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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 

• I - 0NDAATJF Michac], Jhc Cmwl''JJ1ttùms: W11!ttr k/11rch mul lhl' /1rt rjiï/111 l:'rlili11g, New York. 
Random House, 200,1, p. 231i. (Noire rruducrion.) 
• 2-11 [J,)orsqu\me onde acoustique se propage <-hns 1111 c~;p;1cc [ ... [. il ;1pp:1raî1 de'> milliers; de 
njlexions rlpérécs sur les surface:,; des obsr.ulcs (murs, meubles, crc.): L1 proximirc rcmporL'i!c 
des réflexions empêche norrc oreille de percevoir ccllcx-ci de LH;on indépcndunrc. Norrc o rc-illc 
fusionne routes ces réHcxions ci" conclut :'i une pcrsisr:llH . .:c du so11, que 1\)1} entend p!!is 011 moins. 
clairement aprcx que Li source a fini cfémcurt.: >) (Mi:.HL!!1.R Bcnr:111d, VoodJ1t!(ffn· ri,, /~'.1p11(·r· ,·11 

rtl!ISÙ/tf.ts é/t"cfrrHu·oustiqt1c.1·, Paris, l_)cbro11r !;r:mcc, 200(), p. 1 58). l i: preneur de Mm prend pt bit ion 

dans cet c:-;pacc qu'il conrribuc :'! Inçounc-r: pl11s le microphou.: _'l'éloig11c de Li source d'émis:,ion, 
plus l'espace (b réverbérariou) devient audible; iuvcrvcmcnr, plus le lllicrophonc s';1pproc:hc de h 
soun.:c, pl11s le son s'isole de son lieu de diffusion. 
• 3 - Depuis la fin de':i :rnnl·cs 1970, le corKcp1:e11r sonore Lc:-;lic Sh;nz ;1 p;1ri-icipL· :1 de 11ornhrc11x 
projcrs, du blockhu:stcr hollywoodien ( Jhe A41tmn~y, Ii1JiÙ'.f!.hl) ;111 film tLlllrcur ir1dl'pcnda1n 
(!Jittt':fid, /2 Vi'itr.l' !l .S'/mJt). il :1 collabor(~ avec des r,_',:1lis;HCLirs ;111ssî diffr-rcnrs que Paul S1Jn;1dcL 

Errol Morris, h·ancÎ,) Ford CoppoLi, _Jean-Pierre _Jcu11ct cl Wc':i Craven. 
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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 

• 4 - l )i,:s1 JAYS 1 );rnicL Pour u.n? ccrit urr d11 .WJ/, Paris, Klincksicck, coll. (( 50 questions li, 2006.. 
I'· 8~-8(,. 
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ces choix se font dans un environnement sonore où les déplacements du micro­ 
phone et les manipulations de l'appareil d'enregistrement atténuent et amplifient 
de manière graduelle et continue les caractéristiques des phénomènes. La prise de 
son n'est donc pas seulemenr un découpage, une sélection brute d'une réalité qui 
s'inscrit à l'identique sur un support. Elle ne se réduit pas à une transforrnarion 
d'un évènement initial sous l'action d'un processus de médiation 1. Lr1 prise de son 
opère une modulation du monde sonore, elle implique des opérations de mixae«, c'est­ 

à-dire une redistribution des composantes des phénomènes 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 (Elephant), le manoir 
(LtlSt Dt1ys)6. Leslie Shatz décrit l'esthétique sonore explorée dans ces trois films et 
explique les effets de cette esthétique sur la perception auditive : 

« [Cm[ aime le son brut. [ ... [ Et c'est .unus.mr parce que le public considère 
cette bande sonore comme étant surréaliste. Pour les audireurs, une bande 
réaliste est propre er polie, elle n'a pas de hruirs extérieurs. Lorsque vous 
conservez les imperfections sonores dans votre rnrn1tage, le son acquiert une 
qualité érrangc [otherwordfy qurtfily[. C'csr un peu comme si vous aviez des 
prothèses auditives er que vous montiez le volume; vous êtes alors co ntro n­ 
rés ii une réalité amplifiée que vous ne pouvez pas éviter 7. » 

