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REsUME
Lc problem~ de la mediation sonore passe par une
opposition ClUfe represemalion cr reproduction. L'au­
leur analyse cette opposition relle qu'e1le s'exprime 11
travers line critique de la technique dans son rapport
au ree! CI anavers line com::eption de la pensee Ct de la
perception du speCtateuf de cinema. CellI' analyse
fournil ['occasion d'une reevaluation des positions
lheoriques de Bela Bains sur Ie son au cinema.

ABSTRACT

The problem of mediation in sound lies in the opposi­
tion between represenralion and reproduction. The

author analyses this opposition through its expression
in the crit'iquc of the relationship between technique
and the fcal world, and through a conception of the
thought and perception of rhe cinema spect:;ilor. This
analysis provides an occasion for rereading the work of
Btla Balazs.

C'est la volomt ... non, pas b volomt.
mais Ie reve (beau reve ou cluche­
mar~) de la positivilt illlpersollnelle.
objective. absolue.

Bela BJlal£,
['Esprit dll cinema

Le thcoricicn arrive toujours cn rcrard a la represenrarion: Ie
probleme:l deja ClC pose t:t b scene dc ]'infClTog:uoire, mille fois
repbee. Lc son n':lrrivc jamais ;Hl cinellla que SOliS Ie WllVerl du
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mcme masque, iI ne represente jamais qu'un probleme de
mediation. A son sujet, roujours la meme question: representa­
tion ou reproduction? Le theoricien n'a pas Ie choix des reSpon­
ses. II doit reprendre ce probleme 111 au il a etc laisse et meme,
en amant de ce point. II n'a d'autre choix que de reproduire la
problematique, en esperant que la reSpetition fasse la difference.

La question, donc: Ie son enregistre est-il une representation
ou une reproduction? Est-il I'cmpreinte '(fun soh original dis­
paru au Ie renouvellement d'une presence materielle? Pour Ie
dire autrement, I'enregistrement sonore est-il une mediation
technique qui represenre la forme alreree d'un son original ou se
presenre-t-il simplemenr comme la repetition neutre et transpa~

reme d'un evenemenr acoustique? Bref, Ia mediation technique
est-die Ie lieu d'une reconstruction ou d'une reconduction du
monde audible?

C'est en ces termes que des theoriciens comme Alan
Williams, Tom Levin, Rick Altman et James Lasrra om formule
Ie proble-me de la mediation sonore, et relu I'histoire d'une cheo­
rie et d'une pratique du son au cinema. En fait, il s'agissair pour
eux de menre fin a l'illusion de reproducrion telle qu'ils la
reconnaissaienr dans les texres de Bda Balazs, de Chrisrian
Men, de Jean-Louis Baudry ou de Stanley Cavell. II s'agissait
pour eux de placer sous un eclairage critique tout Ie disposirif de
mediation sonore mis en place au cinema, d'inscrire son mode
de production d'images sonores au cenrre d'un reseau ideologi­
que, technique, intermediatique et interrexruel.

Si productive qu'dle ait ete, cette opposirion entre representa­
rion er reproduction ne no us semble cependanr pas poser line
difference de narure entre les deux rerrnes, rnais plmar line diffe­
rence de degre. L'alternative entre represenrarion et reprodllc~

tion ne serair, somme route, qu'une fausse alternative. Car dIe
ne fait roujours qu'arriculer deux categories sous un mellle con­
cept, celui de 1a representation precisemenr. Er ceb n'a rien
pour eronner, la quesrion du respecr au de I'alteration d'un
objet sonore par son enregistrement ne pOllvant advenir qll';ltlX
conditions suivanres: qu'un concept d'idenrite pcrmcne de ccr­
ner une alrerite par opposition; qu'une analogie strllcrurdlc CI

line ressemblance perceptive aSSllrenr lllle conrinuilc d:lIIs l':llte~
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ration; qu'une activite du jugemem regule la reconnaissance
partagee des limites de la transformation (Ddeuze, 1968, p. 45).
Pense par une logique de Ia representation, Ie probleme de [a
mediation sonore se trouve done pris aux rets d'un cadre de
reference qui etablit des conditions de verite et des implications
logiques precises: la mediation y devient un jcu sur l'identite,
I'opposition, l'analogie et la ressemblance, jeu qui tient ses regles
du sens commun et du bon sens. Et dans ce contexte, couce
mediation technique apparait comme une succession de sauts,
de coupures, de penes, d'alterations, d'obliterarions d'un son
original. La mediation n'a plus qu'a epouser son destin melanco­
rique. En effet, ce n'est qu'au c<Xur de la representation que peut
se manifester la perpetuelle indecision entre identite et alterite,
I'eternd scintillement entre presence et absence.

Ainsi, la conception de la mediation rechnique comme altera~

tion a vite ete rdayee par la serie des representations qui rempla~

cent Ie reel (Altman, 1985); la perception naturdle, qui servait
d'abord de cadre d'evaluation de I'alterarion (Levin, 1984), a
vite ere entralnee dans la multiplication des points d'ecoute qui
en viennent a pulveriser Ie son original (Altman, 1992); a Ia fin,
il n'y a plus que Ie concept, I'image auditive menrale (Branigan,
1989), pour encadrer la mediation dans des habitudes culturel­
les, mais non sans provoquer la construction d'une idealite qui
ne cesse de repeter Ie reel comme line absence (Lastra, 1992).
Dans ce melodrame, la mediation permet toujours une exten­
sion de l'audible, avant de provoquer la surdite du spectateur ou
Ie silence du reel. La logique de la representation donne lieu a
une lLltte entre presence et absence OU la mediation est au mieux
opaque, au pire substitutive, si bien que Ie reel vise tend adispa­
rairre dans la proliferation des empreintes, tandis que I'image
:luditive lllcntale s'evanouit dans la contradiction, comme tour
evcnement rap pone a une idee generale.

