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RESUME ET MOTS-CLES

Résumé

Objet d un intérét tardif dans la recherche universitaire, la musique noise représente pourtant
une forme d’art emblématique de |’'underground sonore. Elle porte et cristallise une approche
radicale en faisant du bruit sa matiére, en se jouant de la forme et du développement, en
hybridant ses territoires stylistiques. Les pratiques de jeu ne signent plus la suprématie de
I'instrument ni de la composition, mais se placent sous le régime d’une expérimentation
ludique et bricoleuse. On n’évalue plus la qualité musicale selon le niveau de compétence
technique de | artiste, tandis que les modalités d’écoute sollicitent de maniere spécifique le
corps et |’environnement. Les pratiques de production, d’organisation et de diffusion de la
musique, empruntes de |’éthos du Do it Yourself (DIY) placent |’autonomie, la polyvalence et
|’amateurisme au ceeur de ce monde de l’art. A partir d’une approche interdisciplinaire
marquée par la musicologie, |'esthétique et les sciences sociales, cette thése entend
questionner, a partir d’analyses musicales, d’archives de presse, d’enquétes, de
cartographies et d’une ethnographie menée au sein de la scéne parisienne, comment la
musique noise et les pratiques sociales qui | ’'accompagnent nous interrogent sur nos maniéres
conventionnelles d’appréhender ce qu’est la musique et méme une « bonne » musique, la
figure du musicien, les intermédiaires artistiques ou la scéne du concert, au regard de ce qui
semble sans doute constituer un nouveau paradigme contemporain de | ’expérimentation.

Mots clés

Noise, musique, bruit, DIY, genre, hybridité, saturation, musique informelle, expérimentation,
expérimental, underground, amateurisme, bricolage, électronique, dispositif, artiste, marge,
improvisation, écoute, physicalité, disposition, éclectisme, valeurs, singularité, autonomie,
compétence technique, labels, organisations de concerts, Paris, polyvalence, scéne,
intermédiaires artistiques, frontiéres, catégories, conventions



ABSTRACT AND KEYWORDS

Abstract

Although noise music has only recently become an object of interest for academic research, it
still represents a form of art emblematic of the underground music scene. It is characterized
by a radical approach which implies using noise as work material, playing with form and
development, and hybridizing its stylistic territories. This approach is reflected by playing
practices in which the emphasis is no longer laid on the supremacy of instruments and
composition, but rather on playful and makeshift experimentation. Musical quality is not
assessed on the artist’s technical skills anymore, while the listening conditions call for a
specific implication of both body and environment. The practices of production, organization,
and diffusion of music, borrowing from the éthos of DIY, place autonomy, versatility, and
amateurism at the heart of this art world. This PhD research, based on musical analyses,
press archives, field surveys, topographies, and an ethnographic study of the Parisian scene,
proposes an interdisciplinary approach marked by musicology, aesthetics, and social
sciences. Its aim is to question the way noise music and its specific social practices challenge
the manner in which we conventionally apprehend what we consider as music, and even
“good” music, the image of the musician, the artistic intermediaries or the stage, in light of
what seems to constitute a new contemporary paradigm of experimentation.

Keywords

noise music — music — noise — DIY — genre — hybridism — saturation — informal music —
experimentation — experimental — underground — amateurism — electronics — apparatus —
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singularity — autonomy — technical skills — label — concert organization — Paris — skillfulness
— scene — artistic intermediaries — boundaries — categories — conventions
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INTRODUCTION

Les sons semblent étre I’ccuvre des platines vinyles et de leur capacité a produire des
bruits de frottements et d’étirements vers les aigus. Les sons plus graves
interviennent par poussées, a la maniére de mugissements plaintifs. Dans I’ensemble,
toutes les sources s’alternent ou se chevauchent légerement, elles fonctionnent
comme des élancées sonores ponctuelles qui s’apparentent a des cris, des
rugissements et des bruits évoquant la faune. [...] Seulement un bruit de fond
unique, aérien et fantomatique, sur lequel reprennent rapidement les scratchs
plaintifs de la platine, [...] produits par des jeux de vitesse avec des accélérations et
des décélérations. lls ressemblent a des onomatopées vocales situées dans les
médiums/aigus dont le phrasé semblerait monter et descendre du point de vue des
hauteurs et de la tonalité, comme une conversation abstraite accélérée. Ces sons sont
d’ailleurs ensuite dédoublés, soit parce qu’une source est ajoutée a la premiére, soit
parce que le musicien a ajouté un effet de delay a la source principale. [...] Le son de
clochette est ensuite étiré jusqu’a ce que son signal soit plus proche d’un sinus aigu
qui monte et descend en glissandi, puis rapidement re-texturé, donnant lieu a des
attaques rapides de nouveau lissées en un sinus. Dans le méme temps, le bruit de
fond fait aussi I’objet de variations dans sa texture : de plus fort et tournoyant, il
devient discret et grésillant. [...] Quelques bruits de craquements dans ce quasi-
silence, puis un petit son ponctuel, comme celui d’une corde pincée, arrive d’un
coup et disparait. [...] Les sons de scratchs s’agitent alors, se tordent dans des
hauteurs différentes. A un instant, un son plus grave, peut-étre une voix masculine
semblable a une onomatopée étrange, intervient parmi la débandade de bruits aigus
issus de la manipulation de la platine vinyle ou de bandes accélérées. Un son
médium tres saturé, a la texture trés rugueuse, apparait quelques secondes puis
disparait. (Extrait d une description personnelle d 'un morceau de Twig Harper 1)

Il'y a quelque chose d’un peu chaotique dans ce mur de sons, qui semble monter en
intensité. [...] Comme ce son est quasiment statique sur plusieurs minutes, on
s’immerge progressivement dans la nappe sonore mouvante et enveloppante. [...]
Aprés 21 minutes, un son s’ajoute a la nappe sonore, semblable au bruit qui retentit
lorsqu’on recherche la fréquence d’une radio. Quelques larsens noyés dans la masse
apportent ponctuellement a I’ensemble une impression d’harmoniques en changeant
de hauteur a chaque intervention. Cet étalement sur la durée apporte un effet
immersif qui se charge progressivement d’intensité. On ressent comme une montée,

! La description musicale figure dans sa version intégrale en annexe 6 de ce travail.
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comme la venue d’un climax imminent. Puis un autre bruit ultra-saturé mais de
faible intensité, situé dans les médiums, s’ajoute a la nappe sonore. [...] Le rendu
s’apparente donc maintenant a une sorte de mur de sons toujours statique. Puis la
perception s’altere un peu — tres subjectivement, j’ai I’impression de ne plus
percevoir les basses, mais je ne sais pas s’il s’agit d’une micro-variation progressive
ou d’un effet perceptif. (Extrait d’une description personnelle d’un morceau de
Kevin Drumm 2)

**k*k

Au carrefour de la musicalité, de I’environnement et de la texturalité, au coceur d’une
traversée abstraite faisant immerger formes et fond a travers dispersions, immersions,
apparitions, disparitions et digressions, tout en (se) faisant jeu du chaos sonore, la musique
noise se pose comme un objet difficile a circonscrire et a appréhender. N’est-ce d’ailleurs pas
le propre d’une musique bruitiste ? Longtemps, en effet — nous serions méme tentés de dire
«encore » — le bruit a été charge par une certaine tradition d’avant-garde d’un potentiel
transgressif visant, plus ou moins explicitement selon les courants et figures, a incarner une
forme de « pendant » au son musical. Cette conception est de ce point de vue difficilement
extractible d’un contexte esthétique, culturel et social occidental qui considére de maniére
plus générale le bruit comme un son nuisible, brouillon et sale : Torben Sangild® nous
rappelle ainsi que le terme méme de « noise » renvoie étymologiquement [du terme grec
nausea, mal de mer, nausée, dégolt] aux états d’agression, d’alarme et de tension ainsi qu’aux
sonorités puissantes de phénomeénes naturels tels que tempétes, tonnerre et grondements
marins ; tandis que Pierre-Albert Castanet * mentionne pour sa part I’usage du vieux francais
noyse qui, en plus de désigner le mal de mer, renvoie également au bruit, au tumulte, au
tapage, a la dispute ou a la querelle, donnant le sens que I’on connait encore aujourd’hui a
travers I’expression « chercher noise ». En soulignant le fait que le bruit soit ordinairement
défini comme un son manquant de conventions, Carey Sargent ® écrit que « les bruits sont des
sons qu’il convient d’ignorer, tel le bourdonnement des lumiéres fluorescentes, ou des sons
qui devraient étre tus, comme les jacassements ivres des nightclubs au sein des espaces

résidentiels ®». Le bruit est, en somme, ce son a qui le sens commun affuble des

2 1dem que pour la note précédente, la description intégrale est consultable a I’annexe 6.

3 Torben Sangild, The Aesthetics of Noise ([S.l.]: Datanom, 2002).

4 Pierre Albert Castanet, Quand le sonore cherche noise. Pour une philosophie du bruit (Paris: M. de Maule,
2008), 21.

° Carey Sargent, « Noise in Action. The Sonic (De) Construction of Art Worlds », Studies in Symbolic
Interaction 35 (2010): 179-200.

6 « Noises are sounds to ignore, like the hum of fluorescent lights, or sounds that should be silenced, like the

drunken chatter of nightclubs in residential neighborhoods ».



caractéristiques fondamentalement négatives et antinomiques a la consonance agréable dont
doit étre a I’inverse parée la musique.

Empreinte d’une connotation inesthétique et tapageuse, sa portée que I’on comprend
également sociale semble résonner encore plus fortement chez ces amatrices et amateurs de
musique qui, alors adolescent-es ou jeunes adultes, ont vu I’objet de leur passion désapprouvé
ou rejeté non pas tant parce qu’il était bruit, ce qui demeure rarement le cas en regard du
nombre restreint d’amatrices et d’amateurs de musiques bruitistes, que parce qu’il faisait
bruit. Je me souviens, a I’époque agée de 13 ans, la réaction virulente qu’avait simplement
suscitée I’écoute d’un disque de rock dans la voiture familiale : loin de penser qu’une telle
musique allait provoquer quelque hostilité — d’autant que je connaissais le go(t de mon pere
pour le rock des années 1960 et 1970, méme s’il était davantage enclin a la chanson — j’avais
alors remis a celui-ci le fameux album pour qu’il le diffuse dans le lecteur CD, que nous
étions particulierement fiers de posséder ; « mais ce n’est pas de la musique, c’est du bruit ! »
s’etait-il alors exclame, I’air réprobateur et particulierement agacé. « Ce n’est pas de la
musique, c’est du bruit », tel est en effet le point de départ de ce travail. Plus précisément, ce
leitmotiv a émergé en filigrane au fur et a mesure de mes enquétes et de mes pérégrinations
réflexives, jusqu’a finalement apparaitre de maniere plus évidente : il y a certainement un sens
a ce qui fait bruit ; et écouter, faire et aimer le bruit est sans nul doute une maniére pour les
adeptes de faire autrement, d’expérimenter et de se distinguer en interrogeant la puissance des
frontiéres qui font « art ».

Nous aurons I’occasion de le comprendre, la musique des uns est en effet le « bruit »
des autres. Que penser alors d’une musique fondamentalement et radicalement bruitiste, telle
que la noise ? Comment est-elle bruit, comment fait-elle bruit, comment la fait-on bruit ? En
explorant la portée, les enjeux et les détours de ces questions, il nous faudra envisager cet
objet de recherche en tant que cas-frontiere nous permettant de questionner les catégories et
les conventions qui régissent les mondes de I’art et celui de la musique en particulier. Ce
genre expérimental et bruitiste principalement joué dans les milieux underground des grandes
villes occidentales et japonaises depuis le début des années 1980 — nous reviendrons par la
suite plus en détails sur son histoire — sollicite en effet un nombre important de
problématiques qui demandent a étre éclairées. Se pencher sur la noise comme genre revient
déja pour le chercheur a s’exposer a une multitude de résistances. D’une part, une résistance a
décrire le matériau musical, a délimiter ses contours stylistiques et a I’analyser, une résistance
qui vise en somme a délimiter I’objet, a y apposer une définition et a s’en saisir comme

catégorie. Mais aussi, une fois celle-ci appréhendée dans la pleine dimension que sous-tend le



genre, un autre type de résistance : si les pratiques artistiques et les modalités d’évaluation et
d’attachements sont assez spécifiques pour étre identifiées, confirmant au passage le caractere
fondamentalement social d’un genre musical, elles se révelent également en marge et tendent
a brouiller un certain nombre de codes et de conventions qui sont eux-mémes fondateurs pour
le sens commun des catégories esthétiques. Ainsi cette étude, a la fois enquéte et objet de
réflexions esthétiques, a-t-elle pour particularité de convoquer tout autant des problématiques
se rapportant a la definition de la musicalité, au statut et aux pratiques constitutives de la
figure du musicien, a la caractérisation d’une bonne ou d’une mauvaise musique, aux
manieres appropriées d’écouter et de faire I’expérience du son, ainsi qu’a la
professionnalisation segmentée des mondes de I’art. Au cceur de ces problématiques se posent
par ailleurs d’autres questions subsidiaires et non moins essentielles : qu’est-ce qu’un genre
musical ? Comment « joue »-t-on de la musique ? L’écoute musicale est-elle I’apanage de
I’oreille ? Quelles valeurs sont sollicitées pour conserver authenticité et autonomie au genre ?
Il conviendra au sein de cette thése d’accorder une attention fondamentale a deux
éléments qui S’interpénétrent au cceur de ce monde artistique, le bruit et le précepte du Do It
Yourself (DIY), qui, le premier agissant comme matériau sonore et comme rhétorique
symbolique, le second comme injonction alternative fonciérement axée sur les pratiques et le
passage a I’action, sont les principaux leviers, a la fois esthétiques, culturels et sociaux, d’un
certain ébranlement des catégories et des conventions persistantes des mondes artistiques.
Que I’on ne s’y méprenne pas, la noise et les pratiques culturelles qui s’y rapportent ne sont ni
les premiéres ni les seules a se caractériser par I’un ou l’autre ; elles ont toutefois pour
particularité d’associer les deux et de les exploiter de maniére puissante voire jusqu’au-
boutiste, représentant ainsi un positionnement radical particulierement emblématique pour
I’étude de ce qui nous apparait comme un cas-frontiére tenant d’un nouveau paradigme

artistiqgue contemporain.

| — UNINTERET SCIENTIFIQUE TARDIF

Malgré cette position spécifique dans le champ artistique, cet objet d’étude n’a

pourtant suscité que récemment I’intérét du monde académique, en émergeant d’une part avec



le travail du Danois Torben Sangild 7 et son court essai The Aesthetics of Noise, paru en 2002,
d’autre part avec celui de I’Irlandais Paul Hegarty ¢ et son ouvrage désormais célebre dans le
champ des musiques bruitistes, Noise/Music. A History, publié en 2007. Le premier s’est
attaché a mettre en évidence les diverses esthétiques que pouvait véhiculer le bruit a partir
d’exemples musicaux bruitistes de tendances a la fois rock et électronique, en inscrivant de
fait ses réflexions théoriques dans une certaine tradition esthétique convoquant les notions de
beauté et de sublime. Le second a quant a lui élaboré une généalogie thématique des usages
du bruit en musique, chaque section faisant lieu d’exploration des relations entre bruit et
musique au travers de réflexions inspirées de Bataille, Baudrillard, Derrida et Deleuze sur,
entre autres, I’irréductibilité de la noise au genre musical ou la question du bruit et de
I’informe. En 2009, I’ouvrage collectif Noise & Capitalism dirigé par Mattin et Anthony
lles ¢, consistant non pas en une production académique mais en une forme de projet artistique
accueillant des contributions d’écrivains et d’artistes, a pour sa part posé des thématiques
telles que la prise de risque du geste musicien de I’improvisation libre ou la résistance
subversive de la noise au travers de la métaphore du bruit — pris dans sa définition
communicationnelle, nous y reviendrons — comme signal perturbant le systeme capitaliste.
L’ensemble des premiers travaux consacrés a la noise, ancrés dans une tradition
philosophique, se sont ainsi surtout concentrés sur les liens entre bruit et musique par
I’intermédiaire d’une conception transgressive du bruit abondamment reprise de la théorie de
Jacques Attali ' exposée dans son ouvrage Bruits publié en 1986, tres influent chez les
Anglo-saxons.

L’article de Chris Atton '* paru en 2011, « Fan Discourse and the Construction of
Noise Music as a Genre » a apporté un contrepied disciplinaire bienvenu en s’inscrivant certes
dans la méme thématique de la résistance au genre musical, mais en interrogeant cette fois le
parti-pris théorique des auteurs auparavant cités selon une perspective sociologique axée sur
les discours des fans issus de médias musicaux spécialisés, tels que la revue The Wire. Celui-
ci y défend le fait qu’au vu des spécificités que la noise arbore pour ses adeptes, en particulier
du point de vue de la réception, celle-ci peut en réalité étre pensée comme un genre dés lors

que I’on s’en tient au point de vue du public. Etablissant le méme constat quant a I’inexistence

" Sangild, The Aesthetics of Noise, 2002.

8 Paul Hegarty, Noise/music. A History (New York: Continuum, 2007).

 Anthony Iles et Mattin, éd., Noise & Capitalism (San Sebastian, Spain: Arteleku, 2009).

10 Jacques Attali, Bruits. Essai sur [’économie politique de la musigue, Le livre de poche Biblio Essais 4040
(Paris: Libr. Générale Francaise, 1986).

11 Chris Atton, « Fan Discourse and the Construction of Noise Music as a Genre », Journal of Popular Music
Studies 23, n° 3 (septembre 2011): 324-342, https://doi.org/10.1111/j.1533-1598.2011.01296.x.



de travaux s’intéressant a ses aspects sociaux, un article de Carey Sargent *2 paru a la méme
période a également choisi la noise pour objet. Au carrefour de I’interactionnisme et de la
sociologie de la musique 3, I’auteure accorde une attention a la maniére dont les pratiques
sonores interviennent dans la formation de réseaux collaboratifs et construisent leurs propres
scenes, dans le prolongement de la pensée de la musique en action de Tia DeNora et des
mondes de I’art d’Howard Becker, en livrant quelques observations ethnographiques issues de
la micro-scéne de Virginie aux Etats-Unis afin d’en extraire leur sens. En 2013, c’est un
second ouvrage qui a été publié a la suite de celui d’Hegarty, qui, portant cette fois
proprement sur la noise, propose une ethnographie détaillée résultant de plus d’une décennie
de terrain au Japon ainsi qu’aux Etats-Unis : Japanoise de David Novak . L’auteur explore
ici, a partir de récits de performances et de descriptions des pratiques créatives et des
technologies employées, la maniére dont la noise peut étre pensée a travers le phénomene de
globalisation, s’intéressant a la notion de « feedback » et ses dimensions sonores et culturelles
pour décrire la circulation musicale par le son, I’écoute, les performances et les
enregistrements en ce début de XXle siecle. Un an plus tard, un article co-écrit par Joseph
Klett et Alison Gerber > s’est quant a lui intéressé au concept d’ « indétermination » : faisant
le constat que les principales études sur la noise s’appuient sur des enregistrements a partir
desquels la structure indéterminée est considérée comme obstacle au genre dans sa relation
antagonique a la musique, les sociologues soutiennent le fait que I’indétermination s’impose a
I’expression dés lors que le contexte social est pris en compte, a travers des interactions et des
performances permettant de créer du sens a partir des idées d’inclusion et de liberté créative.
Deux études se sont également penchées spécifiquement sur I’écoute de la musique
noise, la premiére dans le cadre d’un mémoire en anthropologie écrit par Marc-Antoine
Dion 6, la seconde dans le cadre d’un essai philosophique rendant compte des résultats d’une
enquéte menée par Catherine Guesde et Pauline Nadrigny 7, parues respectivement en 2015 et

2018. Issue d’une ethnographie et d’entretiens réalises en Belgique, la premiere examine, en

12 sargent, « Noise in Action », 2010.

1311 s’agit ici de la formule utilisée par Sargent pour expliciter sa méthodologie et son inscription disciplinaire,
pour laquelle je souhaite toutefois préciser que d’un point de vue personnel, je n’exclurais aucunement
I’interactionnisme du domaine de la sociologie de la musique, celui-ci pouvant bien sdr faire partie des
approches privilégiées par la discipline.

14 David Novak, Japanoise. Music at the Edge of Circulation, Sign, storage, transmission (Durham: Duke
University Press, 2013).

15 Joseph Klett et Alison Gerber, « The Meaning of Indeterminacy: Noise Music as Performance », Cultural
Sociology, 2014, 1749975514523936.

16 Marc-Antoine Dion, « L’écoute décomplexée. La réception de la musique noise a Anvers, Bruxelles et Gand »
(Université Laval, 2015).

17 Catherine Guesde et Pauline Nadrigny, The most beautiful ugly sound in the world: a I’écoute de la noise,
2018.
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adhérant a la définition oppositionnelle qu’Attali donne du son comme scindé entre bruit et
musique, les manieres dont on écoute un bruit se musicalisant pour devenir noise. Dion
s’intéresse ainsi au caractere « insensé » de la noise au travers d’un bruit orienté sur le sujet, a
son caractére « désagréable » au travers d’un bruit orienté sur I’objet, ou encore a son
caractére « transformatif » au travers d’un bruit éthico-affectif, en donnant large part aux
expériences d’écoute, qu’elles soient intellectuelles ou « totales ». Pleinement inscrite dans un
héritage philosophique qui réhabilite certaines théories liées au domaine de la sensation —
citons notamment le « chatouillement » de Descartes ou le perfectionnement des organes des
sens de Hume — pour éclairer non pas la question idiosyncrasiqgue mais plutét une
modélisation élaborée a partir des résultats d’un questionnaire visant a catégoriser des formes
d’écoute typiques, I’étude de Guesde et Nadrigny soutient pour sa part la thése d’une écoute
tantét (ou a la fois) portée sur la précision et I’affinement d’un apprentissage, sur le
perfectionnement sensoriel, sur la réceptivité d’un corps anatomique, et sans doute plus
polémique du point de vue de la terminologie vernaculaire, sur la recherche d’une certaine
« douleur ».

Enfin, la noise figure en premier lieu parmi les musiques étudiées au coeur de
I’ouvrage de Stephen Graham ¢, Mapping the Underground, paru en 2016. L’angle de cette
analyse se situe cette fois davantage dans le champ des études culturelles, puisque I’auteur
accorde une large place a I’économie qui caractérise I’underground musical expérimental a
partir de I’élaboration de profils professionnels types de musicien-nes, d’exemples multi-
situés de lieux de musique et des budgets qui leur sont consacrés, et de I’analyse comparée
des politiques institutionnelles et alternatives entre pays occidentaux réputés pour leur
dynamique underground.

Il suffit d’observer les dates de parution de ces contributions pour prendre la mesure
du caractéere a la fois extrémement récent des études sur le sujet et de leur rythme de
publication particuliérement soutenu ces quatre derniéres années. Ce phénomeéne s’explique
de plusieurs maniéres. La noise a curieusement, en regard de sa période d’émergence au
tournant des années 1980, été un objet longtemps méconnu par le champ académique, par le
fait sans doute d’un long désintérét pour les formes artistiques bruitistes et non savantes — plus
marqué en France que dans les pays anglo-saxons — et d’une simple ignorance de son
existence, puisque nous aurons I’occasion de constater que la noise est intrinsequement liée a

un contexte de diffusion underground somme toute tres obscur. Ce retard a pu étre rattrapé ces

18 Stephen Graham, Sounds of the Underground. A Cultural, Political, and Aesthetic Papping of Underground
and Fringe Music, Tracking pop (Ann Arbor: University of Michigan Press, 2016).



derniéres années par un contexte académique plus favorable marqué notamment par
I’émergence des sound studies et I’intérét croissant pour ces objets longtemps relayés en
arriere-plan que sont le sonore et le bruit, qui révélaient pourtant une capacité particuliére a
ceuvrer dans une transversalité analytique et a explorer de la sorte de nouveaux domaines de
recherche. Ainsi, un ouvrage comme celui de Greg Hainge °, Noise Matters. Towards an
Ontology of Noise est de ce point de vue emblématique en tant qu’il pense le fait du bruit en
méme temps que I’étre bruit, & partir d’une réflexion philosophique et culturelle conduisant a
élaborer pour la premiere fois, en 2013, une ontologie de celui-ci. De plus, si I’on met de coté
les tentatives musicologiques ayant plus directement visé a I’élaboration d’un solfege
sonore 2, les réflexions récentes du philosophe Pierre-Albert Castanet 2 ou du musicologue
Makis Solomos 2 ont aussi contribué, en France, a penser ou recontextualiser plus
généralement les bruits et les sons au sein du champ musical. Enfin, un autre aspect non
moins important est sans doute la multiplication des theses sur la musique élaborées par des
praticien-nes susceptibles de rapporter sur la scene de I’université faits et expériences issus
d’un monde qui lui était alors étranger parce que trop radical, en marge ou peu médiatisé. Le
cas de la musique noise est a cet égard édifiant, puisqu’une écrasante majorité si ce n’est la
totalité des auteur-es recenses ci-dessus, y compris moi-méme, pratiquent la musique noise —
ou du moins plus généralement la musique.

Lorsque j’ai commencé a penser et écrire ma these, seuls les écrits de Sangild, Hegarty
et Mattin et lles avaient été publiés et, s’agit-il de le préciser, personne dans le monde
francophone ne s’était saisi de cet objet émergent. Le domaine, hormis sur certains pendants
esthétiques qui méritaient d’étre réinterrogés, était donc en majeure partie vierge d’analyse et
une étude compléte m’apparaissait alors nécessaire pour défricher ce terrain presque
inexploré. Au-dela du fait qu’il me semblait particulierement stimulant de me positionner sur
une analyse de I’ultra-contemporain, le genre étant alors spécialement dynamique depuis les
annees 2010 tandis qu’il constituait dans le méme temps une niche extrémement peu
médiatisée ou se posaient des apories manifestes en termes d’archives, aucune de ces études
pionnieres ne tenaient réellement compte des composantes proprement musicales de la noise,
alors que ce genre musical était pourtant au cceur du propos. De méme, elles occultaient

totalement sa dimension sociale, ne s’attachant pas a la prise en compte des pratiques, qu’elles

19 Greg Hainge, Noise Matters. Towards an Ontology of Noise, Bloomsbury Academic (Londres, 2013).

20 pensons notamment au travail pionnier de Pierre Schaeffer. Cf. Pierre Schaeffer, Traité des objets musicaux.
Essai interdisciplines, Nouv. éd, Pierres vives (Paris: Seuil, 2002).

21 Castanet, Quand le sonore cherche noise.

22 Makis Solomos, De la musique au son. L’émergence du son dans la musique des XIXe-XXle siecles,
Aesthetica (Rennes: Presses universitaires de Rennes, 2013).



soient d’ailleurs individuelles ou collectives. Dans ces circonstances, il apparait peu étonnant
que ces lacunes heuristiques aient ouvert la voie a la parution des premieres études
d’aspiration sociologique, a défaut d’étre musicologiques. Plus curieuse est cependant la
publication quasi simultanée de nos travaux menés parallelement a divers lieux du globe, dans
I’obscurité quelque peu représentative de la position des doctorant-es et jeunes
chercheur-euses. S’il convient de reconnaitre le caractére déstabilisant de ces parutions
tardives au sein d’un contexte impliquant que le moindre article devienne une référence du
domaine, d’autant que certaines concluaient sur des phénomenes que j’avais moi-méme eu
I’occasion d’analyser et dont je pensais alors naivement détenir I’exclusivité, nos hombreux
points communs ont eu le bénéfice de confirmer un certain nombre d’hypotheses ou de
valider la véracité de certaines caractéristiques du genre partagées en diverses scenes du

monde.

Il — PROPOSER UNE VISION... MAIS PLUSIEURS ANGLES

A la différence des travaux précités qui s’inscrivent dans des disciplines académiques
spécifiques, ma premiére opération a consisté a m’affranchir d’une inscription disciplinaire
exclusive, qui, par le fait de se conformer a ses méthodes, ses objets ou ses écoles de pensee,
aurait sans nul doute fortement limité la portée de mon analyse en en proposant qu’un seul
prisme. Muée en exploratrice guidée par une volonté initiale de laisser a ses successeurs les
fruits de ses premieres fouilles, j’ai de la sorte entrepris un projet relativement laborieux ayant
pour visée d’étudier une grande pluralité d’aspects, qui figurent rarement au sein d’une méme
étude, pour effectuer en quelque sorte un « tour de I’objet ». Au lieu d’étre concentrées en un
seul lieu, ces fouilles ont été menées sur un si vaste territoire qu’il permit d’y découvrir de
part et d’autre des fragments qui marquaient ¢a et 14, a la maniére de croix griffonnées sur une
carte de chantier, des lieux nécessitant que I’on y creuse.

Défendant pour ma part I’intérét scientifique majeur d’une prise en compte de I’objet
dans la pluralité de ses dimensions, mon travail a en définitive consisté a associer aux
questionnements philosophiques des analyses musicologiques, des problématiques culturelles
et des pratiques sociales, nécessitant de convoquer une littérature et des methodes issues pour
I’essentiel de I’esthétique, de la musicologie, de I’anthropologie, de la sociologie voire de

I’histoire. L’objet étant lui-méme transversal et quelque peu résistant aux catégories, il
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apparaissait necessaire de ne pas le cloisonner au sein d’un systéeme de pensée préconcu : il ne
revenait pas au chercheur d’appliquer sa grille d’analyse et sa méthode sur I’objet, mais bien &
I’objet lui-méme d’afficher ses richesses exigeant de définir et de créer diverses méthodes
pour les appréhender. La démarche de la présente étude est donc en grande partie inductive,
sans I’étre toutefois exclusivement car le role certain que joue I’intuition ne saurait étre nié
dans la mise en forme d’hypothéses qui, évoluant parallelement aux matériaux et analyses, ont
permis d’orienter les focales et les théorisations.

Puisqu’elle était accompagnée de thématiques relativement diversifiées, cette
interdisciplinarité a également eu pour effet recherché d’adopter au sein d’une méme étude
une multiplicité d’angles d’analyse comme autant de points de vue jouant des focales et des
échelles. Ce « tour de I’objet », tour a tour centré sur le matériau méme de la musique, sur les
pratiques de jeu et les instruments, sur I’artiste, sur la performance, sur I’écoute musicale, sur
I’inscription géographique des lieux de musique, sur I’organisation des concerts, sur le public
en situation et sur I’activité des labels discographiques, offre I’occasion d’entrevoir de la
maniére la plus fine et fidéle possible ce genre musical et d’y dégager de nombreux angles de
compréhension et facettes d’expression, alternant de la sorte entre focales macro et micro. Il
existe donc une succession de niveaux d’échelle d’analyse qui s’intéressent au plus concret —
telle que les descriptions fines du matériau sonore, des pratiques de jeu musical, de
I’organisation d’un concert ou de la confection d’une cassette — comme au plus abstrait —
telles que les réflexions au sujet de la question du genre musical, de la résistance aux
catégories, des régimes de valeur privilégiés, du rapport aux conventions artistiques, de la
physicalité de I’écoute ou de la question du plaisir esthétique. De ce fait, il n’est pas rare que
jutilise parmi cet éventail de focales le format de I’anecdote, un procédé tout sauf
anecdotique en ce qu’il nous fait entrevoir a travers sa signification symbolique le caractere
normatif de notre univers social. Si I’anecdote est un procédé rhétorique amusant ancré dans
la tradition littéraire francaise %, elle peut aussi constituer un matériau scientifique a valeur
exemplaire qui révele, a I’image des préjugés pejoratifs dont elle fait I’objet, les mceurs et les
représentations d’une catégorie d’individus ou d’une époque participant de la construction

d’une image du domaine en question .

23 A partir de la lecture du Grand Dictionnaire Universel du XIXe siécle, Jean-Bruno Renard cite le go(t pour les
anecdotes de célébres auteurs comme Rabelais, Montaigne, La Fontaine, Rousseau et Voltaire, dont 1’'usage
sert souvent & agrémenter un propos plus aride et monotone. Cf. Jean-Bruno Renard, « De I’intérét des
anecdotes », Sociétés 114, n° 4 (2011): 34, https://doi.org/10.3917/s0c¢.114.0033.

2 C’est d’ailleurs dans le but de mettre en évidence les motifs stéréotypés récurrents de I’image de Dartiste
qu’Ernst Kris et Otto Kurz ont abondamment utilisé les anecdotes comme matériau de leur ouvrage. Cf. Ernst
Kris et Otto Kurz, L’image de ['artiste: légende, mythe et magie : un essai historique (Paris: Rivages, 1987).



En outre, I’organisation de cette thése pourrait a premiére vue paraitre contre-
intuitive : I’on rencontre plus fréqguemment, dés lors qu’une étude comporte un angle social,
un exposé de I’ancrage historique, géographique et culturel d’une scene musicale afin de
délivrer au préalable une forme de contexte a partir duquel fixer sa méthodologie, pour
ensuite identifier les participant-es, puis leurs pratiques, et finalement analyser la musique
elle-méme. L’objet a imposé un autre sens de circulation et de compréhension. Si mon étude
de la scéne locale n’a pas figuré en ouverture de la présente étude, c’est parce que la pratique
scientifique traditionnelle qui consiste a poser la définition de son objet avant de le parcourir
m’a, en réalité, trés vite conduite a réaliser que les frontieres de mon objet représentaient en
elles-mémes un probléme délicat qu’il ne suffirait pas de poser en quelques mots mais bien
d’explorer a travers un développement conséquent, qui devait lui-méme tenir lieu de
préambule. Tandis que ce choix d’étudier en premier lieu la musique s’inscrivait au sein d’une
contextualisation esthétique plus large, il me paraissait par ailleurs important de réhabiliter le
matériau musical a sa position centrale au sein du genre, puisque c’est aprés tout a travers la
musique elle-méme que se féderent les scenes et les communautés. Des lors que la musique
était étudiée, il devenait logique que les pratiques musicales et instrumentales a son origine
succedent a son étude plutdt que, par exemple, son évaluation ou sa diffusion. Cette thése
adopte par conséquent un format allant du ceeur a la périphérie : il s’est d’abord agi de traiter
la musique, soit I’objet au cceur du genre musical ; puis les pratiques musicales, soit la
maniere dont celle-ci est jouée ; puis son écoute et ses modalités d’évaluation, soit la maniere
dont elle est appréciée, percue et éprouvée ; puis enfin sa diffusion, soit la maniére dont elle
circule. Si elle offre la possibilité d’une lecture décousue en raison de la relative autonomie
des parties, cette organisation structurelle éclaire aussi d’une lumiere nouvelle certaines
grilles habituelles de présentation : nous le verrons, traiter des valeurs et des expériences
intimes avant d’aborder la question des lieux de musique offre, par exemple, une entrée de
compréhension différente sur la maniére dont les expériences participent a élaborer les lieux,
au lieu du cadre de compréhension plus habituel consistant a montrer que les lieux definissent
les expériences.

Il convient enfin de préciser qu’il est possible que ma diversité d’approches puisse
déconcerter les plus ardents héritiers d’écoles de pensée exclusives dont les systemes, si je
suis convaincue de leur richesse et de leur puissante cohérence, prennent parfois le risque de
se refermer sur eux-mémes. Je défends a I’inverse I’idée que pour un objet fondamentalement
transversal, il n’y a pas une Vvérité, une méthode ou une discipline qui prévale ; que mieux

vaut en effet s’attacher a la pluralité des vérités en convoquant a tour de role divers



paradigmes et systemes de pensée, y compris lorsque ceux-ci sont présentés comme
antagonistes a priori. En somme et a I’image de I’objet bruitiste lui-méme, je demeure
nettement favorable au mélange des genres et au fait de pouvoir souscrire aux unes et aux
autres de ces disciplines et de ces auteur-es, dés lors que I’idée en question nous est utile pour

éclairer I’objet sous un certain prisme et enrichir notre vaste réflexion.