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

• 5 - Voir J-\1:rMAN Rick, Somul '/harry, ,\mmtl !1rr1Uicr', New York, Rnurk:dgc//\mcric.:111 Film lustirntc. 
1992, er plus parriculièrcmcnr {( · 1 he Marcrial Hcicrogcnciry of·· Recorded .Sound i), p. 1 5--.Yi. 
• 6- Le philosophc deb rcchniquc Cîlhcrr Simorn.lon disdnguc lïn.strumcnr de l'outil : ,1 [On] 
entend par outil l'objer technique qui permet de prolonger er d'armer le corps pour .u coinplir un 
gc.sre, er p:u instrument l'objet· rcchniquc qui pnmct de prolonger cr d';1daprcr le corp;-; pour obicni: 
une meilleure perception; I'insrrumcnr cxr outil de perception>> (S1MONDON ( .ilbcrr, I )fl mod> rf:,:,.-j_,-. 
tance des ohje!.I" u-chniques, Paris, Aubier, 1969, p. l 14). En ranr q11Ïn:,;rrume1ir, le n1icrnplw11c pnn 
modifier l'écoute cr les gestes de-; :11Tisa11s du son, du cinc.rxrc-, du cadreur, de lacrcur, du mo111c11r. 
• 7 - f(LINCEH, Cabe,,( lnu-rview wirh Leslie Sh:1tz: .Sound Aurc11r )', l/ndnr11rro1/, 200(), en ligne: 
l1ti.J)://old.fipre:,;cÎ.<)rg/ u11Jc;rc11rre11t/îs.suc __ () I ()()/si 1ar.:t_klî11gcr.l1r111. ( N1)rrc crad11crio11.) 
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Afin de rendre audibles les différentes modalités de cette survivance, Van Sant 
et Shatz urilisenr la capacité du microphone à amplifier l'énergie vitale du fortuit, 
du transitoire, de l'éphémère. La prise de son direct permet de transmettre l'expres­ 
sivité des mouvements corporels (le frottement des pas dans le désert de sel, les 
chutes de Blake), lïdenriré sonore des lieux (les corridors réverbérés du lycée, les 
craquements du manoir), la complexité rythmique des phénomènes naturels (la 
chu red' eau massive, le vcnr fluctuant), la subtilité des voix (les marmonnements 
de Blake, la respiration des deux Gerry). Cette vitalité matérielle, qui déborde les 
codifications linguistique, musicale ou indicielle, favorise lc « décalage» perceptif 
décrit par Deshays, cet écart qui « illumine [ ... ] notre rapport au monde8 ». Le 
processus de captation nous présente des intensités, des tensions, des rapports, mur 
un « nouveau tissu de relarions » par lequel la réalité « acquiert une nouvelle cousis­ 
tance'!». Le microphone trouble la perception, il pousse l'auditeur à adapter son 
écoute: au lieu de sélectionner, de recomposer un univers sonore cohérent, fluide, 
Shatz explore un espace sonore foisonnant, imprévisible. Il inscrit ainsi la « sensibi­ 
lité» microphonique dans l'espace esthétique du film 10. Ce sont ces phénomènes 
d'interférence er de parasitage qui déroutent la perception, qui engagem le sujet 
percevant dans une expérience de modulation où se rencontrent les matériaux 
sonores et le dispositif d'enregistrement. 

Pour Shatz er Van Sant, la prise de son lors du tournage est le moment privilé­ 
gié de la composition de l'espace sonore. Leur démarche brouille la frontière entre 
les sons appartenant au film er ceux qui lui sont extérieurs. 

« Nous avons conservé roux les sons enregistrés au moment du tournage. li 
y a une tendance aujourd'hui à remplacer le son original parce qu'il conricnr 
cc que l'on considère comme des défouts - tous ces bruits qui ne sour pas 
liés au fil111 lui-même. Cus était vraiment en amour avec l'immédiateté 
du son original. De plus, j'ai eu l'idée d'enregistrer en stéréo, ce qui est 
gé11éralcn1enr une technique uriliséc pour la musique ou les effets sonores, 
mais pas pour la prise de son lors du rournage d'un film. La stéréophonie 
crée une ambiance très singulière 11• » 

• 8 -· D1··.s1-1,ws Daniel, Amr 1111r' rrrit nrr t!u sou. op. cit., p. 83. 
• 9 - CAIU)INAL .Scrt~c," L'! radio, cc modulateur de l'audiblc ». Chhnh·1:J, n" 5J, 200~. P· 54. 
• IO - l .c dispositif:ic c.rpr.uion (rnicrnplwnc, cnrcgisrrcur, c1squc d'ccourc) ;1 une 11 scnsihiliré ··1 
hicn sî11glllièrc : Lice au 111011dc sonore, il ne sélccrkumc p:1s les sources pcni11e1ncs er n'org:rnisc pa~; 
lnudib!c scion 1111c visée subjective cr variable. Cc1 inxtrumcnr dccourc ne hiérarchise p:1s les sujets, 
les ohjcrs, lc.s paysagL·s, les mouvements comme le fair I'audircur. Voir Sc:11/\FFFFR Pierre, l::\Jrti sur lfl 
rariio l'i le <.i11h11!!. h"lfll:!Ùfflt' l'i fl'dmir/llt' d11n.1 !t·.1· arts-rrlrtis, 19/f l-!912, !\iris, Allia, 20 I 0, p. ')() .. ')I. 
• 11 -S11Af'/. l.cslic, il Ir al! sounds good, irhc\ donc his [ob », propos recueillis p:ll" .Su:-.an King, 
L.u1 !lngde., 'l rmcs. 17 juillet 2005. c11 ligne: lmp://:miclc,.larimc,.com/2005/juJ/! 7/cntcrtainmcnr/ 