Lc problcme de la mediation sonore passe done par ceue
opposition entre representation et reproduction. Pour Ie com­
prendre, iJ no liS f.1udra pareourir ceue logique de la representa­
tion tdle qu'dle s'exprime a travers tlne critique de]a technique
dans son rapport au red. ct :t travers unc conception de Ia pen­
sec l'! de la pcrcCfHioll t.lu spcct:ltcllr dt: cinclll:1. Pour k llKllrC
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en scene, il no us suffira d'opposer Ie critique Bela Balazs aux
theoriciens qui ont reformule recemment la question.

La mediation sonore
Des 1930, Ie cririque Bela Balazs designe les coordonnees du

probleme, mais ilks distribue autremenr que les theoriciens qui
prendronr sa suire. Dans son essai inrirule L'Esprit du cinema, il
reme d'inregrer ason esthetique Ia nouvelle donnee sonore sous
Ie mode programmarique. L'arrivee du cinema parlant constirue
d'abord a ses yeux une menace, Ie naturalisme de la parole er du
decor sonore ne pouvant que nuire au developpemenr d'une
nouvelle vision a travers Ie gros plan, Ie cadrage et Ie montage.
Son esthetique sonote sera donc, avant roure chose, une requere,
une exigence: Ie cinema parlam ne devra pas enrichir Ie carac­
lere iconique du cinema muer, il ne devra pas promouvoir une
imitation plus fidele de la nature; au conrraire, Ie cinema par­
lant devra etendre I'audirion, rendre audible ce qui jusque-Ia
ctait inaneignable a l'oreille moyenoe. Balazs considere l'ecoLltc
narurelle totalement deficiente, incapable d'evaluation fine et
riche du do maine sonore. Le cinema parlanr aura done un man­
dar de formation de I'ecoure, er cela, en usanr de sa force revolu­
rionnaire, de sa capacite de producrion du reel. Le disposirif de
mediation sonore ne devra pas simplemem faire enrendre, ij
devra creer de I'audible, it devra produire un champ sonore tota­
lement nouveau: «Notre exigence, c'est [que Ie cinema parlant]
ouvre une nouvelle sphere de I'experience vecue » (1977,
p. 234). Les pourfendeurs de Bela Balazs oublienr trop SOllvenl
Ie projet esrhetique a l'inrerieur duquel il pose l'alternarive emre
reproduction er represenration. lis loupem ainsi la singularite de
sa dramatisation et du monde qu'elle inaugure. Bien Sllf, Balazs
prend Ie pani de la reproduction, cet extra it si souvenr cite est b
pour en remoigner:

Le son n'a pas d'image. Le son lui-meme se repece dans
sa dimension originale, avec ses qualites physiques, ­
c'est lui qui nOllS parle de nouveau 11 panir de I'ceran. II
n'ya pas de diffc!renee de rc!alite, de dimension, Cl11rc k
son original el Ie son reproduil eomme il Cll C::XISH;

Clllrc lcs objels C( leurs images (1979, p. 207).
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M:.is ccUe ri(lelitc 11':1 de seils pour lui que d:lIIs I:l Illesure 011

die ouvre SUI' Ull champ sOl1on.: jIlS(llIC-l:i incxplol'c. La fidclirc
1Il.: gar:lIllil pas la rccotltl:lissance llaruralisre, die ne rassurc pas
Sill' Ie eOlllHl; la ridelite assure l'exactitude d'lIne r<::alite 11 decou­
vfif, dIe g;lf:llltit la realite de I'inconnu. Le microphone repro­
duit des zones d'alldibilite au meme titre qu'un puissant micros­
cope decouvre des zones dll corps invisibles 11. la perception
naturclle: chacun clevoile un monde dom la fidelite tient a une
validite du visible er de I'audible dans un processus de connais­
sance. II y a ici une foi en la technique coOlOle adequation dia­
grammatique au reeL

Pour Balazs, Ie dispositif de mediation sonore « [ ... ] nous
apprendra une ecoute plus profonde. II nous apprendra a lire la
partition polyphonique de I'orchestre de la vie. Nous reconnai­
rrons Ie caractere singulier de la voix des choses, en tant que
revelation d'une vie particuliere» (1977, p. 235). Mais la repro­
duction parfaite du son, « dans sa purete et son exactitude »,

ouvrira aussi sur nos limites perceptives et cognitives: « [ •.. 1 un
assez long temps (pourra] s'ecouler avanr que nous ayons appris
a [... ] identifier [Ies sons] et a les localiseI'. Et meme cette evolu­
rion de none oreille pourrair avoir ses limites psychologiques"
(I'. 238). La reproducrion est revolution, dIe ne reconduit pas
les formes sonores admises, elle pousse les f:1.culres du jugemenr
er les capacites de perception er d'affecrion a leurs limites. La
reproduction n'est pas fidele au son tel que no LIS I'avons dejil
entendu, mais tel qu'il ne I'a jamais etel

