais dans Last
Days, la voix est diffusée 2 gauche et & droite de Pécran. Je pense que cela participe au crouble
ressenti par les spectateurs @ ils ont acces a I'érat d'esprit d'un personnage qui st sur le point de se

suicider » (ibid., notre traduction).
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fait obstacle a la lisibilit¢ puisqu’il fait proliférer les interactions, il accentue les
relations entre des phénomenes qui ont tendance & s'amalgamer plutét qu'a se
distinguer'". L’espace a un pouvoir de liaison : il emporte la source, les surfaces
de réflexion et les corps dans une modulation commune, il conserve la trace de
muldiples parcours et permet la circulation entre différents niveaux de perception.
Le microphone peut capter cet espace de diffusion, de diffraction, et rendre audibles
les interactions entre les trajectoires. La modulation de Pespace de tournage nous
pousse alors a reconsidérer la réalité sonore, i la réécouter, 4 I'éprouver autrement.

Le mixage des trajectoires :
la déambulation audiovisuelle

De tous les états transitifs éprouvés par les deux Gerry, par les éleves du lycée
et par Blake, les longues déambulations nous permettent d’éprouver le réle du
mouvement dans la construction et la transmission d’un point d’écoute. La caméra
accompagne le corps lent et crispé de Blake. Ce dernier est au centre du cadre,
il marche d’un pas hésitant et irrégulier dans une forér aux abords d’un manoir
centenaire. On y entend un paysage sonore, une musique concréte composée par
Hildegard Westerkamp : les Portes de la perception (Tiiren der Wahrnehmungen,
1989) déclenchent des vrombissements d’avions, des murmures, des bruits de pas.
Ces bruits extérieurs se mélangent, sopposent et entrent en résonance avec les
sons produits par le personnage errant (déglutition, reniflement, murmure incom-
préhensible, souliers sur la terre). Ce plan-séquence tord l'espace, il provoque des
cohabitations surprenantes entre des échelles spatiales et des mouvements multiples.
Le franchissement de 'arche assure le passage entre la vaste forét et les batiments de
pierre (maison, muret) ; 'interaction entre la vitesse de la caméra et celle du marcheur
change les proportions entre le corps de Blake (vu de dos) et son environnement;
les pas réverbérés, diffus et synchronisés avec les gestes du personnage interagissent
n de Westerkamp.

avec les sons concrets et définis provenant de la compositio

e 14 — ¢ théoricien Rick Altman explique tres bien pourquoi cette mise en mouvement de la pereep-
tion n'est pas une voic tués explorée dans le contexte de la création sonore au cinéma : « Quiest-ce
qu'un son sans réverbération? D'une part, cest un son intime, une parole proférée par quclqu'un. pres
de moi, et dautre part, Cestun son diffusé vers moi plutde que loin de moi. Le son avee une faible
réverbération est un son destiné 3 mon ¢coute, un son prononcé pour moi. A l'instar de l'image en
perspective, la bande sonore avee un volume continu et une faible réverbération réconforte les specta-
teurs en transmettant lidée que le banquet ese bien fait pour cux. Le choix d'un son peu réverbérd
semble done renforcer un désir d'¢coute tres puissant qui associc le son que nous voulons entendre
avec le son qui est diffusé pour nous. Alors que I'image tente déviter les signes de discursivité afin de
micux dissimuler le discours sous-jacent aux films hollywoodiens, la piste sonore adopte ouvertement
approche discursive du son faiblement réverbéré afin de micux nous artirer dans un récit fabriqué »

(Arrman Rick, Sound Theory. Sound Practice, op. cit., p. 61-62, nowre traduction).
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Dans cette séquence, le point d’écoute est une construction, il est la résultante
d’un entrelacement de lignes, de surfaces, de volumes, et non pas une donnée
a priori de expérience. Le point d’écoute se compose littéralement a partir du
mixage de différentes trajectoires. Leslie Sharz a dosé les relations de simultanéicé
entre les deux signaux du microphone MS (qui combine une prise de son direc-
tionnelle et une prise de son élargie, permettant de varier dans le temps la présence
du lieu), celui du microphone sans fil caprant la respiration et les marmonnements
du personnage déambulant (proximité du corps) et les différents éléments compo-
sants le paysage sonore de la compositrice Westerkamp . De proche en proche, les
mouvements se relancent selon la logique du mixage : les trajectoires s'entrelacent,
provoquant des rencontres, des amalgames, et modifiant ainsi notre perception de
Pespace sonore (Pamplitude de la forét sentend dans le grain du vent capeé par le
microphone MS, I'état transitif du personnage est plus ou moins audible selon les
variations captées par le microphone sans fil, les claquements de portes et les cloches
lointaines cherchent leur lieu dans cet environnement fluctuant). Nous pourrions
donc reprendre les propos du musicologue Renaud Meric sur le son pour décrire
le point d’écoute : « Un son [...] se révéle comme un entrelacement complexe de
mouvements a des échelles de temps et d’espace hétérogenes. Chacun des mouve-
ments que nous parvenons a saisir est dépendant des mouvements voisins ',
De plus, le point d’écoute se modifie selon les variations des rapports entre les