ca-·workîngliwd 17. (None t r.iducrion.) 
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Lors d'un tournage, la présence de l'équipe, les mouvements de carnéra, les 
éléments contingents, les mouvements du monde extérieur produisent un bruit 
de fond, une ambiance particulière. Dans la grande majorité des cas, les preneurs 
de son évitent d'enregistrer ces scories en s'approchant le plus possible des acreurs 
et en utilisant un microphone directionnel. Dans les films de Van Sant, le micro­ 
phone stéréo capte cette légère rumeur (Shatz nous indique que le rnicro se rient 
près de la caméra qui, elle, reste en retrait pour prendre des plans d'ensemble12). 

Cette extériorité composée d'éléments contingents 11011 reliés à la situation drama­ 
tique ou aux gestes de l'acteur offre un surplus de présence; les sons produits par 
l'équipe de tournage ou le chariot Dolly participent à l'effet d'arnplilîcation de 
la réalité bruyante et opaque du personnage suicidaire rnais aussi au sentiment 
d'étrangeté provoqué par l'environnement sonore d'un lycée presque vide, traversé 
par quelques corps désorientés. 

En brisant certaines habitudes d'écoute, le concepteur sonore appelle une 
nouvelle posture, puisque les phénomènes sonores déplacent l'écoute du spectateur. 
Ainsi, la voix captée par un micro stéréophonique a tendance à transporter avec elle 
les effets de la réverbération er à interagir avec les bruits u; les bribes de musique 
réverbérées dans l'immense manoir appartiennent au même complexe sensoriel 
que les bruits et les voix (principalement marmonnées); le bruit d'une porte, les 
pas sur les différentes surfaces (terre, bois, pierre), le froissemenr des vêtements er 
la respiration irrégulière des personnages dans le désert acquièrent une présence 
inouïe. Dans tous ces cas, le travail du son direct élargit la zone de captation, elle 
inclut dans le champ créatif des éléments liés au phénomène de réverbération; en 
somme, Shatz et Van Santjont de la modulation de l'espace du tournage un enjeu 
esthétique, ils confrontent l'auditeur à un monde qui n'a pas été réglé à sa mesure. 

L'auditeur est ici confronté à des sons altérés par leur diffusion dans un espace; la 
réverbération captée par les microphones stéréophoniques souligne l'alrériré consti­ 
tutive des sons. En acquérant une étendue temporelle et une profondeur spatiale, 
le son devient moins saillant, plus ditlus. Cette densité spatio-temporelle éloigne 
l'auditeur de la source: de manière proportionnelle, le son prend ses distances alors 
que l'espace se fait sentir. Les artisans du son réduisent habituellement ces effets 
d'altération liés au phénomène de réverbération afin de rapprocher l'auditeur cr 
l'univers représenté. Le présupposé qui guide cette pratique est le suivanr : l'espace 

• 12 - !hid. 
• 13 - 1< I :.__.nrcgîstrcment stéréophonique de la voix cntrciru unc règle qui s'nppliqu« génL:r:dl'mcTl! 
<-bm; h pratique du son au <..:î11l·1na - le di;·doguc doir sorrir de i'cncciruc ccnrraic. JVLlis d.rnx l.t1sl 
Days, la voix est diffusée ~1 g:lllchc cr ù droite dt: l'écrnn. Jc jK'l1sc que cela p:111îcipc :111 rnH1hk 
rcsxcnti par les specr:ncurs: ils ont accès ;1 !\':rai d'csprir d'1111 pcrso1111;1gc qui est sur le poiu: de 
suicider i) (ihid., notre rrnducrion). 
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fait obstacle à la lisibilité puisqu'il fait proliférer les interactions, il accentue les 
relations entre des phénomènes qui ont tendance à s'amalgamer plutôt qu'à se 
distinguer 1". L'espace a un pouvoir de liaison : il emporte la source, les surfaces 
de réflexion er les corps dans une modulation commune, il conserve la trace de 
multiples parcours et pennet la circulation entre différents niveaux de perception. 
Le microphone peut capter cet espace de diffusion, de diffraction, er rendre audibles 
les interactions entre les trajectoires. La modulation de l'espace de tournage nous 
pousse alors à reconsidérer la réalité sonore, à la réécouter, à l'éprouver autrement. 