Le son enregiscre est ici mains une empreinte qU'Ull dia~

gramme; it est mains une analogie produite qu'une analogie
productive (Deleuze, 1981, p. 75-76). En opposant la reproduc­
tion 11. la representation, Balazs ne s'imeresse pas au reconnaissa­
ble er a son degre de fidclite, mais au produit et a sa capacite
d'inaugurer une nouvelle experience. Le dispositif d'audirion, en
reproduisant un son jusque-la inaudible, produir de nouvelles
experiences de perceprion du reel. La reproduction sonore pro­
duit de nouvelles dimensions perceptives qui entrainenr I' audi­
reur dans une muhiplicite de relations: comme les deptacements
du point de vue permenaient au spectateur d'entrer all c<:x::ur
d'un mouvement de metamorphose continue - dans la realite
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rebtiolllldle Ull mOUVemelll -, dc mcmc nom.: on:il1c S'iC!t:llli­
fiera au microphone (1977, p. 241) er enrrcr:l dalls lin jl.:lI de
relations qui, au cceur du «tumultc confus» Oll e1u "V;lcarnH:
chaotique », preparenr la ,'redemption du chaos », I'emergcl1ct·
du sens (p. 235). La mediation sonore ne reproduit polS Ic.~

formes donnees de notre actualite; e1le reproduit les conditions
necessaires a I'echappee de la perception des objets convcntioll­
nels, si e1le reproduit Ie reel, c'est atitre de potentiel relationnd:
Ie son dans sa "dimension originale lI, temporelle. L'image
sonore est l'dTct d'une reproduction des relations trop petites ou
trop grandes, inaudibles, comme I'expression du visage en gros
plan (, [... ] est produite par Ie mouvement presque impercepti.
ble des panies du visage les plus infimes)) (p. 135). Opposer
reproduction a representation equivaut ici a opposer relation a
representation, a reconnaitre la fluidite et la force de la relation
endiguee ou reifiee dans la representation. Reproduction ne
signifie pas reconduction d'une forme, mais repetition d'unc
metamorphose, continuite de la duree, devenir. Et ce devenir est
tOLlt sauf une correspondance de rappons (Deleu'l.C et Guatrari,
p. 291). Le dispositif de mediation sonore reproduit Ie mouvc­
mem de metamorphose Ct libhe ainsi les forces cachecs sous les
formes, Ie potemiel relationnel cache so us les objets habiruels de
la perception, tant naturelle que conventionnelle.

Car si Ie cinema parlant n'avait pour seule ambilion
que de parler, chamer, faire de la musique, comme Ie
theatre Ie fait deja depuis des siedes, malgre son
extreme perfection technique. il resterait un procede de
reproduction ct dc multiplication sans jamais devenir
un art nouveau. Mais une nouvelle decouverte en art
decouvrc quelque chose qui jusqu'alors etait cache.
Cache anos yeux. Ou anos oreilles (p. 234-235).

Ce que Balazs comprend comme une analogie productive ­
"carte» pour un nouveau monde - sera compris comme une
empreinte - un "calque» (Deleuze et Guarrari, p. 20). Alors
que Balazs parle de reproduction de la force, les autres comprcn­
nent reproduction des formes. Alors que lui dit "metamor­
phose », eux parlem de transformarion. Dit-il «dun~e », « mouve­
ment conrinu », cux repondent « changement de positions" et
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Paris, Texas de Wim Wenders (1984)

«coordonnees spatiales l>. De sorte que ce qu'il inscrit dans une
relance de la perception er de la cognition vers de nouvelles rela­
tions, est compris comme une denegation de la mise en forme
consensuelle, cette derniere erant toujours cu[turellement deter­
minee, ideologiquemem orientee, techniquement limitee:

Echoing the adoring tone of much early writing on
photogldphy which is still spellbound by the «objecti­
vity ~ of the indexical trace, such arguments [ceux de
Balazs] for the «transparency~ or «neutrality» of tech­
nology invariably function to prevent, or at least delay.
ideological interrogation (Levin, p. 55).

Dans la [ogique de la representation, l'enregistrement er [a
diffusion d'une matiere sonore ne signifiem plus accelcrer au
ralenrir les meramorphoses d'une texture, d'une tessirute;
emporrer des imensitcs et des dcnsites vers des ecarts de poren~

riel autremem signifiams; continuer [e changemenr, la mOll­

vance. Qu'il s'agisse de reproduction ou de representation,
enrcgistrer et diffuser signifie plut6r traduire line forme dans
line autre, tirer Ie calque d'un espace sanare deja oriente, deja
limite.
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Chez Balazs, la n:lfllrC sc poufsuit d:ans I':lrlificc, b perception
naturdle n'est pas limitee par Ie dispositif, dk CSt ttenduc, cbr­
gie, reflechie au-dela de ses limites sllbjectivcs: "Je vois ce que
[les personnages voienrl de leur poinr de vue, Moi~IllCJlll: je lI'el1

ai aucun» (1977, p, 128). Le dispositif de mediation cst sClIlc­
menr un moyen plus artificiel et raffine de sarisfaire la passion
narurelle de percevoir (Hume, p, 526), Le dispositif est line con­
vention qui permer I'extension des relarions; il n'esr pas line loi
qui conrrainr a la reconnaissance. Le dispositif esr chez lui lIll
modele d'acrion, un systeme invenre de moyens positifs. Si con­
traime il y a, elle ne mene pas a la surdite, mais a la correcrion
dans l'extension, par l'extension: Ie dispositif de mediation est
LIne invenrion artificielle qui enrichit line faculte nawrelle, 'lui
l'ouvre sur des relations depassant ses limites et sa partialire pour
la brancher sur Ie cosmique et Ie moleculaire:

[... ] quand dans un paysage d'hiver j'entends au loin,
quelque pan, un fouel daquer, C'esl alors que j'emends
Ie silence. EI allssi loin que j'emende, l'esp:lCe m'appar­
lienl el deviem mOll espace (1977, p. 243).

Le film decouvrira notre environnemem 'lCouslique.
[Toul ce qui] intlue cominuellemem Cl profondemenr
sur noIre pensee CI notre sentimenl. Du mugissemcm
des vagues, du vacarme de l'usine jusqu'a 1a melodie
mOl1otone de la pluie d'automne frappant [es vines
[ ... ] (p. 235).