I1l — DECRIRE LA MUSIQUE, RECUEILLIR DES SOURCES ET OBSERVER LA
« SCENE »

La méthodologie employée est elle-méme révélatrice de mon choix de
I’interdisciplinarité et de la variation d’échelle d’abstraction. Afin d’étre en mesure de cerner
cet objet trouble qu’est la musique noise et de rendre compte de ses influences historiques
comme de ses spécificités musicales, j’ai choisi de prendre en considération une multiplicité
de «voix ». A I’image de plusieurs chapitres de ma these, j’ai eu recours a des sources
principalement composées d’extraits de presse, en particulier des fanzines et des magazines
spécialisés comme Special Interests, As Loud As Possible ou The Wire, ainsi que des blogs
Internet, des émissions de radio et des documentaires. Une entreprise qui, pour ce qui
concerne les fanzines en particulier, n’a pas toujours été évidente. Les archives en termes de
culture noise écrite sont rares et obscures puisque ce milieu, encore plus restreint a I’époque
qu’il ne I’est aujourd’hui, ne comptait pas sur pléthore de participant-es mais plutdt sur
quelques figures singuliéres qui éditaient leurs propres productions a peu d’exemplaires,
nécessitant de rechercher les quelques exemplaires encore disponibles a la vente ou en
seconde main dans des lieux souvent connus des seuls initié-es ou via Internet, si bien que les
recherches conventionnelles a la Bibliothéque Nationale de France ne soient a cet égard que
perte de temps. J’ai également sollicité par le biais d’un court questionnaire dix musiciens

américains, anglais et francais 2, pour la plupart pionniers ou fin connaisseurs du genre et de

% Les enquétés sollicités par ce questionnaire sont les suivants : Ron Lessard, premier disquaire bruitiste créé en
1984 a Lowell dans le Massachusetts (USA) et a I’origine du célebre label de noise RRRecords, qui joue aussi
sous I’identit¢é d’Emil Beaulieau ; GX Jupitter-Larsen, figure incontournable de 1’underground américain et
fondateur en 1979 du groupe pionnier de noise The Haters ; Yves Botz, musicien francais (Metz) membre du
groupe pionnier Dustbreeders dés la fin des années 1980, puis du groupe Mesa of The Lost Women depuis
2004 ; Michel Henritzi, musicien dans différents groupes de musique industrielle avant de rejoindre
Dustbreeders, a ’origine du label AKT Production en 1984, ayant écrit dans de nombreux fanzines et
webzines indépendants ainsi que dans la revue expérimentale Revue & Corrigée ; TG Gondard, musicien de
I’underground frangais depuis la fin des années 1990 exilé a Bruxelles, ayant joué dans de nombreux projets



son histoire, afin de recueillir leur point de vue. Au-dela des informations fournies par leurs
réponses, qui ont nourri ou confirmé une sélection pertinente pour les participant-es de figures
et d’influences stylistiques me permettant de retracer une bréve histoire de ces formes
musicales, ces données m’ont plus largement servi de matériau pour étudier les facons de
concevoir et de catégoriser le genre musical a I’aune de ses caractéristiques esthétiques. En
outre, j’ai parfois traité les discours des théoricien-nes de la noise de la méme maniére que ces
autres voix recueillies, simplement parce que, ces derniers étant souvent eux-mémes des
adeptes, j’ai considéré qu’ils pouvaient faire I’effet des mémes représentations ideologiques.

Pour appréhender a présent le matériau musical lui-méme, j’ai principalement utilisé
deux méthodes d’analyse. La premiére a consisté, par le biais d’un autre questionnaire envoyé
a des amatrices et amateurs de noise, a délimiter un corpus de cing morceaux qui représentent
a leurs oreilles des tendances musicales couvrant toute I’étendue du genre. Le corpus, défini a
partir de la consultation de seize répondant-es 2 plut6t que par un choix personnel exposé au
risque de I’arbitraire, a ensuite été porté a I’analyse informatique a partir de trois types de
représentations : la forme d’onde, le spectrogramme et certains extracteurs informatiques,
cette méthode permettant de mettre en correspondance des données afin de livrer une analyse
musicale au plus juste. Puis, parallelement a cette méthodologie issue de I’informatique
musicale, j’ai effectué a partir de ce méme corpus des transcriptions textuelles # consistant a
décrire de maniere détaillée, au fil de I’écoute, textures et événements sonores afin d’en
dégager des réflexions de nature esthétique.

Par ailleurs, lorsqu’il s’est agi de se pencher sur les pratiques en tant que telles,
qu’elles relevent du jeu musical, de la fabrication instrumentale, de I’écoute musicale ou de
I’organisation d’un concert, j’ai favorisé la méthode des entretiens. Moins intéressée dans le

cadre de ce travail par les positions sociales des individus que par leurs pratiques artistiques et

hybrides et expérimentaux tels que TG, Colombey, Lubriphikattor et Pizza Noise Mafia ; Nat Roe, musicien
new-yorkais fondateur du lieu de performances Silent Barn (Brooklyn), ayant écrit sur la noise dans des
magazines et webzines tels que The Wire, Signal To Noise, Vice (Noisey) ou Free Music Archive, et également
animé de 2008 a 2014 une émission/playlist a la radio indépendante et expérimentale WFMU ; Andy Ortmann,
musicien et artiste américain célébre entre autres pour son projet de noise collaboratif Panicsville créé en 1992,
ainsi que pour avoir créé le label Nihilist Records, spécialisé en musique électronique, noise et expérimentale ;
Jliat (James Whitehead), musicien anglais de musique électronique depuis le début des années 1990, aussi
célebre pour ses nombreux écrits théoriques radicaux sur 1’opposition bruit/musique ; Erik Minkinnen,
musicien frangais qui s’est illustré dans le groupe pionnier de noise rock Sister lodine, mais aussi dans d’autres
projets comme Noyade et Antilles, en plus de coorganiser les soirées underground Buro & Paris dans les années
1990 et 2000 ; et enfin Fred Nipi, musicien parisien de harsh noise, anciennement dans les groupes Galaxie,
llitch et Mahayoni Mudra.

% Cf. Annexe 1. « Artistes/groupes et morceaux cités par les enquété-es ».

27 Cf. Annexe 6. « Descriptions musicales ».



leurs représentations esthétiques, j’ai privilégié, plutdt qu’une pensée en termes de catégories
de classes, sexes, ages et statuts professionnels, une approche micro-sociologique davantage
pragmatique orientée vers les expériences personnelles et les maniéres de faire. J’ai donc
réalisé vingt-et-un longs entretiens semi-directifs %, sollicitant une diversité de participant-es
parmi lesquels des artistes, des collectionneurs de disques, des auditeur-rices et des
organisations de concert, pour d’une part, entrer dans lI’univers des gestes musiciens et
techniciens a I’origine des codes esthétiques du genre, mais aussi, d’autre part, constituer un
matériau précieux a partir duquel identifier le lexique employé et les valeurs mobilisées. Les
entretiens m’ont donc tantdt servi a exemplifier les pratiques, lorsque les enquété-es
détaillaient leurs propres maniéres de faire, de jouer, de bricoler ou de collaborer, tantét servi
de support a une meilleure compréhension de leurs représentations a travers des analyses
discursives. En outre, afin d’éviter de solliciter a plusieurs reprises les mémes participant-es,
puisque beaucoup s’illustrent dans plusieurs formes de pratiques, j’ai souvent ajourné ma
grille d’entretien de quelques questions plus générales concernant leur qualité d’auditeur-rice
que j’ai pu utiliser au sein de plusieurs chapitres, tandis que les autres questions concernaient
quant a elles leurs pratiques principales. Tous les chapitres ne convoquent donc pas
nécessairement les mémes participant-es, méme si certaines figures particulierement
impliquées réapparaissent en diverses occasions.

Pour répondre a ma préférence d’une étude située lorsqu’il s’agit de s’intéresser aux
pratiques musicales et organisationnelles, j’ai choisi d’ancrer mon analyse sur la scéne noise
et expérimentale parisienne. Un choix qui se justifie d’une part d’un point de vue logistique,
parce qu’il s’agit de la ville ou je résidais au moment de I’enquéte et que je connaissais déja
son réseau underground, mais aussi d’autre part parce qu’en son statut de capitale francaise,
Paris témoigne d’une dynamique considérable du point de vue de la fréquentation des
concerts, de la circulation et de la diffusion des musiques noise, m’offrant I’occasion
d’assister aux évenements a un rythme soutenu. Afin de comprendre comment la scéne noise
et expérimentale parisienne s’inscrit dans un territoire spécifique qui posséde ses propres
problématiques culturelles et géographiques, j’ai réalisé un travail cartographique qui,

accompagne d’un récit historique retracant I’histoire de la scene locale reconstituée a partir de

28 Si je n’ai pas ajouté ces entretiens en annexes en raison de leur longueur, un tableau récapitulant quelques
données sociologiques (année de naissance, profession des parents, scolarité et profession) est consultable en
annexe 7. En ce qui concerne les cing entretiens sur lesquels repose le chapitre XIV « Multiplicités de
I’écoute », ils sont consultables en annexe 9.



témoignages %, offre une représentation évolutive (par tranches de cing ans environ) de
I’inscription géographique des lieux de concert et de leur mutation depuis 1988 %. Je précise
que si I’échantillon d’enquété-es sollicités par entretien pour les pratiques précitées reléve
exclusivement de la scene parisienne, je me suis également intéressée aux modalités
opératoires des labels discographiques a travers une étude de cas réalisée cette fois-ci hors de
la seule scene locale, & partir d’un panel de cing labels DIY respectivement Grec, Francais,
Anglo/Allemand, Belge et Etats-Unien, pour mettre en valeur les circulations discographiques
et les points de convergence d’une scéne qui est en définitive a la fois locale et globale.

Aux questionnaires et entretiens ayant conduit a I’obtention de données issues de
procédures « réactives », s’ajoute aussi une démarche ethnographique m’ayant permis cette
fois de récolter des données « non réactives » telles que I’observation des lieux, des pratiques,
des performances et des discussions collectives entre participant-es 3. Cette ethnographie
réalisée sur le terrain parisien a été spécifiguement centrée sur les concerts puisque ces
événements, en plus de constituer des occasions privilégiées de rassemblement des adeptes du
genre, sont aussi les circonstances les plus adéquates pour décrire les performances musicales,
recueillir les réactions qu’elles suscitent et les jugements de valeur, observer le type
d’organisation a I’ceuvre, les circulations entre artistes et public, les attitudes corporelles ou
encore les modalités d’écoute collective. Pour collecter les informations, j’ai utilisé divers
supports : une caméra et un enregistreur pour la captation des concerts, un carnet pour prendre
des notes sur les événements ainsi qu’un dictaphone pour enregistrer a la volée des
discussions entre participant-es. Nous I’observerons a de nombreuses reprises au sein de cette
étude, j’ai souvent utilisé le matériau ethnographique comme exposé d’une situation
spéecifique (événement performatif, discussion collective, etc.) servant de préambule ou
d’illustration & une analyse plus théorique.

Il convient de le reconnaitre, I’ethnographie a sans doute été le travail le plus délicat et
difficile & mener : non pas parce que j’aurais été une étrangere représentante d’une quelque
autorité allouée par ma position universitaire, qui aurait pu incarner une menace de
« récupération » au sein d’un univers relativement confidentiel possédant un éthos
indépendant trés puissant ; mais au contraire, parce que je fréquentais déja cette scéne locale

depuis trois ans et que mon double positionnement de chercheuse et d’amatrice n’a pas été

2 J°ai notamment sollicité pour ces témoignages Vuk, Lionel Fernandez, Alexandre Bellenger, Benoit Chambon,
Philippe Simon, Maxime Guitton, Max, Sylvie Astié, Yann Marcay, Erik Minkinnen, Enrique Vega, Nicolas
Ripit et Arnaud Riviére.

30 Cf. Annexe 10 « Cartographies des lieux de concerts de la scéne noise a Paris et sa couronne ».

31 Les notes de terrain sont consultables en annexe 8. Je conseille au lecteur intéressé de ne pas hésiter a passer
les premiéres notes, plus bréves et moins détaillées que les suivantes.



simple a associer. La premiere difficulté rencontrée a concerné mon identité d’amatrice. Lors
des premiers mois de mon travail de terrain, j’ai pris tres au sérieux ma nouvelle fonction
d’enquétrice au point de quasiment disparaitre socialement de la scene du concert : le temps
important que me prenaient a la fois I’observation retranscrite dans mes prises de notes et la
captation de tous les concerts me contraignait en effet a ne plus me rendre disponible aux
sociabilités habituelles. En plus d’avoir personnellement mal vécu cette phase de recherche
puisque mon travail entrait en conflit avec ma vie sociale — les concerts représentaient alors
une part conséquente de mes moments de sociabilités, qui me donnaient le sentiment de
m’étre confisqués — elle a aussi été douloureuse en ma qualité d’amatrice. Bien que cela
puisse paraitre a premiére vue paradoxal, puisque je m’appliquais a assister a I’intégralité des
performances afin de systématiquement conserver leur trace, je ne pouvais plus pleinement
profiter des concerts car d’une part, I’écran de la caméra agissait comme une frontiére entre la
musique et moi, et d’autre part, le concert m’apparaissait avant tout, je le réalisai plus que
jamais, comme un lieu du collectif auquel je ne prenais plus réellement part. Mes notes de
terrain offraient alors, par moments, des complaintes personnelles rapportant des propos
d’ami-es décus que I’on ne puisse davantage discuter %2, ou faisant montre de culpabilités
rétrospectivement étonnantes lorsque, épuisée, je ne pouvais par exemple filmer les
performances jusqu’au bout®. A la fois brusquement et progressivement coupée de mes
amitiés et de mes expériences esthétiques, j’ai dd faire évoluer ma méthode pour répondre a la
crise : ainsi ai-je définitivement abandonné la caméra au profit de I’enregistreur pour
conserver la trace des performances — j’avais par ailleurs récolté assez de matériau pour
pouvoir identifier les gestes musiciens et les dispositifs instrumentaux — et surtout utilisé le
dictaphone qui me permit de capter des échanges entre participant-es et des observations
personnelles sans que j’aie besoin de m’isoler dans I’écriture in situ.

Si je disposais dorénavant d’assez de matériau pour pouvoir revenir le lendemain sur

I’écriture detaillée du récit de terrain, et pouvoir en consequence libérer du temps sur place

32 1 e sentiment de ma perte de liberté et de disponibilité depuis I’enquéte est par exemple exprimé par les
réactions de Christelle et Francois dans ma note du 27 janvier 2012.

33 Je glisse ici un trés court extrait de note du concert du 3 février 2012 a I’Olympic café qui illustre ces propos :
« J'hésite un peu a rester car je culpabilise vis-a-vis de I'enquéte, mais peu importe, je me faufile parmi la foule
et je sors avec ma pile de vétements et de matériel. Tous les gens que je croise ont été enchantés par le concert
et les critiques sont unanimes. J’ai quant & moi trouvé cela trop long et pas assez évolutif, mais n’est-ce pas
simplement le fait de filmer et de porter attention a la prise de vue qui m'empéchent de « rentrer dans » la
musique ? Je suis frustrée par la situation et réalise que cela fait plusieurs soirées ou je ne profite pas
pleinement des concerts a cause de 1’ethnographie, de la rigueur et de 1’organisation qu’elle suscite. » Par
ailleurs, a I’occasion de la note de terrain du 6 mars 2012, je confie ne pas avoir envie de me rendre au concert,
sentant mon énergie décliner a force de concerts, d’enquéte active, de socialisation, et de musique bruitiste en
définitive non reposante.

Y/



afin de me «réinsérer dans la scéne » du concert, cette mise a niveau technique et
méthodologique a également eu un autre effet. A cette premiére difficulté rencontrée en ma
qualité d’amatrice avait en effet succédé une seconde concernant cette fois ma position
d’enquétrice. Si j’avais de fait adopté ce réle en des termes presque exclusifs au debut de mon
ethnographie, comment justifier toutefois de mon propre regard, de mes jugements, de mes
interactions inévitablement familiéres 3* ? Ayant, il est vrai, un tempérament par trop pudique
pour retranscrire un travail dans lequel je figurerais aux premiéres loges, il ne fallait pas pour
autant graver dans le marbre ma propre disparition. Gommer ma présence des notes ou
minimiser mon implication dans les échanges aurait en effet posé un probléme scientifique
majeur en biaisant la véracité des rapports, en plus d’occulter mon réle actif dans la scene. Le
recours au dictaphone a ici été salvateur : parfois discretement gardé en main, parfois posé sur
un mobilier urbain ou un recoin de bar, celui-ci a permis de capter de nombreuses discussions
spontanées au sein desquelles j’intervenais naturellement, oubliant moi-méme en ce contexte
festif, la présence de I’objet ®. Dés lors, les échanges entre participant-es retranscrits pour
étayer mes réflexions sur le godt et les représentations accompagnant cet univers musical me
font finalement figurer au méme niveau que tout autre individu participant a la situation
sujette a analyse. Etant moi-méme une amatrice « participante » et non une observatrice
effacée, il me parait en ce sens logique que mes propres discours ne soient pas traités
difféeremment de ceux des autres.

Je n’ai par ailleurs pas limité ma participation a la seule position de spectatrice de
concerts, ce que j’étais pourtant aux prémisses de ma thése. Bien que je n’aie pas exploité ces
expériences dans la présente étude, ne les ayant malheureusement pas confinées par écrit pour
sans doute les mémes motifs de pudeur personnelle, je me suis mise a jouer de la musique

noise lors de sessions improvisées avec les groupes DMZ et Hasha lhlan a partir d’un

3 Meéme si je m’efforcais d’obtenir une certaine représentativité dans les témoignages en recueillant des
discussions et points de vue de divers acteurs, I’enquéte demeurait plus focalisée sur certains proches. La
question de 1’objectivité se pose donc en permanence quant a la récurrence de certains acteurs, méme si elle
s’impose en réalité dans la plupart des ouvrages d'ethnographie. Cf. par exemple Philippe Bourgois, En quéte
de respect: Le crack & New York (Paris: Seuil, 2001); Loic Wacquant, Corps et &me: Carnets ethnographiques
d’un apprenti boxeur (Paris: Agone, 2002).

3 Cet outil, qui m’a été trés utile dans le contexte du concert ou il est difficile et chronophage de tout noter, m’a
permis de rendre compte des discussions « sans filtre », contrairement a ce que permet par exemple le format
de P’entretien. Dans la note du 6 mars 2012, tandis que je me rends compte du caractére indispensable de cet
outil, je réalise néanmoins un blocage de la parole de quelques participant-es face au dictaphone. La présence
du dictaphone suscite parfois rejet, blocage et méfiance, beaucoup d’individus ne souhaitant plus s’exprimer
lorsqu’ils savent que la conversation est enregistrée. J’ai préféré m’en servir de maniére trés discrete mais non
cachée, bien que certains ethnologues choisissent de dissimuler totalement le dictaphone (cf. par exemple
Jeanne Favret-Saada, Désorceler, Penser réver (Paris: Ed. de I’Olivier, 2009). Si je rencontrais un blocage, je
changeais alors d'interlocuteurs en imprégnant la situation d’un trait d’humour. Il va sans dire que les propos a
caractere privé ne figurent pas dans le présent travail et que les noms ont pu étre modifiés ou anonymisés lors
de situations d’illégalité ou de jugements de valeur négatifs formulés a 1’égard d’un projet musical local.



dispositif électronique, sans pourtant avoir manipulé ce type d’instrumentation auparavant ni
d’ailleurs réellement joué de musique, me permettant de comprendre de I’intérieur le sens des
pratiques de jeu ; de méme, j’ai collaboré au label (Tanzprocesz) de mon compagnon dans le
cadre d’une sous-série discographique, me permettant de suivre étroitement tout le processus
d’édition de cassettes aux pochettes cousues main dont les enregistrements sont issus de mon
archive sonore des concerts de la scene noise locale. Au-dela des difficultés inhérentes a la
double position d’observatrice et d’amatrice, fréquenter les individus acteurs et étre
sensibilisée aux pratiques est bien sdr dans le méme temps un atout considérable pour mettre
en évidence ce qui fait sens pour les adeptes du genre, pour identifier plus facilement les
niveaux d’engagement des uns et des autres dans la scéne et pour engager de profondes
réflexions sur I’écoute musicale, dés lors que I’oreille est familiarisée avec ce vaste monde
sonore pourtant peu commun. De méme, si le caractere underground de la scéne suppose pour
le novice une recherche active pour connaitre ces organisations de concert officieuses et peu
sujettes a médiatisation, j’ai pu bénéficier d’une intégration dans le réseau et d’un rapport de
confiance déja développé au départ de mon enquéte, impliquant par exemple une bonne

connaissance de I’organisation DIY et des codes performatifs.

IV — PLUSIEURS ANGLES... MAIS UN FIL ROUGE

Construire un objet qui, kaléidoscopique, propose d’infinies combinaisons selon les
éclairages et les focales, c’est aussi en proposer une vision intelligible ; une simple
juxtaposition de fragments et facettes exposerait en effet a un risque paratactique. Il s’agira
donc d’éclairer I’exposé de ces données a la lumiéere de ce qui nous est de plus en plus
nettement apparu, au cours de I’élaboration du plan de these, comme des résistances propres a
cet objet-frontiére. Nous le verrons, penser la noise revient a faire apparaitre en filigrane les
négatifs qu’elle constitue ou représente, c’est poser la question des frontieres a travers
lesquelles nous pensons les catégories artistiques et a travers lesquelles celles-ci manifestent
leur normativité. Penser la noise en tant que genre suppose aussi, nous le comprendrons,
d’appréhender un monde esthétique et social qui suggere un positionnement culturel en
quelque sorte emblématique d’une radicalité distinctive portée sur I’autonomie. D’abord

apparus comme des impasses problématiques isolées avant de devenir les fondements d’une



hypothése générale, ce sont donc ces questionnements qui feront office de fil rouge au long de
cette étude.

S’interrogeant en premier lieu sur la définition de la noise et de son espace
d’identification musical, la premiére partie sera I’occasion de mener une réflexion sur la
question du genre musical, établie a la suite du constat d’un difficile (impossible ?) consensus
parmi ses adeptes. Que manifeste cette complexité a poser un espace générique dans lequel
inscrire cet univers sonore ? 1l nous faudra dans un premier temps interroger les polarités qui
structurent ces définitions, faisant en particulier apparaitre un clivage bruit/musique persistant
sur lequel nous nous pencherons en détails en relevant les différentes conceptions dont le bruit
a notamment fait I’objet. Aprés une mise au point importante concernant le concept de
« genre musical », et afin de comprendre plus spécifiquement en quoi ce « bruit » participe a
brouiller les maniéres conventionnelles d’appréhender le musical et donc, par ricochet
métonymique, comment la noise résiste a la pensée générique, il conviendra ensuite de se
pencher sur ses spécificités musicales et notamment son caractére non-idiomatique, ses
qualités bruitistes et son hybridité stylistique. Nous aurons également I’occasion de découvrir
que cette difficulté a considérer la noise comme un genre suggere parallelement une résistance
conceptuelle des participant-es et théoricien-nes a I’égard des catégories, qui n’est pas sans
lien avec I’héritage romantique.

La propre définition de I’objet d’étude ne semblant pas aller de soi, puisque les
discours sont loin d’étre unanimes et que la musique elle-méme nous mene a nous interroger
sur les classifications musicales, il s’agira en seconde partie de réfléchir a la maniére dont le
matériau sonore lui-méme pourrait étre analysé. Pourrions-nous par exemple isoler des
prototypes et des tendances musicales qui permettraient de représenter cette musique et des
lors, de pouvoir I’analyser ? Il nous faudra, a la suite d’une confrontation aux méthodes
d’analyse en vigueur dans le champ musicologique, aller jusqu’a mener I’enquéte au sein de
I’IRCAM et du GRM pour tenter de soumettre I’objet a ses résistances catégorielles, en
soumettant notre corpus a I’épreuve des outils de I’informatique musicale. Comment traiter de
maniere appropriée une musique caractérisée par des textures bruitistes et une structure
« informe » ? Nous verrons, apres identification de musiques dites d’« événements » et de
musiques dites de « textures », que cette enquéte dresse en réalité des enjeux considérables
pour les recherches futures du domaine de I’analyse musicale.

Si notre conception du genre musical présuppose que les proprietés formelles puissent
nous informer sur les représentations symboliques a travers des correspondances musicales et

discursives, ce qui n’est rien d’autre qu’un systéeme d’attentes et de conventions doit aussi
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tenir compte de la dimension primordiale des pratiques performatives et sociales. La troisieme
partie proposera de la sorte une focale orientée sur les pratiques musicales. Elle explorera
notamment, dans un premier temps, la composition de I’instrumentarium utilisé pour jouer de
la noise. Nous verrons en quoi parler de « dispositif » nous est précieux pour repenser la
relation geste/instrument au profit d’une relation geste/cycle, a partir d’une forme de
participation particuliére de I’électronique, du feedback, du volume et des accidents sonores
qui contribue a relativiser la posture habituelle de « contréle » instrumental du musicien. Il
s’agira en outre d’exposer comment la personnalisation du dispositif par des pratiques de
bricolage, de recyclage et de fabrication DIY d’instruments tend a mettre au premier plan la
singularisation des pratiques et la polyvalence de la figure du musicien. A la suite de nos
réflexions sur I’instrumentation, c’est le jeu musical qui sera cible de I’analyse en étudiant
notamment ses deux piliers principaux que sont I’expérimentation et I’improvisation libre. En
ce qui concerne cette derniére, qui implique une forme de rupture avec les schémas préétablis
et prédéterminés de la composition et de I’interprétation, se posera a nouveau la question
d’une forme d’objet se référant a son négatif catégorique. Seront particulierement ici mises en
évidence les valeurs de singularité portées par les pratiques expérimentales et improvisées, de
méme que la liberté qu’incarnent aupres des artistes le jeu d’une musique non-idiomatique et
la non-nécessité d’un apprentissage académique.

Apres avoir cerne cet univers musical, livré nos analyses des morceaux et détaillé les
pratiques instrumentales, il conviendra au sein de la quatriéme partie de nous intéresser cette
fois aux modalités de « réception » esthétique, méme si nous verrons en quoi ce terme n’est
définitivement pas le plus adapté. Il s’agira dans un premier temps de préter attention aux
critiques formulées a I’égard de la musique noise sous I’angle de la question de la compétence
musicale « technique » afin de mettre en lumiere les valeurs mobilisées par les profanes et les
adeptes au sujet du jeu et de la performance. Comment la technicité instrumentale tient lieu de
critere fondamental dans I’évaluation de la qualité musicale ? Nous verrons que la musique
noise, a travers sa valorisation de la singularité et son éthos d’authenticité li¢ au DIY, est le
lieu d’un positionnement radical qui, peut-étre davantage que I’histoire musicale, nous
transportera au sein d’un héritage plus en lien avec certaines avant-gardes artistiques. Dans un
second temps qui S’extraira cette fois du jugement du jeu musical, il sera question de
I’appréciation esthétique au prisme de I’écoute musicale. Cinq amateurs de noise et
collectionneurs nous confieront leur parcours d’auditeurs, a partir desquels il s’agira de penser
I’éclectisme radical du godt selon I’affinement progressif et la multiplication des territoires

d’écoute des musiques expérimentales. Aprés avoir mis en évidence I’« intensité » radicale
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ressentie par les adeptes au moment de la découverte du genre, ainsi que la posture distinctive
qui s’y méle souvent, nous identifierons plusieurs régimes d’écoute musicale, en concert et
sur support discographique, pour rendre compte d’une ecoute multiple, sensible a
I’environnement, aux dispositifs et aux dispositions, qui s’inscrit parfois dans un registre
esthétique bien difféerent de ce qui fut longtemps valorisé. En somme, comment la noise
déstructure-t-elle I’écoute ?

La cinquiéme et derniere partie sera finalement le lieu pour mettre « en scene » la
scéne en nous penchant plus spécifiguement sur les individus, les organisations et les labels
qui ceuvrent a créer les concerts, diffuser et faire circuler les artistes et les musiques. En
substance, des acteurs que I’on nommerait traditionnellement des « intermédiaires », méme si
cette étude sera justement le lieu d’observer le défi que le genre porte a ce type de
segmentation. Une scéne locale se contextualisant bien souvent au travers de ses lieux de
diffusion, nous nous pencherons en premier lieu sur la répartition et la nature de ces derniers
au sein de I’espace parisien, afin de mettre en évidence les mutations politiques et
économiques de la capitale et leur répercussion sur la précarité des lieux de I’underground
expérimental. En retracant une bréve histoire de cette scene, nous aurons également
I’occasion de mettre en lumiére le réle de premier plan des squats et des initiatives autonomes
d’individus dans la dynamique de diffusion des musiques noise. A partir d’une étude de cas
focalisée sur d’une part, la salle des Instants Chavirés et d’autre part, I’organisation DIY du
Non_Jazz, il s’agira d’exposer les lignes de programmation musicales et les contraintes
économiques typiques que traverse I’underground expérimental. Le contexte des lieux et des
organisations poseé, il sera temps de figurer le déroulement d’une soirée de performances et
d’y révéler codes et spécificités, en particulier dans le cadre de réflexions sur la nature
collective de I’organisation DIY, sur la mise en scéne de I’ouverture performative ou sur la
déprofessionnalisation de ce monde de I’art. En nous penchant finalement sur le cas des
labels, nous explorerons en détails les pratiques et les modalités d’exercice intrinsequement
liees au régime d’action du DIY afin de souligner la singularité des approches et des modes de
circulation, I’échange-signature discographique étant par exemple ici une spécificité éthique
et pragmatique pour négocier le clivage art/argent qui se pose a une entreprise marchande
alternative.

En somme, cette étude portant sur une multiplicité d’interrogations et d’analyses
autour de la noise et de ses pendants culturels sera I’opportunité de dresser un vaste portrait de
ce genre musical contemporain qui, par son recours fondamental au bruit et son inscription au

sein de lignes esthétiques, pratiques et esthétiques tournées vers I’autonomie, nous ameneront
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a identifier en quoi il constitue un cas paradigmatique de I’expérimentation contemporaine.
Avant de laisser au lecteur le soin de suivre nos perégrinations et analyses en amorcant la vive
question de la définition de la noise, un préambule exposant ses influences sonores et ses
racines musicales s’avére utile pour recontextualiser le genre au sein d’une plus vaste histoire

musicale.



UN PREAMBULE HISTORIQUE.
CONTEXTUALISATION ET RACINES MUSICALES
DE LA NOISE

Soulignons tout d’abord que ne sera pas livrée ici une étude historique approfondie des
avant-gardes sonores dans la musique, mais simplement une introduction de quelques repéres
et influences utiles permettant au lecteur novice de situer la noise au cceur d’une plus vaste
histoire sonore. Hormis les derniers paragraphes qui ont trait aux racines directes et récentes
de la noise, je m’attache pour le reste a livrer une synthese de plus vastes travaux et ouvrages
dont j’invite le lecteur intéressé a prendre connaissance pour plus de détails : par exemple, les
travaux de Dominique et Jean-Yves Bosseur ¥ sur la musique contemporaine depuis 1945 ;
ceux de Michael Nyman " pour la musique expérimentale américaine ; I’ouvrage collectif
Modulations. Une histoire de la musique électronique *® pour une focale sur la musique
électronique au sens large ; ou encore I’ouvrage De la musique au son. L ’émergence du son
dans la musique des XI1Xe-XXle siecles de Makis Solomos ¥, qui a pour spécificité de couvrir
une vaste période et d’inclure des formes musicales développées dans des contextes a la fois
académiques et non academiques, jusgu’a la noise elle-méme. Je précise que si ces influences
musicales ont bel et bien été largement rapportées par les adeptes de noise au sein de mes
questionnaires et entretiens, abondant ainsi dans le sens des histoires officielles proposées par
les universitaires et les journalistes, il conviendrait néanmoins, si d’aventure quelque individu
entreprenait la tache ardue d’écrire une histoire précise et approfondie de ces formes sonores,
d’interroger cette historiographie archétypique. Puisqu’il n’existe pas réellement d’histoires
alternatives et qu’un certain nombre de travaux académiques ont participé a relayer

invariablement les mémes figures et avant-gardes musicales, il serait intéressant de mettre en

% Dominique Bosseur et Jean-Yves Bosseur, Révolutions musicales. La musique contemporaine depuis 1945
(Paris: Minerve, 1999).

7 Michael Nyman, Experimental music. Cage et au-dela, trad. par Nathalie Gentili (Paris: Allia, 2005).

3 Peter Shapiro et al., Modulations. Une histoire de la musique électronique, éd. par Productions Caipirinha,
trad. par Pauline Bruchet et Benjamin Fau (Paris: Ed. Allia, 2010).

39 Solomos, De la musique au son.



lumiere d’éventuelles réappropriations historiques ou de possibles enjeux de Iégitimité au sein
des héritages esthétiques revendiqués par les participant-es. Le travail récent de Nicolas
Debade “ est de ce point de vue précieux en questionnant notamment, a partir d’une histoire
fine des musiques expérimentales, I’utilisation et la revendication du terme « expérimental »
comme marqueur de légitimation qualitative en matiére d’innovation et de singularité.

La noise est souvent inscrite dans un héritage intrinsequement lié & I’intégration du
bruit dans la musique au long du XXe siécle. Si un précurseur comme Charles Ives annongait
déja les prémisses d’un intérét grandissant pour le bruit, notamment a travers son lien avec
I’environnement urbain — mentionnons a cet égard sa piece Central Park in the Dark (1906)
dont I’ambition était de traduire I’environnement sonore et nocturne du célebre parc new-
yorkais a travers un orchestre d’instruments traditionnels — ce sont surtout certaines avant-
gardes musicales du XX®™ siécle qui impactérent considérablement I’ouverture du monde
musical par I’intermédiaire d’une reconsidération du son et du bruit, souvent corrélée au
développement des technologies sonores et instrumentales. A I’exception de certains
expérimentateurs russes relativement confidentiels 1, le Futurisme est considéré comme le
premier mouvement avant-gardiste au début du XXM siécle a s’étre intéressé au bruit a
travers une ode exaltée a la vitesse, a la machine, au monde moderne et a I’environnement
urbain. L’exemple le plus évident fut celui du peintre et compositeur Luigi Russolo qui publia
en 1913 un manifeste intitulé L’Art des Bruits, devenu célebre pour avoir posé les bases
conceptuelles du bruitisme en offrant un nouveau statut au bruit : loin de demeurer un son
parasite négativement connoté, celui-ci devint en effet une source potentielle de création en
plus d’étre adoubé dans sa faculté a échapper a la classification. Fasciné par I’évolution
technologique accélérée de son époque, Russolo entreprit de fabriquer des machines aux
mécanismes sonores (intonarumori) plutdt que d’utiliser les instruments musicaux
traditionnels, dans le but de pouvoir a la fois produire et contréler ces diverses formes de
bruits : percussifs, lourds et agressifs, doux et vocaux, évoquant le vent, le souffle, les
activités quotidiennes, les domaines humain et animal. Malgré leurs limites acoustiques, ces
instruments mécaniques inaugurerent une pratique du bricolage qui deviendra par la suite
incontournable dans les musiques improvisées, en particulier dans la noise. En outre, si la

visée de cette premiére approche musicale restait quelque peu mimétique, la réflexion

40 Nicolas Debade, « Les musiques expérimentales a 1’épreuve de I’innovation. L exemple du Grim a Marseille »
(Université d’Aix-Marseille, 2017).