Le mixage des trajectoires : 
la déambulation audiovisuelle 

De tous les états transitifs éprouvés par les deux Gerry, par les élèves du lycée 
et par Blake, les longues déambulations nous perrnettent d'éprouver le rôle du 
mouvement dans la construction er la transmission d'un point d'écoute. La caméra 
accompagne le corps lem et crispé de Blake. Ce dernier est au centre du cadre, 
il marche d'un pas hésitant et irrégulier dans une forêt aux abords d'un manoir 
centenaire. On y entend un paysage sonore, une musique concrète composée par 
Hildegard Wesrerkamp : les Portes de la perception (liJren der Wr1hrnehrnungen, 
1989) déclenchent des vrombissements d'avions, des murmures, des bruits de pas. 
Ces bruits extérieurs se mélangenr, s'opposent er entrent en résonance avec les 
sons produits par le personnage errant (déglutition, reniflement, murmure incorn­ 
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 l'arche assure le passage entre la vaste forêt et les bâtiments de 
pierre (maison, muret); l'interaction entre la vitesse de la caméra et celle du marcheur 
change les proportions entre le corps de Blake (vu de dos) et son environnemenr; 
les pas réverbérés, diffus er synchronisés avec les gestes du personnage inreragissenr 
avec les sons concrets et définis provenant de la composition de Westerkamp. 

• IL~ ~ I .c rhcoric icn Rick Alrm.u: explique rrcs hicn pourquoi cette misc en mouvcmcnr de la pcrccp­ 
rion n'est pas une voie rrès explorée <-Lms le ccnrcxrc de ln creation sonort-' au cinéma : H Qu'est-ce 
qu'un son xanx révcrhéurion? I Y11nc p.irr, C'csr un son in rime. une parole prnh'.:réc par quelqu'un prè::; 
de moi, cr d';1urrc p;1rt, c'csi un son diffii'.-il· ucrs moi plurôr que loin de moi. Le son avec une bible 
rl·verhérarîon est un son dcsi inc ;'1 111011 écourc, un son pronond pour moi. A l'instar de !ïm;1gc en 
pcrspccrivc, Lt h:1rH.k ::;011on_. avec 1111 volume continu cr une foible rl·vcrhér:1tio11 réconfonc les spccr;1- 
rcurs en rr.msmcrt.uu l'idée que le h:mqtJL'f cxr bien fair pour eux. Le choix duo son peu réverblTl' 
semble donc renforcer un désir d'écour« très puisxanr qui associe le son que nous voulons emcndrt" 
avec le son qui csr dif-Fti.sl' pnur nous. Alors que lïmagc rente d'éviter les signes de discnrsivué afin de 
mieux disxinmlcr le (lisu,11rs xous-j.tccnr ;111x filni.s !1ollywooditn.s, la piste sonore ado1nc ouvcrtcmcm 
1':ipprnchc discurvivc du son foîhlcmcnr rL·vcrhlTé ;1(111 de mieux nous attirer daux un récir h1briqué » 

(AI:J'MAN Rick, ~\'rm11d Jhr'Ol_')', S'rmnd /)n1r1ici', op. rit., p. 61-62 .. none traducrion). 
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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 
fl priori de l'expérience. Le point d'écoute se cornpose littéralemenr ;\ partir du 
mixage de différentes trajectoires. Leslie Shatz a dosé les relations de simultanéité 
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 ternps la présence 
du lieu), celui du microphone sans fil captant la respiration et les marmon ncmenrs 
du personnage déambulant (proximité du corps) et les différents éléments compo­ 
sants le paysage sonore de la compositrice Wesrerkamp 15. De proche en proche, les 
mouvements se relancent selon la logique du mixage: les trajectoires s'enrrelacenr, 
provoquant des rencontres, des amalgames, et modifiant ainsi notre perception de 
l'espace sonore (l'amplitude de la forêt s'entend dans le grain du vent capté 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 pones et les cloches 
lointaines cherchent leur lieu clans cet environnement Auctuant). Nous pourrions 
donc reprendre les propos du musicologue Renaud Meric sur le son pour décrire 
le point d'écoute r « Un son [ ... J se révèle comme un entrelacement complexe de 
mouvements à des échelles de temps et d'espace hétérogènes. Chacun des mouve­ 
ments que nous parvenons à saisir est dépendant des mouvements voisins 11'. » 

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, Horranrs. Les murmures, les reniflements sernblent venir du 
corps à l'écran; or, nous ne voyons pas sa bouche et son visage. Les bruits de 
pones et les pas rapprochés semblent incompatibles avec la réalité donnée à voir; 
et pourtant, leurs qualités acoustiques er leurs interacrions 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 l'action des ditlércnrs mouvements 
sonores (changements d'échelle, enveloppement graduel d'un son par un autre, 
intensification du profil dynamique, variation énergétique du vent et des outardes) 
mais aussi des relations audio-visuelles (rapprochement du corps et éloignernenr 
des sources réverbérés, synchronisation succincte entre les Hucruarions du vent er 