Pour Balazs, Ie dispositif est un ensemble de convenrions fon­
dees sur I'urilire - la conquere d'une nouvelle perception - er
non un ensemble d'obligarions ramenees a lin conrrat. II y a
d'abord une invenrion positive de moyens d'audition anificiels
- Ie dispositif est en cela conventionnel - avant qu'une loi ne
limite certe invention. Le dispositif de mediation n'est que
secondairemenr un ensemble d'habiwdes perceptives et cogniti­
ves ou d'obligations conrractuelles issues des pressions instiru­
tionndles du cinema de fiction,

Les commenrareurs ne rerrouvenr au contraire dans Ie dispo­
sirif qu'un ensemble de limirations er d'obligations se cachant
sous un contrat, sous les habitudes. Pour Alan Williams, par
exemple, Ie disposirif est une contrainre negative qui s'oppose a
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lllle pcrceplion n:llurdlc positive Cl prcCXiSl;IJl1e, \Inc pl'n':l'plion
dotll 10 droils Mlll! Ilcl..:cssain.:rm:nl h.lfoucs par Ie disposilif:

[i1IC <tecision). :l.~ to 1I'11:1l i.~ noisc and what i.m'!, is
tlL.I,k- ill cvcryday life uy the suojeo wllo listens (or. at
1t·:I.'!. it scems that way to the subjecl. .. ). In recorded
~Olllld, particularly as used in film, it is the recording
cngincer, nor lhe real liSleners, who musl decide such
matters {... ] (p. 62).

Le disposirif de mediation est alors moins une prothese qu'une
ampmation. Et les espoirs de Balazs deviennem des illusions.
L'enregisrremenr sonore ne reproduit plus LIne vitalite meta mor­
phosante. La mediation arrive trop tard, son reel est deja end i­
gue, die apparair dans un monde de formes. La mediation ne
reproduir plus Ia metamorphose, e1le decoupe et analyse Ie reel,
die repntsente. Sa creation n'esr que transformation d'une forme
sur laqLlelle la perception nawre!le er conventionnelle s'est deja
emend LIe. lour I'efforr d'ajustemenr all dispositif ne consistc
pIllS, comme chez. Balazs, a parf..ire sa perceprion par Ie cinema,
mais it reconnaltre une forme en depit de Ia transformation.

5ise dans l'axe de l'objet sonore memorise el de I'objer
reconnu, la media(ion est mainrenanr prccedcc Ct sLlivie d'une
reconnaissance commune. Et s'il arrive qu'un objer se plie diffi­
cilemenr a cene logique, que I'on se rassure; celui-Ia !l'a besoin
que d'un peu plus de temps que les aunes pour devenir I'objet
d'un savoir paftage. Ainsi, pour une pensee qui veur reconnai­
ne, les experiences sonores limires du cinema experimental llC

consriruem que des prealables au videoclip. Dans cene logique
de la representation et de Ia reconnaissance, chaque forme nou­
velle n'esr qu'une rransformation et chaque experimentation,
une rransgression. Banalites pour un nouveau consensus, clles ne
sane jamais que des coups de force ayalll de l'avenir.

From lhis point of view it is easy 10 understand how
there can never be any emirely • new ~ forms of repre­
sentation - there arc simply far 100 many constrainlS
(i 11 the form of codes of recognition, praClice.~ of every­
day life based on representations. entrenched ways of
understandings represemaliolls and so Oil) mitigating
against its acceptance. The relationships of a new form
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10 exi,'ling ones :lllow~ U~ 10 ~pccify hislorically how
and why sOllie m'w forlll cll1erg~'{L 1101;l1g how il lll:lni­
fesls irs genuinely novel ;lllribUlC~ while ~lill \:tlilfor­
ming {O the eSlablished cultural cllegory of .. rqlrc~CI1­

rational image~ (Lastra, p. 79).

Balazs est done convoque, explicitemenr ou implicircmctH, :1
un proC<$ dom I'objet et les procedures lui som etrallgCrS. C'cst
que pour Williams, Levin, Altman et Lastra, Ie projer de COIl­

naissance est tout autre: il est ,( norma tiL,. II s'agit de connairrc
a queUes conditions Ia pensee, fom:ierement droite et chercham
[Oujours Ie vraL puisse faire du dispositif sonare une mediation
fiable vers Ie monde audible. II s'agit de separer la bonne de Ia
mauvaise mediation, celie qui respecte la Structure de I'audible
de celIe qui la simule.

A cet egard, Ia critique formulee par Theodor Adorno a l'en­
droit de la radio devient paradigmatique. Dans un article public
en 1945, Adorno arrive a Ia conclusion que la retransmission
radiophonique d'une symphonie rransformc radicalement Ia
structure interne de I'ceuvre en reduisam Ia perspective et Ies
qualites acoustiques. Les alterations de timbre et d'inrensite, Ia
reduction des harmoniques et des ecans dynamiques, I'exagera­
tion des contrastes et Ia separation trop accenruee de la melodic
et de son accompagnement ant pour consequence llne [Otale
destrucruration musicale, bien au-deJa de la simple transforma­
tion acoustique. C'est Ie cas aussi de la diffusion phonographi­
que qui, tour en offram la possibilire d'une ecoute analytique
par repetition, bloque to ute analyse musicale en derissanr la
structure de l'ceuvre par des alterations acoustiques et un
brouillage technique (bruit de frottement du disque au de Ia
charge electromagnetique des haut-parleurs, coloration du
timbre due 11 la configuration technique de I'ampliftcateur, etc.).
Pour Adorno, un ptetendant se cache SOliS une lieurenance,
toute mediation n'est pas egale en regard d'une realite it organi­
ser, 11 representer, a transmcttre. II en va de me-me pour Altman:

Every recording carries {he element of [a] spalial signa­
ture, carried in rhe audible signs of each hearing's pani­
cularities. {.. ,J sound records never convey ex:actly the
same information thar a given auditor would expe-
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ricllce. [... J F;u from simply rceordill~ ,l "I'ecifie 'lory
of.1 ~pccifk sound cvelll. lhe sound cn~illeer .lew.i1ly
Ins Ihe.: power 10 ere:llC. deform, or reformulale lhal
evelll (1')92, p. 24-25).