41 A propos des recherches sonores des avant-gardes russes, se référer au CD/livret Baku, Symphony of Sirens,
paru chez Rer Recommended en 2009. Celui-ci réunit les archives des expérimentations sonores russes du
début du XX®™, dont certaines datent de la fin des années 1910, avant méme les recherches des futuristes
italiens.



futuriste sur le potentiel du bruit dans le champ artistique, assortie de I’idée sous-jacente d’un
potentiel transgressif, fut annonciatrice des futures révolutions esthétiques des artistes
expérimentaux et de la réappropriation esthétique et idéologique de musiques bruitistes
underground 2.

Dans la lignée de Luigi Russolo, d’autres musiciens poursuivirent des recherches
bruitistes au sein de leurs compositions musicales, a I’instar d’Henry Cowell, George Antheil,
Darius Milhaud et Edgard Varése dans les années 1920. Au départ préoccupé par les
nouvelles possibilités techniques, « susceptibles de libérer le monde sonore d’un alphabet trop
limitatif et d’affranchir la musique des contraintes du tempérament égal et de la lutherie
traditionnelle »*, Varese fit sienne I’idée que tous les sons pouvaient constituer le vocabulaire
musical. Toutefois, s’il s’intéressait de prés aux travaux futuristes et aux avancées permises
par les intonarumori dans I’invention de nouveaux sons “, il s’en distinguait par un refus de la
reproduction et du mimétisme. Celui-ci souhaitait au contraire créer des bruits, qu’il
considérait d’ailleurs comme des sons, a partir d’instruments mécaniques et électriques, afin
de transmettre sa propre conception de la modernité. L’ensemble des ceuvres de Varése
témoigne de I’usage de bruits et de systéemes d’organisation ne s’appuyant pas sur la tonalité,
rendant audible sa conception de la composition moderne comme « son organisé », comme
ceuvre d’art autonome caractéristique de la tradition classique pouvant néanmoins inclure tous
les sons en s’émancipant de leur effet illustratif.

Il nous faut également mentionner la révolution dodécaphonique de I’Ecole de Vienne
— comprenant les compositeurs Schoenberg, Berg et Webern — et le bouleversement qu’elle
induisit du point de vue de son atonalité, en permettant notamment les intervalles dissonants
et la confrontation de différents mondes sonores, dans une entreprise de « démocratiser
I’harmonie en transgressant les tabous pesant sur la relation de hauteur par une
reconsidération des fonctions des intervalles harmoniques et de la hiérarchie des accords »*,
les douze sons de la gamme chromatique prenant la forme d’une série spécifiguement agencée
au sein de I’ceuvre selon quatre formes fondamentales (originale, rétrograde, renversement de
I’originale, rétrograde du renversement) et leurs transpositions. La technique sérielle fut
vectrice d’un nouveau langage étendu a toutes les caractéristiques du son, qu’il s’agisse de la

hauteur, le timbre, I’intensité ou la durée, et promulgua I’apériodicité et I’asymétrie en rupture

42 Contrairement a ce que ’on pourrait penser, I’héritage de Russolo transparait d’ailleurs de maniére trés
marquée dans les réponses des adeptes de noise consultés.

43 Bosseur et Bosseur, Révolutions musicales, 22.

4 Varese assiste d’ailleurs aux représentations futuristes a Paris, en compagnie de Ravel et du groupe des Six.
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avec la rhétorique classique ainsi qu’un état de dispersion de la matiere sonore sans direction
univoque. En considérant de maniére égale les dissonances et les consonances, les
compositeurs furent I’objet de fortes critiques de la part de la tradition. Esteban Buch indique
ainsi a quel point les pieces de Schoenberg furent I’effet d’une transgression importante,
accusées par les critiques de ne plus étre de la musique, jusqu’a faire parfois I’objet de
qualifications extrémes telles que « cacophonie » ou « terrorisme »*¢, des motifs de réception
réprobateurs traduisant une normativité de la conception musicale que la noise questionne
aujourd’hui.

Mais ce sont réellement les émergences de la musique concrete, en 1948, et de la
musique électronique, en 1952, qui laissérent sans nul doute I’empreinte la plus importante
dans I’histoire des pratiques bruitistes, bien que prenant place au départ dans le champ de la
musique institutionnelle savante. Leur contexte d’apparition fut celui du développement
technique de I’électricité musicale : tourne-disque, magnétophone, microphone, amplificateur,
table de mixage, filtre, en somme tout le matériel originellement rattaché a la
radiocommunication. En réaction a la crise musicale post-romantique, Pierre Schaeffer décida
de concevoir la musique d’une nouvelle facon en travaillant a partir d’enregistrements, de
montages et de traitements simples du son, autrement dit de créer une musique — qui
débouchera ensuite sur I’électroacoustique — permettant tout a la fois de créer des sons et de
les enregistrer, soit un recours au micro pour capter tous types de sons et de bruits qui fit
apparaitre de nouvelles possibilités créatives, puis de les répéter et de les transformer (passer a
I’envers, réverbérer, etc.), soit un travail de manipulation et de transformation sonore qui
permit un détachement de toute référence instrumentale. La musique électronique apporta
pour sa part une autre révolution en développant des sons synthétiques, se différenciant ainsi
de la musique concréte créée quant a elle a partir des sons fixés de la vie courante. De concert
avec la démocratisation des synthétiseurs et des générateurs de fréquences a la fin des années
1960, ces nouvelles possibilités sonores contribuérent directement a I’émergence de nouveaux
styles de musique populaires et a I’intégration de sonorités électroniques au sein de genres
déja existants, comme le rock. Les boucles répétitives superposées, utilisées comme nouvelles
bases de composition par des musiciens tels que Pierre Henry, sont par exemple toujours
fortement exploitées dans les musiques actuelles. La noise, fortement marquée par cet
héritage, utilise de nombreuses techniques caractéristiques des musiques concrete et

électronique mais pas seulement : elle adhere également a cette sensibilisation au bruit en tant
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que ressource musicale et créative infinie et, par la théorisation de I’ « objet sonore »*,
interroge aussi la perception du sonore et la notion de musicalité comme jugement de valeur,
méme s’il sera question de pousser le bruit dans ses retranchements esthétiques et perceptifs
et de se distancier d’une esthétique propre, claire et composée caractéristique de la musique
électroacoustique.

La musique expérimentale, en particulier I’ccuvre de John Cage, est également d’un
apport considérable puisqu’il s’agit cette fois de considérer le son comme organisme
autonome. Erigées en opposition a la conception musicale de la tradition sérialiste, ces
musiques expérimentales constituées autour de I’école de New York, de la scéne anglaise et
de la figure de Cardew, de Fluxus ainsi que des minimalistes, avaient pour point commun la
reconsidération de I’autorité des frontieres séparant la musique du bruit, 1’audible de
I’inaudible, I’art de la vie. Les pratiques que ces artistes partageaient reposaient sur des
procédés compositionnels favorisant de nouveaux éléments tels que le contexte, le hasard, la
répétition, I’humain et les nouveaux procédés électroniques, lesquels donnaient la part belle a
I’indétermination et a I’attention tournée vers I’instant, et non plus vers le résultat. Comme le
rappelle Michael Nyman * en prenant pour exemple la réception de Webern, ce n’est pas
I’écriture et la construction de I’idée sérielle qui intéressaient les Américains — a cause
notamment du contrdle et de la détermination que ce systeme musical impliquait — mais la
maniére dont la musique sonnait, le timbre de ses accords et sa dialectique entre son et
silence. En effet, le silence faisait pour eux I’objet d’une attention similaire a la musique, en
témoigne la radicalité de la performance 4°33 de Cage qui mit sur un méme plan musique,
son, silence et bruit. Du point de vue instrumental, le souhait de certains de ces compositeurs
de sortir d’un instrumentarium traditionnel conduisit a I’invention du piano préparé, une sorte
de piano percussif permettant d’expérimenter un vaste registre de timbres et de sonorités,
mais aussi a I’expérimentation en direct de I’électronique, comme les célébres piéces
Imaginary Landscape de Cage, précurseures au debut des années 1940. Enfin, en plus de la
réhabilitation du bruit et de I’expérimentation instrumentale, ces approches eurent également
un impact conséquent sur les pratiques noise du point de vue de la remise en cause de la
légitimité de la distinction entre musicien-nes et non-musicien-nes, comme nous aurons
I’occasion d’y revenir.

Les musiques academiques n’eurent cependant pas le monopole de la dissonance, du

bruitisme ou de I’expérimentation, et certains genres musicaux plus populaires ou

47 Schaeffer, Traité des objets musicaux.
48 Nyman, Experimental music, 72.



undergrounds s’inscrivirent de maniére plus notable encore parmi les influences de la noise.
L’improvisation fut par exemple un important levier d’expérimentation, en particulier dans le
free jazz et I’« improvisation libre ». Les approches musicales d’Ornette Coleman, Albert
Ayler, John Coltrane et Sun Ra modifiérent le concept préétabli du jazz en livrant un jeu
effectuant des renvois naturels au jazz tout en développant un jeu totalement improvise,
surfant sur la frontiere entre musique et non-musique, entre forme et informe, tout en portant a
son sommet la valorisation de I’expressivité artistique. Sun Ra introduisit par ailleurs une
hybridité importante dans le free jazz en apportant au rock et a la musique électronique cette
appétence pour I’improvisation, contribuant ainsi au mélange des genres. Dés les années
1960, P’improvisation libre, dans [I’héritage du free jazz mais aussi de la musique
électroacoustique et des musiques extra-occidentales, explora en temps réel de multiples
instruments et matériaux a la recherche permanente de nouvelles sonorités et de nouvelles
facons de « jouer » des instruments.

Des musiciens comme Peter Brotzmann ou Evan Parker contribuérent notamment a ce
revirement du free jazz vers I’improvisation libre, et ouvrirent de ce fait la voie a de nouvelles
approches bruitistes, a I’instar du Nihilist Spasm Band ou de la scene expérimentale
LAFMS #. Le Nihilist Spasm Band, formé en 1965 et toujours actif, est parfois considéré
comme la premiére formation « noise » ; a partir d’instruments modifiés ou fabriqués et non
accordés ensemble, leur musique, souvent qualifiée de « chaotique », est uniquement basée
sur une improvisation libre sans tempo ni signature rythmique. De méme, la scéne
expérimentale de LAFMS, regroupant des groupes comme Le Forte Four ou Smegma,
souhaita a partir du début des années 1970 se distancier du rock en proposant une musique
libre de toutes conventions rythmiques, mélodiques, esthétiques ou instrumentales. Basée sur
I’improvisation et paralléelement influencée par la musique contemporaine (Terry Riley et
Steve Reich en particulier), le free jazz et les musiques extra-occidentales, leur musique
utilise encore aujourd’hui des matériaux extrémement variés comme des syntheétiseurs, des
instruments électriques, des magnétophones, des tourne-disques ou des objets de la vie
quotidienne. La liberté musicale issue de ces expérimentations bruitistes a profondément
marqué les pionniers japonais de la noise. Le projet suisse Voice Crack, initié en 1972 en tant
que duo de performeurs de free jazz, s’est au cours du temps également illustré dans des
pratiques expérimentales et électroacoustiques dont la renommeée est forte chez les adeptes de

noise, en particulier par leur utilisation de circuit-bending. Dans la seconde partie des années

49 LAFMS (Los Angeles Free Music Society) est un vaste collectif de musiciens expérimentaux (dont John
Duncan, Tom Recchion ou Joseph Hammer) issu de Los Angeles en Californie.



1970, un trio d’improvisation libre comme Borbetomagus acquit également sa réputation de
ses murs de son bruitistes diffusés a un volume extréme.

Parallelement au free jazz et aux musiques d’improvisation libre, se développérent
également les musiques amplifiées dont certaines pratiques intégrérent le vocabulaire sonore
de la noise, telles que le recours a la distorsion et au feedback. Bien que le rock ait été
longtemps dominé par une virtuosité du jeu instrumental et une forme de virilité affichée
éloignées des standards de la noise, certains groupes contribuerent a de nouvelles voies
d’exploration « électriques ». Le Velvet Underground est de ce point de vue une influence
majeure et le célebre aloum de Lou Reed Metal Machine Music, constitué de plus d’une heure
de feedback de guitares joué a différentes vitesses, fut considéré comme le premier album de
noise méme s’il fut édité en 1975 avant I’existence du genre. D’autres groupes comme le
Grateful Dead choisirent de laisser libre cours aux longues improvisations hallucinatoires et
psychédéliques, explorant, a I’instar du dub, la répétition et les phases de stases pénétrantes.

Le krautrock allemand constitua aussi une influence certaine par son utilisation
d’instruments aussi divers que des flltes, des synthétiseurs, des bruits ou des collages de
bandes, le genre se revendiquant de I’influence des musiques concretes et électroniques *. Si
la musique était souvent hypnotique et immersive au travers de rythmes répétitifs souvent
proches du beat, ce sont surtout les pratiques de jeu expérimentales qui furent source
d’inspiration ; citons notamment Faust et leur aloum Faust Tapes, fait de collages, cut-up et
autres expérimentations sur bandes, qui établit un lien étroit entre musique concrete et par la
suite, musique industrielle. Le groupe britannique de rock expérimental Henry Cow, qui
s’illustra principalement dans les années 1970 avec une musique hybride empreinte de
musique contemporaine, de jazz, de rock progressif et de musique improvisée, et qui fut a
I’origine du mouvement musical Rock In Opposition (RIO), eut également une influence
notoire sur la noise par la diversité des pratiques instrumentales, leur liberté d’improvisation
et le large éventail de sonorités employé. Quant au punk, s’il n’eut pas réellement d’influence
du point de vue musical, si ce n’est peut-étre son esthétique lo-fi 5%, nous aurons en revanche
I’occasion de revenir plus longuement sur son influence fondamentale du point de vue du

précepte DIY et de certains registres de valeur partagés, dont un groupe comme Crass

50 Irmin Schmidt, le fondateur du groupe Can, a d‘ailleurs été I'éléve de Stockhausen et de Ligeti au milieu des
années 1960.

51 « Lo-fi », qui signifie low-fidelity en opposition a high-fidelity, est un terme qui désigne certaines musiques
underground dont les techniques d'enregistrement de mauvaise qualité sont utilisées afin de produire une
esthétique du son sale.
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représente un exemple emblématique par leur éthique anarchiste en faveur d’une autonomie
économique et artistique.

Les courants post-punk, en revanche, contribuérent davantage au climat
d’expérimentation musicale qui caractérisa le tournant des années 1980, dans lequel la noise
émergea justement : incarnant une forme de « rejet punk du punk », les musiques post-punk
créerent une rupture avec les formes musicales relativement minimales du punk en intégrant
pour certaines des éléments d’improvisation, d’expérimentation ou de bruitisme, pour d’autres
de nouvelles influences musicales a des fins d’hybridations. La musique industrielle est a cet
égard fondamentale : apparue dans ses premieres formes en 1975 a partir d’un concept
élaboré par le groupe londonien Throbbing Gristle, dans la continuité du collectif de
performeurs COUM Transmissions %2, agissant a traduire les aspects négatifs de la société
capitaliste au travers d’une musique agressive et bruitiste, elle renversa le paradigme avant-
gardiste qui consistait a « traduire les formes de culture populaire en art savant, a I’instar de
Warhol et des artistes pop, pour de leur c6té transformer I’art savant en culture populaire 5».

Caractérisée par des groupes aussi divers que Nurse With Wound en Angleterre,
Einsteuzende Neubauten en Allemagne, Esplendor Geometrico en Espagne ou le Syndicat en
France, la musique « industrielle » fut nommée de la sorte en référence a I’industrie de la
musique mais aussi a I’industrialisation du monde, celle-ci souhaitait rendre compte de
I’instrumentalisation des consciences en utilisant les outils de I’art afin de mieux le détruire,
en cela fortement influencée par Dada. Au travers d’une forme-pensée de I’expérimentation,
entre primitivisme et avant-gardisme, la musique industrielle employait toutes sortes
d’instruments électriques et de matériaux électroniques, intégrait des objets issus du monde
non musical — notamment sous forme de percussions —, utilisait également des samples > et
des cut-up inspirés de William Burroughs, des futuristes et de la musique concréte, et
détournait de maniére subversive des conventions musicales propres a la musique
experimentale. En outre, I’expérience de refus des normes artistiques étant ici un enjeu
privilégié, les groupes étaient souvent formés de non-musicien-nes et I’autonomie de la

production artistiqgue était revendiquée a travers le DIY et la création de labels

52COUM Transmissions (1969-1975) est un collectif de performeur-euses, inspiré par le mouvement Dada et
proche de I'Actionnisme viennois, exploitant la transgression sous toutes ses formes, par l'intermédiaire
d'actions violentes, de musique bruitiste, et d'une imagerie générale dénotant une fascination pour le
totalitarisme, les tueurs en série et la pornographie.

53 Ford Simon, Wreckers of Civilisation: The Story of Coum Transmissions & Throbbing Gristle, Black Dog
Publishing Ldt, 2004, p. 5.18.

54 Throbbing Gristle fait d'ailleurs office de pionnier dans I'utilisation de techniques sonores comme le sample.



indépendants %. Par ces multiples aspects, la musique industrielle est, avec I’héritage de
I’improvisation libre, le terreau majeur a partir duquel les pratiques expérimentales et
bruitistes de la noise ont émergé, particulierement en Europe. Parallelement a ce
mouvement industriel, I’artiste controversé Boyd Rice * fut également célébre dans les
milieux undergrounds américains pour ses experimentations sonores menées des 1975 sous le
nom de NON, un nom choisi en tant que riposte a la tendance des groupes de punk rock a
rattacher le préfixe « anti » a leurs noms. Figure pionniere d’une esthétique « noise » radicale,
cette figure obscure précocement inscrite dans une démarche d’autoproduction
discographique fut également le premier a élaborer un disque a plusieurs pistes de sillons
fermés et plusieurs trous centraux, sa réflexion au sujet de la mécanique du médium
d’enregistrement conduisant I’auditeur a faire le choix de la vitesse d’écoute. L’artiste,
qualifié de « postmoderne »*’, utilisait des sources sonores atypiques telles qu’une cireuse
électrique, une « roto-guitare » (une guitare équipée d’un ventilateur), des magnétophones
casses, des interrupteurs électriques, des boucles de bandes désynchronisées, des disques
vinyles fragmentés et réassemblés, et beaucoup d’autres appareils électroniques n’ayant pas
été concus pour étre « musicaux », au sein de performances a volume extrémement élevé
réputées rudes et abrasives.

Enfin la no wave, un courant post-punk new-yorkais qui émergea en 1977, nommé en
opposition a la new wave, eut également une influence sur la tendance rock de la noise. Si la
no wave dépassait la sphére musicale par la production d’un cinéma d’avant-garde précurseur
du cinéma de la transgression, sa musique souvent minimaliste fut quant a elle réputée a la
fois par une déconstruction des rythmiques et des formats associés au rock, et par une
hybridation musicale empreinte de jazz, de punk ou de rock. Il s’agissait pour I’ensemble de
ces artistes, tels que DNA, Lydia Lunch, Glenn Branca ou James Chance, d’aspirer a une

liberté musicale par le biais de sons inhabituels, parfois atonaux et bruitistes, par une forte

% Throbbing Gristle fonda en 1977 son propre label, Industrial Records, qui procéda a des petites éditions en
accord avec leur posture anti-commerciale. L’expérimentation atteignit le médium discographique lui-méme :
la seconde version de leur album The Second Annual Report devint par exemple un réenregistrement de la
version originale jouée a I'envers, et leur morceau « United » sortit par exemple dans une version accélérée de
17 secondes. Nous aurons I’occasion d’y revenir, la noise est un genre qui a perpétué cette culture
discographique expérimentale et underground.

%6 Cet artiste provocateur, adepte d'un darwinisme social, entretient une ambiguité quant a ses affinités politiques
et idéologiques. Il a co-fondé avec Nikolas Schrek la « Fondation Abraxas », qui prone l'autoritarisme, le
totalitarisme, la misanthropie et I'élitisme. On lui préte des convictions d'extréme-droite, méme s'il a démenti
plusieurs fois étre proche de l'idéologie nazie. Celui-ci compte parmi ses amis proches Anton LaVey,
fondateur de I'Eglise de Satan, et a documenté les écrits de Charles Manson.

57 Brian M. Clark écrit par exemple que « Rice entreprend la création de sa musique noise avec les sensibilités
abstraite et conceptuelle d'un artiste postmoderne, en opposition a I'approche classique de composition linéaire
d'une chanson ». Cf. Boyd Rice et Brian Clark, Standing in Two Circles: The Collected Works of Boyd Rice
(London: Creation Books, 2008), 9.



spontanéité et un jeu instrumental détourné. A la fin du courant no wave en 1981, le relais
effectué par des groupes tels que The Ex (Pays-Bas), Sonic Youth, les Swans ou Dog Faced
Hermans (Ecosse) établit d’importantes porosités avec le noise rock — particulierement en
vogue dans les années 1990 — en mélant punk rock et approches bruitistes, et furent a I’origine
de collaborations live et discographiques avec des artistes de musique improvisee et
expérimentale.

Les influences musicales énoncées traduisent un contexte pluriel d’émergence de la
musique noise : celle-ci est souvent recontextualisée dans une histoire des avant-gardes
sonores d’ascendance académique, depuis le bruitisme de Russolo jusqu’aux révolutions
concretes et électroniques, de méme qu’elle résulte plus concrétement des expérimentations
menées au sein des genres populaires et en particulier des pratiques improvisées et amplifiées.
Une situation d’«entre deux-mondes », par ailleurs souvent artificiellement scindés, qui
indique sans surprise une position de marge typique de I’underground artistique. Plus
surprenant sans doute est le développement de foyers paralleles d’expérimentations bruitistes
empreints d’influences musicales différentes qui, par I’effet de circulations culturelles, ont fini
par converger en un méme vaste ensemble que représente la noise comme genre. D’une part,
I’influence majeure du free jazz et des expérimentations improvisées américaines chez les
pionniers japonais, d’autre part, I’influence majeure de la musique industrielle chez les
pionniers européens ; la situation étant en réalité bien plus complexe si I’on tient également
compte de P’influence de NON sur ses comparses américains ou de I’influence de
I’improvisation libre européenne (Derek Bailey, AMM en Angleterre, Elettronica Viva en
Italie) sur les pratiques bruitistes européennes que I’on identifie clairement aujourd’hui au
sein des formes musicales de la noise. Une histoire de la noise est de la sorte inévitablement
reconstituée apres-coup, ne dérivant pas des pratiques d’une scéne locale en particulier, mais
bien de plusieurs scénes et réseaux géographiquement épars ayant en quelque sorte coexisté
avant de s’hybrider encore davantage. Le cas du Nihilist Spasm Band (NSB) est de ce point
de vue une parfaite illustration d’un groupe précurseur assimilé a la noise deux décennies
aprés leurs premiéres improvisations. Dans un entretien accordé a la revue The Wire, le
musicien Favro, sommé de décrire la catégorie musicale dans laquelle s’inscrit leur musique,

déclarait :

Je ne définis pas ce que nous faisons comme expérimental. [...] C’est une catégorie.
Je ne le définis pas non plus comme free jazz. Lorsque nous avons commence, les
gens nous écoutaient toujours en termes d’improvisation de free jazz quelque chose
[...]. Mais c’est quelque chose de différent. [...] Si tu devais le définir par quelque
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chose, j’imagine que noise correspondrait le mieux, mais je ne pense pas que ce soit
vraiment exact. [...] Dans les années 1970, ils ont tenté de nous appeler punks. Avant
cela, ce fut freaks. Puis ils dirent que c’était industriel. Maintenant c’est noise %.%

Passionnés par I’improvisation collective, les membres du groupe n’avaient auparavant ni
entendu parler de musique industrielle, ni de noise. David Keenan stipule en effet dans cet
article que ce sont les musiciens du groupe industriel Nurse With Wound qui, tombés par
hasard sur ce disque ultra-bruitiste et dés lors fascinés, les invitérent ensuite a participer a une
compilation ; tandis que pour la noise japonaise, ils ne la découvrirent que lorsqu’ils furent
invités a jouer au Japon par le musicien Jojo Hiroshige, qui se disait grand amateur de leur
musique. David Novak raconte en outre que les membres du NSB, aujourd’hui considérés
comme les « godfathers » de la noise, accepterent cette affiliation parce que le terme « noise »
était une étiquette qui leur semblait insignifiante et leur correspondait finalement mieux que la
série de néologismes par lesquels ils étaient jusqu’alors décrits — « something rock », « proto-
punk », «radical jazz» —, en plus de suggérer une sorte de catégorie musicale
« impossible »®, L’auteur, qui livre dans son ouvrage un récit détaillé de la réinscription
musicale de NSB au sein de la noise, suggere par ailleurs le contexte favorable de circulation
médiatique transnationale des années 1990 qui permit de déplacer les enregistrements
bruitistes, jusqu’alors des exemplaires limités dispersés ¢a et la avec peu d’indices sur leur
provenance, dans un nouveau contexte de réception auquel participerent aussi les réeditions
de labels locaux obscurs et réputés tels qu’Alchemy Records au Japon.

Cependant, malgré les tentatives de filiation revenant a rassembler en une méme
histoire toutes les musiques expérimentales bruitistes — parfois établies par les critiques et
disquaires désireux de décrire de maniére plus appropriée ces nouvelles sonorités, mais plus
souvent encore par les artistes eux-mémes qui les considéraient comme des sources
d’inspiration qu’il était valorisant de revendiquer, puisqu’ils S’inscrivent au cceur d’une
résistance culturelle envers la conformité héritée a la fois des ruptures avant-gardistes, de
I’idéologie des années 1960 et des penchants musicaux agressifs de la fin des années 1970 et
du début des années 1980 — le terme « noise » ne fut pas une pure création journalistique. Si

en Europe le terme est apparu timidement au cours des annees 1980 pour d’abord qualifier la

%8 « 1 don’t think of what we do as experimental. [...] That’s a category. I don’t think of it as free jazz. Back
when we started, people would always listen to us in termes of free jazz improvisation of whatever [...]. But
this is something different. [...] If you had to call it something, then I guess noise fits the best, but I don’t think
that’s really accurate. [...] When we were going in the 1970s they tried to call us punks. Before that it was
freaks. Then they said it was Industrial. Now it’s noise. »

%9 David Keenan, « Nihilist Spasm Band. No Holds Barred. », The Wire, juin 2008, 29.

%0 Novak, Japanoise, 2013, 127.
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musique industrielle bruitiste, puis plus tard le rock bruitiste (« le » noise, soit le noise rock),
il fut sciemment employé par les deux pionniers que furent le performeur GX Jupitter-Larsen
et le musicien Merzbow. Le premier, performeur au sein du collectif the Haters, un groupe
d’art conceptuel et de musique noise fondé en 1979 aux Etats-Unis, se revendiqua en effet
comme « Noise Artist » : cet acteur de I’art underground, a la fois musicien, artiste, écrivain
et vidéaste fut la principale figure de ce groupe & géométrie variable, collaborant en chaque
lieu de tournée avec d’autres artistes expérimentaux au travers de performances masquees
faisant usage de divers dispositifs bruitistes au fort volume sonore. Merzbow (Masami Akita),
basé a Tokyo, est quant a lui reconnu pour étre le pionnier de la noise japonaise aux cotés du
groupe Hijokaidan, une formation créée par Jojo Hiroshige au sein du mouvement no wave de
la région de Kansai (Osaka/Kyoto), tous deux en 1979.

Si de nombreux fondateurs de la noise japonaise (japanoise) ¢ furent d’abord actifs
dans le mouvement punk, en particulier dans la scéne de Kansai, Merzbow comme Hiroshige
se sont souvent confiés sur leurs influences musicales composées en particulier de free jazz,
de rock progressif et d’expérimentations américaines issues de collectifs tels que LAFMS.
Merzbow est un projet qu’Akita commenca dans sa chambre, amateur de I’ceuvre de I’artiste
Kurt Schwitters intitulée « Merzbau », qui consistait en une structure de volumes imbriqués
les uns dans les autres, s’insérant plus généralement dans une démarche « Merz » qui
cherchait a s’approprier les rebuts de la société industrielle en les faisant art. 1l se fit connaitre
par une ceuvre bruitiste radicale et protéiforme réalisée avec des instruments électroniques,
des guitares et plus récemment des technologies numériques, par ailleurs exceptionnellement
pléthorique avec plus de 400 enregistrements a son actif 62, Sa qualité de pionnier ainsi que la
diffusion de son ceuvre prolifique parmi les labels indépendants du monde entier en fait
encore aujourd’hui une référence centrale de la noise, en plus d’avoir contribué a faire
connaitre la japanoise comme genre des plus extrémes dans I’underground globalisé.
Hijokaidan est pour sa part un groupe de noise librement improvisée a géometrie variable
(Jusqu’a 14 membres a leurs débuts) porteé par les réguliers Hiroshige, guitariste également a
I’origine du célébre label noise Alchemy Records, et ses acolytes Junko et Toshiji Mikawa.
En plus de sa musique conduisant a des murs de son de grande densité au volume extréme, le
groupe fut autour de 1980 réputé pour des performances anarchiques impliquant la destruction

des lieux et du matériel de jeu, des extincteurs vidés, des jets de détritus dans le public et pour

b1 La japanoise est un mot-valise composé des termes « japan » (Japon) et « noise ».
62 Sa discographie peut étre consultée sur la base de données Discogs : https://www.discogs.com/fr/artist/12551-
Merzbow
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la performeuse Semimaru (Hiroko Onishi) qui urinait sur scene ; puis, avec la modification
progressive du line-up, le groupe devint plus axé sur la musique que sur la performance. Dans
le sillage de ces deux projets émergerent de nombreuses formations de japanoise comme
Hanatarash, C.C.C.C, Incapacitants, Ruins, Boredoms, Gerogerigerere, Ground Zero et
d’autres, ayant chacune leur instrumentarium spécifique et leur tendance musicale, tantét axée
sur I’électronique pure, tant6t sur des guitares rock, tantt sur une veine davantage free ou
méme sur des sonorités extra-occidentales de tradition japonaise pour les vocalisations de
Keiji Haino. Réputés pour leur musique libre et débridée, nombreux sont ceux qui se
produisent toujours a I’heure actuelle.

En Grande-Bretagne, aux expérimentations de Nurse With Wound et de Throbbing
Gristle succédérent celles des groupes Psychic TV, qui prendra davantage un tournant
psychédélique par la suite, et Coil, un groupe a I’avant-garde de I’expérimentation
électronique caractérisé par un univers ésotérique marqué. De nombreux projets se définirent
également des 1980 par une esthétique sombre, austere et noise, souvent accompagnée de
voix grincantes et hurlantes ou de performances destructrices ou obscénes, un univers
industriel qui fut ensuite appelé power electronics. Depuis les performances masquées de The
New Blockaders, proches en certains aspects de The Haters bien que revendiquant clairement
une continuité futuriste, aux déclamations glacantes et perverses de Whitehouse, au bruit
tantdt électronique tant6t noise rock de Ramleh, au collectif transgressif Sutcliffe Jigen, aux
performances malsaines de Consumer Electronics, puis dés 1987-1988 a I’électronique solo
de Putrefier et au noise rock radical et psychédélique de Skullflower, ce courant extréme des
pratiques bruitistes de I’underground britannique fut souvent concentré autour des influents
labels Brocken Flag, créé par Gary Mundy, et Come Organisation, créé par William Bennett.
Plus tard, dans la seconde partie des années 1990, un label tel qu’Harbinger Sound (créé par
Steve Underwood), continuera a sortir des disques de noise et de musique expérimentale, tant
de la scéne britannique, américaine que japonaise.

Parallelement aux performances de the Haters s’illustra aussi aux Etats-Unis
Controlled Bleeding, un groupe formé en 1978 a Boston qui, passé d’un art rock instrumental
a du power electronics radical au milieu des années 1980, a vu certains de ses disques sortis
par Brocken Flag. Il convient également de souligner le rdle fondamental que joua une figure
comme Ron Lessard. Celui-ci fut en effet a I’origine en 1984 d’un célebre magasin de disques

spécialise a Lowell (Massachussets) et d’un label réputé exclusivement tourné vers les
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musiques noise et expérimentales, RRRecords . L’observation de ses références
discographiques laisse entrevoir de nombreuses figures actives dans le monde bruitiste et
expérimental états-unien des années 1980 a I’instar de John Wiggins, John Duncan, Tom
Recchion, le duo techno/industriel Smersh, le trio Due Process (dont Ron Lessard est I’un des
membres), la musicienne Master/Slave Relationship, I’industriel chrétien de Blackhouse, en
plus de déja témoigner d’une circulation musicale importante avec les autres scenes noise du
monde que le travail de disquaire de Lessard devait fortement favoriser, que démontrent par
exemple les disques de Nurse With Wound, de Consumer Electronics et Skullflower en
Grande-Bretagne, de Merzbow, C.C.C.C., K2, Gerogerigerere et Pain Jerk au Japon, ou de
Dustbreeders et du Syndicat en France. Celui-ci édita aussi ce qui s’annonga comme la scéne
harsh noise américaine des années 1990, soit une noise électronique radicalement bruitiste,
avec des projets tels que Black Leather Jesus, Macronympha, Skin Crime ou The Rita pour les
plus extrémes, ou Emil Beaulieau (Ron Lessard lui-méme), Daniel Menche et Crank
Sturgeon, qui ont constitué une forme de pendant américain a la japanoise ¢, opportunément
nommé « americanoise » a la suite d’une compilation du méme nom © sortie en 1995 sur le
label Mother Savage Noise Productions, créé par Joseph Roemer et Rodger Stella de
Macronympha.

Selon les propos de Sam McKinlay du projet The Rita, les artistes contemporains qui
s’illustrent dans les formes de noise les plus radicales avec un travail spécifiquement axé sur
les murs de son (harsh noise wall) s’inscrivent dans I’héritage direct de I’americanoise des
années 1990 : « C’est la culture cassette et le sadisme du son nord-américain que tu peux
vraiment entendre dans les lourdes lignes de distorsion des artistes du wall noise
moderne %»%7, Panicsville, projet conduit par Andy Ortmann depuis 1992, représenta pour sa
part un pan expérimental moins radical dans son bruitisme, davantage caractérisé par une
musique concréte psychédélique. Un groupe comme Nautical Almanac fut également de
premiére importance pour la noise américaine, initiant une expérimentation souvent hybride,
aux frontiéres esthétiques davantage floues : crée en 1994 par Nate Young et Twig Harper, le

groupe au carrefour du rock et de la noise employait de nombreux instruments fabriqués par

83 Ce label figure parmi les labels enquétés en derniére partie de la présente thése.

64 e label mexicain Stomach Ache Records a par exemple édité en 1994 une « fausse » compilation intitulée
American Noise Artists versus Japanese Noise Artists, suggérant ironiquement une fausse rivalité de ces deux
courants. Cf. https://www.discogs.com/ANA-American-Noise-Artists-Versus-Japanese-Noise-
Artists/release/680732

85 Cf. https://www.discogs.com/fr/Various-Americanoise/master/427546

8 « It’s the cassette culture and sadism of the North American sound that you can really hear in the heavy
distorsion lines of modern Wall Noise artists ».