• J') ~ Cc dbposirifd'cnregisrremcnt ;1 aussi l·1é urilisé pour !:!tphrml: « ()11 .r t ravnillé l)L'rHLrnt 

tout le film avec !Ill fv1S stéréo, 1111 .ipp.ucil équipé· de deux micros, l'un tourne vers le h.mr. J';\\!lrl' 
vers le bas, qui donne une sorrc de son e11 :-)I). Pour cc· qui csr de 1\nmosphtrl' xouorc gl·11L·r;1k, 
rouv les comédien» ér;iienr équipés d'un micro ;1 (VAN S1\NT Cus, <( Comme si ti;l av.ii: ni lieu d:111:-; 

mou propre lycée il, propos rec11cilli.s par lsahdlr: Rég11icr, rr' /V!ond1', 20 mai 2003, p. 2.7). No11.s; 
entendons ks Portes de fa f'c'rt:tplùm cbns le'.; deux (ilms. 
• 16- 1V1EHJC Renand. /lpprtihenrÙ'r !~~-1/H!Ct:' sonare : !~·hmh' ,'11/rc ptfftplion t'1 imr1git1111irm, l'm-is. 

I .Harmarrun, coll. « Musique Philosophic », 20 I :î, I'· 271. 
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des feuilles, du grincernenr 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). L'ensemble 
de ces variables façonne un point d'écoute subjectif qui reprend les principes de 
la déambulation sonore préconisés par Westerkamp: 

« Commencez par écouter les sons de votre corps qui se déplace. Leur 
proximité pcrmcr dcrab!ir un dialogue entre vous er l'environnement. En 
cnrcnd.nu ces so nx infimes, presque silencieux, vous progressez à travers 
un cnviro nncmcnr aux proporrions humaines. En d'autres rennes, vous 
"parlez" ;\ votre cnvironucmcnr avec votre voix er vos pas. Le lieu répond 
;\ soil rour cil do nnanr à vos som une qualiré acoustique spécifique 17_ » 

Le corps devient une membrane, un lieu de passage er d'interaction entre l'inté­ 
riorité du promeneur écoutant er l'environnement sonore dans lequel il évolue. 
En ce sens, le point d'écoute r1ppel/e el implique une manière d'interagir auec le monde 
sonore. Van Sant er Shatz veulent transmettre à travers le processus de composition 
du point d'écoute un état d'esprit et un état de corps. La survivance est une façon 
de percevoir, malgré tout, la puissance vitale des déplacements dans le désert, la 
dimension emparhique des parcours des étudiants face à leur destin, la musicalité 
parcellaire qui permet à Blake de répéter, de marmonner, de déambuler 18. 

La transmission du point d'écoute, 
du microphone jusqu'à l'auditeur 

Le point d'écoute circule, il se transmet : les écoutes du preneur de son, du 
cinéaste et des person nages s' in fl uencenr mutuel lem en t. Les différentes étapes 
du processus de création d'un point d'écoute impliquent une structure d'adresse. 
Premièrement, le partage de l'écoute est déjà au coeur de la prise de son lors du 

• 17 - W11.\TFHKAMP Hildegard, (1 Soundw:dk >i, Sound /-h-ritttgt, vol. 3, n" 1L 1974. None 
traducrion. 
• 18 - Bien q11c cl'h dL·passc J'ohjcui/--dc ccr .u-ticlc, nous pourrions montrer comment b ruulripli 
cation des parco11rs cr L1 cornpoxirion d\111 pninr d'écoute soin iuxcparahlcs de la dimension érhiquc 
de ccrrc rrilogic de h xnrviv.mcc. Voir;\ cc sujet CARDINAi. Serge, « Remarques sur b marche dans 
F!t'ph11n1 : /lr/11.(!.io .. Sostn11110 )i, I tors Chr1mp. 2007, en ligne; lntp://www.horschamp.qc.ca/spip. 
php~aniclc21i6: « I .imporr.u» ncsr pas de reprendre wu jours les mêmes acrions, les mêmes paroles. 
ks mêmes po:,;ii iouv, n inix de les rejouer .uurcmcnr : plus vire, plus lememcnr. plus lointain, plus 

r:1pproché, cesr-à-dirc dLf1 comme dcx souvenirs ou des fonrômcs, comme des espoirs ou de; appels . 
. . J En rcndunr possîhk cet re répctirion: ccrrc intcnsilé temporelle de la m;uchc rend finalcmcm 

possihk JJ1;1 co11solarîo11. _k me co11.._0Jc: rain que \:l répère, \:t 111;1rchc, ils sonr sauvé;;, er chacun 

esr sauvé par 10w; les ;111rrcs, p:ucc que le ryrhrnc de leur marche pcnner :'1 chacun de contenir ou de 
rcnconncr rous le_.,; ;111rrcs (t1rl.11gio .ws/t'n1110). lis sonr sauvés le"i uns p:n les aunes, er moi avec eux : 
1·:1111 que j'ai un pt.Tsonnagc ;\ suivre, um ljlll' je peux nurchcr avec l'un d'cnrre eux, les autres som 

sauvés, parce que 11otTc nurchc croisera nu conricndra la k:ur. J;1!H que ç1 répète, ç1 marche 