éléments sonores et visuels. Dans cette séquence de déambulation, ces rapports

»

restent incertains, flortants. Les murmures, les reniflements semblent venir du
corps A I'écran; or, nous ne voyons pas sa bouche et son visage. Les bruits de
portes et les pas rapprochés semblent incompatibles avec la réalité donnée a voir;
et pourtant, leurs qualités acoustiques et leurs interactions avec le vent dans les
feuilles et les pas réverbérés prolongent les gestes, déclenchent des hésitations du
personnage, rythment les mouvements des arbres dans le cadre.

En somme, le point d’écoute évolue sous I'action des différents mouvements
sonores (changements d’échelle, enveloppement graduel d’un son par un autre,
intensification du profil dynamique, variation énergérique du vent et des outardes)
mais aussi des relations audio-visuelles (rapprochement du corps et ¢loignement
des sources réverbérés, synchronisation succincte entre les fluctuations du vent et

15 - Ce dispositif d'enregiscrement a aussi ¢ utilis¢ pour Llephant =« On a travaillé pendant
tout le film avee un MS stéréo, un appareil équipé de deux micros, 'un tourné vers le haut, Fauore
vers le bas, qui donne une sorte de son en 3D, Pour ce qui est de Fatmosphére sonore générale,
tous les comédiens ¢aient équipdés d'un micro » (VAN Sant Gus, « Comme si ¢a avait cu licu dans
mon propre lycée », propos recucillis par Isabelle Régnicer, Le Monde, 20 mai 2003, p. 27). Nous
entendons les Portes de la perception dans les deux films,

* 16 — Muric Renaud, Appréhender l'espace sonore : [écoute entre perception et imagination, Paris,

I’Harmattan, coll. « Musique Philosophic », 2013, p. 271.
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des feuilles, du grincement de porte et du geste hésitant, du grain de frottement
des pas sur le sol et des textures de la roche, de la terre et du gravier). Lensemble
de ces variables faconne un point d'écoute subjectif qui reprend les principes de
la déambulation sonore préconisés par Westerkamp :

« (:()lllln(.'”CCY, Pllr ("C()UICI' ]CS sons dC votre C()l‘ps qlli N déplﬂCC. LCUF
proximit¢ permet d'¢rablir un dialogue entre vous et environnement. En
entendant ces sons infimes, presque silencieux, vous progressez & travers
un L‘[]Vir()””clnc“l aux PI‘()P()I‘”O”S llllnlﬂi“cs. Ell (Fiill[l‘cs rermes, vous
“parlez” A votre environnement avee votre voix et vos pas. Le lieu répond
2\1 S0N tour ¢n d()l]”llnl i\l VYOS SsOons unce qllﬂ“lé IIC()USliqUC Spéciﬁqllcw. »
Le corps devient une membrane, un lieu de passage et d’interaction entre l'inté-
riorité du promeneur écoutant et I'environnement sonore dans lequel il évolue.
En ce sens, le point d écoute appelle et implique une maniére d'interagir avec le monde
sonore. Van Sant et Shatz veulent transmetere a travers le processus de composition
du point d’écoute un érat d’esprit ez un état de corps. La survivance est une fagon
de percevoir, malgré tout, la puissance vitale des déplacements dans le désert, la
dimension empathique des parcours des étudiants face a leur destin, la musicalité
parcellaire qui permet a Blake de répéter, de marmonner, de déambuler's.

La transmission du point d’écoute,
du microphone jusqu’a I'auditeur

Le point découte circule, il se transmet : les écoutes du preneur de son, du
cinéaste et des personnages s'influencent mutuellement. Les différentes étapes
du processus de création d'un point d’écoute impliquent une structure d’adresse.
Premierement, le partage de I'écoute est déja au coeur de la prise de son lors du

© 17 — Wastirkamre Hildegard, « Soundwalk », Sound Heritage, vol. 3, n° 4, 1974. Notre
traduction.