57 Sam McKinley, « The Politics of HNW », As Loud As Possible, 2010, 14-17.
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leurs soins a partir de détritus. Si Twig Harper continua plus tard a s’illustrer en solo et
acquérir une réputation importante en continuant ses expérimentations instrumentales, Nate
Young cofonda — entre autres avec Aaron Dilloway, derriere le label Hanson Records, et John
Olson, derriére le label American Tapes — le groupe Wolf Eyes, dont on peut dire qu’il
constitue sans doute avec une figure comme Merzbow, les projets de noise plus célébres en
dehors du milieu underground. Au tournant des années 2000, les Etats-Unis accueillirent aussi
d’autres projets ayant réactualisé toutes les influences auparavant énoncées, comme Hair
Police, dont I’un des membres fondateurs, Mike Connelly, fit partie de Wolf Eyes, ainsi que
toute une nouvelle génération d’artistes réunis autour de labels tels que Load, Freeform From
ou Hospital Productions, ce dernier étant tenu depuis 1997 par Prurient (Dominick Fernow)
de la scéne de Providence ou s’illustrerent aussi par exemple Kites ou Arab On Radar.

D’autres artistes et pratiques importants mériteraient que 1’on s’y attarde pour donner
une idée plus vaste et plus juste de la pluralité des héritages et des sonorités employées,
comme certaines figures actives depuis la fin des années 1980 telles que Rudolf Eb.er (et son
projet Runzelstirn & Gurgelstack), faisant ceuvre de rituels sonores et d’environnements
psycho-actifs, Joke Lanz (Sudden Infant), réputé pour ses sources sonores non-
conventionnelles (électroniques lo-fi et turntablism) et ses performances, ou encore Dave
Phillips, au son radical de ses compositions marquées par la conscience et I’environnement,
qui firent partie d’un méme collectif zurichois fortement empreint d’actionnisme post-
viennois et de bruitisme, Schimpfluch-Gruppe, en compagnie de I’artiste Daniel Léwenbriick
dont le label Tochnit Aleph et la boutique de disques/galerie Rumpsti Pumsti a Berlin marque
d’une empreinte certaine le milieu des musiques expérimentales, noise et underground. En ce
qui concerne la France, je me suis efforcée de reconstituer plus en détails I’émergence et
I’évolution de la scene parisienne en particulier, que I’on retrouvera en derniére partie de la
présente these.

Depuis le milieu des années 2000, ces influences concretes, électronique, rock lo-fi,
performatives, les murs de son et les improvisation bruitistes free ont donc continué de
s’hybrider et de cohabiter en des formes diverses et singuliéres propres a chaque projet et
artiste. De plus, bien que majoritairement « occidentales » par ses racines (Etats-Unis, Japon
et Europe de I’Ouest), les musiques noise s’internationalisent progressivement en Europe de
I’Est, en Asie, en Ameérique du Sud ou en Israél, leur caractere underground n’impliquant pas
pour autant qu’elles restent circonscrites a une aire géographique spécifique, comme nous
I’avons vu. Il y aurait donc bien davantage a écrire, I’entreprise d’historicisation d’un univers

musical aussi foisonnant et obscur représentant somme toute un défi assez laborieux en raison
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de son caractére éclaté et confidentiel, qui mériterait de faire I’objet d’un ouvrage a part

entiére.
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CHAPITRE 1. QU’EST-CE QUE LA NOISE ? GENRE
OU ANTI-GENRE ?

V — ENTRE INDISTINCTION ET RESISTANCE

1. Musique ou non-musique ?

La diversité des racines artistiques de la noise révele une multiplicité de formes
musicales et d’expérimentations bruitistes qui complexifie sa définition. Dans une visée assez
vaste pour en inclure les différentes tendances, la noise pourrait étre définie comme un
courant a tendance expérimentale qui méle une pluralité d’influences musicales selon une
esthétique ultra-saturée et bruitiste. Néanmoins, I’entreprise définitionnelle d’un genre
caractérisé par I’expérimentation se heurte au cadre normatif des regles musicales
conventionnelles — et méme davantage, puisqu’il s’agit ici d’exposer en quoi échapper a ce
cadre de référence implique une remise en question de la notion de genre musical. Qu’il
s’agisse des adeptes, des artistes ou des théoricien-nes, force est de constater que personne ne
s’accorde sur une définition consensuelle de la noise, les caractéristiques mises en évidence
par les uns n’étant parfois pas considéerées par les autres. Plus étonnant, davantage qu’une
querelle sur I’utilisation de telle ou telle rythmique, de telle ou telle échelle ou de telle ou telle
instrumentation, c’est son intégration au champ musical qui est parfois sujette a polémique.
L’ethnographe David Novak rend compte a ce sujet de deux positions différentes adoptées par
les artistes qui forment le noyau de son enquéte, d’une part celle qui estime que « la noise,
c’est de la musique », d’autre part celle qui s’en distingue en considérant que « la noise, c’est
de la noise » . Or ce positionnement n’est pas spécifique de son terrain de recherche, lui-
méme partagé entre le Japon et les Etats-Unis, puisque des reésultats similaires ressortent de
ma propre enquéte réalisée sur un échantillon a dominante européenne. Quelles sont les
raisons de cette dualité ? Ces deux versions sont-elles contradictoires et que sous-entendent-

elles ?

% David Novak, Japanoise: music at the edge of circulation, Sign, storage, transmission (Durham: Duke
University Press, 2013), 120.
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Si définir la noise semble a divers égards une entreprise laborieuse, le terme est
néanmoins assez présent pour représenter un univers sonore spécifique aupres de la plupart
des amatrices et amateurs. La maniére la plus fréquente de la positionner dans le champ
artistique se fonde, de maniere intéressante, sur sa distanciation a I’égard des propriétés
traditionnellement attribuées a la musique, comme en attestent les définitions proposées par

Chris Atton et Carey Sargent.

Le terme de « Noise Music » est généralement employé pour désigner les pratiques
musicales contemporaines qui se sont émancipées de la mélodie, de I’harmonie et
parfois méme du rythme et de la pulsation. Elle est peut-étre plus célébre pour son
utilisation de sons générés électroniquement, incluant les synthétiseurs analogiques
et la transformation informatique des sons samplés . 7

Elle évite et subvertit généralement les propriétés sonores traditionnelles de la
musique, comme le rythme, la structure harmonique, la mélodie et méme la
tonalite 7. 7

« S’émanciper », « @viter », «subvertir », les relations que la noise entretient avec les
marqueurs musicaux sont placées sous le signe de I’opposition. Une dichotomie qui est
également étayée par de nombreux propos issus de mon échantillon d’enquétés, dont voici

quelques exemples :

Personnellement, j’attends une cacophonie sonore forte et abrasive, qu’elle soit de
nature acoustique ou électronique. Si cela contient n’importe quel élément musical
établi, comme la mélodie, le rythme, le beat, la structure « chanson », etc., alors j’ai
du mal & considérer ¢ca comme de la noise, car ces éléments sonnent trop comme de
la musique 7. (Ron Lessard)

La noise est peut-étre le genre musical le plus abstrait, qui par sa nature va a
I’encontre de la structure de la musique 7. (Andy Ortmann)

89 « The term noise music is generally used to refer to contemporary musical practices that have dispensed with
melody, harmony, and at times even rhythm or pulse. It is perhaps best known for its use of electronically
generated sounds, including analogue synthesizers and the computer-based transformation of sampled sounds.
There is an emphasis on high volume levels and lengthy, continuous pieces ».

0 Chris Atton, « Fan Discourse and the Construction of Noise Music as a Genre », Journal of Popular Music
Studies 23, n° 3 (septembre 2011): 325, https://doi.org/10.1111/j.1533-1598.2011.01296.x.

"« Generally, EIN avoids or subverts the traditional sonic properties of music, such as rhythm, harmonic
structure, melody and even pitch ».

2 Carey Sargent, « Noise in Action: The Sonic (De) Construction of Art Worlds », Studies in Symbolic
Interaction 35 (2010): 4.

3 « For me personally, | expect a loud abrasive cacophony of sound, be it acoustic or electronic in nature. If it
contains any of the established musical elements, like melody, rhythm, beat, song structure, etc., then | have a
hard time considering it noise, those elements sound too much like music ».

4 « Noise music is perhaps the most abstract genre of music, which by it's very nature goes against the structure
of what Music is ».
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Pour moi la noise représente la musique qui n’est ni rythmique, ni mélodique. Si de
I’ensemble de la production musicale actuelle, on enléve tout ce qui n’est pas
mélodique ou rythmique, il ne reste pas grand-chose (en quantité j’entends) et pas
grand monde, et ce pas grand-chose c’est ce qu’on peut appeler musique bruitiste ou
noise. Ponctuellement les disques de noise peuvent bien sir comporter des phases
mélodiques ou rythmiques, la définition ne doit pas étre prise au pied de la lettre.
(TG Gondard)
Les définitions exposees par les théoriciens ainsi que celles formulées par ces musiciens
illustrent la résistance de la noise aux éléments que sont le rythme, la mélodie, la tonalité et
I’harmonie, supposés constituer la grammaire musicale. Selon la doxa, la musique est en effet
« une science des sons considérés sous le rapport de la mélodie ou du rythme », ou encore
« une suite de sons produisant une impression harmonieuse » 7. Il est en effet considéré que la
musique se déploie selon les trois dimensions fondamentales que sont le rythme, la mélodie et
I’harmonie, et que I’'une ou I’autre de ces dimensions prédomine selon les genres musicaux .
La noise apparait ainsi comme une musique non musicale, comme une «non-
musique » ou une « anti-musique », une terminologie qu’il n’est pas rare d’entendre ou de lire
lorsqu’il s’agit de fournir un descriptif au genre. 1l est par ailleurs loin d’étre évident pour les
individus non-initiés que la noise puisse étre simplement considérée comme de la musique, en
témoigne cette anecdote : lors d’une journée d’étude a I’EHESS 7 ou j’avais consacré ma
présentation a ce genre musical et a sa scéne parisienne, au cours de laquelle j’avais pourtant
utilisé le terme « musique » a plusieurs reprises et diffusé une vidéo d’un concert du duo
Opéra Mort aux Instants Chavirés, un chercheur m’avait interpellée en me demandant
sincérement s’il s’agissait de musique. Je me souviens avoir été trés surprise par la question,
tant la réponse me paraissait évidente — j’avais alors balbutié une réponse qui s’attachait a la
fois a en exposer les caractéristiques formelles, les conditions de diffusion et simplement le
fait qu’il ne faisait pas de doute pour ses adeptes qu’il s’agissait de musique. Le modérateur,
un musicologue pourtant peu familier de ce mode d’expression contemporain, était également
bouche bée. Comment un chercheur spécialisé dans le domaine musical pouvait-il douter du
rattachement de la noise a la musique ? Qu’est-ce que la musique, selon lui, selon nous ?
Il semblerait que le probléme réside précisément au sein des catégorisations que nous
utilisons en guise de références. En considérant la musique sous le prisme de ses éléments

fondateurs que sont la melodie, le rythme ou I’harmonie, il est aisé d’opérer un glissement

5 Selon les définitions du dictionnaire Larousse : http://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/musique/53415,
page consultée le 06/06/2016.

76 Selon I’encyclopédie libre Wikipedia : https://fr.wikipedia.org/wiki/Musique, page consultée le 06/06/2016.

" Journée d’étude « La musique pour objet », EHESS, Paris, le 08/04/2011.
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vers les maniéres dont ils I’ont caractérisée au cours du temps. Car il ne s’agit pas tant de ne
pas recourir a ces éléments — ce qui n’est d’ailleurs pas totalement le cas, comme nous le
verrons au chapitre suivant — que de s’affranchir de leurs usages conventionnels. Comme le
rappelle Ingmar Bengtsson 8, le concept de musique est en effet délimité et défini selon
certains criteres relatifs aux différentes époques et aux différentes parties du monde, des
normes et des conditions préalables a la possibilité de considérer la musique en contraste avec
la « non-musique » et a la « plus-musique », ou la musique « correcte » en contraste avec la
« mauvaise ». Les discours qui décrivent la noise comme anti-musicale se fondent sur sa
rupture réelle ou percue avec les caractéristiques normatives de la musique telle qu’elle est
appréhendée dans notre contexte occidental. Un état de fait qui n’est d’ailleurs pas nouveau, si
I’on prend pour exemple la réception scandalisée qu’avait suscité en 1913 un concert de
Schénberg, Berg et Webern, dont les sifflets, injures et empoignades s’étaient accompagnés
d’une vive polémique dans la presse : ces remparts élevés contre ce qui incarnait, au sujet du
dernier, de la dissonance et stridence pure, et méme du non-art aux yeux des critiques, ne
doivent étre considérés autrement que comme une disqualification établie a partir des
conventions de la critique musicale ™. En ce qui concerne la noise, cette problématique repose
en effet sur des caractéristiques formelles, car le simple fait de ne pas disposer d’une syntaxe
fixe ni méme relativement codifiée la confronte inévitablement au probléeme de sa
catégorisation ; ce dont témoigne d’ailleurs le musicien Michel Henritzi lorsqu’il déclare, en
réponse a I’une des questions, que « ce qui pourrait exclure un artiste de ce genre serait une
relation claire a une musique idiomatique ». Les musiques qui ne correspondraient a aucune
catégorie définie ni a aucun idiome reconnu, qui en substance s’extrairaient des conventions
qui structurent la musique selon le sens commun, tomberaient dans I’abime de la noise. Par
son émancipation des conventions et des canons musicaux traditionnels, la noise acquerrait un
nouveau langage davantage ouvert au monde sonore et deviendrait de la sorte identifiable
comme un genre a part. En somme, au lieu d’étre caractérisée comme ce qu’elle est, la noise
se définirait d’abord par ce qu’elle n’est pas.

Il s’agit d’une premiére résistance a la catégorisation générique qui intervient a travers
un processus soustractif ; la noise se construit comme un « négatif » de la musique et les
contours du genre ne se dessinent qu’a travers I’image d’un envers musical. Cette conception

tres répandue parmi les acteurs est aussi véhiculée par les personnalités influentes du monde

78 Cette définition est reprise par Bruno Nettl dans 1’entrée « Music » de I’encyclopédie Grove Music Online, a la
section 111.1, « Circumscribing the word and the concept » : http://www.oxfordmusiconline.com/public/, page
consultée le 01/03/2015.

9 Buch, Le cas Schanberyg.
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noise et en particulier le pionnier japonais Merzbow, qui déclarait par exemple dans un
entretien accordé a Chad Hensley que si : « la pornographie est I’inconscient du sexe, la noise
est I’inconscient de la musique & » 8., Ces propos qui participent d’une certaine maniére a une
conceptualisation théorique du genre suggerent une représentation symbolique polarisée. La
référence a la pornographie n’est pas anodine car cet univers transgressif ainsi que celui du
bondage font partie de ses domaines d’intérét et d’expertise #, en plus de constituer une part
de I’univers graphique et performatif de la noise directement hérité de la musique industrielle.
En procédant a cette analogie, Merzbow suggére en filigrane qu’a I’image de ce qui
caractérise I’inconscient dans son envers du conscient, la noise comme la pornographie
incarnent ici des pratiques fondées a partir de leurs « doubles »; le sexe et la musique
constituent la face lumineuse, pure, claire, harmonieuse, régulée, codifiée, tandis que ces
derniéres représentent la face sombre, impure, obscure, inharmonieuse, chaotique, libre et non
censurée. En somme, la noise est le négatif d’une musique considérée comme régie par un
ensemble de regles contraignantes ou bien-pensantes. Cependant, le renvoi que les
acteur-rices effectuent constamment a la musique traduit davantage une pensée polarisée
qu’oppositionnelle, car il est au fond toujours question de musique lorsqu’il s’agit de définir
la noise ; I’une ne saurait étre évoquée sans faire référence a I’autre, autrement dit le simple
fait d’en mentionner une suppose dans le méme temps la présence de I’autre. Cette métaphore
qui pourrait laisser penser qu’il s’agit de deux entités opposées révele en réalité les deux faces
d’une méme piece, les deux tendances d’un méme objet, d’une méme catégorie. La noise est
bien une musique, mais qui ne souhaite pas étre définie en tant que telle, voire sans doute ne
pas étre définie du tout. A bien y regarder, méme le terme utilisé pour la désigner, « noise
music », contient I’association inéluctable de ces deux faces comme une démonstration de
dépassement a I’égard des binarismes.

En définitive, de telles relations invitent a penser ce rapport noise/musique au travers
de tendances polarisées qui supposent donc d’étre considerées dans leur complémentariteé,

voire dans leur « contamination » réciproque ®. Paul Hegarty et Torben Sangild & ont pour

80 «[...] pornography is the unconsciousness of sex. So, Noise is the unconsciousness of music. »

81 Chad Hensley, « The Beauty of Noise, An Interview With Masami Akita of Merzbow », EsoTerra Magazine.
The Journal of Extreme Culture, n° 8 (1999).

82 Le musicien a en effet écrit pour de nombreuses revues japonaises spécialisées dans ces pratiques, ainsi que le
rapporte cette méme interview, en plus d’utiliser cette imagerie comme support de création de ses collages
artistiques.

8 Nous aurons 1’occasion de retrouver cette notion de « contamination » a plusieurs reprises au cours de cette
partie, en tant que métaphore de I’effet produit par la noise a I’égard du matériau musical.

8 paul Hegarty, Noise/music: a History (New York: Continuum, 2007); Torben Sangild, The Aesthetics of Noise
([S.1.]: Datanom, 2002).



leur part assimilé cette polarisation a celle de I’apollinien et du dionysiaque de Nietzsche, la
musique incarnant I’apollinien & travers la forme, I’élégance, la beauté et le contréle, et la
noise le dionysiaque a travers I’informe, la destruction, le bruit et I’extase ®. Sans doute
pouvons-nous plutdt la rapporter a la pensée chinoise, au taoisme et a son influence sur le
bouddhisme zen japonais . Nous I’avons vu, si les racines expérimentales de la noise
s’inscrivent dans une histoire des avant-gardes occidentales et des improvisations libres, ses
premieres formes identifiées en tant que « noise » sont issues du Japon underground de la fin
des années 1970. Or le socle spirituel et philosophique en Extréme-Orient contribue fortement
a penser les catégories a travers I’idée de complémentarité des polarités, que 1’on retrouve
depuis trois millénaires exposée dans le Yi-King (« Traité canonique des mutations »). Au-
dela de sa portée divinatoire, ce manuel dont la finalité est de décrire les états du monde et
leurs évolutions a fortement influencé Confucius et le taoisme en ce qu’il décrit tout le
systeme de polarités edifié a partir des principes du Yin et du Yang, du féminin et du
masculin, du lunaire et du solaire, de I’obscurité et de la lumiére, de la passivité et de
I’activité, etc. Ces dualités sont des forces naturelles d’engendrement qui doivent étre
appréhendées dans leur interaction, selon une constante évolution et transformation qui
n’admet aucune fixité. La boucle circulaire de la figure du Yin et du Yang représente le
produit de la rencontre de deux mouvements opposés qui sont dans le méme temps
complémentaires et unis; il s’agit donc d’une figure complexe qui, au sein de sa
représentation d’ordre et d’harmonie, porte le principe méme d’antagonisme. Cette pensée
spirituelle chinoise, reprise en partie par le bouddhisme zen au Japon, est une source
introspective et méditative revendiquée par certains musiciens expérimentaux tels que Keiji
Haino et de nombreuses figures de la scéne noise chinoise #.

Bien que la noise soit exclusivement définie de maniére négative, il est cependant clair

que si I’on s’attache a considérer la multiplicité que peuvent prendre les formes musicales,

8 11 y a en effet I’idée chez Nietzsche d’un dionysiaque peu contrdlé et normé qui a besoin de 1’apollinien : les
éléments séducteurs de ce dernier incitant l'auditeur a entrer dans la béatitude extatique du dionysiaque,
permettant a l'auditeur de se confronter a la difficulté de I’existence.

% e bouddhisme zen est progressivement importé de Chine au Japon du VI®™ au XI11°™ siécle, conjuguant le
développement de plusieurs arts et techniques (arts martiaux, art du thé, esthétique épurée) avec ’influence
profonde du taoisme et de sa mystique.

87 Ces artistes adoptent souvent, nous y reviendrons, une réflexion environnementale centrée d’une part sur le
rapport de I’homme avec son environnement, d’autre part sur la nécessité de se replacer dans le hic et nunc de
I’action. Nous pourrions également évoquer la fascination a 1’égard des principes alchimistes, qui rejoint celle
du mouvement industriel pour I’ésotérisme. Au sujet de la « chinoise » et du discours des musiciens a I’égard
du taoisme, voir le court documentaire réalisé par The Drone : http://www.the-drone.com/magazine/nojiji-
records/ produit par Les Films du Lemming en 2011, ainsi que la communication « Expérimentation et
(non)conformisme en Chine : le cas de la chinoise » que j’ai présentée lors du colloque « Musiques nouvelles
et mélange des genres » le 22 mars 2013 : https://www.youtube.com/watch?v=pY8mulEZOL|
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c’est-a-dire a appréhender la musique en tant qu’ensemble de sons organisés a travers un acte
créatif sans faire référence a un idiome spécifique ni a un ensemble situé de conventions ou de
symboles, il devient alors évident que méme pour ceux pour qui « la noise, c’est de la noise »,
la noise est aussi de la musique. Les conditions pratiques et contextuelles démontrent
incontestablement que la noise fait partie du champ musical, méme si, et nous aurons
I’occasion de I’étudier, il existe bien une porosité des mondes artistiques de 1’underground qui
permet plus aisément de conjuguer musique, performance, actionnisme, vidéo et graphisme
alternatif 8. Méme s’ils sont présentés comme incompatibles, les énoncés « la noise, c’est de
la musique » et « la noise, c’est de la noise » représentent en réalité deux versions d’un méme
monde qui se rapportent chacune & un systeme donné. Les cadres de référence sont
assurément différents, puisque dans le premier cas la musique est appréhendée dans son sens
le plus général qui inclut toutes les possibilités qu’une catégorie artistique de I’agencement
sonore pourrait recouvrir, tandis que dans le second cas les acteurs s’attachent au sens plus
réduit des éléments et des principes qui composent et structurent conventionnellement la
musique, autrement dit aux symboles classiques de « musicalité ».

Dés lors, ces deux conceptions de la noise, ces deux «versions » d’un méme objet
selon les termes de Goodman #, ne sont en rien contradictoires car elles se réferent toujours
au monde musical ; il serait plus approprié de parler de détournement de certaines valeurs
normatives que d’antagonisme ou d’opposition. Elles révélent néanmoins les limites d’une
catégorisation établie a partir de référents dont le choix et la légitimité sont discutés, et
mettent en lumiére les stratégies discursives des amatrices et amateurs, parfois conscientes et
revendiquees, a I’égard de la noise. En brouillant les frontiéres catégorielles, celles-ci les
plongent en effet dans I’embarras du positionnement : soit considérer la noise comme de la
musique pour des motifs formels, mais aussi en raison de ses contextes de production et de
réception ; soit la considérer a part, puisque ne correspondant pas a la représentation que leur
environnement et eux-mémes ont de « la musique » — un dernier cas de figure qui s’illustre
par exemple a travers les mots du musicien néo-zélandais Bruce Russell, qui, contraint de
décrire quelle « musique » il joue, déclare que « ¢’est comme demander a un éleveur de lamas

quelle sorte de moutons il dresse % »°,

8 es parties suivantes posent un cadre pragmatique qui démontre un underground caractérisé par des frontiéres
davantage brouillées et éclatées que les mondes de I’art plus conventionnels.

8 Si I’on s’attache en effet 4 une conception pluraliste, « les nombreuses versions différentes du monde sont
d’intérét et d’importance indépendants, et ne requi¢rent ni ne supposent d’étre réduites a un unique
fondement ». Nelson Goodman, Maniéres de faire des mondes ([Paris]: Gallimard, 2006), 19-20.

90 « It is like asking a breeder of llamas what kind of sheep they raise ».

% Bruce Russell, Left-Handed Blows: Writing on Sound, 1993-2009 (Auckland, N.Z.: Clouds, 2009), 4.



Si extraire la noise de la musique vise pour certains a créer un nouvel espace artistique
supposé se distancier des représentations habituellement associées a cette catégorie et devenir
une entité propre avec ses références et ses codes, il s’agit nous concernant de penser
symboliquement cette polarisation a travers ce qu’elle nous indique du rapport social et
identitaire des acteurs a I’égard des conventions ; car ce qui est inclus dans cette polarité

participe en réalité a une construction discursive du genre.

2. Lanoise a I’épreuve du genre

Pour revenir a nos versions qui s’attachent a situer la noise dans et hors de I’espace
musical selon la maniére dont la musique est appréhendée, toutes deux convergent sur un
méme point : en s’émancipant d’un cadre musical conventionnel et normatif, et en optant pour
une forme musicale ouverte, la noise questionne en réalité la notion de « genre » musical. Si
la musique est bien [’univers artistique dans lequel I’ensemble des agents (artistes,
organisations de concerts, critiques, labels, amateur-rices, sans oublier les productions
discographiques et instrumentales) s’illustrent, se positionnent et se référent, la catégorisation
générigue de la noise ainsi que son espace d’identification s’avérent en revanche
problématiques. Comment la noise se confronte-elle au genre dans ses aspects formels ?

Il convient tout d’abord de clarifier la maniere dont j’utilise le concept de « genre »,
les définitions du terme étant confuses du fait de leurs évolutions successives au sein de deux
champs disciplinaires distincts qui nous intéressent ici, la musicologie classique et les popular
music studies. Si le genre a été dans I’ensemble peu étudié dans le champ musicologique a
I’exception de figures-clé comme Carl Dahlhaus *, il a en revanche une tradition d’analyse
dans ceux de la théorie litteraire et des cultural studies. Ce phénomeéne s’explique entre autres
par la prédominance historique de la recherche sur le « style » au sein de la musique savante
au détriment de celle sur le genre, le premier concept tendant a valoriser davantage I’attention

portée aux motifs formels et aux maniéres de discourir, dans le cadre d’une conception

92 Celui-ci écrit que le genre était défini, avant le XV11°™ siécle, par les fonctions, le texte et les textures d’une
piéce musicale, autrement dit sur I’écriture et la forme. Au XX®™ siécle, la maniére la plus prédominante de
I’envisager s’est focalisée sur 1’ceuvre en tant qu’entité plutét qu’en relation a un genre supposé. L’auteur
identifie 1’opposition de 1’éphéméréité et de ’autonomie comme étant centrale au genre, ainsi que la tension
entre la reconnaissance des conventions de genre d’une part, et la compétence requise pour différencier des
ceuvres spécifiques. En outre, il existerait un degré de «consentement de communauté » autour des
conventions de genre, de telle sorte que la notion d’ceuvre d’art résulte par exemple de ces conventions. Cf.
Carl Dahlhaus, « New Music and the Problem of Musical Genre », in Schoenberg and the New Music, trad. par
Derrick Puffett et Alfred Clayton (Cambridge University Press, 1987).
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génerale souvent centrée sur I’autonomie de I’ceuvre d’art. Allan F. Moore %, dans une
tentative ambitieuse de décortiquer I’usage des termes « style » et « genre » dans la littérature
académique, releve en outre la porosité des deux concepts en recontextualisant leurs usages
dans les divers champs disciplinaires : parfois utilisés pour caractériser la méme catégorie
musicale, il semblerait que la confusion réside principalement dans leurs éventuelles
différences de positionnement dans I’espace catégoriel, ainsi que dans les relations de
hiérarchie et de subordination qui les lient et les conditionnent. Si ces deux termes sont en
effet utilisés pour ériger des distinctions classificatoires et identifier les similitudes entre
différents « textes » ou performances, Moore constate que les usages du style ont tendance a
mettre I’accent sur la poiétique, tandis que les débats sur le genre tendent plutét a mettre
I’accent sur I’esthétique. L usage flou et parfois indistinct des deux termes pouvant porter a
confusion, il exige un positionnement initial qui permette d’aborder les problématiques
propres a la noise de maniere claire et pertinente. C’est ainsi que je souscris personnellement
au recours au concept de genre plutét qu’a celui de style, assumant une conception différente
des deux notions en termes de nature, plus d’ailleurs qu’en termes hiérarchiques. Ce choix
terminologique ne résulte pas simplement de I’inscription dans une tradition académique qui
serait historiqguement transdisciplinaire et davantage orientée vers les formes d’art non
« savantes » ; il est principalement motivé par la nécessité de considérer la nature sociale du
fait musical, sans pour autant renoncer a I’attention portée aux contenus musicaux, qui
manifestent ici une importance considérable dans la maniére dont ils composent et structurent
le genre.

Convaincu que la forme ne suffit pas a définir un genre, Franco Fabbri a par exemple
contribué, lors de I’émergence des popular music studies, a extraire le genre d’une catégorie
figée et principalement orientée vers les caractéristiques formelles en le caractérisant comme
« un ensemble d’événements (réels ou possibles), dont I’évolution est régie par un ensemble
défini de regles socialement acceptees “»%. Des régles du genre sujettes a I’adhésion sociale
qui seraient de plusieurs natures : formelles et techniques, semiotiques, comportementales,
sociales et idéologiques, et enfin économiques et juridiques. Ces régles, d’importance inégale

et plus ou moins significatives selon les genres, seraient selon lui régies par I’existence d’une

9 Allan F. Moore, « Categorical Conventions in Music Discourse: Style and Genre », Music & Letters 82, n° 3
(2001): 432-42.

% A musical genre is «a set of musical events (real or possible) whose course is governed by a definite set of
socially accepted rules ».

% Franco Fabbri, « A Theory of Musical Genres: Two Applications », in Popular Music Perspectives: Papers
from the First International Conference on Popular Music Research, Amsterdam, June 1981, Géteborg and
Exeter: International Association for the Study of Popular Music (David Horn and Philip Tagg, 1982), 52.



hyper-régle qui constituerait I’« idéologie du genre », dont I’une des fonctions serait
notamment d’établir une forme de hiérarchie en privilégiant certaines regles et en en
marginalisant d’autres selon des stratégies spécifiques. Si son approche proprement
interdisciplinaire a ceci d’intéressant qu’elle permet de mettre en évidence la complexité de la
codification socio-musicale du genre, une conception qui constitue de fait le socle de mon
argumentation et de ma méthodologie, elle se fonde néanmoins sur le principe de « régles »
qui doivent étre « acceptées », autrement dit sur une vision particulierement orientée vers les
conventions et les clivages. Méme si je doute qu’une telle définition puisse étre strictement
applicable sur des genres musicaux trés codifiés, elle est du moins inappropriée au cas de la
noise pour des motifs a la fois formels et pragmatiques que nous aurons I’occasion d’exposer
ensulite.

La conception sociologique du genre musical adoptée par Jennifer C. Lena correspond

davantage au sens que je lui accorde :

Je définis les genres musicaux comme des systémes d’orientations, d’attentes et de
conventions qui relient I’industrie, les musicien-nes, les critiques et les fans au
travers de I’élaboration de ce qu’ils identifient comme un type distinctif de musique.
Autrement dit, un genre existe lorsqu’il y a consensus sur le fait qu’un type distinctif
de musique est jougé %.%
La définition de Lena a I’avantage de prendre en considération les différents acteurs qui
composent un champ musical, leurs relations, leurs pratiques et leurs intéréts, au travers d’une
formulation aisément applicable a n’importe quel genre. Contrairement a celle de Fabbri, elle
expose la complexité d’une construction sociale sans introduire la rigidité des « régles » de
genre, permettant de mieux appréhender les complexités et les paradoxes de 1’objet qui nous
intéresse. Ma seule réserve concerne ici le fantdbme des ceuvres musicales, qui sont certes
envisagées a travers leurs pratiques d’élaboration mais qui ne semblent pas directement
participer au genre. Cet accent sur les seuls processus humains est d’ailleurs la condition pour
une définition rompant définitivement avec le flou des anciennes, puisque les idiomes
musicaux sont chez elle désignés par le terme de « styles musicaux ». Cela permet de la sorte
une approche sociologique facilitée du genre musical en portant I’attention sur les relations et

les dispositifs des acteurs d’un projet collectif.

% « | define musical genres as systems of orientations, expectations, and conventions that bind together industry,

performers, critics, and fans in making what they identify as a distinctive sort of music. In other words, a genre

exists when there is some consensus that a distinctive style of music is being performed ».

9 Jennifer C Lena, Banding Together: How Communities Create Genres in Popular Music (Princeton, N.J.:
Princeton Univ Press, 2014), 6.



A ces aspects du genre auxquels je souscris également, j’ajouterais par consequent une
nuance de taille au sujet des « textes » musicaux, inspirée cette fois-ci du champ de la théorie
littéraire. Pour John Frow, le genre est en effet défini comme un motif d’organisation
historiquement spécifique d’un matériau sémiotique au travers d’un medium donné, que les
contraintes conjoncturelles contribuent a faconner. Le genre devient aussi acteur en agissant
en retour comme une contrainte ® sur le sens et sur la valeur du « texte », entre autres pour
produire des effets de vérité et d’autorité spécifiques. Conjointement a ces effets de réalité et
d’autorité qui contribuent a organiser en ensembles cohérents ces « contraintes
conventionnelles et extrémement organisées sur la production et I’interprétation du sens % 1
que représentent le genre, il existe donc dans le méme temps une logique interne fondée sur
une constellation de traits formels, rhétoriques et thématiques a partir de laquelle se projette
un « monde », permettant de la sorte au genre de participer pleinement a la connaissance
formelle.

J’adhere a cette conception du genre a travers la portée stimulante qu’engendre cette
codification a I’égard des propriétés formelles et de leur capacité a nous informer sur les
représentations symboliques ainsi que sur les correspondances musicales et discursives du
monde artistique en question. Il existe ici une idée d’évolution permanente, de faconnement
mutuel entre les textes et les conditions d’encadrement (framing) du medium sémiotique et de
I’environnement physique qui régissent I’organisation générique. Les textes sont des usages
du genre et font référence a ses conventions, en méme temps que les conventions du genre se
définissent, s’incarnent et se reconfigurent au cours du temps selon les textes. Je conserve
ainsi I’idée du genre comme systeme d’attentes, d’orientation, de conventions et de
« contraintes » qui rassemble artistes, organisations, labels, critiques et adeptes autour de la
musique, mais en consacrant une attention particuliere a I’objet musical en son sein en ce
qu’il prend part activement, selon moi, a la construction du genre. Les définitions formulées
par Jennifer C. Lenna et John Frow me permettent donc d’une part de considérer le genre dans
sa formulation complexe, ouverte et tenant compte de la dimension primordiale du social,
d’autre part de décomposer différents éléments d’analyse utiles et structurants a ma

méthodologie. Le fait que le genre soit appréhendé a la maniere d’un systéme ou d’une forme

% e terme de contrainte doit ici étre interprété au travers de ses effets structurants et producteurs de sens, plutot
qu’au sens de « restriction ».

9 « Genre [...] is a set of conventional and highly organised constraints on the production and interpretation of
meaning ».

100 John Frow, Genre, Second edition, The New Critical Idiom (London ; New York: Routledge, 2015), 10.
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d’organisation, confronté de fait a la question des conventions, est enfin un élément
fondamental de mon argumentation.

Je ne considére pas, en revanche, que le concept de style soit redondant avec celui de
genre, bien gu’il I’ait parfois été dans la littérature académique. Selon Moore, il existe dans le
champ des cultural studies deux débats principaux: le premier portant sur le degré
d’autonomie du style, tantot considéré comme autonome et peu en lien avec le social, tant6t
caractérisé par une autonomie négociable ; tandis que le second concerne la relation du style
au genre, le style étant souvent subsumé au sein du genre, quand il ne correspondrait pas
simplement a la seule singularité d’un-e auteur-e. Je rejoins de ce point de vue la conception
de Johan Fornas héritée de Paul Ricceur, pour qui le style renvoie aux caractéristiques
formelles et a leurs relations singulierement articulées soit au sein d’une méme ceuvre, soit au
sein de I’ceuvre compléte de ’artiste, soit encore au sein d’un ensemble d’ceuvres communes
a plusieurs genres 1t 192, En effet, si en aucun cas des caractéristiques formelles pourraient
seules définir un genre, le genre lui-méme ne saurait définir et contenir seul le style. 1l me
semble enfin important de préciser, car ce n’est pas antagonique, que si la problématique du
genre parcourt ma these dans son ensemble puisqu’il s’agit d’identifier les pratiques, les
valeurs et les représentations qui le faconnent, les analyses de cette premiére partie abordent
les traits stylistiques pour des motifs tels que la mise en évidence des récurrences formelles
qui participent a constituer le genre, des porosités qui lient le genre a d’autres familles
musicales, et enfin de I’importance de la singularité musicale a travers les pratiques.