L 
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tournage:" Prendre le son, c'est dire: "écoute ce que j'ai pris pour toi". C'est un 
geste social, un échange opéré à travers l'écoute, un acre adressé l'J. » Nous avons 
décrit les préférences de Shatz et Van Sant pour la captation d'un espace sonore 
dynamisé par le fortuit, l'imprévisible, le transitoire. Deuxièrnemenr, le filrn 
propose des parcours d'écoute, il érige un territoire que l'auditeur explore selon les 
qualités et l'organisation des matériaux sonores. Nous avons analysé les déambu­ 
lations sonores créées grâce au rnixage de diff-êrentes trajectoires. Tioisièmemem, 
le pouvoir de liaison de l'espace sonore transforme l'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. Cerce écoute errante est rendue possible grke au pouvoir de densification 
er de mise en résonance propre à la réverbération. 

Bien que l'accent soit souvent mis sur les processus cognitifs de consrrucrion 
d'une scène sonore, l'espace sonore est également composé d'un corps percevant 
impliqué, immergé, enrouré r « Le son est le signe que quelque 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 mouvemenr/". » C'est pourquoi la construction d'un point 
d'écoute est un des moteurs importants pour les concepteurs sonores21; la distri­ 
bution des sons par rapport à un corps (qu'il soit présent à l'écran ou non) produit 
un espace cmpathique qui plonge le spectateur au coeur de l'expérience filmique. 
Le corps du personnage encre alors en résonance avec le corps du spectateur. C'est 
l'un des éléments les plus importants de notre appréhension de l'espace cinérnaro­ 
graphique: l'espace audio-visuel rencontre l'espace de diffusion, provoquant des 
mouvements et des sensations entre les corps représentés et ceux des spectareurs. 

Ainsi, le corps du personnage est un médiateur qui « touche » le spectateur 
et l'expose à une posture perceptive, c'est-à-dire à une manière d'appréhender les 
composantes sonores et visuelles. Le concepteur sonore Randy Thorn utilise cette 
proximité entre le personnage et le spectateur afin de créer une écoute filmique: 

« Les sons du film cloivem mut dabord êrrc clcsrinés aux personnagL·s. 
puis ensuite aux spectateurs. Si les personnages so nr affccrés par les sons 

---------- --------~----- - -- --- - - 

1 9 - I )Es1 JAYS I );.miel, Pour 1mt tioù11tr du Jon, op. rit., p. 73. Sur Li struc: ure d':1d rcsvc :11.1 co-u r dv 
l'écoute, voir aussi .SI.FNDY Pcrcr, troff le: mu· histoir« dt nos oreilles, P:nis, Jv1 iuuir. coll. \( Par;idoxL· ». 

200 I cr Snr ccomr: esthétiqttt dt !~:·.1pùn111t1gt\ P:1ris, Mi1111i1, coll. ,( J'cr.rdoxc )1, 2007. 
• 20 - BJo:AUCRAND Claude, « Atelier de maître: Claude Bcaugu1aL conu..:prcur s;o1HHC )), 2()0l), 

p. 4, en ligne : hrrp://www.crcatio11sonorc.ca/crcario11-sonorc. ph p~arcl icrs-dc-m.iirrc. 
• 2J - Voir entre nurrcs T110M Randy. ,1 Dcsigni11g a Movie for Sound)), lris. n" 27. pri1ucmps 
1999, p. 12-- ! -i . C,\JVfüfl' (_ )!ivier., \( Atelier de mairn-. ( )livîcr Calvcrr, concqncur sonore », 200~, 
p. J 2, en ligne : hrtp:! /www.crcarionsonore.ci/wp-Lonrcm/uploads/2014/()l)/;rn:licrs_ol ivicr 
calvcrr.pdt, /\1.L,\RD Manin, ,( Arclicr de rnaînc. Marrin Albrd., <.:onn:prcur sonore ». p. h, cn 
ligne ; hnp:/ /www.cre;nionso1H.HL.cilwp-conrcnr/ uplnad·.J20 l lJ/09/;ncl il'rs __ manin-all.ud .pd L 
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qu'ils cnrcndcnr de manière subtile, alors le public sera aurornariqucmcnr 
rouché par eux, cr d'une manière plus torte que si le concepteur sonore 
souligne son travail en criant: "Écoutez specrarcurs, voici des effets sonores 
ex rraord i nai res" 22. » 