Dl' 1O1l11' evidence, il y a alteration des qualites acoustiques d'un
cv~nemcnr sanore par Ie dispositif d'audition. Mais ce pheno­
melle n'acquien tant d'imporrance que si on cherche a determi­
ner I'allthenricite d'un son original par la perceprion narurelle, si
on reduit I'essentiel d'un evenement sonore a ses dimensions
spatiales, non asa duree.

lei, Airman et consons pensenr la mediation srrictemenr sous
Ia categorie de l'espace, et l'espacc cornme line seric de coordan­
nces, de positions - meme la notion d'evcnemcnr sonore chez
AIrman ne sen finalement qu'a determiner une signature spa­
tiale Ct les coordonnees d'une ecoure parriculiere. Que Ie son
apparaisse nccessairement dans Ie temps, qu'it soit Ie developpe­
mcnt d'une duree, eela intercsse rres peu les critiques. Que Ie
son inserive sa subsistancc SOliS la rubriquc des metamorphoses,
qu'il tienne son insistance d'une continuelle differenciarion
interne ne sera jamais rcleve de far.;:on significative. On traite
I'insistance du son carnrne on traire [a persisrance du mOllve~

menr: comrne unc serie de positions, lineaircs dans lin cas, volll­
merriques dans I'aurre.

L.:image sen de modele a cerre sparialisation dll son Ct de sa
mediation. Afin de camprendre la specificite dc la mcdiation
sanore, on repere dans une distinction entre I'image et Ie son, la
disrinction deja operee entre I'image photographique et t'image
filmique (Levin, 1984 et Branigan, 1989). Le mouvement
ajolltc a I'image phorographique par Ie cinema est d'abord pense
comme un gain de spatialire, de tactilitc, Ie developpemenr des
images dans Ie remps ne produisanr qu'une plus-value de pre­
sence. Le passage de la photo au cinema cst enrendu comme Ie
passage d'un «r.;:a~a~ete~(Ia)>>a un «r.;:a~revient-(ici)». De la meme
maniere, Ie son apparair comme un gain de spatialite, de tacti~

lite, de presence sur I'image filmique, la mediation sonore pro­
duisanr des empreintes d'un degre d'iconicire plus cleve que
l'image. Mais ce qui revient ici est toujours fanromarique. Ne
reproduisanr pas la corale spatialire du son, la mediation sonore

Mediation ou modulalion sonore? 105



n'est tOujours qu'un alJiage de presence Cl d'absence qui f:ail illu·
sion sur la realite.

Cerres, J'evenement sonore s'acrualise dans Ull l:space. Ie SOil

est obligatoirement l'agencement signifiant d'Ull volume <.I'air,
d'une action ondulatoire et d'une reaction reverberanrc. Devalll
la complexite spatialc de cet agencement, Ie microphone. qui l:ll
pcrmet la captation, ne manque pas d'apparaiue commc ulle

reduction: «Microphones being more like ears than rhey ;Ire
like rooms (they function as points, and not as volume), it is
never the literal, original" sound" that is reproduced in recor­
ding, but one perspective of it, a "sample", a "reading" of it "
(Williams, p. 53), un fan tome, son echo.

Balazs ne dit pas Ie conuaire, lui qui, dans Ie cadre de SOil

esrhetique, ne cesse de repeter que Ie son n'a pas d'ombre, qu'il
esr difficile a localiser et 11 distribuer dans I'espace (1977, p. 238­
239). Er s'il soutient qu'il n'y a pas de (,difference de nSalire», de
(, difference de dimension» entre Ie «son reproduir ,) er Ie «son
original", c'esr parce que les conditions phenomenologiques de
I'tcoute sont respectees dans Ia salle de cinema: Ie spectateur
continue d'entendre une occurrence sonore comme I'agencc­
mem d'un volume d'air, d'une action ondulatoire et d'une reac­
tion reverberame.

Mais a nos yeux, la n'est pas Ie plus important. Parce que sur­
tout, Ie dispositif de mediation permet d'exceder I'acrualisation
spatia Ie du son et d'acceder a sa dimension expressive. Balazs
ad met sans peine que la composition des qualites acoustiqucs dll
son ne reproduit pas les coordonnees de l'espace, mais c'est pour
miellx affirmer son caractere expressif: cette composition pos­
sede un timbre, une qualite plastique qui donne acces a une
dimension expressive. II faut rapprocher ce timbre, cette qualite
plastique, de son equivalent visuel dans la theorie cinematogra­
phique de Balazs. A propos du Pont dader de loris Ivens, Balazs
evoque la qualite plastique des images et la qualite spirituelle du
montage, qui depassem la stricte description spatia Ie du pont
pour acceder 11 son expressivite, a I'affection ct au sens que sa
visibilite provoque. II en va de me me pour la composition
sonore d'un espace. Le timbre ne pourra jamais donner les
dimensions et I'oriemation d'un lieu particulier: ,'[ ...J les carac-
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tercs du lieu clllc llOUS lui :Issocions m: sulTit pas :1 nOliS y OrleJl­
ter. [... j NOlls cntendons bien I'espael.', rna is /lOllS n't:lllcndons
pas b position du son dans eer espaec» (1977, p. 240-241).
Ccpendant, ee timbre reproduira les qualites plastiques, ['expres­
sion de eet espaee. Comme les 700 images du film Ie Pont
d'(Icier, 700 sons ne no us permenrom pas de marcher dans un
cspace, mais ils nous permenronr d'crre affecte par ses qualites,
de relier ses qualites sans restriction, inscrivant ainsi I'espaee
dans des relations non anecdotiques. 5'il y a reproduction, ce
n'est pas de la fonctionnalite, ni de I'imelligibilite de eet espace,
mais de ses qualites plasriques dont les plis er rcplis constituem
les relations par lesquelles et dans lesquelles il s'individualise. Un
espaee sonore done, non pas dans une orientation spariale pre­
cise er une dimension limitee, mais dans une aerualisation plas­
rique qui ouvre sur la tQ[alite des relations possibles OU il s'ins­
erir. Pour Balazs, il n'est pas question d'un «rra-a-ere-(Ia)>> ou
d'un «rra-revienr-{ici)>>; rout est dans un «rra-ne-cesse-pas-de­
changer », ,( rra-ne-eesse-pas-de-permerue-Ia-relation i). Le dispo­
sirif de mediation nous cnrraine vcrs des vitesses de perception
qui font de mille impressions vecues une dimension expressive,
une dimension expressive qui n'a rien avoir avec la fonetion dl!
lieu ni avec son sens effeetif, qui n'a rien a voir avec les impres­
sions du reve ni avec les souvenirs, mais avec un etat du reel Oil