Cette précision théorique étant effectuée, revenons a présent sur la maniére dont la
noise questionne le genre du point de vue de ses caractéristiques proprement formelles, une
maniére pour nous de progresser davantage dans I’analyse de ses caractéristiques et ses
spécificités musicales. De nombreux €léments participent a semer le trouble dans le processus
de catégorisation, en particulier la gamme étendue de hauteurs et de timbres issue de la
diversité importante de sources employées. Selon le musicien et artiste Andy Ortmann,
également a I’origine du label Nihilist Records, la noise « peut réunir un vaste panel de
sources, non limité aux instruments de musique mais plutdt ouvert a tout», et se
caractériserait par «les possibilités infinies » de ses pratiques. Comme le suggére cette
citation représentative des autres discours issus de mon enquéte, le recours a un vaste

dispositif et a une palette importante de sonorités apparait comme un élément typique du

101 « A style is a particular formation of formal relations in one single work, in the total work of an artist, or in a
group of works across many genres ».

102 Johan Fornas, « The future of rock: discourses that struggle to define a genre », Popular Music 14, n° 01
(janvier 1995): 124, https://doi.org/10.1017/S0261143000007650.



genre, tandis qu’il représente la source méme de cette difficulté a y apposer une étiquette.
Selon le critique Sasha Frere Jones, cette diversité musicale serait en effet & I’origine de la
confusion autour du mot « noise », déclarant dans un article paru dans le magazine The New
Yorker que « noise peut étre un terme fourre-tout appliqué a des pratiques qui emploient un
instrumentarium infiniment varié 1% »1%4, Cette difficulté a identifier les éléments formels et
typiques qui constituent les fondements de cette musique, dont font partie les sources sonores
et I’instrumentarium, brouille les cadres génériques au point que le terme « noise » rende
finalement de nombreux amateurs et amatrices insatisfaits ou tout au moins perplexes. Ces
derniers peinent a désigner ce qui serait noise ét ce qui ne le serait pas, ce qui distinguerait le
genre et ses pratiques d’autres univers musicaux apparentés tels que le drone, I’improvisation
libre ou la free folk. Peut-on alors attribuer le terme « noise » a toutes les pratiques sonores, Si
tant est qu’elles ne correspondent pas a une unité idiomatique référente ?

Afin d’éviter les piéges terminologiques, la sociologue Carey Sargent choisit par
exemple d’englober I’ensemble de ces pratiques sous la catégorie « EIN » soit « Experimental
Improv and Noise », qu’elle désigne comme «un amalgame d’avant-garde, de free jazz,
d’improvisation libre, de hardcore industriel, de traditions punk et académiques, mélés dans
une exploration explicite de la frontiére entre bruit et musique % » 1%, Dans une idée plus
transversale encore, Bruce Russell préfere le terme d’«ceuvre sonore improvisée »
(improvised sound work), qu’il caractérise dans un de ses essais de «forme hybride
émergente, qui associe concepts, méthodes et stratégies issues d’autres formes de pratiques
plus établies » incluant «des genres de musique (telles que I’improvisation, le rock,
I’électroacoustique et le jazz) autant que des genres artistiques 17 »%, Ces tentatives
définitionnelles apparaissent naturellement paradoxales, car malgré une volonté de nuancer ou
de s’extraire du terme noise, elles visent pourtant a définir ce champ de pratiques qui résiste
aux catégorisations. Que I’on utilise explicitement le terme noise ou que I’on cherche par tout

moyen a I’éviter, chacun-e est en réalité confronté-e a la méme problématique classificatoire

103 « “Noise” can be a catchall word for acts that use vastly different instrumentation ».

104 Sasha Frere-Jones, « Noise Control. On the border of music and sound », The New Yorker, 24 mai 2010,
http://www.newyorker.com/magazine/2010/05/24/noise-control.

105 “EIN is an amalgam of avant-garde, free jazz, free improv, industrial hardcore, punk and academic traditions
drawn together in an explicit exploration of the boundary between noise and music.”

16 Sargent, « Noise in Action », 2010, 4.

107 « (...) improvised sound work is an emerging hybrid form, combining concepts, methods and tactics from a
number of other more established forms of practice. These include genres of music (such as improvisation,
rock, electro-acoustic, and jazz), as well as genres of art (...)”

108 Russell, Left-Handed Blows, 2009, 4.



en désignant comme un méme ensemble générique une diversité importante de formes
musicales et artistiques.

Le moins que I’on puisse penser est qu’il existe, chez les théoricien-nes autant que
chez les musicien-nes, une difficulté assortie d’une résistance a considérer la noise en tant que
genre, bien qu’il leur apparaisse 1égitime de subsumer I’ensemble de ces pratiques sonores en
une méme catégorie, aussi vague soit-elle. 1l y a plusieurs maniéres de poser la problématique
et surtout plusieurs manieres d’en formuler une réponse : considérer que la noise n’est pas un
genre musical classique parce qu’elle défie fondamentalement ce concept de genre en le
« dépassant » formellement, un point de vue esthétique et philosophique adopté par exemple
par Paul Hegarty ' ; ou rejeter cette idée jugée partiale en considérant au contraire la noise
comme un genre musical au méme titre que n’importe quel autre genre, une conception cette
fois-ci élaborée a partir de la dimension sociale et defendue par exemple par Chris Atton 1,
Une fois de plus, a I’instar des deux versions précédentes qui opposaient a priori la noise a la
« musique », ces conceptions s’affrontent et semblent dans I’impossibilité de se comprendre,
principalement parce qu’elles ne se fondent pas sur le méme niveau d’analyse ni sur le méme
plan réflexif et instaurent de ce fait une forme de dialogue de sourds : les uns s’attachant
davantage a identifier les propriétés (sémantiques, symboliques, formelles) du matériau ou du
texte, quand les autres privilégient la contextualisation des genres dans leur expression et dans
leur manifestation sociale 1,

Ma position personnelle est double, puisque le fait de considérer le genre comme un
ensemble de codes, d’évaluations et de contraintes construisant par le biais de ses pratiques et
de ses interactions multiples des pieces musicales, qui elles-mémes incarnent, reflétent et
reconfigurent en retour le genre, permet d’obtenir une vision plus vaste et mesurée de la
problématique : considérée en tant que genre, la noise est en effet un objet qui interroge les
processus catégoriels et se distingue en cela de nombreux autres genres ; néanmoins, il ne
suffit pas de s’inscrire dans une seule tradition disciplinaire pour le penser, il s’agit au
contraire pour le démontrer de convoquer a la fois discours et analyses, observations et
enquétes en considérant I’objet dans toutes ses facettes. Pour les aspects qui nous concernent
ici en premier lieu, les propriétés formelles, rien d’étonnant a ce que la tradition philosophico-
esthétique des premiéres études sur la noise ait percu la problématique, car deux éléments

particulierement importants troublent les représentations et les catégorisations associées au

109 Hegarty, Noise/music, 2007.

110 Atton, « Fan Discourse and the Construction of Noise Music as a Genre », septembre 2011.

11 Jennifer Lena et Richard Peterson, « Classification as Culture: Types and Trajectories of Music Genres »,
American Sociological Review 73, n° 5 (2008): 698.



genre : I’hybridation stylistique et le bruitisme, qui représentent en réalité les principaux

marqueurs formels du genre noise.

3. L’hybridation, ou la pollution intergénérique

Si I’on considére a nouveau les définitions de Carey Sargent et de Bruce Russell, il ne
peut échapper que la noise n’est pas tant définie par ce qu’elle est en propre que par I’emprunt
d’influences stylistiques supposées caractériser d’autres genres musicaux, en particulier le
jazz et I’improvisation libre, I’électronique et I’électroacoustique, le punk rock, la musique
expérimentale et la musique industrielle. Une fois agencées entre elles, les pratiques et les
sources sonores empruntées a ces différents univers créent une forme d’hybridité, un mélange
de codes musicaux qui répondent a la fois a une volonté affichée d’ouverture sonore, a une
recherche de singularité dans la production et a un désir d’identité trouble. Rejetant
ouvertement les étiquettes musicales, la plupart des artistes cherchent en effet a jouer sur
plusieurs tableaux, a combiner les étiquettes et les styles en un méme matériau 2
L’hybridation est donc une notion-clé en ce qu’elle correspond ici a la fois a une
caractéristique formelle du texte, a une pratique relative au dispositif instrumental, et a une
volonté idéologique manifeste 2,

Ce trait stylistique constitue par ailleurs un vecteur puissant d’identité sonore que Paul
Hegarty distingue des autres types de « fusion » musicale, en déclarant que « I’hybridité dans
la noise est un affaiblissement des différences par la création d’une nouvelle altérité, d’une
nouvelle étrangeté, plutdt que par I’association “inhabituelle” d’objets familiers 14 » 115, |l
s’agit donc moins d’un agencement d’objets sonores hétéroclites apparentés a d’autres
familles musicales que d’une forme de pénétration globale du son, d’une «teinte »
particuliére du matériau. La noise semble curicusement au cceur d’un paradoxe : elle est
considérée comme une forme musicale typiquement hybride, en raison de la diversité de ses
pratiques et de ses sonorités, tandis que cette hybridation complexifie et « altére » dans le
méme temps sa tentative de définition. Ce phénomene explique sans doute pourquoi les

nombreuses résistances formelles qu’elle suscite vis-a-vis de la catégorisation générique

112') es musicien-nes peuvent parfois méme citer explicitement les références en recourant au sample, méme si
cela ne constitue pas une pratique trés répandue.

113 Ces deux derniers points seront abordés dans les parties suivantes.

114 « Hybridity in noise music is a dimming of differences, making a new alterity, a new strangeness, rather than
matching familiar items in an “unfamiliar” way ».

115 Hegarty, Noise/music, 2007, 137.



constituent la thématique principale des universitaires lui ayant consacré des études. Ainsi, si
I’on considere que I’hybridité caractérise la noise tout autant qu’elle la dé-caractérise, en
raison de ses codes stylistiques a priori exogenes, il semble alors particuliérement intéressant
de I’interroger dans sa relation aux autres genres.

Selon Franco Fabbri, le fait de se distinguer des autres genres et donc d’appréhender un
certain ensemble d’événements musicaux en relation a d’autres ensembles qui s’opposent est
justement une maniere de désigner un genre. John Frow considere de la méme facon que le
genre existe seulement en relation a d’autres genres, qu’il est possible de I’identifier parce que
nous sommes d’une certaine maniere conscients des autres genres qu’il n’est pas. Cette facon
de considérer le genre par la négative, qui fait écho a la catégorisation déja conflictuelle que
semblait constituer la polarité noise/musique, est une clé de la construction générique de la
noise qui nous permet de mesurer ses enjeux problématiques. Nous constatons en effet que le
« consensus » que Jennifer C. Lena évoque au sujet de I’identification d’un type distinctif de
musique, condition sine qua non de I’existence d’un genre, peut étre somme toute assez relatif
dans le cadre d’un genre dont les productions musicales sont stylistiquement « ouvertes » et
dont les acteurs résistent, nous le verrons, aux étiquettes permettant justement de I’identifier.
Hegarty soutient par exemple que c’est parce que la noise se définit par sa multiplicité qu’elle
interroge la question du genre, qu’elle porte en elle le questionnement de ce que signifie le fait
d’étre définissable. Comme ce qui la caractérise est une constellation de styles et de pratiques
plutdt qu’une unité générique, le philosophe explique dans ses lignes sur la japanoise qu’il

conviendrait de considérer ce genre comme un « hypergenre ».

La noise est un hypergenre [...], et [...] le développement d’un genre transversal,
d’une catégorie transversale, d’une musique ultra-amplifiée et souvent ultra-
transformée est quelque chose de spécifique (dans son étendue et son éventail) au
Japon. Emergeant comme un genre batard de free-jazz, de rock progressif, de
musique classique contemporaine, parfois de musiques traditionnelles japonaises, et
plus tard des hardcores du punk et des formes digitales, elle fusionne a travers des
objets musicaux qui sont formellement bruitistes, puisqu’un aspect essentiel du bruit
est qu’il maintient I’altération [...] 6.2

116 « Noise music does not oppose hybridities, but offers a weak or minor hybridity (...) with no control, no
imposition of will (as these would create a new identity from “successful” hybridization), while also being a self-
conscious operation. It is consciously hybridizing, but does not take its sources as discrete, secure identities in
the first place, and the process continues rather than closing once negotiated. Noise is a hypergenre (one that is
an active simulation), and, as | have asserted elsewhere, the development of a cross-genre, cross-category, ultra-
amplified and often ultra-processed music is something specific (in its breadth and range at least) to Japan.
Emerging as a bastard genre of free jazz, progressive rock, contemporary classical, Japanese traditional musics
(sometimes), and later on, hardcores of both punk and digital forms, it coalesces through musical objects that are
formally noisy, as a crucial part of noise is that it keeps altering (...) ».



La transversalité qu’il dépeint indique une potentialité de la noise a jouer sur les propres
codes, critéres et conventions qui constituent habituellement le genre musical afin d’entretenir
un flou catégoriel. Dans un article au titre évocateur, « Le genre est obsolete », le philosophe

Ray Brassier situe également la noise « entre » les catégories.

La noise ne désigne pas seulement le no man’s land entre la recherche
électroacoustique, I’improvisation, I’expérimentation avant-gardiste et le sound art.
Elle renvoie aussi, et c’est plus intéressant, aux zones troubles de I’interférence entre
les genres: entre post-punk et free-jazz ; entre musique concréte et folk ; entre
composition stochastique et art brut ¢,

La multiplicité des pratiques et des influences stylistiques qui la caractérise a donc pour effet
de créer une ambiguité générique qui explique la complexité que représente son espace
d’identification pour les divers enquétés. La noise, en tant que genre hybride transversal, en
tant qu’hypergenre qui investit un espace trouble et ineffable, est en quelque sorte congue par
son altérité et par sa capacité a perturber ce qui représenterait un «ordre » musical, a la
maniére d’un transgénérisme. L’analogie avec le genre au sens de gender apparait d’ailleurs
remarquablement pertinente en ce qu’elle pose des problématiques proches en termes de
catégorisation : les tentatives de classification témoignent en effet d’une vision normative des
catégories conventionnelles et échouent a considérer autrement les marges et les interstices ;
or en déjouant les systemes de catégorisation par son hybridité, la noise pourrait de maniere
métaphorique s’apparenter a une figure queer du champ de la musique. L’hybridation
« dénature » la fonctionnalité et la finalité des codes initiaux, elle est le fondement de cette
altérité qui donne au matériau cet aspect non identifié, brouillé, anonyme et étrange. Elle est
également appréhendée comme un acte revendiqué et est par conséquent chargée d’un sens
métaphorique spécifique qui transparait dans le discours ambiant sur la noise, notamment a
travers le lexique employé.

L’exemple suivant en est trés révélateur: au moment ou je travaillais plus
spécifiqguement sur I’économie discographique de la noise, je me suis longuement entretenue

avec mon compagnon autour des activités de son label Tanzprocesz. Lui ayant demandé s’il

117 Hegarty, Noise/music, 2007, 137-38.
118 Ray Brassier, « Le genre est obsoléte », Multitudes, n° 28 (Printemps 2007): 168.



avait une ligne éditoriale spécifique qui guidait ses choix musicaux, celui-ci s’est retrouve
d’une certaine maniére contraint de décrire quel type de musique caractérisait son catalogue,
une situation qui, si j’en crois mon expérience, est souvent redoutée puisqu’elle implique une
forme de catégorisation. Aprés quelques secondes d’heésitation, il m’a répondu que de toute
maniére, la noise était « la poubelle des musiques ». En plus de fournir une reférence tres
stimulante du point de vue de notre problématique catégorielle, il met en exergue une
dimension tout a fait importante du genre noise : une propension a incarner le refus des
étiquettes en revendiquant justement son aspect « fourre-tout » souligné par Frere Jones, au
travers d’un lexique faisant référence a un ensemble de codes esthétiques et idéologiques qui
lui sont propres. Se distinguer des autres peut aussi signifier ne pas exclure, ou mieux, ne rien
exclure a priori. La « poubelle » noise, en plus d’étre le réceptacle d’éléments correspondant
a différents univers musicaux et a différentes « histoires » culturelles, les teinte ensuite par
son hybridité, elle les « souille ». Cette idée est le vehicule de tout un univers musical mais
aussi de son imagerie, qui revendiquent comme beaux et dignes d’intérét des bruits, des
gestuelles et des images qui sont habituellement relégués au statut de déchets, de rebuts,
d’éléments de mauvaise facture/qualité, ou pire d’actes subversifs — comme c’est le cas, on le
verra, du recours au bruit et a I’esthétique lo-fi de la musique, ainsi qu’a I’esthétique parfois
trash et pornographique de son imagerie. De maniere intéressante, cette vision d’un genre
hybride qui pénétre et «infecte » les autres formes musicales transparait aussi dans les
critiques des magazines spécialisés, a I’image de cet extrait d’un article paru dans The Wire a

propos du groupe Ramleh.

Ramleh est un groupe-clé britannique. Il se situe a la jonction d’un embrayage de
modes de transmission disparates, héritant des courants de I’industriel des débuts, du
free jazz et des traditions d’avant-garde du XXM siécle, tandis qu’il projette des
formes embryonnaires variées vers le futur : power electronics, avant rock et noise
moderne. Il fonctionne surtout comme le point de transmission central de la noise
dans le rock, de P’infection des formes rock par I’électronique virale, gonflant
I’intensité du rock vers I’implosion, la destruction et le renouveau, incessant
dévorement et renaissance de lui-méme 119,120

119 « Ramleh are a key UK underground group. They stand at the juncture of a clutch of disparate modes of
transmission, inheriting currents from early industrial, freeform and 20th century avant garde traditions while
projecting various embryonic forms towards the future: power electronics, avant rock and modern Noise. Most
of all they function as the central transmission point for Noise into rock, for the infection of rock forms by
viral electronics, inflating rock’s emphasis on implosion, destruction and renewal, its incessant devouring and
rebirthing of itself. »

120 David Keenan, « Ramleh », The Wire, juillet 2009, 31.
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Cet extrait rend compte d’une représentation métaphorique de la noise en tant que virus qui
infecterait, transmettrait, propagerait ses forces considérées comme transgressives et
destructrices au sein d’autres genres plus établis. Les héritages musicaux ne sont pas
dissimulés, ils sont assumés en tant que références éclectiques et souvent radicales. Ce dernier
point est en outre particulierement explicite dans une seconde critiqgue du méme auteur, David

Keenan, issue d’un autre numéro de The Wire :

Dans I’euphorie de I’année zéro pour la nouvelle noise, les Hair Police de Michigan
ont souvent éteé négliges, [avec] leur identité borderline entre noise et rock et leur
utilisation d’intruments « réels » (basse et batterie) [...]. Avec Certainty of Swarms,
le trio de Connelly, Trevor Tremaine et Robert Beatty a accouché de 1’un des disques
de rock les plus radicaux de I’ére post-noise. Du point de vue sonore, Hair Police a
baigné dans toutes les références-clé modernistes qui faconnent les écoles avant-
gardistes actuelles — Whitehouse, le black metal, la poésie sonore, la composition
avant-gardiste d’Alvin Lucier et de Robert Ashlay, le free jazz, le rock
psychédélique obscur, la noise japonaise #.12?

Cette citation est extraite d’une critique de I’opus Certainty of Swarms d’Hair Police, un
groupe qui se distingue de I’exemple précédent a plusieurs niveaux : il incarne la seconde
génération de noise du tournant des années 2000, contrairement a Ramleh qui est un groupe
créé au début des années 1980 ; il est américain, tandis que le second est britannique ; et
enfin, il se caractérise par une pratique musicale orientée vers le noise rock, quand Ramleh est
pour sa part un pionnier du courant power electronics. Malgré ces différences significatives,
les deux groupes sont bien apparentés a une méme famille musicale selon une identité
commune caractérisée par I’hybridation musicale. En outre, cet extrait est particuliérement
intéressant parce qu’il révele le socle de références musicales qui préfigure les fondements
transgressifs de la musique noise, a travers le recours a certains codes esthétiques et
poiétiques, mais aussi a travers I’énonceé de ses fondements culturels. Cet héritage constitué de
jazz, de rock, de musiques d’avant-garde et de musique concréte nous enseigne beaucoup sur
le type d’hybridation qui caractérise la noise d’un point de vue musical mais aussi

symbolique %,

121 «In the Year Zero euphoria of the new noise, Michigan’s Hair Police have often been overlooked, their
borderline identity between noise and rock, use of “real” instruments (bass and drums) [...]. With Certainty of
Swarms, the trio of Connelly, Trevor Tremaine and Robert Beatty have birthed one of the most radical rock
records of the post-noise age. Sonically, Hair police are schooled in all of the key modernist touchstones that
inform the current vanguard schools — Whitehouse, Black Metal, sound poetry, the avant garde composition of
Alvin Lucier and Robert Ashley, free jazz, obscure psychedelic rock, Japanese noise ».

122 David Keenan, « Hair Police. Soundcheck. », The Wire, octobre 2008, 53.

123 La noise s’établit en effet a partir d’un socle d’influences hybrides constitué de références musicales,
artistiques, culturelles, historiques et géographiques diverses, mais qui partagent néanmoins certains points



Prenant acte de I’hypothése de Franco Fabbri* selon laquelle les nouveaux genres
musicaux naitraient par la transgression des conventions acceptées, de maniere d’autant plus
visible lorsque les systémes musicaux des anciens genres sont trés structurés %, il faut en
effet souligner que [I’esthétique radicale de son matériau doit évidemment étre
recontextualisée au travers de ses racines historiques, puisque, pour la plupart bruitistes et
avant-gardistes, les différents courants évoqués ont émergé en réaction a la tradition
artistique, dans un héritage moderne faisant « table rase » des conventions %, D’un point de
vue strictement formel, ce socle indique un recyclage massif des différentes transgressions
opérées par les tendances avant-gardistes (académiques et underground) sur les conventions
génériques, mélées et accentuées ensuite dans la performance sonore au travers d’une
hybridation spécifique. La noise réunit donc un ensemble de codes transgressifs issus de
différentes traditions musicales expérimentales sous le prisme d’une transgression de
I’hybridation — qui, comme nous le rappelle Hegarty, n’est pas semblable a d’autres types de
fusions musicales contemporaines . En somme, ce que mettent en lumiére ces articles de
presse est la maniére dont la noise investit et envahit les autres genres, ce qui implique un
rapport de relation particulier a I’égard des autres genres, tour a tour absorbante et réceptacle,
mais aussi vis-a-vis d’elle-méme en tant que genre. L’hybridation noise, le vecteur de cette
traversee spécifique des autres et d’elle-méme, est alors une teinte singuliere qui
« contamine » le reste du matériau musical et se mue en une identité trouble (queer) par le

biais du bruit.

communs. Je reviendrai sur ce point particulier lors de la derniére partie en me penchant sur des parcours
d’auditeurs et la manicre dont se sont constitués leurs gotits, afin de mettre en exergue a la fois cette trajectoire
commune et sa cohérence symbolique.

124 Fabbri, « A Theory of Musical Genres: Two Applications », 64.

125 Fabbri constate que les innovations deviennent presque toujours un modele puis une régle a mesure du succes
rencontré, méme si la codification d’un genre ne découle jamais de son simple succés. M&me si je n’adhére pas
a la notion de « regle », sa réflexion suggére une obsolescence progressive de certains codes pour des membres
d’une communauté musicale, en dépit du fait qu'elles puissent étre toujours respectées ou appliquées,
engendrant une attente envers une nouvelle codification (qu’il appelle « régle ») qui incarnera le succes aupres
de la communauté qui la décrete.

126 A ces conventions formelles, il convient bien siir d’ajouter les conventions culturelles, économiques et
idéologiques qui illustrent la maniére dont le genre se construit ; puisque dans un sens, il peut étre considéré
que les transgressions deviennent elles-mémes des codifications structurantes.

127 Au sujet de la panoplie de genres musicaux ayant fait du mélange des genres et des styles leur caractéristique,
voir le colloque « Musiques nouvelles et mélange des genres » que Maél Guesdon et moi-méme avons
organisé a Paris les 22 et 23 mars 2013.



4. Le bruit, marqueur de la synthése

a) Une transgression au-dela de la musique

S’il 'y a bien un élément qui perturbe I’ordre musical et qui symbolise ce
transgénérisme que nous évoquions dans la continuité de Ray Brassier, c’est le bruit.
Comment ne pas le mentionner alors que le terme anglais noise est justement celui que porte
cette musique ? Le bruit représente en effet la transgression majeure, ici poussée dans ses
retranchements les plus extrémes, ayant concouru a construire la noise en tant que genre. Le
support et le moteur de I’hybridité noise trouvent leur source dans le bruit, ce qui implique en
conséquence une nouvelle maniere d’appréhender le genre. En effet, que son espace
d’identification formel soit considéré selon une conception soustractive — il n’est ni
mélodique, ni rythmique, ni harmonique — ou selon une conception additive — il se situe
«entre » les catégories par une hybridation des influences musicales, selon des possibilités
sonores tres ouvertes —, le bruit constitue une forme de synthese des deux versions. Le bruit
incarne ce qui n’est ni mélodique ni harmonieux, de méme qu’il est I’élément qui caractérise
et permet I’hybridation noise. C’est par ses propres propriétés, par sa propre action, si ce n’est
simplement par sa propre présence qu’il bouleverse les regles et les codes conventionnels de
la musique et méme des catégorisations.

Si I’on examine attentivement la littérature sur la noise, il apparait d’ailleurs que le
bruit est en quelque sorte envisagé comme une métonymie du genre musical, les différent-es
auteur-es semblant conférer a la noise certains attributs propres au bruit et cristalliser certains
espoirs en regard de ce qui y est symboliquement projeté. Un retour sur la notion de « bruit »
s’impose donc pour identifier la valeur transgressive qui lui est accordee, ainsi que pour
démontrer en quoi se caractériser a travers lui constitue un trouble pour le genre tel qu’il est
conventionnellement appréhendé. Je précise que mon intention n’est nullement de me pencher
sur la psychoacoustique ou sur la phénoménologie du bruit et de la noise. Il s’agit plutdt de
montrer que le bruit est appréhendé comme un élement perturbateur et inclassable qui de ce
fait brouille les catégorisations, soit parce qu’il est présenté comme ontologiquement
antinomique avec la musique, soit parce qu’il crypte les marqueurs classiques qui établissent
les classifications génériques.

Ce qui participe en grande partie a la complexité de la notion de bruit est qu’il n’en

existe pas une seule définition mais plusieurs, qui ont pour particularité de dépendre de divers
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domaines scientifiques et en particulier de I’acoustique, de la communication et de la
philosophie, en plus de relever de différents niveaux d’analyse. Selon le dictionnaire
Larousse, un bruit acoustique est la «vibration des particules d’un milieu présentant un
caractére erratique, statistiquement aléatoire. A la différence des sons musicaux, les bruits
peuvent étre considérés comme résultant de nombreuses vibrations a des fréquences diverses,
non harmoniques les unes des autres 2 ». Il s’agit donc d’un mélange complexe de sons de
différentes fréquences, un signal confus et désordonné qui se différencierait du son « pur »
dont le signal est sinusoidal. Les acousticiens Ricardo Martinez Leal et Fernando J. Elizondo-
Garza relévent pour leur part plusieurs définitions du bruit acoustique pouvant étre mises en
relation avec la musique : le « son nuisible », considéré comme dangereux puisqu’il désigne
celui qui endommage I’oreille humaine, est celui qui est visé par la prévention et par la
Iégislation en termes de protection de santé ; le « son dissonant », a I’origine de la dichotomie
entre bruit et musique, est celui qui a longtemps été exclu des canons occidentaux de la
musique et d’une certaine conception de I’harmonie et du raffinement, jusqu’aux instruments
de musique congus pour minimiser au maximum le bruit ; le « son aléatoire » spectralement
complexe, similaire a la définition acoustique du Larousse *° ; et enfin le son qui « interfere »
ou dégrade un message. Selon eux, si I’on prend en considération I’ensemble de ces
significations, le bruit peut étre produit « par des sons qui sont pergus comme du bruit » ; « a
cause de leur niveau sonore élevé, ou parce qu’ils peuvent déranger ou blesser » ; « a cause de
leurs fréquences qui produisent I’agacement, parce qu’ils alarment, distraient, stressent etc. » ;
ou encore « a cause de leur nature aléatoire, le caractere confus qui implique que tout message
soit reconnu dans le son 1 »31, |a définition que proposent les deux chercheurs laisse donc
entrevoir une seconde version de la définition du bruit acoustique, qui est celle d’une
sensation auditive génante ou désagréable.

Dans le domaine des télécommunications, le Larousse définit le bruit comme un

« ensemble de perturbations de toute nature et de toute origine venant se superposer a un

128 http://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/bruit/11476?g=bruit#11325. Définition consultée sur le site
internet du Larousse le 19/04/2016.

129 Selon eux, les sons générés par les instruments de musique sont toujours plus ou moins complexes au niveau
du spectre : « In fact, all instrument can be noisy, this product of nonlinearities generated when playing them
very hard or very soft, or by play it them in a different way respect to their interpretative paradigm.” Ricardo
Martinez Leal et Fernando J. Elizondo-Garza, « Music and noise. », The Journal of the Acoustical Society of
America 128, n° 4 (1 octobre 2010): 4, https://doi.org/10.1121/1.3508649.

130 « In this sense, the noise can be produced by sounds that are perceived like noise: because their high sound

levels, or because they can bother or damage people; because their frequencies, that produce annoyances, i.e.

they alarm, distract, stress, etc ; because their random nature, its confuse character that implies that any message

is recognized in the sound ».

131 T eal et Elizondo-Garza, « Music and noise. », 4.



http://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/bruit/11476?q=bruit#11325

signal utile en un point quelconque de I’espace ou d’une voie de transmission 32 », Claude
Shannon et Warren Weaver, au sein de leur ouvrage pionnier The Mathematical Theory of
Communication, élaborent une théorie systématique de la communication définie comme un
transfert d’information entre un émetteur et un récepteur a travers un canal de communication,
dont les potentiels défauts ou échecs de transmission sont appelés « bruits ». Le bruit est ici
congu comme tout élément qui dérange et deforme le signal sur le passage de I’émetteur au
récepteur, et constitué de perturbations aléatoires de toutes sortes qui dégradent I’information
et brouillent le message au point d’empécher sa bonne compréhension 1,

Qu’il s’agisse de la définition acoustique ou de la définition communicationnelle, le
bruit demeure le plus souvent teinté d’une connotation négative qui n’est pas seulement le fait
d’une définition proprement physique, puisqu’elle est en réalité induite par une considération
subjective qui reléve de la perception. Il est alors compréhensible que Torben Sangild, dans
son article « The Aesthetics of Noise », élabore une typologie du bruit composée par les trois
approches distinctes que sont le bruit acoustique, le bruit communicatif et le bruit subjectif .
La juxtaposition d’une approche ontologique et d’une approche perceptive pose un probleme
récurrent dans la définition du bruit et méme dans son appréhension générale car elle a pour
conséquence de le penser en termes de nuisance. La distinction entre son et bruit est en effet
une problématique récurrente chez les acousticien-nes, qui face a la difficulté d’établir une
frontiére claire entre les deux — il est rare d’avoir affaire a des sons « purs » — ont tendance a
ne les différencier que par le prisme de la perception : le son est considéré comme un bruit
lorsqu’il devient intrusif, génant, désagréable ou douloureux, c’est-a-dire que le bruit serait en
somme le pendant négatif du son . Comment cette « version » désagreable et ingérable du
son pourrait-elle alors composer I’objet musical ?

Il faut reconnaitre que la subjectivité récurrente associée aux définitions du bruit
contribue pour beaucoup a la maniere conflictuelle dont la relation bruit/musique apparait
dans I’inconscient collectif. Elle induit une forme d’opposition entre la musique, considéree
sous le prisme de sa quéte de pureté et d’harmonie, et le bruit, cet objet appréhendée comme
fondamentalement « non-musical » dans tout ce qu’il représente de disharmonieux, de
dissonant, de perturbateur, d’aléatoire, de désordonné et de parasite. Malgré la diversité de

formes que peut prendre la musique, le bruit lui est difficilement associé car ses connotations

132 http://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/bruit/11476?g=bruit#11325. Définition consultée le 19/04/2016.

133 Claude E. Shannon et Warren Weaver, Mathematical Theory of Communication (Urbana: University of
Ilinois Press, 1949), 144.

134 sangild, The Aesthetics of Noise, 2002.

135 11 s’agit également de considérer les enjeux que représente la lutte anti-bruits dans le domaine de la recherche
en acoustique, qui ne manque pas de diffuser une vision globale du bruit en termes de nuisance.



http://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/bruit/11476?q=bruit#11325

péjoratives sont incompatibles avec une certaine conception du beau et des canons musicaux,
souvent liée en occident au recours a la tonalité et a la mélodie. Nous pouvons le constater, les
représentations associées au bruit cristallisent la définition d’un objet-rebut qui est défini de
maniere négative, de méme qu’elles renvoient parallelement a la construction de la
«musique » en tant que catégorie et a la stabilisation des canons musicaux. Comme de
nombreux objets victimes de rejet ou de disgrace, celui-ci posséde en retour une valeur
symbolique en ce qu’il incarne le laissé-pour-compte des canons et des conventions, un mode
d’expression idéal pour une création musicale d’avant-garde radicale. Remémorons-nous la
définition du bruit dans le domaine de la communication, qui désigne une partie du signal en
surplus différente de celle délivrée dans le message d’origine : celui-ci peut étre appréhendé
comme une source potentielle de message alternatif, ou tout au moins une perturbation non
désirée du message originel transmis par I’émetteur. Il suffit de peu pour y projeter une forme
de résistance symbolique qui pourrait se décliner a travers tous les modes expressifs possibles,
qu’ils soient politiques, artistiques ou sociaux.

C’est du moins la position adoptée par I’économiste Jacques Attali, dans son essali
Bruits. Celui-ci considere en effet, a travers un mode discursif prophétique, que le bruit est un
vecteur révolutionnaire et annonciateur de tous les changements de société et de paradigmes,
qui accompagne I’avant-garde artistique comme politique et sociétale '*. Malgré son potentiel
destructeur, le bruit crée aussi dans le méme temps un nouveau sens, un nouvel ordre, une
nouvelle information ; il joue un réle actif a I’encontre des formes de signification existantes.
Doté d’un potentiel d’action qui dépasse son statut proprement ontologique, le bruit se voit

ainsi attribuer un ensemble de caractéristiques symboliques, a I’instar de ce qu’écrit Sangild :

Le bruit tend a abandonner la subjectivité, I’individualité, la rationalité, I’lhomogénéité
et le contr6le en faveur de I’objectivement irrationnel, le sublime pré- ou non-
subjectif, quelque chose d’instable et de complexe 3.1

La représentation du bruit en tant que potentiel perturbateur des conventions et de I’ordre
établi, qui comme nous le verrons ensuite imprégne le discours a tendance libertaire des
acteurs de la scene noise, lui attribue donc une valeur signifiante lorsqu’il est concrétement

intégré au materiau musical.