Cerre circulation de l'écoute inscrite dans le film montre l'altérité à l'œuvre dans 
notre expérience de l'espace. Par exemple, le corps dans la salle se trouve souvent 
clivé, écartelé, déplacé par des échelles concurrentes ;« On peut être visuellement 
très loin d'un personnage et avoir le son très proche à l'oreille+'. » Cet effet de 
contraste autorise routes les possibilités mitoyennes, les degrés intermédiaires de 
convergence ou de divergence entre le corps du personnage, du spectateur et les 
autres corps sonores er visuels. Ainsi, l'écoute implique des disjonctions entre les 
parries de notre corps; les couplages et les vibrations entre les corps audio-visuels 
er spectaroriels sont complexifiés par cet espacement qui altère et divise le corps 
lui-même. 

Cette dimension sensorielle et matérielle se conjugue avec les processus 
de synthèse cognirive er de construction utilisant la mémoire de l'auditeur. 
L'évanescence des figures sonores oblige le sujet percevant à appréhender I' espace 
à parrir de sensations déjà disparues. Par réminiscence, il construit un espace 
cinématographique composé d'éléments matériels et mentaux. Par exemple, la 
perception du paysage sonore de I' école dans Elephant nécessite un travail mental 
où chaque son (pas réverbérés, coups de feu, respiration, ruisseau, oiseau) est mis 
en rapport avec les autres dans un processus d'écho 21i. La durée, le moment et la 
position dans la séquence sont autant de paramètres qui influencent notre percep­ 
tion du paysage sonore de l'école: l'apparition du ruisseau relativise la dimension 
« naturaliste » de l'ensemble, le coup de feu crée un mouvement d'expansion à 
la fois spatial, corporel er sémanrique, l'oiseau produit une cohabitation entre le 
corridor et son extériorité. Tous ces sons persistent à l'état de traces er produisent 
ce que l'on nornme comrnunémeru une « ambiance », un état d'esprit et de corps 
qui entraine l'écoute dans des trajectoires dramatiques et sensorielles. Notre écoute 
de l'espace progresse alors entre plusieurs configurations, plusieurs mouvements, 
plusieurs significations qui mobiliscnr autant l'expérience sensorielle que les 
synthèses cognitives: le lycée d'Elephant est le lieu d'apprentissage de la percep­ 
tion, de rnise à l'épreuve du danger, de cohabitation de l'horreur, de la survie, de 
l'entraide. 

• 22 - ·1·1 !OM Randy. ,1 I )csignîng a Movie hH' .Sound)), arr. cirl'., p. 11. None rr.iducrion. 
• 23 - ( :AJVEHT ( )li vier, " A relier de maitre. Olivier Calvert. concepteur sonore >), entretien cité, 
I'· 12. 
• 24 - Voir CAMPAN Véronique, J,~·;ro11frfilmiq11t: /cho du wm 01 Îïlltl_<!.t', .Sainr-·1 renis, Presses univcr 

siraires de Viuceuncx. coll. ,1 Esrhérique.a,; hors endre )>, 1999, p. 25. 
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Le point d'écoute circule, se partage, module de proche en proche, sous l'action 
des frictions, des dissonances, des amplifications, des masquages, des filtres; c'est 
à travers ces résonances et ces mouvements disparates que se diffusent l'écho d\rn 
échange mutuel et la possibilité concrète d'un espace commun. « Écouter, c'est 
entrer dans cette spatialité par laquelle, en rnéme temps, je suis pénétré : c'est 
être [ ... ] au dehors er au dedans, être ouvert du dehors er du dedans, de I' un a 
l'autre donc er de l'un en l'autre/? ». 

C'est cette réciprocité qui rend possible la circulation des postures percep­ 
tives. Les parcours d'écoute des microphones, de Leslie Shatz, de Westerkarnp, 
des deux Gerry, des étudiants, de Blake, sont inscrits dans les films de Gus Van 
Sant; ces lignes, ces strates, ces trajectoires interpellent l'auditeur, elles rransfor­ 
ment sa perception et l'invitent à emprunter ces différents espaces aux sentiers 
qui bifurquent. 