* 18 — Bien que cela dépasse Fobjectif de cet article, nous pourrions montrer comment fa multipli-
cation des parcours et la composition d'un point d'écoute sont inséparables de la dimension ¢éthique
de cetre wrilogie de la survivance. Voir a ce sujet CARDINAL Serge, « Remarques sur la marche dans
Llephant : Adagio Sostenuto », Hors Champ, 2007, en ligne : hup://www.horsch:lmp,qc.u\/spip.
phpzarticle246 : « Limportant n'est pas de reprendre toujours les mémes actions, les mémes paroles,
les mémes positions, mais de les rejoucr autrement : plus vite, plus lentement, plus lointain, plus
rapproch¢, cest-a-dire déja comme des souvenirs ou des fantdmes, comme des espoirs ou des appels.
[...] En rendant possible cetee répétition, cette intensité temporelle de la marche rend finalement
possible ma consolation. Je me console @ tant que ¢a répete, ¢a marche, ils sont sauvés, et chacun
est sauvdé par tous les autres, parce que le rythme de lear marche permet 4 chacun de contenir ou de
rencontrer tous les autres (adagio sostenuto). s sont sauvés les uns par les autres, et moi avee cux
tant que jai un personnage A suivre, ant que je peux marcher avee Pun dentre cux, les autres sont

sauvds, parce que notre marche croisera ou contiendra la leur. Tant que ¢a répete, ¢a marche... »
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tournage : « Prendre le son, c'est dire : “écoute ce que jai pris pour toi”. Clest un
geste social, un échange opéré a travers I'écoute, un acte adress¢'”. » Nous avons
décrit les préférences de Shatz et Van Sant pour la capration d’un espace sonore
dynamisé par le fortuit, limprévisible, le transitoire. Deuxiemement, le film
propose des parcours d’écoute, il érige un territoire que Pauditeur explore selon les
qualités et I'organisation des matériaux sonores. Nous avons analysé les déambu-
lations sonores créées grice au mixage de différentes trajectoires. Troisiémement,
le pouvoir de liaison de I'espace sonore transforme U'espace de diffusion (la salle
de cinéma) en espace de rencontre. Le spectateur découpe le tissu sonore, il en
explore les dimensions au fil du temps, il écoute les occurrences selon des schémas
variants. Cette écoute errante est rendue possible grice au pouvoir de densification
et de mise en résonance propre a la réverbération.

Bien que l"accent soit souvent mis sur les processus cognitifs de construction
d’une scéne sonore, I'espace sonore est également composé d'un corps percevant
impliqué, immergé, entouré : « Le son est le signe que quclquc chose vit autour
de nous, c'est le signe le plus net que nous sommes entourés, que nous sommes au
centre d’'un monde en mouvement™. » C'est pourquoi la construction d'un point
d’écoute est un des moteurs importants pour les concepteurs sonores?!'; la distri-
bution des sons par rapport 2 un corps (qu'il soit présent a I'écran ou non) produit
un espace empathique qui plonge le spectateur au coeur de expérience filmique.
Le corps du personnage entre alors en résonance avec le corps du spectateur. Clest
Fun des éléments les plus importants de notre appréhension de I'espace cinémato-
graphique : I'espace audio-visuel rencontre I'espace de diffusion, provoquant des
mouvements et des sensations entre les corps représentés et ceux des spectateurs.

Ainsi, le corps du personnage est un médiateur qui « touche » le spectateur
et expose & une posture perceptive, cest-a-dire  une maniére d’appréhender les
composantes sonores et visuelles. Le concepreur sonore Randy Thom utilise cette
proximité entre le personnage et le spectateur afin de créer une écoute filmique :

« Les sons du film doivent tour d'abord ¢ure destinés aux personnages,
puis ensuite aux spectateurs. Si les personnages sont aflectés par les sons

* 19 - Dusiiavs Danicl, Pour une éeriture du son, op. cit., p. 73. Sur la structure d'adresse au cocur de
I'écoute, voir aussi Szenny Peter, Ficoute @ une histoire de nos oreilles, Paris, Minuit, coll. « Paradoxe »,
2001 et Sur écoute : esthétique de lespionnage, Paris, Minuit, coll. « Paradoxe », 2007,

20 — BravGrann Claade, « Acclier de maitre @ Claude Beaugrand, concepreur sonore », 2009,
p. 4, cn liguc : ]u1p://www.crc;uim15011()1'(’.(:1/([‘&11i()wmnn)rc.phpf;uclim:\v-dc—‘m:lilrc.