136 Attali, Bruits.

137 « Noise tends to abandon subjectivity, individuality, rationality, homogeneity and control in favor of the
objectively irrational, the pre- or non-subjective sublime, something unstable and complex”.

138 Sangild, The Aesthetics of Noise, 2002, 29.
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Les définitions négatives ont en réponse créé une valorisation du bruit revendiquéee
dans la sphére musicale a travers sa symbolique contestataire, résistante et transgressive au
long de I’histoire musicale du XX®™ siécle. Chaque avant-garde s’est en effet attachée a
déconstruire, lorsque ce n’est pas simplement annihiler, certaines conventions stylistiques et
géneriques qui constituaient les canons musicaux d’alors : en imitant les sons de la nature et
de la guerre dans ses aspects les plus narratifs, en intégrant des éléments bruitistes pour
renvoyer a I’univers machiniste de la modernité, en jouant sur la tonalité, en intégrant la
dissonance extréme, en inventant une nouvelle forme musicale uniquement constituée de sons
concrets, en ouvrant un nouveau champ sonore au sein d’un univers musical tourné davantage
vers le populaire avec le recours aux sons synthétiques des synthétiseurs, etc. Des révolutions
sonores qui, en plus d’intégrer le son puis le bruit dans leur matériau et d’altérer séverement
les conventions de la musique, ont d’abord été identifiées comme du bruit lors de leur
émergence, dans son sens le plus symbolique et subjectif issu des définitions acoustique et
communicationnelle ; de la méme maniere que I’était, dans mon anecdote citée en
introduction, mon disque de rock vis-a-vis de I’autorité parentale. Le bruit est des lors devenu
I’objet de luttes et de réappropriations esthétiques, de méme qu’une matiere et un concept
sujets a réflexion théorique. Certaines figures célebres de I’avant-garde telles que Luigi
Russolo, Edgard Varese, John Cage, La Monte Young, Alvin Lucier ou Morton Feldman, et
bien slr les compositeurs de la musique concréte et électronique ont, nous I’avons esquissé
rapidement en préambule, contribué a rejeter le clivage qui opposait le son musical au bruit,
préoccupes par la dialectique séculaire du sonore et du musical — du « son-bruit » (Luigi
Russolo), au « son organisé » (Edgard Varése), a I’objet sonore (Pierre Schaeffer), au son brut
ou au son travaillé (Pierre Boulez) *. De maniére philosophique et profonde, en grande partie
inspirée du Zen, John Cage a particulierement oeuvré a cette réhabilitation des sons et des
bruits a travers sa volonté de restituer I’hnomme a ses éléments, de rassembler dans le monde
I’humanité et la nature a I’aide de nouveaux moyens techniques permettant de reconsiderer
I’existence des sons dans leur espace total, afin de suspendre « I’esprit de contrble » et de
«rompre avec les schemes de domination et d’asservissement » 4. Une contribution

importante du compositeur qui « vise a déterminer non plus la nature de la musique comme

139 Castanet, Quand le sonore cherche noise, 150.
140 Daniel Charles, Gloses sur John Cage, Nouv. éd. rev. et augm., Collection Arts & esthétique (Paris: Desclée
de Brouwer, 2002), 71-72.
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essence, mais | ’essence de la musique comme nature », pour reprendre la superbe formule de
Daniel Charles .

Ces tentatives de réhabilitation du bruit et les passions qu’elles ont souvent déchainées
soulignent les enjeux de I’objet musical, en proie a une redéfinition constante de ses moyens
d’expression et d’écoute selon les curseurs des forces d’autorité et de légitimité. Dés lors que
les bruits sont reconsidérés, leur évincement du monde musical fait en effet apparaitre de
maniere flagrante la subjectivité et I’ancrage culturel d’un tel clivage : «on édifie une
musique pour se protéger des bruits, mais ces derniers reviennent — ils ont toujours été la »,
Le philosophe Greg Hainge suggére pourtant que le bruit et la musique ne sont aucunement
opposeés I’un a I’autre, que la musique nait du bruit et qu’elle le porte en son sein comme le

fait toute expression :

Il n’y a[...] pas de raison a ce que les sons non-tonaux ne soient pas organisés dans
des formes qui se qualifieraient comme musique, tout comme inversement, il n’y a
pas de raison d’accepter que certains sons soient exclus du domaine de la musique
simplement parce que certains pourraient, sur la base de déclarations de sens
commun, les considérer comme du bruit et donc comme diamétralement opposés a la
musique 43,144

Celui-ci accuse les points de vue subjectifs systématiquement adoptés par les définitions
académiques du bruit qui émergent ces dernieres années. Selon lui, non seulement il ne peut
étre question de « définition » si I’orientation est subjective, mais en plus cette diversité de
conceptions implique un risque d’incompatibilité des définitions — ce qui est considéré
comme bruit pour les uns ne le sera pas par les autres — d’ou la nécessité de poser les bases
d’une réelle ontologie du bruit. S’émanciper d’une définition subjective du bruit nous permet
en effet de mesurer ses caractéristiques esthétiques au sein d’un genre musical qui en fait son
matériau principal, plutdt que de toujours le considérer comme le produit non intentionnel
d’une action spécifique.

Questionné differemment, le bruit peut fournir des éléments de compréhension
supplémentaires a ce qui nous préoccupe ici, c’est-a-dire les propriétés et I’influence du bruit

sur I’appréhension de la noise en tant que genre. Nous prendrons ici pour exemples deux

141 Charles, 23.

142 Charles, 216.

143 « There is (...) no reason why non-tonal sounds cannot be organised into forms that would qualify as music,
just as, conversely, there is no reason to accept that certain sounds must be excluded from the realm of music
simply because some may, on the basis of a common sense assumption, consider them to be noise and thus
diametrically opposed to music. »

144 Hainge, Noise Matters. Towards an Ontology of Noise, 248.
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pensees ontologiques afin de mettre en lumiere leurs zones d’influence et d’interférence. La
premiere, que propose Michel Serres 45, a la particularité d’étre relativement évocatrice d’un
point de vue symbolique et peut de la sorte constituer un arriére-plan théorique semblable a
celui de certains artistes. Le philosophe considere le bruit comme le premier objet de la
métaphysique et de I’anthropologie, jouant sur les deux significations que le mot « noise »
peut revétir — signifiant pour rappel le « bruit » en langue anglaise, ainsi que le « bruit associé
a une querelle, au chaos » en vieux frangais. Le bruit de fond ou le bruit de la foule serait un
objet pré-linguistique qui correspondrait a la multiplicité infinie, a la multitude
incompréhensible a I’origine du monde phénoménal ; il serait appréhendé selon ses
potentialités, ce pourquoi il figure le chaos a partir duquel tout vient a étre, a partir duquel
survient la genése. Toute compréhension du monde et tous concepts seraient alors une mise en
ordre de ce chaos et de cette multiplicité du bruit. J’ai pu constater I’influence de cette
conception sur 1I’un de mes enquétés, Jliat, artiste bruitiste et critique passionné par les
rapports entre bruit/musique/culture, en réponse a mon questionnaire au sujet du terme

employé pour désigner la musique noise. Celui-ci écrit :

Je pense que « noise music » est un terme réactionnaire qui essaie de trouver une
catégorie pour le bruit en tant qu’il intégre quelque chose de plus grand — c’est-a-dire
la musique. Pourtant le bruit est en fait le son [...] qui existe depuis la création de
I’univers : il est a la fois le « son » de I’univers avant, pendant et aprés I’existence de
I’humanité. Tout bruit qui est utilisé pour communiquer cesse d’étre du bruit 4,

Deux éléments attirent ici notre attention parce qu’ils renvoient directement a I’impact des
catégories sur le sens et donc sur le positionnement théorique des individus : d’une part la
catégorie de « musique noise » qui se trouve & nouveau interrogée dans le rapprochement
qu’elle effectue entre le «bruit» et la « musique », Jliat considérant qu’elle induit une
conception de la musique dominante vis-a-vis du bruit ; d’autre part celle de bruit qu’il
appréhende en tant qu’objet pré-phénoménal ne pouvant étre réduit a quelque fonction
communicative, au sens ou le bruit devrait par nature « faire bruit ». Bien que Michel Serres
n’ait pas pensé cet objet en relation a la musique, son optique constitue un champ symbolique
pour qui se soucierait des problématiques catégorielles, analogiques et identitaires. Les mots

de Jliat nous éclairent en effet davantage sur la maniere dont la noise peut étre appréhendée

145 Michel Serres, Geneése (Paris: B. Grasset, 1982).

146 «“Noise music” I think is a reactionary term to try to find some category for Noise as part of something
greater — i.e. music. Yet noise is in fact the sound [...] which began with the creation of the universe: it is both
the “sound” of the universe before, during and after mankind’s existence. Any noise which is used to
communicate ceases to be noise ».
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par certains acteurs des lors qu’il s’agit de la penser en tant que genre, et donc en tant que
catégorie.

En outre, au sujet du sentiment que juxtaposer le terme « noise » au terme « musique »
en réduirait sa portée car la musique renverrait au fond a une entité supérieure et dominante,
on ne peut s’empécher de penser a Derrida qui dénongcait la « valeur » non neutre attachée aux
termes constituant les oppositions. Dans De la grammatologie, il releve en effet que toutes les
dualités classiques de la pensée occidentale privilégient en réalité un terme sur I’autre, associé
au phallus et au logos . A I’instar du plein sur le vide, de la vie sur la mort, du sens sur
I’insensé, la musique serait concue comme authentique et supérieure tandis que le bruit serait
de son c6té appréhendé comme secondaire et parasite 3. Objet incessant de clivage avec la
musique (et déja avec le son), le bruit résiste pourtant, d’une certaine maniere, aux binarismes
et aux catégories. Non pas seulement dans sa visée primitive et multiple, mais parce qu’il peut
étre envisage en tant que processus, comme c’est le cas chez Paul Hegarty. Dans la lignée
d’une ontologie héritée de Spinoza et de Deleuze — selon laquelle le bruit en soi n’est rien, car
il survient uniquement dans le processus a travers lequel le monde et ses objets s’expriment
dans une infinité de relations, d’assemblages et de formes expressives — le philosophe pense le
bruit comme un processus et non comme un objet qui existerait indépendamment, en ce qu’il
structure justement ce qu’il n’est pas *°. Cette ontologie relationnelle implique I’impossibilité
d’une séparation absolue entre contenu et forme, délivrant en quelque sorte au bruit un
pouvoir de déconstruction des binarismes **°. Défini sans cesse comme ce qui intervient de
I’extérieur sans savoir au juste ce qu’il est, celui-ci semble comme flotter en dehors des

systemes, d’ou I’intérét de le considérer en tant que processus par-dela les clivages.

Le bruit est ce qui était exclu comme menacant — I’exclusion n’est pas juste
promulguée par la musique, mais par le développement de systémes et de structures de
sens. Le bruit est ce qui reste I’extérieur de ces systemes — mais pas seulement en tant
qu’oppose : le bruit est le processus d’interférence entre musique/son et «son »
autre 151.152

47 Jacques Derrida, De la Grammatologie, Collection « Critique » (Paris: Edtions de Minuit, 1967).

148 Dans la pensée de Derrida, le dépassement consisterait alors alors a rendre 1’opposition caduque au travers du

concept de “différance”, qui induit I’idée de la trace, la partie absente de la présence du signe.

149 Paul Hegarty, « Noise Threshold. Merzbow and the End of Natural Sound », Organised Sound 6, n° 03
(décembre 2001), https://doi.org/10.1017/S1355771801003053.

150 Car, de maniére générale, la plupart des définitions du bruit sont fondées sur des binarismes. La position

idéologique de Jacques Attali renvoie par exemple a une conception trés polarisée du bruit et de la musique qu’il

expose sous le signe du clivage tout au long de son ouvrage. Méme si I’auteur rompt le lieu commun qui

identifie le bruit a un élément négatif, il contribue malgré tout a maintenir une division forte au niveau des

attentes que I’on projette a la fois sur le bruit et la musique.

151“Noise is that which was excluded as that which is threatening — the exclusion is not just one enacted by
music, but by the development of systems and structures of meaning. Noise is that which remains the outside of
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En plus de réaffirmer I’importance des structures de sens dans le processus d’exclusion, le
potentiel d’« interférence » du bruit résonne avec la complexité du positionnement générique
de la noise, ce terme étant justement celui employé par Brassier, rappelons-nous, pour définir
les zones troubles occupées par la noise entre les genres. 1l s’agit de surcroit d’une conception
proche de celle de Bruce Russell, pour lequel le bruit investit les interstices des genres

musicaux, congus comme des espaces dans lesquels il n’existerait justement plus de regles.

Il existe un espace entre les autres formes de musique ou toutes les « régles » qui les
tiennent séparées cessent de s’appliquer. Toutes les musiques déteignent sur cet espace
vide, certaines existent davantage a I’intérieur, et certaines davantage en dehors de ses
frontieres. Etre au-dela de la « musique », c’est le bruit. Etre au-dela des « regles »,
c’est la liberté 153,14
Le bruit brouille les frontiéres, il résiste aux catégorisations telles qu’elles sont
conventionnellement établies, et la difficulté a cerner cet objet se répercute sur la construction
du genre noise par le fait d’une métonymie : celui-ci se propage en effet a la fois
horizontalement, dans sa pénétration des interstices intergénériques, et verticalement, en
dépassant les limites du son pour atteindre celles du bruit dans toutes ses formes. Le bruit est
un vecteur clé de la problématique catégorielle car il crypte et transforme les influences
sonores par-dela la musicalité conventionnelle. Il en résulte une altération des codes musicaux
qui sont comme prolongés hors des frontieres vers une abstraction et une zone plus floue,
moins connue. L’univers formel symbolique de la «noise poubelle » n’est au fond rien
d’autre que I’idée d’une pollution de la forme musicale par le bruit, de la contamination de ces
espaces par un son considéré comme batard et impur, une conception du bruit dont témoigne
par exemple Zbigniew Karkowski dans son recueil d’essais Physiques sonores. En se situant
dans la continuité de Scelsi et Xenakis — qui ont selon lui intégré une forme d’« introspection
sonore », malgré une tradition sonore occidentale « obsédée par la pureté du son» — le
musicien justifie ainsi son go(t pour les pratiques bruitistes: «j’aime le son sale des

poubelles sonores, ces ruines rejetées par notre tradition de pureté et qui échappent a la

these systems — but not just as opposite: noise is the process of interference between music/sound and ‘its’
other”.”

152 Hegarty, « Noise Threshold », 194.

153 « That there is a area between other forms of music where all the « rules » which hold them apart cease to
apply. All musics bleed into this Empty Quarter, some exist more within, and some more without, its bounds.
Being beyond « music », it is noise. Being beyond « rules », it is free”.

154 Russell, Left-Handed Blows, 2009, 21.
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mesure et au contréle. [...] C’est bien souvent ce que I’on dit du bruit, qu’il est inaudible 5.
Il est donc éclairant, si I’on s’en tient a ce seul exemple, d’imaginer les territoires
symboliques investis par le sonore et par la noise en particulier, & travers I’imprégnation de
cet héritage bruitiste, transgressif et impur qui échapperait au contrble, aux mesures, aux
conventions et aux catégories.

Au-dela des singularités propres aux domaines scientifiques a I’origine des différentes
approches du bruit ici rapportées, il existe donc plusieurs niveaux d’analyse et de
compréhension du terme qu’il convient de distinguer : ontologique, perceptif et symbolique. Il
convient de reconnaitre qu’ils traduisent chacun des intéréts et des orientations spécifiques, ne
parvenant pas pour la plupart a isoler le bruit dans son ontologie propre, le faisant par
conséquent basculer du coté de I’intrusion en y associant un présupposé subjectif. Si les
caractéristiques qu’ils lui attribuent sont en général négativement connotées et biaisées par
cette évaluation subjective de I’objet, il n’en reste que I’ensemble des définitions et des
représentations renvoient a plusieurs problématiques communes : le bruit remet en question
les catégories et porte en lui-méme une idée de relation qui interroge en miroir la forme et
I’expression ; il apparait comme un négatif du son et plus encore de la musique, congue
comme une organisation harmonieuse ; enfin, il est au cceur d’une prise de parti subjective
assez radicale, étant tantdt parasite, désagréable et perturbateur, tantdt (et en retour)
révolutionnaire, subversif, transgressif et politique. Or ces problématiques ne sont pas autre
chose que celles que I’on retrouve dans la noise, qui est donc largement appréhendée voire
conditionnée par un processus métonymique prenant pour cible I’un des éléments centraux de
son contenu qu’est le bruit. Toutes les problématiques inhérentes a I’objet-bruit ou au
processus-bruit se reflétent par ricochet au niveau de la problématique catégorielle du genre,
et, comme on le verra également plus tard a des niveaux non formels, au niveau du capital

symbolique de la noise.

b) Le bruit dans la noise

Une fois posées la définition complexe du bruit et les relations ambigués et
conflictuelles qu’il entretient avec la musique, il s’agit a présent d’étudier sa relation a la
noise. De nombreuses questions interpellent : comment le bruit peut-il se confronter au genre,

alors qu’il est défini et concu comme un élément qui brouille les structures de sens a I’origine

155 Zbigniew Karkowski, Physiques sonores ([Paris]: Van Dieren, 2008), 55.
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des catégorisations, et qu’il échappe lui-méme aux effets de définition ? Comment penser le
bruit & I’intérieur d’une forme musicale ? Fait-il toujours bruit ? Est-il possible d’établir une
typologie de la noise, s’il est si difficile d’établir une typologie des bruits ? Le bruit ne serait-
il pas, finalement, I’une des clés de la catégorisation générique ? Sans prétendre apporter de
réponses définitives a ces questions, I’idée est au moins de se confronter a I’exercice et de
convoquer amateur-rices et expert-es pour en savoir davantage sur cette imbrication délicate.
Il s’agit pour ce faire de revenir a ce qui nous préoccupe ici: la place du bruit dans la
définition et la catégorisation de ce genre musical.

S’il n’existe pas de régles dans I’expérimentation noise, il est néanmoins certain que le
bruit en constitue un élément central, fondateur, fédérateur et médiateur. Lorsque I’on
examine les résultats de I’enquéte par questionnaire, le bruit est en effet le principal marqueur
identifié de maniére consensuelle par les participant-es comme étant typique de la noise, et
apparait le plus souvent décomposé en deux éléments bruitistes que sont les fréquences
abrasives et le volume sonore élevé. Ainsi, selon Andy Ortmann, « les indicateurs de la noise
incluent le fort volume et le silence, associés a des sons abrasifs, harsh, rebelles. On trouve le
métal amplifié, les éléments de distorsion et le feedback dans beaucoup d’exemples de
noise ». De méme, selon Michel Henritzi, « si I’on parle de noise comme genre (japanoise)
les critéres sont nombreux : volume éleveé, sources multiples, détails agrandis, saturation ».
Ces aspects distinctifs ne sont pas seulement mentionnés par les enquétés cités en exemple,
les universitaires Joseph Klett et Alison Gerber déclarent pour leur part que la musique noise
est « essentiellement reconnue par son volume excessif [...], ses niveaux éleves de distorsion,
ses timbres étranges, ses fréquences extrémes et ses changements brusques ** »%7, Au sein de
la littérature académique, la notion d’« excés» apparait d’ailleurs comme un leitmotiv, la
noise étant caractérisée par I’emploi de techniques sonores jugées extrémes en comparaison
des codes musicaux conventionnels. Cette thématique est notamment traitée par Eugene
Thacker, qui en partant de I’étude du grouillement ainsi que de sa représentation en musique
attribue a la noise «un medium grotesque, [...] qui est excessif et débordant 158 »'%%, Son
propos, qui s’attache a démontrer comment la japanoise suggére le démoniaque a travers des
références de mort, d’érotisme et d’occulte, met en relation I’exces sonore avec

I’accumulation de sources et de feedbacks, dont I’effet est de produire une forme

156 « American Noise Music [...] is primarily recognized by excessive volume (both as loudness and in content),
copious levels of distortion, alien timbres, extreme frequencies, and sudden changes ».

157 Klett et Gerber, « The Meaning of Indeterminacy », 276-77.

158 « [...] a grotesque medium, a medium that is excessive and overflowing. »

19Eugene Thacker, « Pulse Demons », Culture Machine 9 (2007): 5,
http://www.culturemachine.net/index.php/cm/article/viewarticle/80/56.
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d’envahissement sonore, de « manifestation extréme de présence excessive ' »t jugée
caractéristique par les acteurs.

La centralit¢ du bruit souligne sa propre ambivalence ontologique, car au lieu
d’échapper a toute structure et catégorisation, il est considéré comme le principal élément
structurant, fédérateur et catégoriel de la noise — un paradoxe et une complexité a envisager
I’objet, et par métonymie le genre, a I’origine de la difficulté des adeptes et des théoricien-nes
a définir cette musique. La véritable question, par ailleurs pléonasme, est donc la suivante : y
aurait-il un bruit noise ? Car si toutes les musiques noise sont bruitistes, toutes les musiques
bruitistes ne sont pas noise. Il existe un débat a propos de la nature du recours au bruit dans la
musique, certains considérant qu’inclure des bruits au sein d’une piéce musicale ne suffirait
pas a en faire une piéce bruitiste. Selon cette conception, une musique réellement bruitiste
interrogerait intrinsequement les présupposes de I’ontologie musicale en officiant comme un
« cas-limite » %2, C’est par exemple le cas de la noise, ou les bruits ne sont pas employés de
maniére narrative ou illustrative a travers I’évocation d’un élément extérieur en particulier,
mais constituent au contraire la matiére méme du texte, de méme qu’ils en sont le seul

référent.

En termes esthétiques, le « bruit » est le son qui est chaotique, non familier et
offensif ; et de tels sons — rejetés ou évités dans les genres traditionnels — deviennent
le contenu méme d’une forme musicale avec le phénomeéne de la noise music (qu’on
désigne communément par le diminutif « noise ») 163 164

Nous I’avons vu précédemment, plusieurs maniéres différentes d’intégrer le bruit au matériau
musical ont existé au sein des avant-gardes. Mais ces différentes utilisations du bruit qui
faisaient office de transgressions a I’époque ont bel et bien été dépassées, d’une part par le
biais de leur récupeération, d’autre part par leur intensité. Concernant le premier point, elles
constituent a présent des codes acquis devenus eux-mémes le fondement d’autres genres, qui

ont été en grande partie assimilés et parfois méme canonisés par certaines institutions — bien

160 « An extreme manifestation of expressive presence. »

161 Thacker, « Pulse Demons », 5. Une formule également citée par Chris Atton : Atton, « Fan Discourse and the
Construction of Noise Music as a Genre », septembre 2011, 326.

162 Hainge, Noise Matters. Towards an Ontology of Noise.

163 « In aesthetic terms, ‘noise’ is sound which is chaotic, unfamiliar, and offensive, yet such sounds — discarded

or avoided in traditional genres — become the very content of a musical form with the phenomenon of Noise

Music (commonly shortened to the proper noun ‘Noise’). »

164 Klett et Gerber, « The Meaning of Indeterminacy », 275-76.
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qgu’il faille nuancer en précisant que peu de tentatives de catégorisation des musiques
bruitistes, ni méme du bruit de maniere générale, ont été menées au cours de I’histoire — ce
qui a inévitablement des conséquences en termes de patrimonialisation, de diffusion mais
aussi de représentation. Adorno rappelle d’ailleurs, a la suite de Valéry qui pointait le fait que
I’on trouve toujours timides les réalisations des avant-gardes passées, que plus qu’une
question de timidité les ceuvres contiennent des éléments qui paraissent aller de soi lors de
leur réalisation, mais qui ne semblent plus que de seconde nature au fur et a mesure que leur
caractére historique et transitoire apparait . Il ne s’agit donc pas simplement de faire usage
du bruit pour faire de la noise, ne de refaire le méme bruit que celui des avant-gardes passées.
Considérant néanmoins que la transgression est ce qui constitue la condition sine qua non de
I’émergence d’un nouveau genre selon Franco Fabbri, il convient alors de caractériser par
quel bruit la noise s’est construite en tant que genre.

Les bruits noise seraient issus d’une déclinaison non-limitée et non-hiérarchique des
textures et des hauteurs, et seraient dans I’ensemble plus extrémes et disharmonieux que ceux
des anciennes avant-gardes bruitistes. C’est dans ce qu’ils représentent de bruitiste, ou plutét
parce qu’ils représentent I’extrémement bruit, qu’il existe cette confusion de catégorie qui
implique que la noise ne soit pas toujours et systématiquement considérée comme de la
musique. Yves Citton releve I’ambiguité du bruit noise en le situant par exemple a la limite

entre musique et bruit, pensée comme une domestication de I’indompté.

C’est cet appel intransigeant a se faire equilibriste sur la ligne ténue séparant
musique et bruit, c’est cette urgence de conquérir des zones de « bruits » pour les
intégrer a des registres « musicaux » qui méritent sans doute mieux que tout autre de
caractériser I’expérience noise 16,

Les bruits ne sont ici jamais signifiants, ils ne renvoient a rien d’autre qu’a leur propre
« musicalité », ce qui constitue le potentiel d’une musique fondamentalement bruitiste. Mais
méme s’ils ne font référence a rien de particulier, ils sont néanmoins a I’origine de
I’expressivité d’une forme musicale en un contexte donné. Comme on le verra plus tard dans
mon corpus d’analyses musicales, le bruit constitue le matériau de base qui interagit avec un

cadre formel et non-formel selon une certaine dynamique ; il peut étre vecteur de contraste, de

165 Theodor W Adorno, Ecrits Musicaux II : Quasi una fantasia (Paris: Gallimard, 1982), 297.
166 Yves Citton, « Le percept noise comme registre du sensible », Multitudes, n° 28 (2007): 142-43.
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tension, de confusion, de transition en méme temps qu’étre prédominant dans son intensité
dans les moments de climax.

Malgré une difficulté certaine a saisir le bruit en tant qu’objet en raison de la
résistance qu’il suscite vis-a-vis des catégorisations, et malgré les nombreuses confusions
qu’il provoque lorsqu’il se trouve au cceur de la musique puisque les deux catégories sont le
plus souvent considérées comme antinomiques, je fais I’hypothése qu’il constitue pourtant le
principal fondement de la noise, qu’il est en réalité la clé de volte de la catégorisation
génerique. Sa transversalité conduit le genre a inclure une pluralité de codes stylistiques selon
une hybridité spécifique — relativement aux possibilités que I’hypergenre d’Hegarty offre en
termes de sonorités et de diversités de pratiques — afin de les rassembler en une méme
catégorie. 1l est le référentiel et le fédérateur formel de cette famille musicale : c’est a partir
de lui que I’on opére les correspondances entre les différentes formes musicales, comme c’est
a partir de lui que I’on écarte ce qui est trop dissemblable et donc considéré comme trop
conventionnel, selon les présupposés définitionnels et conceptuels qui régissent les catégories.
Il est ainsi le cceur d’une ambivalence ou en méme temps qu’échapper aux classifications, il
est un élément qui contribue a fédérer le genre et est donc supposé déterminer la possibilité
pour une ceuvre donnée de participer ou non au genre

Consideré de maniere consensuelle comme un élément typique, I’« exces sonore »,
qu’il concerne le volume, les timbres ou les hauteurs, délivre alors un premier élément de
réponse quant a la possibilité pour le bruit de pouvoir se singulariser vis-a-vis des autres
musiques bruitistes. L’emploi du volume élevé et des fréquences sonores abrasives, qui ne
correspondent pas aux canons traditionnels, questionnent la musicalité et font bruit. 1l faut
toutefois comprendre que cette notion d’exceés est a prendre avec beaucoup de précautions, car
le fait que la noise fasse bruit dans tous les sens et les manieres possibles résulte également
d’autres dimensions parfois occultées par les philosophes : comme il en sera question dans les
autres parties, il faut en plus des conditions de diffusion que la musique soit considéree
comme radicale ou intense pour les adeptes, ce qui vient donc ajouter une dimension
perceptive, identitaire et contextuelle a ce fameux bruit noise. D’un point de vue proprement
musical, il est néanmoins clair que le bruit est exploité sous toutes les coutures et souvent au
travers de formes qui ne sont pas considérées comme belles, agréables et douces. Si le
répertoire de textures des bruits n’est pas nécessairement le méme que dans
I’électroacoustique, par exemple, il s’en distingue également par son intensité : le bruit noise
n’est pas clair mais « sale », brouillé et brouillon, fort, gras, strident et invasif. Mais alors

comment appréhender la diversité stylistique des musiques noise, si les bruits censés



constituer la base du matériau sont nécessairement extrémes ou excessifs ? Et comment
composer avec le caractere subjectif d’une telle affirmation ?

Si I’on en croit les déclarations des enquété-es, la clé de la catégorisation réside en
réalité dans le degré d’intensité de ces caractéristiques, rendant possible une définition souple
ou restrictive de la noise. L’un d’entre eux, Nat Roe, musicien et membre actif de la radio

new-yorkaise expérimentale WFMU, nous livre son observation.

Stylistiquement, la noise est presque toujours harsh. Quand tu commences a voir des
gens qui sont plus dans le drone ou I’électroacoustique, tu entends que c’est parfois
appelé « noise » [...]. Souvent le terme est appliqué de facon vague. [...] Je dirais que
strictement parlant, la noise c’est du son avec un timbre harsh et une imagerie harsh.
Plus vaguement, tu pourrais appeler un groupe comme Telecult Powers ou Long
Distance Poison « noise », mais tu trouveras quelques désaccords parmi les puristes.
(Nat Roe)

Le bruit constitue a I’évidence un élément classificatoire central selon sa nature, son intensité
et sa fréquence. Les acteurs n’ont pas de doute a déclarer qu’un morceau est noise lorsqu’il
fait le plus de bruit possible en termes d’objet sonore, de volume ou plus subjectivement de
radicalité. Mais lorsqu’un morceau ou un groupe ne se situe pas dans le 100% noise, si le
volume de la musique est relativement bas, bien que bruitiste, ou s’il utilise des bruits
extrémes mais aussi du drone ou des objets sonores dits « concrets » — ce qui concerne en
réalité la grande majorité des projets et des pratiques — alors le doute se pose. Est-ce encore
noise ? Ou est-ce que, comme ce n’est rien d’autre, c’est alors noise ? C’est du moins ce que

suggere cette autre citation également extraite de mon enquéte (je souligne) :

A ce stade, il y a quelques sous-genres au sein de la scéne noise qui incluent le harsh
noise, le noise industriel, le power electronics, le noise psychédélique, etc. Il y a
toujours au sein du genre des exemples de ces artistes considerés comme difficiles
a catégoriser, qui tomberont toujours sous I’étiquette « noise ». » (Andy
Ortmann)
Il 'y a probablement un peu des deux dans la réponse que je formulerais a ces questions. Dans
la serie infinie des dualismes et des ambivalences que comporte le genre, il est en effet
possible de considérer la noise comme a la fois prototypique et anti-prototypique. Dans le

premier cas, il s’agirait des formes de noise les plus reconnaissables, les plus typifiées, les



plus extrémes sur lesquelles une majorité s’entend pour les nommer en tant que telles et pour
lesquelles il est plus simple d’élaborer une définition. Les musiques sont ici évaluées selon la
centralité de I’attribut harsh du son évoqué par Nat Roe. Cette version correspond a la vision
de la noise comme une anti-musique car elle annihile en effet, comme aucun autre genre
musical ne I’a fait jusqu’a présent, quasiment toute notion de mélodie, de rythme ou
d’harmonie, et sur un terrain plus subjectif, de clarté et d’agréabilité. Il s’agit le plus souvent
d’une sous-famille stylistique identifiée par le terme « harsh noise », une déclinaison extréme
de bruits noise (textures bruitées, sinus, micro-contacts et bruits blancs) agencés selon une
forme non mélodigue, non harmonique et non rythmique. Une version plus radicale encore,
intitulée harsh noise wall, en supprime méme toute dynamique par une fréquence sonore
souvent massive et monolithique laissée statique tout au long du live ou du morceau . La
résistance a la catégorisation se fait ici par un processus soustractif car la noise ne semble se
rapporter a rien d’autre qu’elle-méme, ou plutdt a rien d’autre que I’expression du bruit.

Si ces formes bruitistes sont les plus consensuelles lorsqu’il s’agit de désigner une
musique comme noise, c’est parce qu’elles correspondent a un prototype permettant a la fois
aux « puristes » et aux autres de s’accorder autour des catégories. Selon les travaux de la
psychologue cognitive Eleanor Rosch %, menés a partir d’une recherche sur les
catégorisations influencée par I’anthropologie et par les travaux préliminaires de Wittgenstein,
certains membres d’une catégorie seraient en réalité plus représentatifs que d’autres. Si un
exemplaire est représenté comme prototypique, c’est parce qu’il possede les propriétés jugées
typiques de la catégorie, que peu d’autres catégories vérifient. Identifiés a I’origine par un
effet de stimulus les associant a une catégorie, ceux-ci deviendraient alors des points de
référence cognitifs. Le prototype serait de la sorte une représentation mentale du meilleur
exemplaire d’une catégorie, donc une entité abstraite construite a partir d’attributs typiques de
la catégorie. La noise peut ainsi étre appréhendée d’une maniére prototypique en considérant
que I’entité centrale qui en représente le meilleur exemplaire est, toujours par cet effet de
métonymie, apparentée au « bruit noise » (ou a I’exces noise) défini précédemment —
autrement dit, la forme prototypique est celle qui offre le plus de place a la manifestation

guantitative et qualitative du bruit.

167 Nous attirons ici I’attention sur I’existence méme des termes harsh noise et harsh noise wall, qui témoignent
d’un espace musical assez codifi¢ musicalement pour qu’ils puissent étre identifiés en tant que tels.

168 Eleanor H. Rosch, « Natural Categories », Cognitive Psychology 4, n°® 3 (mai 1973): 328-50,
https://doi.org/10.1016/0010-0285(73)90017-0; Eleanor Rosch et Barbara Bloom Lloyd, éd., Cognition and
categorization, Social Science Research Council (U.S.) (Hillsdale, N.J.: New York: L. Erlbaum Associates ;
distributed by Halsted Press, 1978).



Dans le second cas, la définition de la noise s’étend en revanche sur un territoire tres
ambigu et extrémement hybride qui correspond a une vision additive du genre. La résistance a
la catégorisation s’exerce ici par une ouverture extréme qui peut inclure des éléments
musicaux d’absolument tous les styles agencés avec, ou filtrés par, du bruit noise. Il devient
bien plus difficile pour les acteurs de penser ces formes musicales comme « typiques » de la
noise car les frontieres de catégorie leur paraissent floues. C’est alors selon le degré et
I’intensité du recours aux bruits noise — assortis bien sir de la contextualisation des pratiques
qui renforcent leur role, puisqu’au-dela des caractéristiques formelles ce sont bien les
différents cadrages qui permettent I’affectation génériqgue — que la musique pourra étre
assimilée au genre. Pourtant, les formes musicales hybrides de la noise constituent une large
majorité des pratiques et des productions, plus représentées que le harsh noise ou pire le
harsh noise wall, et devraient ainsi logiquement incarner un prototype de la noise. C’est ici
gue nous mettons en réalité le doigt sur un probleme complexe de la catégorisation, dont la
noise constitue un cas-limite intéressant. Pourquoi, si ces formes sont les plus répandues, ne
sont-elles pas les plus représentatives ?