les relarions ne se som pas encore arrerees dans une forme et une
substance, OU dies se cOl1tinuent dans un mOl/vement, dans Ie
temps, bouleversanr Ie spectateur par des possibilites de combi­
naison et de composition imprevisibles et indenombrables. «En
tant qu'auditeurs, nOliS avons [... J conscience de no us trouver
au milieu des evenements» (p. 241). Non au eentre d'un espace.

Au eomraire, dans Ie cadre d'une logique de la representation,
la mediation est line question d'espace, de traduction d'un
espace dans un autre, de redistribution des positions premieres
sur des eoordonnees seeondes propres au dispositif technique
employe. Le jeu eonsiste alors a reperer les sources afin de
reconstituer I'espace modele, I'enjeu etant de s'y retrouver mal­
gre la rransformation. Et a ce jeu-Ia, la perception naturelle se
trouve rapidemem debordee. Les rravaux d'Airman Ie demon­
trent e1oquemment, la perception naturelle est Ie lieu de 1a
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diflert:ncc. Ainsi, Ie l11cme tvenemcnr sonore revel :Ill[ant de
formes qu'il y a d'auditeuts. Puisquc lOme variation dll point
d-'eccutc, aussi minime soit~dle, opere une immediate transfor­
mation du son, chaque auditeur pourra affirmer qll'il a clllcndu
«son" evcnemenr sonore. II £aut done aune chose que b percep­
tion l1aturelle pour crablir un ctalon de mesure de la mediation,
un consensus. C'est ici que Ie concept viem sauver Ie red de sa
dissipation, c'est ici que la ressemblance viem rccuperer b diffe­
rence: {( The sounds are different, but rhe " name" of the sound
is nO[» (Altman, 1992, p. 19).

Dans une logique de la representation, Ie reel est d'abord ctale
dans une structure objectivable, intelligible et maitrisable par la
perception naturelle, dom les assises sont conceptudles. Laudi­
ble est decoupe en une serie de sources sonores qui nouvent
dans I'enrendemenr leur equivalent, I'image sonore mentale;
"The auditory image is defined as a psychological representa­
tion of a sound entiry that exhibits an internal consistency (or
coherence) in its acoustic behavior" (McAdams, p. 38). Ces
images auditives sont rdiees, suivant des cadres de connaissance
permerranr de schcmatiser les relations qui les unissem. Lopera­
tion se solde par la production de modeles petmerrant de pre­
voir et de comprendre ce qui est donne it emendre (McAdams,
p.45).

Donnam ce type de perception comme modele de I'audition
cinemarographique, on donne du coup la definition de la
mediation; ou plutat, on lui assigne sa tache: poursuivre Ie tra­
vail de decoupage dans une ambition d'intelligibilite et de fonc­
tionnalire. Toutes les dispositions conceptuelles de la perception
narurelle prepatent Ie disposirif de mediation technique au
decoupage d'un monde possible a la taille d'un univers quori­
dien convemionnel. Travail de normalisation, strategie mise en
oeuvre afin de normaliser Ie rcel, la mediation sonore ne rend
plus I'expression d'un espace, mais vise plutat a reconSlituer une
fonctionnalire, une intelligibilitc.

Des lors, Ie sens commun va opercr une distribution par
determinations proportionnclles, il va determiner des degres
d'apparrenance it un concept, tandis que Ie bon seIlS, lui, va
assurer la confirmation intersensorielle des donnees au donne
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sensible. Ainsi, Ie c:ldre de bl'eprcscllI.llion .lllr;l n:uL<.:i1li Ia rCa­
lilc du red en lam '111'dle $C reflcchil dans Ie sellS comll1un, il
1l',lUr,l relellU du recl que sa conformilc 11 J'cxperience possible
(Dekuze, 1968, p. 94). Parce que la reconnaissance devance
loujours b renconrre. Parce que l'intelligence vient roujours
;lV;llll, qui reussit son rapport au monde de I'accord des facultes.
La reconnaissance privilcgie toujours la forme deja consriruee,
toujours die part de cene forme pour (re)rrouver une forme. La
reconnaissance: une performance reussie par et pour un savoir
commun. Si bien que la part d'alterarion de la mediarion n'est
tOLljours qu'L1ne insrabilite entre deux formes.