° 21 — Voir entre autres ‘Tiiom Randy, « Designing a Movice for Sound », Zris, n? 27, printemps
1999, p. 12-14; Carvirr Olivier, « Acclier de maitre. Olivier Calvert, concepteur sonore », 2008,
p. 12, en ligne : heep:/fwww.creationsonore.ca/wp-content/uploads/2014/09/acclicrsolivier-
calvert.pdfs Aviarp Martin, « Atclier de maitre. Martin Allard, concepreur sonore », p. 6, ¢n

ligne : hup:/fwww.creationsonore.ca/wp-content/uploads/ 20 14/09/aceliers_martin-allard.pdt.
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qu'ils entendent de manicre subrile, alors le public sera automatiquement
touch¢ par cux, et d'une maniére plus forte que si le concepreur sonore
souligne son travail en criant : “Ecoutez spectateurs, voici des effets sonores

. « »l)
CXU'(I()['({]H:III‘C.\‘ =

Cette circulation de I'écoute inscrite dans le film montre Paltéricé a Pceuvre dans
notre expérience de I'espace. Par exemple, le corps dans la salle se trouve souvent
clivé, écartelé, déplacé par des échelles concurrentes : « On peut étre visuellement
tres loin d’un personnage et avoir le son trés proche a oreille®. » Cet effet de
contraste autorise toutes les possibilités mitoyennes, les degrés intermédiaires de
convergence ou de divergence entre le corps du personnage, du spectateur et les
autres corps sonores et visuels. Ainsi, I'écoute implique des disjonctions entre les
parties de notre corps; les couplages et les vibrations entre les corps audio-visuels
et spectatoriels sont complexifiés par cet espacement qui altere et divise le corps
lui-méme.

Cette dimension sensorielle et matérielle se conjugue avec les processus
de syntheése cognitive et de construction utilisant la mémoire de I'auditeur.
[évanescence des figures sonores oblige le sujet percevant a appréhender I'espace
a partir de sensations déja disparues. Par réminiscence, il construit un espace
cinématographique composé¢ d’éléments matériels e mentaux. Par exemple, la
perception du paysage sonore de I'école dans Elephant nécessite un travail mental
ol chaque son (pas réverbérés, coups de feu, respiration, ruisseau, oiseau) est mis
en rapport avec les autres dans un processus d’écho®. La durée, le moment et la
position dans la séquence sont autant de paramétres qui influencent notre percep-
tion du paysage sonore de I'école : 'apparition du ruisseau relativise la dimension
« naturaliste » de ensemble, le coup de feu crée un mouvement d’expansion a
la fois spatial, corporel et sémantique, I'oiseau produit une cohabitation entre le
corridor et son extériorité. Tous ces sons persistent & I'état de traces et produisent
ce que 'on nomme communément une « ambiance », un état d’esprit et de corps
qui entraine I'écoute dans des trajectoires dramatiques et sensorielles. Notre écoute
de Pespace progresse alors entre plusieurs configurations, plusieurs mouvements,
plusieurs significations qui mobilisent autant I'expérience sensorielle que les
syntheses cognitives : le lycée d'Elephant est le lieu d’apprentissage de la percep-
tion, de mise a I'épreuve du danger, de cohabitation de 'horreur, de la survie, de

'entraide.

* 22 ~"Innom Randy, « Designing a Movie for Sound », art. cité, p. 11. Notre traduction.
23 — Carvirr Olivier, « Atelier de maiere. Olivier Calvert, concepteur sonore », entretien cit,

P 12

© 24 — Voir Camran Véronique, Lécoute filmique : écho du son en image, Saint-Denis, Presses univer-

sitaires de Vincennes, coll. « Esthétiques hors cadre », 1999, p. 25.
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Le point d’écoute circule, se partage, module de proche en proche, sous I'action
des frictions, des dissonances, des amplifications, des masquages, des filtres; cest
A travers ces résonances et ces mouvements disparates que se diffusent I'écho d’un
échange mutuel et la possibilité concréte d'un espace commun. « Ecouter, cest
entrer dans cette spatialité par laquelle, en méme temps, je suis pénéré = Cest
étre [...] au dehors et au dedans, étre ouvert du dehors et du dedans, de 'un a
lautre donc et de I'un en autre” ».