Si I’on part du postulat qu’il existe bien un stimulus originel nous permettant
d’identifier une forme musicale en tant que point de référence cognitif, alors la situation
s’avere paradoxale. 1l y aurait deux hypothéses possibles : bien que n’étant pas la premiére
musique noise entendue, une forme plus extréme constituerait un choc a la premiere écoute
qui contribuerait a la cristalliser comme prototypique — un cas qui pourrait par ailleurs étre
accentué par des enjeux sociaux et identitaires d’attirance et de revendication envers des
formes artistiques considérées comme « extrémes » ; ou alors il existerait une impossibilité
d’en faire un prototype a cause d’une diversité musicale et d’une expérimentation trop
importantes pour pouvoir définir assez de propriétés communes entre les différentes formes.
Selon cette derniere hypothése, I’impossibilité pour les formes noise d’étre représentatives
découlerait a la fois de la praxis (absence de standards, improvisation libre, dispositifs uniques
etc.) et d’un éthos assumant le brouillage des catégories ', avec I’idée sous-jacente que
I’expérimentation a vocation a transcender les barriéres et les frontiéres. Si dans la théorie de
Rosch la détermination de I’appartenance s’effectue sur la base du degré de similarité avec le
prototype, il semble ici que le cas soit en réalité plus complexe et défie justement cette méme
vision prototypique. Il existe bien un «air de famille » qui lie les différents membres d’une

categorie, sans qu’ils ne partagent nécessairement les mémes degrés de representativité. Mais

169 Pour rappel, « tout ce qui n’entre dans aucune catégorie est noise », « la poubelle des musiques » ou « la
noise, c’est de la noise ».
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malgré une représentativité plus forte en termes de manifestation et de diffusion, I’aspect
mouvant et bruité de ces formes musicales résiste a la catégorisation a I’origine du prototype,
ainsi d’ailleurs qu’a la notion d’« appartenance » au genre puisqu’il peut étre considéré,
toujours dans le prolongement de mon idée initiale, que les bruits participent au genre mais ne
lui appartiennent pas.

Ainsi, la fréquence et I’intensité du recours au bruit interviennent dans I’espace
d’identification de la noise et dans le processus catégorique. Plus le matériau est bruitiste et
extréme, moins il ne fait de doute qu’il s’agit de noise car le prototype formel du genre est
celui de ses manifestations les plus radicales, c’est-a-dire les formes musicales apparentées au
harsh noise. Dés lors que ce bruit noise se méle a une forme musicale plus hybride laissant
par exemple entrevoir des bribes de rythmes ou de mélodie, le processus de catégorisation
classique se complexifie au travers d’une multiplicité d’entrées, de conditions et de facteurs
dont la conséquence est de constituer une famille mixte et ouverte qui se caractérise malgré
tout par son bruitisme, son expérimentation, sa valorisation de la singularité et son rejet des

« régles » musicales.

VI — DES DISCOURS ET DES PRATIQUES : LE PARADOXE DE LA
CATEGORISATION

5. Des résistances conceptuelles

La complexité que recouvre la possibilité de traiter du genre dans le cas de la noise
résulte, comme je viens de le démontrer, d’une difficulté a caractériser cet objet en raison de
son hybridite bruitiste et des representations associées a la musique et a ses conventions. Mais
au-dela de la problématique directement associée au bruit, au trouble qu’il produit sur les
frontiéres des classifications ainsi que sur I’identification des airs de famille qui lient les
différentes formes entre elles, il convient d’étendre davantage le questionnement a la
résistance conceptuelle dont font preuve les différents acteurs envers le fait-méme de
catégoriser. Je ne souhaite pas ici disserter sur les résistances de nature socio-culturelle car
mes parties suivantes en sont justement le lieu, mais plutdt recontextualiser cette défiance au

niveau de la question propre du genre et de son étude formelle. Lors de cette investigation
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autour de la noise comme objet — et donc inévitablement comme définition et conception —
j’ai volontairement sollicité une multiplicité de voix, qu’elles soient amateur-rices,
musicien-nes, critiques ou théoricien-nes, mon objectif étant de recueillir les discours sans
hiérarchisation des points de vue. Je justifie ce positionnement de deux manieres : d’une part,
parce qu’il s’agissait principalement de rechercher comment la noise était appréhendée de la
maniére la plus générale qui soit ; d’autre part, parce que les conceptions des théoricien-nes
étaient le plus souvent partagées par les artistes et vice-versa, puisqu’il existe une forte
porosité entre les roles des différents acteurs tels qu’ils sont habituellement scindés et
conventionnellement distribués au sein de I’échiquier culturel. Pléthore d’essais écrits sur la
noise sont le fait de musicien-nes, et une part importante des universitaires cité-es sont artistes
et adeptes de noise, ce qui induit un biais subjectif dans les choix thématiques et les manieres
de les (re)présenter théoriquement 70, Je détaillerai par la suite comment la répartition des
roles des divers acteurs dans ce « monde de I’art » 1"* est elle-méme reconfigurée, mais il
m’intéresse ici de montrer en quoi elle manifeste d’une méme voix une resistance a la
catégorisation génerique.

L’étude précédente met clairement en évidence, au travers de ces discours rapportés,
une forme de résistance a I’égard des catégorisations. Elle est évidemment plus perceptible
chez les théoricien-nes, puisque I’écriture permet plus aisément de formaliser le discours et
simplement de consacrer une réflexion plus développée sur I’objet, mais elle demeure la
manifestation de représentations globales et intégrées dans I’ensemble de la sphere noise. Il
s’agit au fond de considérer qu’il est impossible et inapproprié de catégoriser la noise, a la
fois parce qu’elle incarne formellement un cas-limite dans son analogie avec le bruit et parce
qu’elle est appréhendée en tant que multitude affichant une ouverture des frontieres
catégorielles. La définir comme « la poubelle des musiques », c’est revendiquer un espace qui
accepte ce qui est exclu du monde, dans son sens le plus symbolique. C’est créer le lieu du
tout et du n’importe quoi, de ce qui ne satisfait pas aux catégories conventionnelles. Il s’agit
simplement de constater I’enthousiasme que manifeste Attali a I’égard du potentiel de
résistance du bruit pour en imaginer sa projection dans I’objet noise. Le fait méme de

considérer le bruit comme un processus d’interférence (Hegarty) se plagant du coté de

170 Cette porosité entre les « rdles » des musiciennes et des théoricien-nes fait 1’objet d’une forte critique de la
part de Nick Smith, orientée en particulier sur le hiatus entre les discours du bruit comme résistance et la
question de la récupération commerciale du bruit, devenu a présent produit « cool » de la modernité — une
lecture elle-méme issue de la récupération de la pensée de la modernité et du fétichisme adorniens. Cf. Nick
Smith, « The Splinter in Your Ear: Noise as the Semblance of Critique », Culture, Theory and Critique 46, n°
1 (septembre 2005): 43-59, https://doi.org/10.1080/14735780500102421.

171 Howard Saul Becker, Les mondes de I’art (Paris: Flammarion, 2010).



I’irrationnel, du sublime et de I’instabilité (Sangild), soutient une version spécifique du bruit
comme objet profondément anti-catégoriel qui s’érigerait contre I’idée-méme de structure et
de rationalité. Le bruit résiste a la définition, il perturbe la genrification. Il en est de méme
pour le pouvoir de déconstruction des binarismes que les théoricien-nes lui attribuent. Il ne
peut échapper que ladite résistance du bruit reflete en réalité leur (notre) propre résistance a
I’égard d’une certaine conception catégorielle. La singularité et I’hybridité qui marquent la
noise, assorties de leur intérét personnel somme toute assez classique dans I’univers de
I’esthétique et des popular music studies, sont parmi d’autres des conditions qui expliquent
I’enthousiasme suscité pour un objet pouvant d’une certaine maniere représenter une forme de
négation du genre — qu’il soit tant6t appréhendé comme un « non-genre », tantdt comme une
sorte de super-catégorie.

Ce type de vision n’est d’ailleurs pas nouveau. Au-dela de se positionner a I’inverse du
sens commun en revendiquant le bruit et la noise plutdt qu’en les rejetant, leur accorder un
fort potentiel transgressif a I’égard des catégories refléte un parti-pris conceptuel qui s’inscrit
dans une conception héritée du romantisme, que I’on retrouve en particulier au sein de la
French Theory. Afin de dénoncer une institution littéraire négligeant de s’interroger sur ses
propres catégorisations, induites selon lui par un encadrement (juridique, politique,
conventionnel, les droits d’auteur, la présomption de I’auteur réel versus le narrateur etc.) qui
la conditionnerait, Derrida accuse I’autoritarisme que constitue la valeur du genre dans sa

célebre conférence « La loi du genre » :

Dés qu’on entend le mot « genre », dés qu’il parait, des qu’on tente de le penser, une
limite se dessine. Et quand une limite vient a s’assigner, la norme et I’interdit ne se
font pas attendre : « il faut », « il ne faut pas », dit le « genre », le mot « genre », la
figure, la voix ou la loi du genre. Et cela peut se dire du genre en tous genres, qu’il
s’agisse d’une détermination génerique ou générale de ce qu’on appelle la « nature »
ou la physis (par exemple un genre vivant ou le genre humain, un genre de ce qui est
en général) ou qu’il s’agisse d’une typologie dite non naturelle et relevant d’ordres
ou de lois qu’on a cru, a un moment donné, opposer a la physis selon les valeurs de
tekhne, de thesis, de nomos (par exemple un genre artistique, poétique ou littéraire).
[...] Ainsi, dés que du genre s’annonce, il faut respecter une norme, il ne faut pas
franchir une ligne limitrophe, il ne faut pas risquer I’impureté, I’anomalie ou la
monstruosité. [...] Plus rigoureusement, les genres doivent ne pas se méler. Et s’il
leur arrive de se méler, par accident ou par transgression, par erreur ou par faute,
alors cela doit confirmer, puisqu’on parle alors de « mélange », la pureté essentielle
de leur identité. Cette pureté appartient a I’axiome typique, c’est une loi de la loi du
genre, qu’elle soit ou non, comme on croit pouvoir dire, « naturelle » 172,

172 Jacques Derrida, Parages, Collection La Philosophie en effet (Paris: Galilée, 1986), 252-53.



Derrida manifeste ainsi ses résistances a I’égard du genre en dénoncant les frontiéres rigides
érigées par I’acte méme de catégoriser, la position normative que ce systéme crée et impose
en son sein. Le principe d’une case dans laquelle on intégrerait un texte et pas un autre selon
des normes strictes expose alors le genre a I’idée sous-jacente qu’il ne pourrait qu’étre pur et
clos sur lui-méme. Cette métaphore de la noise poubelle citée a la fois par Tanzprocesz et
Karkowski s’inscrit précisément dans le prolongement de cette conception selon laquelle le
genre en tant que genre, en tant que loi du genre, serait fondamentalement pur et ne pourrait
donc pas inclure le bruit et I’hybridité, considérés comme impurs. Il réside également I’idée
plus générale qu’en catégorisant I’art et donc en y intégrant normes et frontiéres, il perd de sa
valeur artistique puisque selon la conception romantique, I’art devrait par essence étre libre et
ouvert avec pour finalité de toujours se « dépasser » lui-méme en rompant avec les
conventions. La valeur de questionnement que I’ceuvre pose vis-a-vis de la catégorisation sert
ainsi Derrida dans son exposé de déconstruction du genre, en démontrant a partir de La folie
du jour de Maurice Blanchot comment il est possible qu’un récit puisse avoir pour theme
I’impossibilité du récit, qu’il puisse porter en lui-méme I’impossibilité de son contenu. Pour
ce faire, le philosophe montre comment la valeur du genre est ébranlée par la structure de ce
qu’il nomme I’invagination *®, dont la conséquence est de mettre a nu les artifices
conventionnels et les fictions supposés le définir. La réflexion que Paul Hegarty développe
dans ses écrits se situe dans la continuité revendiquée de celle de Derrida : la noise érigerait
les mémes résistances a I’égard du genre que I’ccuvre de Blanchot, puisque, comme rapporté
dans le chapitre précédent, le philosophe déclare que la noise porte en elle la remise en
question du genre et des conventions taxinomiques.

Derrida s’interroge en outre sur la possibilité d’identification d’une ceuvre en regard
du genre, et sur ce qui lie cette relation, son hypothése étant que la marque d’appartenance et

d’inclusion qui se retrouverait dans un corpus ne releverait d’aucun genre.

[...] un texte ne saurait appartenir a aucun genre. Tout texte participe d’un ou de
plusieurs genres, il n’y a pas de texte sans genre, il y a toujours du genre et des
genres mais cette participation n’est jamais une appartenance. Et cela non pas a
cause d’un débordement de richesse ou de productivité libre, anarchique et
inclassable, mais a cause du trait de participation lui-méme, de I’effet de code et de
la marque générique. En se marquant de genre, un texte s’en démarque. Si la

173 L’invagination, dans le systéme de pensée de Derrida, est le déploiement d’une partie au sein d’une autre
partie de la structure, un pli qui créé une poche. Un texte invaginé serait donc un récit se repliant sur lui-méme
par le biais d’une structure en abyme.
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remarque d’appartenance appartient sans appartenir, participe sans appartenir, la
mention de genre ne fait pas simplement partie du corpus .

Il existe selon lui des récurrences qui rassemblent le corpus tout en I’empéchant de se fermer,
une inclusion et une exclusion, une condition de possibilité et une condition d’impossibilité,
qui constitueraient la «clause du genre ». Cette loi du genre porte en elle un axiome
d’impossibilité qui créerait de la sorte une contre-loi perturbatrice sous forme de principe de
contamination et d’impureté, dont le fonctionnement serait une participation sans
appartenance, un débordement créé par invagination. De cette maniere, le principe du genre
serait inclassable et mettrait fin au rangement des « multiplicités dans une nomenclature ».
Ce regard porté sur cette résistance aux catégorisations prend donc ici une tournure formelle
puisque le motif d’impossibilité d’appartenance se situe dans la « marque » elle-méme, qui si
elle rassemble le corpus, n’appartient cependant pas a cet ensemble.

Or j’ai précédemment démontré que le bruit était en réalité identifié comme étant le
marqueur de ce qui rassemble la famille noise, et que plus cette marque était visible, évidente,
plus alors son identification en tant que noise I’était également. Le bruit participerait donc a la
noise sans pour autant lui appartenir et aucun élément ne pourrait se faire régle d’un genre en
le posant de maniére « purement » cohérente et autonome. La représentation d’un espace
générique qui accueille intrinsequement ce « principe de contamination », pour reprendre
Derrida, forme ainsi un univers métaphorique qui entre directement en résonance avec le
lexique discursif et descriptif du genre : remémorons-nous par exemple la tonalité de la
critique extraite de The Wire évoquant la « contamination » des autres genres, la fameuse
catégorie de la « noise poubelle », I’ « interférence » du bruit, la noise comme « cas-limite »
de I’ontologie, etc. 1l n’y a rien d’étonnant a ce que la noise, décrite par les acteurs et les
universitaires par la multiplicité, I’hybridite, le bruit, I’impur et le déchet, épouse les contours
et surtout les travers d’une pensée derridienne de la loi du genre s’érigeant en révolte contre
I’hégémonie du logocentrisme occidental. Comme il en sera question tout au long de cette
these par I’étude d’une multiplicité d’aspects de I’objet, I’héritage conceptuel et culturel de la
noise et des formes expérimentales rejette ces catégorisations en ce qu’elles représentent au
fond pour ses amateurs et amatrices la limitation, la domination, le binarisme, la
conventionalité et la pureté.

Chris Atton observe aussi la résistance a la catégorisation comme reflétant la crainte

de la perte de spécificité : « Quand la noise peut étre considéree comme un genre, elle perd

174 Derrida, Parages, 264.
175 Derrida, 258.



son pouvoir critique 7®»7. |l convient d’ajouter que si cette résistance post-romantique
s’érige contre le genre, qui apparait alors comme une taxinomie prescriptive, c’est aussi parce
qu’elle met I’accent sur la singularité de I’ccuvre 8. La conception d’un esthéticien tel que
Benedetto Croce en est par exemple une parfaite illustration qui s’inscrit dans le
prolongement de la tradition romantique de I’art en tant qu’expression libre, et représente une
référence en termes de condamnation de la doctrine des genres artistiques et littéraires au
XX®Me siecle. Son argumentation repose principalement sur le fait que la théorie du genre, en
particulier lorsqu’elle est codifiée en définitions et en régles, établit des standards erronés de
jugement et contredit d’une certaine maniére la tendance de I’art «authentique » a

transgresser les régles et les normes et a se caractériser a travers son originaliteé.

De cette théorie des genres artistiques et littéraires dérivent ces modes de jugement
et de critique erronés grace auxquels, au lieu de demander avant une ceuvre d’art si
elle est expressive et ce qu’elle exprime, qu’elle parle, balbutie ou soit complétement
silencieuse, ils demandent si elle obéit aux lois de I’épique ou de la tragédie, de la
peinture historique ou de paysage. Tandis qu’ils prétendent accepter, ou céder a une
obéissance feinte, les artistes ont, cependant, vraiment toujours méprisé ces lois de
genres. Chaque ceuvre d’art authentique a transgressé quelque genre établi et
bouleversé les idées des critiques, qui ont ensuite été contraints d’élargir les genres,
jusqu’a ce que finalement méme le genre élargi se soit avéré trop étroit, en raison de
I’émergence de nouvelles ceuvres d’art naturellement suivie par de nouveaux
scandales, de nouveaux bouleversements et de nouveaux élargissements 17,18

Le point de vue anti-générique de Croce prend sa source dans la distinction qu’il effectue
entre la connaissance intuitive et la logique, les artefacts artistiques se rapportant selon lui a la

176 « When noise music can be considered a genre, it loses its critical power ».

117 Atton, « Fan Discourse and the Construction of Noise Music as a Genre », septembre 2011, 333.

178 Nathalie Heinich dresse un constat similaire. La sociologue reléve en effet un certain nombre de résistances a
I’égard de la catégorisation générique : envers le structuralisme que suppose I’organisation en catégories, au-
dela du libre jeu des initiatives individuelles ; envers les perpectives relationnelles et leurs organisations
hiérarchiques ; et méme envers la médiation que sous-tend I’existence de cadres partagés et de traditions
classificatoires ; toutes ces perspectives contribuant au fond a désincarner 1’idéal d’immédiateté entre I’ceuvre
et le spectateur et a ébranler la valorisation de la valeur intrinséque des ceuvres. Cf. Nathalie Heinich,
« Pourquoi le genre a-t-il si mauvais genre? », in Les Genres picturaux. Genése, métamorphoses et
transpositions, par Frédéric Elsig, Laurent Darbellay, et Imola Kiss (Genéeve: Métis Press, 2010).

179 « From the theory of artistic and literary kinds derive those erroneous modes of judgement and of criticism,
thanks to which, instead of asking before a work of art if it be expressive and what it expresses, whether it
speak or stammer or is altogether silent, they ask if it obey the laws of epic or of tragedy, of historical painting
or of landscape. While making a verbal pretence of agreeing, or yielding a feigned obedience, artists have,
however, really always disregarded these laws of the kinds. Every true work of art has violated some
established kind and upset the ideas of the critics, who have thus been obliged to broaden the kinds, until
finally even the broadened kind has proved too narrow, owing to the appearance of new works of art, naturally
followed by new scandals, new upsettings and — new broadenings. »

180 Benedetto Croce, « Criticism of the Theory of Artistic and Literary Kinds », in Modern Genre Theory,
Longman (Harlow, England ; New York: Duff David, 2000), 27.



premiére tandis que les catégories géneriques seraient le fait de la seconde % De la sorte,
parler d’une ceuvre d’art en termes de catégorie serait commettre une « erreur de catégorie »
(category mistake), c’est-a-dire falsifier sa nature en abandonnant le fait expressif individuel.
Il reproche ainsi aux historien-nes de I’art et de la littérature d’avoir été fascinés par les idées
« mediocres » de genre, et qu’au lieu de s’étre consacrés a I’histoire des ceuvres artistiques et
littéraires singulieres et authentiques, ils I’aient en réalité écrite sur des fantdmes, c’est-a-dire
leurs genres considérés comme des abstractions vides. La conception selon laquelle la théorie
du genre appauvrit la création artistique et la critique en ce qu’elle va a I’encontre de la
proposition contenue dans I’ceuvre elle-méme, dans son expressivité, son originalité et sa
transgression, est absolument fondamentale dans la compréhension des valeurs et des

représentations associées a I’underground étudié ici.

6. Classifications et représentations : de I’utilité méthodologique des
catégories

Il s’agit pourtant de comprendre que, malgré la position de Croce selon laquelle
I’histoire du genre ne peut rien nous apprendre sur la nature de I’esthétique ni méme sur les
ceuvres elles-mémes, les genres et les catégorisations peuvent nous délivrer de nombreuses
informations fort utiles d’un point de vue cognitif, culturel et social. Il faut pour cela cerner
quels sont les fondements sur lesquels reposent ces résistances génériques du point de vue
philosophique. Il apparait en effet que ces conceptions anti-catégorielles se fondent
essentiellement sur le rejet de la théorie du genre classique dite des conditions nécessaires et
suffisantes, souvent apparentée au modele catégoriel aristotélicien 82, dont le principe est que

181 11 faut préciser de maniére plus générale que I’ensemble du systéme philosophique de Benedetto Croce se
fonde sur cette distinction entre esthétique d’une part, et logique d’autre part, dans I’idée que la logique nuirait
profondément a I’esthétique.

182 Aristote, Catégories, trad. par Richard Bodéls, 1. éd., 2. tirage, Collection des universités de France Série
grecque 415 (Paris: Les Belles Lettres, 2002). (2002). 1l existe une polémique dans le champ philologique au
sujet de la compréhension de la théorie des catégories développée par Aristote au sein de son ouvrage. En
effet, si ses catégories élaborent bien un classement, elles ne s’apparentent cependant pas a des genres ou des
classes, ce qui semble étre une conception induite par une mauvaise interprétation issue d’un probléme de
traduction du terme grec categoria (kotnyopia). Dans son contexte originel, « categoria» signifie
«accusation », 1’idée d’accuser quelqu’un de quelque chose. Aristote en aurait alors élargi le sens et
I’application en faisant dériver le concept vers une attribution neutre (plutét qu’une accusation hostile) et
I’'idée que ce quelqu’un que 1’on accuse deviendrait quelque chose, auquel cas la proposition deviendrait
« attribuer quelque chose a quelque chose », ou encore qu’« accuser X de Y » deviendrait « dire Y de X ». Le
terme de « categoria » a ainsi ensuite été traduit par « prédicat » par les auteurs latins, au travers de sa racine
latine « praedicare », tel qu’un sujet X prédique un quelque chose Y. Pour référence, lire : Otto Bruun et
Lorenzo Corti, éd., Les Catégories et leur histoire, Bibliothéque d’histoire de la philosophie Antiquité
Nouvelle série (Paris: Vrin, 2005), 12. Malgré ces problématiques de traduction ayant entrainé un glissement



le regroupement d’objets dans une méme catégorie s’établit sur la base de propriétés
communes a ces objets, et donc que I’appartenance a une catégorie dépend de conditions
« nécessaires et suffisantes ». Le pouvoir faconnant des conventions génériques, de ses régles
et de ses conditions d’appartenance est donc sans surprise appréhende, compte-tenu du
contexte conceptuel exposé ci-dessus, de maniére déterministe et coercitive, le genre
apparaissant comme une catégorie transhistorique rigide dont les régles d’appartenance des
ceuvres ne sauraient étre remises en cause. Cependant, au-dela du fait que les théories
catégorielles au fondement philosophique, linguistique ou psychologique/cognitif posent
certains problemes de validité d’application dans I’un ou I’autre de ces champs — elles n’ont
d’ailleurs souvent pas été pensées dans cette visée au départ 83 — il n’en reste que la critique
des insuffisances de la théorie classique a aussi engendré I’invention de nouveaux modeles de
catégorisation qui peuvent s’avérer utiles pour ce qui nous préoccupe.

S’il existe chez Max Weber 4 le concept d” « idéal-type », une catégorie abstraite qui
se construit comme le modéle d’un phénomene, sans toutefois prétendre a ce que les
caractéristiques se retrouvent nécessairement dans chaque situation observéee — il s’agit plutét
d’une typicité de la représentativité —, j’ai pour ma part opté pour la théorie des prototypes de
Rosch, qui s’est construite dans le but de pallier au probléme de la trop grande homogénéité et
rigidité des catégories — I’idée étant qu’en postulant I’équivalence de tous les membres d’une
catégorie et la délimitation nette des catégories, la théorie classique ne prenait pas en compte
une possible graduation (gradience) dans la structure ni la possibilité d’un flou référentiel —
ainsi qu’a son aspect trop restrictif vis-a-vis du sens — I’idée des conditions nécessaires et

suffisantes écartant de fait certaines propriétés non nécessaires qui sont pourtant descriptives.

dans la compréhension de sa théorie, elle s’est profondément inscrite dans le paysage philosophique et savant,
puisque Catégories est souvent considéré comme le premier ouvrage de 1’Organon et que cette position est
souvent justifiée pédagogiquement comme fournissant les bases de la logique aristotélicienne. Ainsi, de
nombreux savants occidentaux et orientaux se sont appropriés cette théorie des catégories pendant 1’ Antiquité,
mais aussi beaucoup au Moyen-Age en raison de sa portée théologique — les philosophes et les théologiens
s’intéressant dans la doctrine de la trinité au concept logique de substance de maniére plus intime qu’avec
d’autres domaines comme la géométrie et la physique — jusqu’a Emmanuel Kant puis John Stuart Mill, dont la
réception fut plus critique. Malgré leurs réserves, la logique d’Aristote et sa théorie des catégories ont malgré
tout continué¢ d’étre d’enseignées dans I’histoire moderne, et si cet enseignement ne se trouve plus dans les
manuels contemporains, il n’en demeure pas moins que son influence est considérable dans 1’ensemble des
champs savants tels qu’ils se sont construits, et ce glissement sémantique (mais aussi conceptuel) du prédicat
vers la classe reste un principe profondément ancré qui n’est pas sans poser probleme. Cf. Bruun et Corti, 75.

183 par exemple, les théories philosophiques des concepts catégoriels n’aspirent pas forcément a la représentation
mentale des catégories, chére au domaine de la psychologie, ni d’ailleurs celui de la sémantique structurale
européenne qui se réclame d’une autonomie du domaine linguistique. A ce sujet, lire : Georges Kleiber, La
sémantique du prototype: catégories et sens lexical, 1re éd, Linguistique nouvelle (Paris: Presses universitaires
de France, 1990)..

184 Max Weber, Essais sur la théorie de la science, trad. par Julien Freund (Paris: Pocket, 1998).



Le linguiste Georges Kleiber ¢ rappelle que la sémantique des prototypes permet de se
débarrasser des frontieres rigides qui séparent les catégories et donc de témoigner de la non-
homogénéité et de la mutation constante de celles-ci, en plus de concevoir la catégorisation
comme un processus d’appariement et non réellement d’appartenance (puisqu’il n’y aurait pas
de propriétés nécessaires) : une catégorie se caractériserait ainsi par le degré de similitude
qu’entretiennent ses éléments vis-a-vis du prototype. Le modéle des airs de famille de
Wittgenstein, qui a inspiré celui de Rosch, se révéle par ailleurs encore plus inclusif en
intégrant différents types d’organisation catégorielle, de celui des conditions nécessaires et
suffisantes a celui des noyaux prototypiques, comme autant de cas possibles de ressemblance
de famille.

Bien qu’elle se distingue de la théorie des prototypes, la définition du genre de John
Frow représente également un autre modéle que celui d’une taxinomie dans laquelle
prédominent les relations d’appartenance hiérarchique entre une classe et ses membres. Non
plus considérés comme les membres d’un genre, il souhaite au contraire penser les textes dans
leurs relations de jeu et d’usage envers les genres qui les faconnent. Il rejoint donc Derrida
lorsqu’il distingue le lien de « participation » et celui d’« appartenance » du texte au genre, ou
lorsqu’il souligne I’irréductibilité des textes a un cadre interprétatif unique ; mais il s’en
distancie de maniére critique a travers le fait qu’aucun texte ne saurait étre sans cadre. S’il
s’oppose également a la théorie classique du genre, c’est parce qu’elle transforme un discours
générique en discours ontologique, le texte s’apparentant a un objet physique et le genre a une
classe transcendantale. Un texte n’est donc selon lui jamais dans le genre, et un genre n’est
jamais contenu dans le texte, les textes doivent étre envisagés dans leurs relations
intertextuelles et dans la relation pragmatique a leur contexte. En somme, les textes « sont des
usages du genre, des performances du genre ou des allusions aux normes et aux conventions
qui les forment et qu’ils pourraient en retour transformer » 186 187,

Ces théories qui s’efforcent de penser la catégorisation tout en évitant de tomber dans
les travers déterministes, rigides et coercitifs de ceux de la théorie du genre classique qu’elles
s’appliquent soigneusement a déconstruire, me sont utiles pour cette recherche. Bien
gu’antagonistes sur certains points, ces deux approches m’intéressent a des niveaux différents.
La premiére, celle de Wittgenstein et de Rosch, implique tout d’abord I’idée d’une

correspondance, d’un air de famille entre les ceuvres. Les propriétés a I’origine des

185 Kleiber, La sémantique du prototype.

186 « (...) they are themselves uses of genre, performances of or allusions to the norms and conventions which
form them and which they may, in turn, transform ».

187 Frow, Genre, 26.



classifications sont pensées comme empiriques et consacrent ainsi une place aux interactions
les plus larges et donc d’une certaine maniére aux mediations, de méme qu’elles peuvent
varier selon les contextes socio-culturels et les approches de I’objet concerné. Le second point
qui me parait intéressant est I’idée que certaines formes apparaissent en effet plus
prototypiques que d’autres aupres des adeptes, ce qui intervient d’une certaine maniére dans
le processus de définition en facilitant une expression, une dénomination (méme floue) de
I’aspect formel du genre. Le troisieme point qui suscite mon intérét méme s’il intervient plutot
en tant qu’hypothése de recherche, par exemple dans I’idée d’une élaboration typologique, est
celui que les formes musicales plus floues et plus hybrides n’ont pas besoin de répondre a des
criteres exacts et exclusifs de classe, mais qu’en revanche elles sont cognitivement
appréhendées en regard du prototype défini par les acteurs. Cette théorie rejoint I’idée qu’une
catégorie ne se construit pas de maniere rigide avec des frontieres nettes et excluantes, mais,
pour tout ce qui a trait aux caractéristiques formelles, par des degrés de représentativité qui
permettent donc d’y inclure les cas marginaux. En somme, la pertinence de ces pistes se situe,
dans mon travail, a travers un axe spécifique portant a la fois sur les objets formels et sur les
processus cognitifs de catégorisation. La seconde approche, celle de Frow, m’intéresse quant
a elle en ce qu’il n’est plus question de « membres » constitutifs d’une « classe », mais d’une
participation des textes. Cette idée, qui s’inscrit donc dans le prolongement de la résistance de
Derrida et des acteurs a la catégorisation, s’émancipe des insuffisances du modéle normatif
basé autour de la notion d’appartenance et de I’existence de regles. Elle est d’ailleurs I’un des
arguments qui sous-tendent ma propre conception du genre, qui exclut les termes
d’ « appartenance » et de « régles » en ce qu’ils sont inappropriés et quelque peu désuets en
regard de certaines pratiques contemporaines qui ne se basent ni sur I’écriture ni sur une
logique d’apprentissage classique (expérimentation, improvisation libre etc.), en plus d’étre
contre-productifs dans le cadre d’une musique underground qui cherche a fuir le modele et la
norme.

Je considére aussi plus largement que si I’on souhaite penser un objet en termes de
catégorie et de classification pour des raisons diverses — ici dans le cadre d’une réflexion sur
les maniéres de créer, de penser et de se représenter — il est nécessaire d’y inclure le plus de
souplesse possible au risque de se heurter a des binarismes qui ne correspondent pas a la
réalité du monde. Enfin, considérant qu’il n’existe pas de texte sans cadre, I’approche de Frow
implique de réfléchir au cadre contextuel, aux interactions, au fond a la portée sociale et
pragmatique du genre. Par ailleurs, les catégories constituent pour moi un outil permettant de

mettre en évidence les manieres qu’ont les acteurs (qu’ils soient amateur-rices, musicien-nes,



théoricien-nes) de concevoir et de se représenter la noise, en prétant au préalable attention au
discours, au lexique et a leurs représentations pour démontrer comment le genre se construit,
en considérant, a I’instar de Michel Foucault, qu’ils ceuvrent a la maniére de pratiques qui
forment et formulent les objets au travers du langage, comme des structures performatives qui
faconnent, expriment et interprétent le monde . L’importance du langage, dans sa capacité
formalisatrice, est en effet fondamentale dans le processus de catégorisation. Le genre a en
outre une utilité que nombre d’auteur-es reconnaissent au travers de leur aspect catégoriel : il
est issu d’un apprentissage des sujets écoutants qui aide a I’organisation des sons, mais aussi a
I’organisation sociale de leur compréhension en tant que musique ** ; lorsqu’il est émergent,
il approfondit toujours les connaissances sur les propriétés et les frontiéres des autres genres,
et le discours qu’on formule a son sujet est considéré comme essentiel au dialogisme de la
signification culturelle *; et enfin, tandis que les analyses des procédés classificatoires
releguent les significations culturelles de ces catégories au second plan, le concept de genre
les place au contraire au premier plan de toute analyse des constructions de catégorie .

S’il fallait trouver une fonction et une utilité spécifique aux genres, et par extension
aux catégorisations, ce serait d’une certaine maniere le fait qu’ils génerent et faconnent la
connaissance ainsi que la quéte de sens, qu’ils organisent les systéemes de pensée et les
classifications, mais aussi nos positionnements a I’égard des autres. Les genres sont des
conventions partagées dont la portée est fondamentalement sociale, les individus consomment
et évaluent les ceuvres a travers leur expérience, leur éducation et en fonction des institutions
sociales formelles et informelles, selon des valeurs d’usage qui évoluent au cours du temps.
Au sein du concept de genre réside I’idée que les réalités dont on fait I’expérience passent par
des systemes de représentation, qu’il soit question du discours ou du jeu musical, et encore
davantage lorsque I’on associe cette notion de genre a celle de «cadre », qui implique
intrinsequement un pouvoir formateur. L’étude du genre peut donc par extension nous mener
a interroger le processus de genrification lui-méme, car la maniere dont la construction du
genre s’effectue par les acteurs et les differentes instances en jeu éclaire les processus
d’adhésion, de réception et de conscientisation des structures qui lient les piéces musicales au

genre.

188 Michel Foucault, L archéologie du savoir, Collection Tel 354 (Paris: Gallimard, 2008), 49.

189 Moore, « Categorical Conventions in Music Discourse ».

190 M. M. Bakhtin, Speech Genres and Other Late Essays, éd. par Michael Holquist et Caryl Emerson, 1st ed,
University of Texas Press Slavic Series, no. 8 (Austin: University of Texas Press, 1986).

191) ena et Peterson, « Classification as Culture: Types and Trajectories of Music Genres ».
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En dépit de leurs résistances manifestes a la catégorisation, les acteurs produisent
malgré tout un discours qui fagconne en filigrane une catégorie de I’objet noise. Comme il
en était question au chapitre précédent, qu’ils déclarent la noise comme anti-musique ou
qu’ils cherchent a créer de nouveaux intitulés pour définir discursivement la catégorie, il
apparait que ces inclassables sont systématiquement identifiés par les acteurs et qu’ils
semblent avoir une Iégitimité a figurer ensemble, liés en une méme famille. Seulement, ce
lien de rassemblement ou d’ouverture ne saurait étre nommé, il est implicitement désigné.
Il s’agit donc d’étre attentif au « cadre » en ce qu’il permet d’échapper temporairement au
probleme que poserait la question des frontieres et des delimitations, et parce qu’il nous
délivre des informations sur cet univers artistique conceptuel, idéologique, culturel et
symbolique, dans la visée d’interroger de maniére plus vaste les conventions culturelles et
sociales. Que représente le fait de « nommer » la noise ? Quels enjeux matérialisent
I’étiquette et le mot ? Considérons donc la classification de maniére pragmatique a travers

un exemple tout trouvé, celui de la boutique de disques.