Si la mediation a besoin e1u rnonde des formes, die a aussi
besoi~ d'un monde de la (re)connaissance. Tout Ie travail de
reconnaissance dLl spectateur lH~cessaire a l'efficacite de b media­
tion sera Ie resulrat d'une encyclopedie inrermediatique, inrer­
texruelle (Altman, 1984 et 1985). Car 13 mediation technique 3
besoin d'une memoire collective pour operer. Cest pourquoi Ie
terme mediation est a prendre iei dans la pillS grande extension
de sa definition: moyen terme entre [e spectateur et Ie monde,
rna is aussi terme moyen ou se regule un consensus. Les sons
enregistres ne pouvant etre evalues par rapport a un fondemem
- Ie son original -, ils seront evalues par rapport 11. LIn modele
- [e concept. La reperirion des occurrences rapponees a un
concept va permettre de verifier ['adequation du reel a un
modele, d[e va permerue de contenir 1J. mediation dans un
savoir. Ce modele ne sera pas Ie reel ni I'Idee plaronicienne, mais
la moyenne des repetirions: a defaut de percevoir Ie reel, a
dCfaut de [e rencontrer comme on rencontre un signe, comme
on rencontre une force qui oblige a penseI', on ne pourra que
['imagineI'. On I'imagine done 11. travers la repetition et la varia­
tion d'un modele, a travers une idealite, si bien que Ie reel est
egal 11 un modele et Ie modele, a un consensus et Ie consensus, a
des coordonnees (Lastra, p. 83 a 86). La mediation n'est plus
l'extension d'une perception; elle est une perception moyenne.

L:audition cinemarographique n'enrend plus qu'un son arrache
a ses dimensions extremes et ramene au monde des dimensions
moyennes, ce1les de la forme solide dans un espace newronien. La
mediation dans sa plus grande transformation ne rend jamais Ie
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son aLI lllolcClibire Oll au cosmiquc; die est desorm:lis Ie p:lssagc
sous surveillance d'lIne forme SOllorc 11. I':Hllrc. La mediation
n'inaugure allcune perception inhumaine comme chez Bala7.s, dk·
est seulemenr I'extension d'un organe, la reproduction plus pcr­
formanre de la perception et de la cognition hunl:lincs n:lturdks
dont Ies mecanismes «[ ... ] semblenr prioritairemenr f:lirs pour
rcpondre :lUX demandes de I'ecoure causale [... )>> Oullier, p. 19).
On oublie ici la remarque de Balazs 11 propos du gros plan:
lorsque Ie cinema inventa Ie gros plan, il ne permit pas simplc­
menr un rapprochement dans Ie meme espace, la simple recon­
naissance d'une nouvelle position dans un meme espace; it per­
mit de sonir de I'espace pour entrer dans une autre dimension,
dans Ie temps, dans la pensee (1977, p. 130). La perception
moyenne est necessaire au rabattement de la mediarion sur une
logique de la representation, 11 la comprehension de la mediation
comme deplacement de positions et transformation de formes par
projection de I'audible sur un espace de represemation. La per­
ception moyenne est necessaire a 13 reconstruction d'utl monde
possible par 13 coordination de I'cspace de repntsemarion selon
LIne echelle conventionnelle. Mais Balazs est cgalement clair sur
ce point: l'univers mondain et conventionnel explique peut-etre
l'expression, mais il ne la cree pas. «Le precipice au-dessus dllqllcl
quelqu'un se penche explique peut-etre son expression de frayeur.
mais il ne Ia cree pas. Car l'expression existe meme sans jllstiflca­
rion. Elle ne devienr pas expression parce qu'on lui adjoindrait
une siruation par 13 pensee» (I" 131). De meme, Ie cinema par­
lam peut creer des relations en dehors des possibilites de la nature
convenrionnelle: "Un son peur associer une image et en meme
temps un autre son. Ce en quoi la liaison de ces representations
n'est pas obligee d'avoir affaire ni avec l'experience empirique ni
avec la logique» (I" 254). La mediation sonore est pour lui une
analogie productive, un diagramme, encore une fois. Elle modi fie
notre percep[ion, de sorte que nous percevons les relations qui
s'etablissenr enrre des inrensites, emre des zones sonores. ToLlte­
fois, ces relations ne reproduisenr pas un objc[ commun Oll un
obje[ imaginaire, mais une autre dimension du reel:

Le gros plan sonore aussi pourra nous communiquer
des impressions que notre oreille ne pen;:oit qu'excep-
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liOl1l1dlenu:m, bien qu'e1lc le~ c.lple ~allS cc'~c. Cl'~

M>IlS ilHil1lc.~ Cl f:liblc~, rCCOllVl'ns par Ie v;tcarmc qUOli­
diell, comlllC caches SOliS Ie deferlclllclll dc.~ S01l0riICs,

IlUllS lcs clllelldons, rnais, lout sirnplemem, noll.\ n'en
:lvons pas conscience. Ce SOllt les harmoniques basses,
les pelits evenements du monde acouslique [... J
(I" 246).

Tour devient done question de reconnaissance dans la media­
tion, il faut que I'ecoute causale puisse reconnaitre 11 travers la
mediation la source du son telle qu'elle se dessine 11 partir d'un
concept, ou tdle qu'un concept pourIa se J'approprier. Certes, ce
processus reste relationnel, chaque nouvelle mediation sonore
etant ['occasion d'une mise a l'epreuve des habitudes cognitives.
Mais routes ces rclarions convergent vers [a reconnaissance, rcdui­
tes qu'elles sont 11 repasser par un ensemble de balises en vue de
ccmer une zone d'intelligibilite. Tout Ie travail consiste a ramener
Ie nouveau a l'ancien ou aajuster l'ancien sur Ie nouveau dans un
lent degrade des differences selon une echelle tranquille, A
chague fois, il s'agit de ramener la difference 11. de la ressemblance,
il s'agir d'ordonner des differences pour arriver it une correspon­
dance de rapports: l( [ ... J the spectator is able [Q move forward
and backward rhrough screen data in order 10 experiment with a
variery of syntactical, semantic, and referential hypotheses, i.e., [Q
cancel differences in favor of applying new frames of reference
which create ncw similarities" (Branigan, p. 317).