Cest cette réciprocité qui rend possible la circulation des postures percep-
tives. Les parcours d’écoute des microphones, de Leslie Shatz, de Westerkamp,
des deux Gerry, des érudiants, de Blake, sont inscrits dans les films de Gus Van
Sant; ces lignes, ces strates, ces trajectoires interpellent Pauditeur, elles transfor-
ment sa perception et I'invitent 2 emprunter ces différents espaces aux sentiers
qui bifurquent.

(5]

En somme, la notion de point d’écoute appelle une implication corporelle du
créateur et du spectateur dans I'espace cinématographique®®. Cette dimension
matérielle de I'expérience convoque 4 la fois les corps filmiques (sons, images,
personnages), le corps de Vauditeur, et méme le corps du théoricien. En effer, nowre
description et notre analyse des espaces filmiques de Van Santc ont pour fonde-
ment une expérience corporelle; cest a partir de notre positionnement concret
de spectateur/théoricien que nous pouvons juger des distances, des volumes,
des intensités, des densités, des plans, etc. En ce sens, il ne pourrait y avoir de
point d’écoute totalement objectif, en retrait du monde appréhendé. Le poins
d'écoute est une fugon pour le théoricien de faire corps avee le film, d expérimenter wune

rencontre qui ne laisse indemnes ni la matiére, ni le dispositif, ni les sujets percevants™ .

e 25 — Nancy Jean-Luc, A [écoute, Paris, Galilée, p. 33.

* 26 — Vivian Sobchack a analysé, dans une perspective phénoménologique, les interactions entre
le « corps du personnage », l¢ « corps du spectateur » et le « corps du film ». Les contaces et les
échanges sont possibles parce que ces corps sont A la fois sujet et objet d'un regard, d’une ¢conre.
Soscrack, Vivian, The Address of the Eye: A Phenomenology of Film Fxperience, Princeton, Princeton
University Press, 1992, p. 164-259. Citons notamment ce bref passage : « Le film partage la salle
de projection avee nous comme nous partageons la structure existenticlle de la perception et notwre
monde avee elle » (p. 218, notre traduction).

© 27 — Le cindaste et théoricien Serge Cardinal déeric tres bien la dimension performative de enre-
gistrement sonore et sa dynamique reladonnelle, plus prés de Ta modulation que de Ta media
tion : « La rencontre du dispositif et du son ne se fait pas sur une wble de dissection, mais dans
une sorte de tumulre, de métastase, ot la foree du dispositif d'audition et la force de la madere
sonore s'affrontent, provoquant ainsi des changements d'ordres de grandeur, de niveaux et d'érats
qui entrainent la pereeption vers dautres vitesses, dautres relations. Leur rencontre, occasion

d’une réorganisation du champ percepdif, ne laisse indemnes ni la maticre ni le disposidif. Caprer
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Lexpérience de 'espace cinématographique est vécue non pas comme une distri-
bution géométrique et perspectiviste de lignes et d’objets, mais comme un espace
relationnel et temporel fait de rencontres, de trajectoires et d’événements®®. La
notion de point d’écoute nous aide a appréhender cette expérience concréte d’'un
espace qui se déploie, se plisse, se tord et se contracte.

Si nous tirons toutes les conséquences de cette dynamique, se pourrait-il que
la description d'une réalité, que analyse d’une ceuvre soit le prolongement des
parcours d’écoute de Shatz, de Van Sant, des personnages filmés et des specta-
teurs ? Par ses descriptions, ses analyses et ses idées, le théoricien tente lui aussi
de transmettre son écoute de I'ceuvre, de montrer comment sa posture révéle la
richesse d’une démarche, l'importance d’une image, la résonance d'un son. En ce
sens, la pratique de la théorie forme une trajectoire supplémentaire qui participe

a la composition et la modulation du point d’écoute.

un son n'¢quivaut pas a soutirer une forme déji constituce d’un chaos circonscrit, mais & moduler
le champ pereeptif tout entier, & le plier autrement, a lengager sur d'autres durées » (CARDINAL
Serge, « Médiation ou modulation sonore? », CiNéMAS, vol. 9, n* 1, automne 1998, p. 113-114).
© 28 — Soscuack Vivian, Carnal Thoughts: Embodiment and Moving Image Culture, Berkeley,

University of California Press, 2004, p. 20.
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