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Frédéric Dallaire 

Le point d'écoute, du microphone 
à l'auditeur: déambulation 

dans l'espace sonore 
de Leslie Shatz et Gus Van Sant 

Au cmerna, le point d'écoute désigne une posture perceptive façonnée par 
les effets si mu l ta nés de la réverbération, du dispositif de diffusion sonore, de 
l'interaction des sons er des images, des mouvements corporels des personnages 
et de l'écoute errante des spectateurs. Le point d'écoute est un nœud 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 être pensé 
comme la résultante d'un processus audiovisuel er non pas cornme une donnée 
préalable rendant possible la captation d'un espace. Ce processus de création de 
l'espace sonores' amorce dès le tournage du film. Le preneur de son développe des 
manières d'occuper l'espace; il organise la rencontre entre un microphone er une 
réalité sonore. Les modalités de captation du son vont de l'éloignement diffus 
(bruit de fond) à la proximité inouïe (gros plan) en passant par l'enveloppernent 
immersif En effet, chaque rype de microphone a une sensibilité différente : le 
microphone monophonique directionnel amplifie une zone restreinte du champ 
spatial, le microphone stéréophonique amplifie une zone érendue 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 er l'espace sonore t « Si je sors pour enregistrer 
le claquement d'une porte, je ne pense pas que j'enregistre une porte qui claque. 
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J'enregistre en fait l'espace dans lequel le claquement se produit 1• » 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 effecs 
spatiaux d'éloignement ou de proximité er des changements de timbre liés à la 
matérialité des cloisons:'. Le son capté conserve les traces de son parcours spatial 
er l'auditeur appréhende l'espace à travers ce faisceau de trajectoires. La réverbé­ 
ration désigne ce phénomène d'interaction entre une source cl' émission sonore ct 
un espace de propagation. En somrne, il faut considérer l'espace capté et le po i nt 
d'écoute comme les produits de l'interaction entre les multiples rrajecroires des 
ondes sonores (la réverbération), les caractéristiques techniques du microphone 
(sa « senxibilité ») et les mouvements du preneur de son qui, :i. titre de médiateur. 
influence par sa position la distribution des qualités acoustiques du tissu sonore. 

Ainsi, la prise de son lors du tournage peur être bien plus qu'une opération 
technique. La démarche du cinéaste Gus Van Sant est à ce sujet exemplaire : la 
captation sonore de la réalité est un enjeu majeur de l'esthétique et deb signific1- 
tion de sa trilogie de la survivance composée de Gerry (2002), E!ephr.!nt (200.'3) er 
l.ast Days (2005). Le défi des artisans du son consiste ici à transformer les carac­ 
téristiques techniques des appareils d'enregisrrement sonore en outils de création. 
Quand le concepreur sonore Leslie Shatz.' er le cinéaste Gus Van Sam décident de 
positionner un microphone MS près de la caméra, ils veulent capter le potentiel 
énergétique lié à l'acoustique architecturale d'un corridor, d'un gyrnnase, d'une 
cafétéria (E/ephrmt); quand ils mixent les sons rapprochés des corps (caprés par 
un micro sans fil) et ceux très diffus de l'environnemenr imrnédiar (microphone 
stéréophonique), ils font de la tension entre I'enveloppernenr er l'éloignement u11 
problème 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 
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geste au-delà du moment de la detonation, diffusant l'écho mortifère du lycée dans 
la salle de cinéma (Elephünt). 

Notre déambulation dans l'espace sonore très 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 I' espace sonore. Nous voudrions faire entendre le 
rôle du microphone dans la composition d'un point d'écoute. Nous ferons de cette 
notion à la fois concrète er imaginaire, le complexe de résonance entre I' expérience 
des artisans lors du rournage, l'expérience du concepteur sonore lors du mixage et 
l'expérience de l'auditeur lors de la projection. 

La modulation de l'espace sonore du tournage 
l'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 à celle d'une prothèse auditive. 

« A rravcrs le casque, l'écoute microphonique induit une lecture particulière 
du réel. C'est un filrragc qui, par son décalage avec nos habitudes percep­ 
rives, illumine, hallucine notre rappon au monde. Le casque nous donne, 
dans la prise de son directe, 11011 le réel, tel que notre cerveau a la liberté de 
le choisir, de le sélectionner cr de l'explorer librement au quotidien, mais la 
production d'une image sonore plus forte encore. Si elle semble plus riche, 
clic n'est en Eiir que plus ofFene ii sa lecture. C'est un mur qui apparaît, 
une écourc globale, développée, comme la photo tirée, et qui déroute notre 
perception li. » 

/ 

Terns les preneurs de son vous diront qu'il fout apprendre à écouter le monde à 
l'aide du dispositif de captation : par exernple, le preneur de son sera attentif aux 
masses sonores continues ( ven ti latiou, machinerie, rumeur, etc.) ou aux éléments 
indésirables, puisque le microphone les captera en même temps que la conversa­ 
tion des personnages; aussi, il jugera de la position du microphone par rapporr 
à la source d'émission puisque la proximité er l'éloignement rendront audibles 
différents aspects du son (réverbération, frottement, grincement, bruits corporels, 
amplification des basses ou des ha ures fréquences, erc.) ; il choisira également le 
type de microphone (monophonique, stéréophonique, directionnel, MS, sans fil) 
en fonction des éléments qu'il veut capter (ambiance, voix, bruits, musique). "Ious 
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