Pour Balazs, avec la mediation sonore cinemarographique,
[Qut changeait, rnerne les regles du changement. Deja. Ie cinema
muer avair aboli la disrance er la limitation des poims de vue
propres a la peimurc er au theatre, il entrainait la perception
vers de nouvelles vitesses: «Je marche dans la foule, je vole, je
plonge, je suis acheval avec eun) (I977, p. 128). Cette mise en
mOllvement de la perceprion « [ ... J s'accomplit dans Ie film par­
lant non seulement sur Ie plan visuel, mais aussi sur Ie plan
auditif>l (p. 241). La mediation sonore plonge l'auditeur dans Ie
cours de I'tvenemenr: elle ne Ie place plus au foyer de percep­
rion, mais Ie lance au milieu du changement; e1le ne lui confhe
pas line place de coordination spatialisante comme au thearre,
die Ie branche sur une duree en rrain de se fain:,
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La modulation sonore
La rheorie du son devdoppec par Ikla Balazs, dam b rnC.\url·

ou die est replacee dans I'ensemb[e de sa conception du cincm:l,
pennet de redefinir et de reconfigurer les enjeux Clllour;lI11 Ie
dispositif de mediation sonore. Elle inaugure Ie passage dc La
mediation aune modulation sonore. Le dispositif cesse d'cnc lJll

moule pour devenir une modulation: [e dispositif n'assurc pills
la projection spatiale d'un monde, mais [e rythme d'une ma­
tiere; il n'opere plus J'empreime.d'une chose, mais l'etreinrc
d'une metamorphose. Ce passage de Ia m~diation a [a modula­
tion est en fait un renversement. Non seulement la represenr::t­
tion n'apparait plus comme Ie destin inevitable de la relation,
mais la representation se trouve subordonnee a la relation. La
representation n'est plus qu'une trace qui marque la precipita­
tion au Ie ralentissemenr de Ia relation, sa rdance au son endi­
guemem (Deleuze et Guattari, p. 365).

Le dispositif est considere comme une machine relarionnelle
qui mobilise: die enchevetre les points de vue et les points
d'ecoute (" Nous ne voyons pas I'arme, nous en tendons seule­
mcm Ie coup de feu et nous voyons seulement cdui qu'il a
frappe ", 1977, p. 251), die implique plusieurs centres (" Le mira­
cle du microphone. c'est qu'il pem captcr les sons les plus tenus
au milieu du vacarme Ic plus grand [...J", p. 248), e1le compli­
que les perspectives et condense des durees (,( Des impressions
sonores qui, dans la realite, ne cOIncident pas exactemem avec les
images correspondantes, soot neanmoins synchronisees dans Ie
film", p. 252). Le dispositif decouvre des branchements, des con­
ncxions, il decouvre la mobilite des relations qui ne se reduisent
pas aux termes par lesquels eUes passent. Le dispositif decouvre
des alliances, des alliages, des couplages, des resonances encore
muerres 11 ['oreille moyenne, il decouvre d'abord des rassemble­
ments qui passeronr ensuite pour des ressemblances, pour une
reproduction de caracteres: "Un homme siffie, et son coup de
simet se fond en celui d'une locomotive. La toux d'un homme se
fond dans Ie toussotement d'une machine» (I'. 253). Ces rassem­
blements agencent des mouvementS, des zones, des densites sono­
res selon un mode d'individuation qui n'est pas celui de ['objet ou
de la scene, mais qui module des vitesses et des affects: Ie mugis-
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semenr des vagues, Ie vacarme de I'usine, la melodic monotone de
Ia pluie d'auwmne frappant Ies vitres, lin coup de fouet dans un
silence d'hiver. Cene machine sonore rebtionnelle invite davan­
tage Ie spectateur it une experimentation qu'a une interpretation
generique. Balazs desire moins un spectareur contraint il des sen­
timents de fa mille (la convention) ou ades complicites conjugales
(la reconnaissance), qu'un spectateur multiple, sallS point de vue
fixe puisqu'il a celui de tous les autres (p. 128).

Le dispositif d'audition donne lieu a une modulation conti­
nue et perpetuellement variable d'une matiere sonore. La rela­
tion entre Ie son et Ie dispositif ne se fait pas entre une matiere
inene et une forme venant du dehors: «[ ... ] it y a une opera­
tion commune et a un meme niveau d'existence entre matiere et
forme; ce niveau commun d'existence, c'esr celui de la force
[ ... ] » (Simondon, p. 41). Ll rencontre du dispositif et du son
ne se fait pas sur une table de dissection, mais dans une sorre de
tumulre, de metastase, OU la force du dispositif d'audition et la
force de Ia matiere sonore s'affroncenr, provoquant ainsi des
changements d'ordres de grandeur, de niveaux et d'etats qui
entrainent la perception vers d'autres vitesses, d'auues relations.
Leur rencontre, occasion d'une reorganisation du champ
perceptif, ne Iaisse indemnes ni la matiere ni Ie dispositif. Capter
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Ull son n'c(jllivalll pas;t SOLlllrcr 11ilC formc dcj~ constiluce d'lI11

chaos circonscrit, mais a moduler It: ch:lInp pcn:qllifloul Clllll.:r.

aIe plier autremenr, it I'~ngager sur d'allln,:s dllrt:cs.

Ne pouvons-nous pas concevoir, par excmplc, (]llC I'ir­
reductibilite de deux couleurs apero;:ues lienllC surtout ;1
l'etroite duree OU se COnlractenl les rrillions de vibr;l­
lions qu'elles execurem en un de nos instants? $i nous
potlvions etirer cene duree. c'esr-a-dire la vivrc dans un
rythme plus lem; ne verrions-nous pas, a mesure que ce
rythme se ralentirait, les couleurs palir.er s'allonger en

impressions successives [... ] (Bergson, p. 227-228).

Ne les verrions-nous pas devenir peu apeu des sons?
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