En somme, la notion de point d'écoute appelle une implication corporelle du 
créateur et du spectateur dans l'espace cinématographique?". Cette dimension 
matérielle de l'expérience convoque à la fois les corps filrniques (sons, images, 
personnages), le corps de l'auditeur, et même le corps du théoricien. En effet, notre 
description et notre analyse des espaces filrniques de Van Sam ont pour fonde­ 
ment une expérience corporelle; c'est à partir de notre posirion nernen r concret 
de spectateur/théoricien que nous pouvons juger des distances, des volumes, 
des intensités, des densités, des plans, ere. En ce sens, il ne pourrait y avoir de 
point d'écoute totalement objectif: en retrait du monde appréhendé. Le point 
d'écoute est une [açon pour le théoricien de faire corps avec fefi'fm, d'expérimenter une 
rencontre qui ne laisse indemnes ni Ut matière. ni le dispositi], ni les sujets pcrccuants=", 

• 2) - NANCY jean-Luc, /1 /'écrnth', Paris, C;11iléc, P . .35. 
• 26 - Vivian -Sobchack a analysé, dan~; une pcrspccrivc phé11oménologiquc, !cs imcrncrion c entre 
lc « corps du pcrsonn;1gc ))' le ,3 corps du spcuarcur » L'I It: ,:i corps d11 film ». Les conrucrs c! les 
échanges sont possibles parce que ces corps sont:\ L'i hüs sujet cr ohjcr d'un regard, .i'uuc écorn:c. 
SoncJ-J;\CK, Vivia 11, 'fht /1t!dff.H r!/tht f:)'1·: li l'h,,11rm1n1ology 1~/Iï/m /:~\painlf'i\ Prjnccto n. l1rî11L:cw11 

University Press, 1992, p. 164-259. Cirons nor;1m111c1H LC hrcf p:·issagc: « I .c film p:1rragc L-i s:dk 
de projccrion avec nous cornrue nous parragcons la srrucurrc cxisrcnt icll« de L1 pcrccprion cr notre 

monde avec clle » (p. 21 B, noue rrnducrion). 
• 27 - I.e cinéaste et rhéoricicn .Serge Cardinal dt'.-L:rît rrès hicn la dim cnvion perfonn;nivc de l'en re­ 

gîsrrcmcnr sonore cr s;1 dynamique rclnrion ncllc. plus prl'.s de Li modul.irion q11c de h m1.\li:1 
rion : 1< l.:1 rencontre du di.spo:~irif cr Ju so11 ne se f:.1ir p;1s sur une rah!c de dissection. mais d:111~; 
une sorte Jc tumulrc, de mérnsrasc, où la f()rcc d11 Jispositif d'audirinn 1::r LI force de Li nurît·rt.' 
sonore s'af-Fronrcnr, provoquant ainsi des ch;mgemcnt.'i d'ordres de grandeur, de niveaux cr d\:t;H\ 
qui e1Hraînc11r b perccprion vcr.'i d'a1nrcs vitesse:-., d';11.1rrcs rcbrinns. I ,cur rcnconrrc, tlt.:c;i:,;Îon 

d'une réorg:11fr.;ario11 Ju clump perceptif, ne his;-;c indemnes 11i la 111:nil'.rc 11i le disposirîf C;1plcr 
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Lexpérience de l'espace cinématographique est vécue non pas comme une distri­ 
bution géométrique er perspecrivisre de lignes et d'objets, mais comme un espace 
relationnel et temporel fair de rencontres, de trajectoires et d'évènements28. La 
notion de point d'écoute nous aide à appréhender cette expérience concrète d'un 
espace qui se déploie, se plisse, se tord er se contracte. 

Si nous tirons toutes les conséquences de cette dynamique, se pourrait-il que 
la description d'une réalité, que l'analyse d'une œuvre soit le prolongement des 
parcours d'écoute de Shatz, de Van Sant, des personnages filmés er des specta­ 
teurs? Par ses descriptions, ses analyses er ses idées, le théoricien rente lui aussi 
de transrnettre son écoute de l'œuvre, de montrer comment sa posture révèle la 
richesse d'une démarche, l'importance d'une image, la résonance d'un son. En ce 
sens, la pratique de la théorie fonne une trajectoire supplémentaire qui participe 
à la composition et la modulation du point d'écoute. 

un son ll'<.'.·q11iv:1ur pas;\ soutirer 1111c forme défi convrirucc <.l'1111 chaos circonscrit. mais;\ moduler 
le ch.uup pcrccprif ro111 cnricr, :'1 k plier aurrcmcnr. :'1 l'engager sur daurrcs durées 1• (CARDINAL 

.Serge, ,i Médi:n-ion ou niodulatio n so norc :' ». CïNéJHAS, vol. 9, n" 1, automne 1 l)'-)8, p. 113-11 li). 
• 28 - .Sonu1ACK Vivi.ur. (,/,r11,t! 7!,011g/,!_c Fmhodimcnl mu/ 1\1oving· lmagt Cultnrr. lkrkdcy, 
University 0FC1lil,,rni;i l'rcss. 2004. p. 20. 


