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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.



- 162 -

Frédéric Dallaire

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.