7. L>ambivalence pragmatique de la classification. Classifier, c’est
nommer ?

L’univers de la boutique de disques représente habituellement un lieu de repéres a
partir desquels les client-es déploient leurs habitudes, affirment explicitement leurs golts
musicaux et leur identité singuliere d’amateur ou d’amatrice, savent d’une certaine maniére
déja ou (re)chercher un disque ou une référence qui pourrait leur plaire, dans quelle section,
dans quel «genre », dans quelle décennie ou plus rarement dans quelle aire géographique.
Chez les disquaires indépendants a tendance plus généraliste, les identifications se font plus
aisément que lorsqu’ils sont ultra-spécialisés au sein d’une niche, car I’organisation des
classifications découle elle-méme de plus grands ensembles, d’une plus grande diversité de
genres que I’on identifie ainsi plus facilement a travers des marqueurs forts qui doivent
interpeller le plus grand monde, afin qu’une fois entré-es dans la boutique, les client-es
reperent rapidement quelles sections privilégier et qu’un possible achat puisse étre
potentialisé.

Les stratégies au sein des disquaires de niche sont un peu différentes, bien que tout
autant motivées et nécessiteuses de vendre des disques, car elles ne reposent pas sur les

mémes standards ni ne jonglent avec les mémes difficultés et enjeux concernant les



« marques » et les étiquettes. Ainsi, a chacune de mes visites chez les disquaires spécialisés
dans les musiques expérimentales — le méme constat pouvant d’ailleurs s’établir chez les
distributeurs en ligne — le premier élément qui m’interpelle est justement celui de la
classification des genres et des sections musicales : « minimal concrete », « drone », « sound
art », « harsh noise », «outsider music », «french bruitist », « japanoise expé », « junk »,
etc... Les étiquettes qui sont légion se parent pour beaucoup des noms les plus énigmatiques
et ne m’offrent pas beaucoup d’indices sur le contenu musical lui-méme. La conséquence de
ce classement, qui ne fournit aucune information éclairante et ou rien ne fait réellement office
de « marqueur » ou de « repere », est donc de rechercher davantage d’indices en parcourant
un maximum de sections. Alors méme que je suis amatrice des musiques qui peuplent ces
rayons, cette classification me donne I’impression d’un monde presque inconnu, confus et
fourre-tout, dont les frontiéres font en réalité peu de sens puisqu’elles participent a peine a
projeter un éventuel univers musical. Cette expérience maintes fois vécue par les visiteurs et
visiteuses de ces boutiques, David Novak en témoigne de maniere similaire & travers son
expérience des disquaires au Japon et aux Etats-Unis, en livrant sa difficulté a appréhender la

noise et ses classifications.

La noise était évoquée comme un genre, elle devait donc étre catégorisable a travers
des caractéristiqgues musicales communes. Mais les sons et les performances qui
rentraient dans la catégorie « noise » étaient trop variés pour étre caractérisés par des
résumés vite faits mal faits d’esthétiques sonores, de publics et d’histoires
régionales. Méme en parcourant les catégories pré-établies des sections des
disquaires, je me trouvais dans un territoire encore plus flou. S’il y avait une section
qui contenait de la noise, elle contenait d’autres disques nommés différemment,
cotoyant la « musique expérimentale » et aussi le «free rock », « glitch », « out »,
« junk » et beaucoup d’autres noms que je n’ai pas relevés. Le nom du genre
paraissait pensé aprés coup, une section « misc » glorifiée dans laquelle jeter les
détritus qui ne rentraient nulle part ailleurs 92,1

L’expérience que retranscrit Novak est révélatrice du sentiment de confusion qui regne autour

de ces classifications. A la différence de certaines catégories a visée purement commerciale

192 « Noise was named as a genre, so it must be categorizable through some common musical characteristics. But
the sounds and performances that fell under the umbrella of Noise were too inconsistent to be characterized
with quick-and-dirty summaries of sound aesthetics, audiences and regional histories. Even in flipping through
the fixed categories of record store bins, | found myself in even mushier territory. If there was a section that
contained Noise, it held other items named differently, bumping up against “experimental music” and also
“free rock”, “glitch”, “out”, “junk”, and many other names I hadn’t counted on. The genre name seemed like
an afterthought, a glorified “Misc” bin in which to throw the detritus that did not fit anywhere else. »

193 Novak, Japanoise, 2013, 117.

194 | ena et Peterson citent par exemple des catégories devenues classiques telles que les tubes de Broadway, la
musique pour les couples, la dance music et 1’easy listening. Ils soutiennent aussi que la pop n’est pas un genre
car elle est considérée comme un classement de hits et de meilleures ventes, une maniére de faire du



qui représentent des formes de « non-genres » selon Jennifer C. Lena et Richard Peterson %,
ces étiquettes apparaissent paradoxalement comme des catégories qui s’efforcent de
catégoriser ce qui est considéré comme incatégorisable, des sections plutot artificielles qui
traduisent de maniere pratique la difficulté des adeptes a catégoriser ces musiques et a établir
des frontieres des lors que I’on pénétre sur ces territoires hybrides. On retrouve donc ici la
méme problématique que celle de la définition du genre a travers la complexité a catégoriser
ces musiques, puisque définir requiert de la méme maniére le langage, des mots et des
frontieres. En effet, il ne peut simplement s’agir d’une résistance consciente a la
catégorisation, car le choix aurait pu étre celui de ne mettre aucune étiquette, ce qui ne
correspond pas & la situation car les étiquettes sont particuliéerement nombreuses. Les
disquaires ont au fond cherché a manier les catégories comme I’ensemble des individus les
utilisent au quotidien, la nécessité matérielle et financiére en plus, et les client-es attendent
implicitement les mémes reperes catégoriels en quéte d’efficacité en vue de la recherche et de

I’acquisition d’un bien.

Disquaire Blindspot, Rennes (2011)

commerce, ou comme cible d’un segment démographique spécifique. Lena et Peterson, « Classification as
Culture: Types and Trajectories of Music Genres », 699-700.
19 |_ena et Peterson, « Classification as Culture: Types and Trajectories of Music Genres ».



Mais un second élément s’impose de maniere caractéristique dans I’étude de cette
classification : si ces étiquettes tentent en vain ou laborieusement de représenter un genre ou
un sous-genre aux yeux et aux oreilles des client-es, il n’en reste qu’elles renvoient a un
univers lexical caractéristique et tres évocateur. La derniére remarque de la citation de Novak,
qui évoque son impression de nom « pensé apres coup » pour faire rentrer les « détritus » qui
ne rentrent nulle part ailleurs, retentit évidemment fortement avec la métaphore du genre
comme « poubelle des musiques » exposée précédemment. Les catégories junk (« bordel »,
« épave »), outsider (« étranger », « marginal »), misc (abrégé de miscellaneous, « divers,
« mélange »), méme si elles ne nous donnent que peu d’informations musicales, nous offrent
en revanche des allusions tres consonantes avec les représentations associées au genre noise, a
la mixité, au déchet, a I’étrangeté, et suscitent de ce point de vue une certaine curiosité. Ces
catégories étant floues et fourre-tout, il est par ailleurs peu probable de pouvoir anticiper d’y
trouver quelque disque ou référence en particulier, quand a contrario il est possible de
découvrir les mémes disques a divers emplacements, une situation que Novak explique
justement par I’étendue des possibilités du genre et le manque de consensus en termes de
réception, parfois liés de pres aux productions translocales du pays concerné 1,

Il ne faudrait cependant pas croire que les acteurs restent impuissants vis-a-vis des
problémes qu’ils rencontrent a I’égard des catégorisations, ou qu’ils s’affairent seulement a
transmettre ou a partager un univers métaphorique dans I’emploi des étiquettes. Afin de
contourner la complexité de la dénomination et les paradoxes qu’elle induit, les disquaires
recourent le plus souvent a des formes de classification paralléles. 1l peut s’agir d’employer
des catégories selectives ou axées sur la recommandation telles que les « nouveautés », les
« coups de ceeur » ou les micro-labels « locaux », des sections qui, si elles sont somme toute
assez typiques des boutiques de disques dans leur caractere commercial en proposant un
certain type d’exclusivité et de promotion, ont aussi I’avantage d’éviter le classement par
genre. Mais plus genéralement, car il s’agit en réalité de la strategie la plus répandue pour
contourner la catégorisation génerique des musiques expérimentales, les supports
discographiques sont classés par labels, par artistes et par affiliation a certains groupes et

sous-projets, plus rarement par aire géographique.

19 Novak, Japanoise, 2013, 131.



Bimbo Tower, Paris (2012).

‘-ﬁﬂ“?ﬁiﬂ%/’

'3 A iihcan it . &
: it
= W e

VE s AKL
“"CNHDMI'KI‘

‘f
MART.N TE TREAULT f"""”"‘m'm
ERix » /Nlnmatb

- HE R MANA

S amR PARTEN A

T

La photographie ci-dessus, qui représente quelques rangées de CD de la boutique culte Bimbo
Tower 7, en témoigne : elle démontre comment I’organisation des classements s’établit
autour des artistes et de leurs projets ou collaborations (C.C.C.C/Astro, AMM/MEV/Keith
Rowe, Otomo Yoshihide/Sachiko M, Martin Tétreault/Erik M etc...), une manicre de classer
davantage appropriée aux pratiques et aux dispositifs des musiques noise et expérimentales,
mais qui correspond aussi en filigrane a une conception de I’art favorisant la singularité des
opus et des personnalités au détriment de la « marque » du genre. Pour ce qui est des labels en
particulier, je consacrerai par la suite une analyse de leur role et de leur fonctionnement
spécifique dans le champ de la noise pour saisir en quoi ils représentent une forte légitimité
portée par les valeurs de singularité et d’authenticité, qui explique que la « popularité » de
I’étiquette d’un label soit plus forte que celle des genres ou des sous-genres représentés. La
multiplicité des étiquettes traduit alors a la fois la difficulté et la résistance a intégrer des
pratiques singulieres dans des catégories vastes et normatives, avec pour résultat une micro-

classification par constellation de projets musicaux, de musiciens et de labels.

197 Bimbo Tower était une boutique de disques parisienne spécialisée dans les musiques expérimentales,
bruitistes et japonaises, mondialement réputée au sein des scénes expérimentales. Créée en 1996 et fermée en
2012, elle demeure une référence dans la spécialisation et ’exigence de ses sélections pour de nombreux
musicien-nes et amateur-rices.



Je conclurai simplement par une derniére remarque concernant ce type de
classification. La catégorisation par genre a une portée pratique dans le quotidien, un pouvoir
organisateur qui permet de comprendre de quoi il est question, de décrire, de critiquer ou de
recommander tel disque, tel film ou tel ouvrage a des proches et de se situer plus rapidement
dans un univers de référence donné . Comme [Iillustre cet exemple, il existe une
ambivalence entre la nécessité et I’utilité de classifier d’une part, et une difficulté pratique
couplée a une resistance symbolique d’autre part. Ainsi, d’autres types d’étiquettes sont
apposées que celles qui désignent directement I’art et la forme artistique ; les « reperes »
nominatifs se situent sur les artistes, les projets et les labels pour ce qui est concret et ne peut
faire débat, ou sur des catégories métaphoriques abstraites et floues qui suggerent
symboliquement le genre sans le nommer. Par consequent, si les sections et les étiquettes sont
généralement des informations qui nous permettent de nous repérer vis-a-vis des
catégorisations internes en ce qu’elles participent a faconner nos go(ts, nos jugements et notre
identité, alors celles du genre délibérément évitées sont contournées et compensées par des
métacommunications susceptibles d’encadrer et de contextualiser les ceuvres musicales et
leurs affinités de famille, afin de créer une dynamique anticipatrice, une pré-orientation. Les
amatrices et amateurs sont en effet contraints de développer une certaine réceptivité a I’égard
des métacommunications qui permette d’identifier méme abstraitement le genre, que celles-ci
se situent dans I’ceuvre elle-méme, ou en marge a travers les discours — descriptions du
vendeur au sujet de tel opus, discussions entre ami-es autour des disques —, les contextes et les
lieux — ici la boutique de disque ultra-spécialisée, dont la décoration parfois Kitsch est
évocatrice des univers japanophiles, de I’expérimentation et du bizarre/gore — afin de résoudre

le probléme que pose sa dénomination.

1% | a non-viabilit¢ de ce modele dans un cadre aussi concret que la boutique de disque n’est pas sans
conseéquence sur la fréquentation de ces lieux ni sur ’attitude des protagonistes. Je ne m’étendrai pas ici sur cet
aspect plus sociologique, cette partie étant consacrée aux questions formelles, mais il convient de préciser que
ces boutiques proposent un univers ultra-spécialisé dont les « références » (artistes et labels) appartiennent a
des niches trés peu médiatisées et confidentielles. Celui-ci peut par conséquent paraitre obscur et intimidant
pour les néophytes de maniére évidente, mais aussi dans une moindre mesure pour les adeptes — la différence
étant que pour les premiers, la confrontation a ces non-genres pourrait étre vécue comme excluante, car il est
quasiment impossible d’établir des repéres et de se retrouver sur la moindre référence, tandis que pour les
seconds elle alimente le plus souvent une curiosité et une recherche de confrontation particuliére a 1’égard des
musiques expérimentales, sur laquelle je reviendrai plus tard.
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8. Conclusion

Se poser la question des contours de son objet d’étude et de ses catactéristiques, de ce
qui est au coeur des pratiques, des passions, des affinités sociales et des processus identitaires,
c’est sans doute davantage s’atteler a investiguer sur la maniere dont on le définit et le
construit, que d’en formuler une définition catégorique. L étude des discours sur I’objet noise
nous a révélé un ensemble de problématiques ayant trait au genre musical et aux
catégorisations, les musiques noise faisant état d’un flou définitionnel largement déterminé
par leurs caractéristiques formelles — hybridation stylistique, forme non figée et improviseée,
absence de codifications musicales conventionnelles — et sonores, le bruit décrit comme
interférence échappant lui-méme a un réel statut ontologique. La difficulté des acteurs a
définir et a décrire la noise — qui ne se traduit pas seulement lorsque la question est posée
explicitement dans le cadre de I’enquéte, puisque ses conséquences se mesurent également de
maniere pragmatique a travers les classements effectués par les disquaires dont les intitulés
répondent a des stratégies de contournement — s’accompagne également d’une résistance
symbolique a la catégorisation formelle héritée d’une conception esthétique a tendance
romantique, sur laquelle on aura I’occasion de revenir. En conséquence, la complexité et la
résistance a nommer représentent un réel défi a cette étude dans les nombreux enjeux qu’elle
induit, parce que si la noise représente tant de difficultés a étre catégorisée, c’est aussi qu’elle
pose certains problémes dans la maniére de cerner I’objet en le décrivant, en le discutant, en
I’analysant. Sans étiquettes, est-il possible de nommer la musique, de la désigner et d’en
parler ? Et surtout, quels enjeux cela induit pour la description ? Cet objet « bruitiste » résiste-
t-il par exemple a I’analyse musicale ? Quels seraient les meilleurs outils et méthodes

musicologiques pour approcher, décrire et analyser la noise ?
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CHAPITRE 2. ANALYSES MUSICALES ET
ENQUKTES SUR LE SON ET LA FORME DE LA
NOISE

VIl — DECRIRE ET ANALYSER. ENJEUX MUSICOLOGIQUES DES PROBLEMES
CATEGORIELS

9. Cartographie d’une constellation sonore : des prototypes et des
interstices

S’il est certain que recourir a certains termes pour désigner le genre et les familles
musicales est une entreprise délicate pour toutes les raisons énumérées ci-dessus, qu’il
s’agisse d’une résistance aux classifications réductrices et aux conventions de genre ou d’une
difficulté a trouver les mots adéquats pour caractériser des formes bruitistes, il n’en demeure
pas moins que les amatrices et amateurs sont en mesure d’identifier et de se représenter
plusieurs tendances musicales. J’ai cherché a mener une petite expérience pour prendre
connaissance de I’étendue stylistiqgue composant formellement le genre, en sollicitant par mail
le maximum de personnes dont je savais qu’elles fréquentaient la scene noise parisienne — un
point important car je souhaitais que les exemples cités puissent résonner avec la diffusion
locale de la noise. L’objectif était que les répondant-es citent cing projets musicaux
(groupes/artistes) qu’ils intégraient dans leur conception de la noise — sachant que ces
differents exemples devaient couvrir I’étendue de leur propre représentation du genre — puis
que les choix devaient étre justifiés. Le questionnaire déeclinait également cette requéte aux
ceuvres, en demandant de sélectionner cing morceaux qui leur paraissaient représenter toutes
les tendances du genre, tous artistes confondus, puis de justifier ce choix en exposant si

possible les caractéristiques musicales qui expliquent cette affiliation. Une derniére question
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subsidiaire adressée aux musicien-nes les interrogeait enfin sur leur maniere de situer leur
production musicale vis-a-vis de cette sélection 1%, 1l s’agissait aussi d’examiner les résultats
obtenus selon les projets et les morceaux, qui pourraient refléter des dimensions symboliques,
historiques, géographiques, performatives ou purement sonores. Seize personnes m’ont
finalement fait parvenir leurs réponses et constituent de fait mon échantillon. L’intention de
cette expérience était moins de chercher a établir une typologie stricto sensu de la noise, bien
qu’elle en fut finalement le résultat, que d’appréhender d’éventuels prototypes qui traduiraient
I’étendue stylistique des musiques composant le genre — qu’ils aient d’ailleurs été choisis pour
leur typicité ou leur atypicité, puisque I’essentiel étant au fond qu’il soit considéré que ces
musiques partagent un air de famille, sans que les enquété-es aient pour autant a en formuler
une définition claire et concise. En prenant connaissance de leur propre estimation, de leur
propre conception, il me serait alors possible d’interroger ces résultats vis-a-vis de leurs
représentations. Je reconnais également qu’au-dela de défier la résistance spontanée des
acteurs a la catégorisation, procéder a un tel exercice permettait aussi d’étudier les références
citées et les éventuelles informations que j’allais pouvoir en extraire. J’exposerai uniquement
ici la synthése de ces résultats pour plus de commodite, les réponses des seize répondant-es
sur a la fois cing artistes et cing morceaux étant trop fournies et peu pratiques a organiser. Les

résultats détaillés peuvent néanmoins étre consultés en annexes 1 et 2.

a) Qui sont les artistes et groupes cités ?

Demander aux adeptes de désigner directement des musicien-nes plutdt que des
« genres » ou des « sous-genres », conformément a I’expérience pratique observée dans les
boutiques de disques, conduit inévitablement a s’interroger sur les références citées. Le
premier élément que I’on peut relever porte sur le champ assez large d’artistes évoqué-es,
puisque les seize ont cité 52 projets différents pour la premiere question demandant
explicitement des noms de projets. Si I’on ajoute les 52 morceaux différents cités pour la
question suivante, qui pouvaient étre le fait d’autres artistes que ceux cités pour la premiére, il
apparait alors que le nombre total de projets differents s’éleve a 77. Ceci est une précision
importante si I’on souhaite se représenter I’étendue musicale du genre selon les enquété-es,
car le grand nombre de références mentionnees est significatif a deux niveaux : celui de la

pluralité, de la répartition et de la visibilité des musicien-nes dans le monde noise, d’une part,

199 Je n’ai finalement pas exploité les résultats de cette derniére question, qui ne seront donc pas traités ici.
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et celui de I’érudition musicale et des pratiques d’écoute, d’autre part. S’agissant des
informations que peuvent nous fournir ces données quant au premier point, je les limiterai a
ce qui nous intéresse spécifiqguement dans le cadre des tendances formelles et des choix qui en
découlent ; quant au second point, j’y reviendrai en détails dans la derniere partie de cette
these.

Il peut ainsi étre constaté qu’une part tres importante des projets ne sont cités qu’a une
seule reprise dans I’échantillon, autrement dit par un seul individu, ce qui sous-entend un
éventail trés large de références mentionnées. Il existe néanmoins un rapport de fréquence qui
apparait de maniéere extrémement instructive en ce qu’elle renvoie directement a notre
question prototypique. Certains artistes/groupes, méme s’ils sont visiblement peu a étre
concernés, sont en effet cités a plusieurs reprises : Merzbow (x6) ; puis Whitehouse,
Hijokaidan, Incapacitants et Wolf Eyes (x4) ; et enfin, Kevin Drumm, Twig Harper, Vomir,
Throbbing Gristle, Prurient, Tourette, Borbetomagus et Keiji Haino (x2). Merzbow est donc
la personnalité qui atteint le chiffre le plus impressionnant, en étant ainsi mentionnée par 6
enquété-es sur 16 (soit 37,5% de I’échantillon); les groupes Whitehouse, Hijokaidan,
Incapacitants et Wolf Eyes sont identifiés comme prototypiques par un quart d’entre eux (soit
25% de I’échantillon) ; et Kevin Drumm, Twig Harper, Vomir, Throbbing Gristle, Prurient,
Tourette, Borbetomagus et Keiji Haino sont donc évoqués par 12,5% de I’échantillon. En tout
et pour tout, 13 projets musicaux sur 52 sont mentionnés par plusieurs individus. Ces chiffres
apparaitraient sans doute minimes dans certaines cultures musicales plus commerciales ou
institutionnalisées, qui sont pour beaucoup fortement structurées autour de « canons » ; mais
comme la noise en tant que genre est plutdt réputée pour étre anti-canonique et adepte du
principe d’horizontalité plutdt que de verticalite, ces résultats traduisent une identification de
ces personnalités comme représentant de maniere plus unanime des prototypes du genre. Les
figures les plus citées incarnent en effet et sans surprise les personnalités les plus célébres — si
tant est qu’il puisse étre possible de parler de «célébrité » dans un genre musical
underground. Merzbow en est la représentation-type puisqu’il est considéré comme le
pionnier du genre et qu’il y fait d’une certaine maniére autorité en tant que tel, qu’il est connu
pour avoir sorti un nombre incommensurable de disques et gu’il est sans doute le plus
médiatisé, au point qu’il arrive méme que certaines personnes non familieres de la noise le
connaissent. Les autres références citées a plusieurs reprises représentent aussi les figures les
plus célébres ou les plus réputées, souvent par leur ancienneté ou le r6le qu’elles ont joué dans
la familiarisation et le développement du genre, parfois par leur illustration dans ce qui

semble étre une approche stylistique spécifique. Il faut bien sir prendre en considération le
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fait que mon enquéte visait précisement a demander des prototypes musicaux, ce qui induit
sans doute une orientation dans les références obtenues en ce qu’elles ont justement valeur de
« référence », et que les acteurs tendent & projeter le plus objectivement possible ce qui
pourrait apparaitre comme prototypique auprés du plus grand nombre. Les questions

communiquées par JZ a la suite de sa prise de connaissance du questionnaire en témoignent :

Pour les cing musiciens, dois-je citer ceux que j’apprécie ceuvrant dans le « genre
noise », ou ceux qui sont représentatifs/les plus émérites pour le «genre noise »
largement compris ? Par exemple, je m’en fous un peu de Merzbow mais
historiquement et bla bla bla, il est crucial. Dois-je le citer ? Ou lui préférer un tel ou
une telle (plus rare), qui je trouve mérite le détour (car justement « Sous-exposé-e »
?) 0, (J2)

L objectif de cette enquéte n’étant pas d’obtenir un panorama des godts individuels mais bien
des prototypes formels, ce biais n’est en réalité pas problématique. En revanche, ce retour est
intéressant car il indique clairement la conscience qu’ont les acteurs de I’existence de
prototypes et méme de personnalités incontournables au sein du genre, comme Merzbow. Il
nous montre également que le prototype que représente Merzbow pourrait étre remplacé par
d’autres projets moins exposés ; que I’enquété identifie bien un espace musical, un mode de
forme typique qui serait incarné par Merzbow mais aussi par d’autres artistes.

Le reste des informations délivrées par les résultats du questionnaire vient toutefois
nuancer I’énoncé de prototypes comme nécessairement liés a la célébrité ou a la réputation.
De nombreuses personnalités citées s’illustrent par exemple au sein de la scene locale ou
nationale, un élément qui n’aurait pas pu apparaitre aussi clairement si un échantillon a
dimension locale n’avait pas été sélectionné. C’est le cas du Montreuillois Tourette,
mentionné par deux enquété-es, mais aussi des dix projets Vomir, Evil Moisture, Nox Factio,
TGondard, Fusiller, France Sauvage, Placenta Popeye, Rompé, Sister lodine et Blue Sabbath
Back Fidji 2. Pour certains d’entre eux, la couverture médiatique internationale est minime
voire inexistante. Pris dans leur ensemble, les prototypes cités représentent donc des figures
qui peuvent certes étre considérées comme des pionnieres ou comme des projets cultes dans
I’histoire de la noise, mais qui peuvent aussi s’imposer a travers I’expérience intime et locale
des concerts. Ces derniers résultats viendraient d’une certaine maniére confirmer I’hypothese

cognitive de Rosch au sujet de la référence prototypique : celle-ci prendrait source dans la

200 J°ai veillé & correctement retranscrire la ponctuation de ces propos, qui de maniére bien significative témoigne
entre autres de la défiance envers la catégorisation générique de la noise, « genre noise » étant notamment mis
entre guillemets.

201 Ce duo de Glasgow qui n’existe plus aujourd’hui était composé d’un musicien parisien.

— 105 —



premiére expérience ou dans I’expérience marquante du sujet, ou I’objet serait d’une certaine
maniére cristallisé puis identifié par la suite comme se rapportant a telle ou telle catégorie.
Apres les «canons » exposés, le rééquilibrage a I’horizontalité émergeant des références
locales traduit alors I’influence certaine de la programmation musicale des concerts, qui sert

ainsi de valeur de repére et d’identification.

b) Les morceaux cités

La premiere remarque qui pourrait étre formulée concernant la question sur les
morceaux de musique est qu’elle fut la source d’un certain embarras chez plusieurs
répondant-es. La noise étant particulierement écoutée en live, délivrer des titres de morceaux

n’est pas apparu comme quelque chose d’évident.

[Pourquoi avoir procédé au choix de ces musiciens ?] Déja parce que je les
connais... J’aime la noise seulement en concert et je n’écoute pas en disque. (Coralie)

J’écoute tres peu de noise en dehors des concerts, du coup choisir des morceaux est
impossible. Méme en allant voir du c6té des playlists de WFMU, je n’ai pas pu
trouver assez de morceaux pour pouvoir choisir autrement que par défaut. (Fred C)

Je vais devoir m’excuser mille fois [...] Je n’ai pas d’albums en fait, trés peu. Je
n’écoute pas chez moi... enfin tres rarement. Pour moi tout ¢a c’est principalement
du live et de I’impro... C’est ce qui me botte. (Nadia)

Il convient d’ajouter que les trois enquété-es mentionné-es ci-dessus n’ont pas éte les seul-es a
ne pas étre en mesure de me fournir des titres de morceaux, car un autre a par exemple cité a
deux reprises un album entier plutét qu’un morceau (Yves C.). Le live, dont I’importance est
clairement mise en exergue par les adeptes, ne s’accompagne pas toujours d’une écoute
discographique ; et méme lorsque c’est le cas, il semble difficile pour certains d’identifier les
formes musicales en tant que «morceaux » au sens classique du terme. Ce phénomeéne
singulier doit étre recontextualisé au sein des pratiques et des moyens de diffusion du genre :
dans le cadre d’une musique d’improvisation libre il est en effet plus aisé d’identifier les
artistes, leur style et leur son, que d’assimiler d’éventuels morceaux comme on écouterait et
chanterait a tue-téte une chanson de pop ou de reggae. Malgré les difficultés éprouvées par ¥4
des individus enquétés, la part restante n’a toutefois pas manifesté d’interrogations ni de

génes particulieres a ce sujet, ce qui dénote une disparité dans les pratiques d’écoute.
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Concernant les résultats en tant que tels, les morceaux les plus cités dans leur
représentativité d’une tendance de la noise sont ceux de Merzbow, sachant que les cing
citations correspondent a cing morceaux différents. Le morceau le plus mentionné ensuite,
mais qui correspond en réalité a un album, est Metal Machine Music de Lou Reed, cité a
quatre reprises. Puis suivent des morceaux de Whitehouse (x3) et de Kevin Drumm (x3), qui
sont comme ceux de Merzbow tous différents. Et enfin un morceau de La Monte Young,
« Poem for Chairs, Tables, Benches etc » et un autre du Velvet Underground, « Sister Ray »,
qui sont tous deux cités a deux reprises. Les 41 morceaux restants n’ont éteé cités que par un-e
enquété-e.

De maniere intéressante, les morceaux cités plusieurs fois correspondent d’une part
aux productions des mémes artistes prototypiques que ceux exposes dans la catégorie
« artistes noise », d’autre part a des pieces célebres et cultes dans I’histoire de la musique
bruitiste, mais dont les auteurs ne sont habituellement pas assimilés a la noise (Lou Reed, La
Monte Young, Velvet Underground). Le statut particulier des morceaux discographiques se
manifeste une fois de plus a travers ces resultats, qui nous fournissent en effet des éléments
éclairants concernant les prototypes. Tout d’abord, méme si I’on retrouve certaines figures
communes avec les artistes cités dans la premiere question, il faut souligner que les
productions de I’ensemble des groupes désignés comme prototypiques n’ont pas forcément
été mentionnées dans le choix des morceaux — et par ailleurs, si I’on observe I’ensemble des
résultats de maniére générale, sans se focaliser sur le nombre de citations, seuls 25 projets sur
77 ont été cités a la fois comme prototypes de musicien-nes et prototypes de morceaux (19
projets étrangers, contre 6 nationaux). De plus, chaque fois que certaines figures émergent a
nouveau en étant citées par plusieurs enquété-es, les morceaux en question ne sont jamais les
mémes : ainsi, tous les morceaux mentionnés de Merzbow, de Whitehouse et de Kevin
Drumm, pourtant considérés comme des prototypes stylistiques du genre, sont des morceaux
différents.

A I’inverse, tous les morceaux cités a plusieurs reprises n’ont jamais pour paternité des
artistes considérés comme noise. Ce phénomene, loin d’étre le fait du hasard, suggéere que les
morceaux de noise ne sont jamais « prototypiques » au sens ou ils seraient « emblématiques »,
mais sont plutdt « représentatifs ». Ils sont en effet identifiés comme noise sans que cela ne
suscite quelque doute et ceci peu importe les albums, qui semblent tous couvrir le spectre du
genre. Au fond, tous les morceaux des artistes cités lors de la premiére question pourraient
étre prototypiques — I’important étant qu’ils aient été produits par une personnalité dont la

musique est dans son ensemble considérée comme prototypique. Les morceaux noise étant
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« non-emblématiques » par nature, les acteurs ont préféré opter pour des morceaux/pieces
certes réputés pour leur bruitisme 22, mais surtout célébres au sein de I’histoire et donc
facilement « identifiables » en tant que tels, la ou les morceaux de noise ne le sont pas.
L’éventail de formats possibles des morceaux de noise rend en effet difficile leur
identification, en plus du fait que, comme nous I’avons constaté, certains n’écoutent aucun

disque de noise malgré une pratique réguliére du concert.

¢ ) Quelles tendances musicales au sein du genre ?

Ce que nous avons pu constater en observant les résultats indique que les « frontiéres »
de genre sont une nouvelle fois remises en question, puisque le bruitisme dans son aspect le
plus général semble ici prévaloir sur la seule noise — au point que Luigi Russolo ait méme été
mentionné par un enquété en ce qu’il aurait « posé les bases de la musique noise avec son
manifeste L Art des bruits » a la fois par I’utilisation « d’objets pour créer de la musique » et
« de sons avec une hauteur non-définie » (Yves C.). Cette association a une musique bruitiste
englobante n’est pas nouvelle, plusieurs questionnaires au sujet de sa définition en
témoignaient déja par la description d’une noise s’inscrivant dans la continuité des pionniers
de I’avant-garde bruitiste. Nous retrouvons ici le paradoxe précédemment exposé : la noise est
la plupart du temps envisagée comme un tout qui réunirait un ensemble de tendances
musicales en son sein, ou parfois au contraire considérée comme une sous-catégorie d’un
ensemble plus grand mais toujours transversal que serait la famille des musiques bruitistes.
C’est a travers ce second schéma cognitif que certains identifient en tant que tendances de
noise possibles des pieces de La Monte Young ou de Lou Reed. S’il est compliqué pour les
acteurs de nommer et de décrire les formes, cette enquéte montre qu’ils reconnaissent malgré
tout des «tendances », méme si elles sont subjectives, qui traduisent leur sensibilité aux
nuances musicales et ttmoignent d’une diversité de ces musiques.

Quelles sont alors ces différentes tendances du genre ? Ce qui apparait de plus en plus

clairement au sein de cette enquéte, c’est que la noise est considérée comme une musique

202 L es pieces de La Monte Young et de Lou Reed sont consacrées pour la posture bruitiste et radicale qu’elles
ont adopté au sein de I’histoire musicale. L’iconoclasme de Metal Machine Music avait fait I’effet d’un réel
scandale a I’époque de sa sortie. Les Velvet Underground ont quant a eux joui d’'une grande popularité avec
des morceaux devenus des « tubes », bien que le format pop/rock classique ait été malmené par 1’inclusion
d’éléments bruitistes. En somme, ces exemples sont a la fois marquants historiquement et aisément
identifiables musicalement en tant que morceaux, piéces ou ceuvres bruitistes, sans pour autant qu’ils soient
représentatifs de I’ensemble de leur production.
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bruitiste faisant partie d’une plus grande famille expérimentale dont elle représenterait le
penchant plutot extréme et maximaliste — soit par un son au fort volume, soit un son « sale »,
lo-fi, aux textures les plus diverses et bruitées, et susceptible de se situer dans des hauteurs
extrémes. Nous I’avons vu, ce sont ses formes les plus extrémes qui apparaissent comme les
plus prototypiques pour les acteurs, et ce a I’unanimité. Des lors que les formes s’hybrident,
ce qui représente une part majeure des musiques jouées aujourd’hui, alors certains « puristes »
adeptes des formes les plus extrémes et identifiables ne les considérent plus comme noise,
tandis que les autres les considerent en tant que telles, non seulement parce qu’ils les
recontextualisent dans cette grande famille expérimentale, mais aussi parce qu’établir des
limites et des frontieres ne fait pas sens a leurs yeux.

Ce qui était énoncé lors de la partie précédente trouve donc un écho avec les résultats
de cette enquéte des prototypes. En effet, les formes stylistiques les plus extrémes ont
systématiquement été citées a travers les noms des pionniers s’étant illustrés par une identité
bruitiste, bruyante et souvent chaotique. C’est le cas en particulier de Merzbow, d’Hijokaidan
et d’Incapacitants (et de Keiji Haino, dans une tendance expérimentale différente) pour les
représentants du courant pionnier de la japanoise. Bien que singularisés par différents
dispositifs et approches, ce sont a la fois le fort bruitisme, I’extréme volume et la
reconnaissance de la radicalité historique de ces projets qui participent a les identifier comme
des formes purement noise.

En dehors du Japon, une majorité d’acteurs identifient par exemple un autre prototype
formel représenté par le courant industriel anglais et de son évolution power electronics
incarné par Whitehouse et Throbbing Gristle, pour les plus cités — mais aussi Nurse With
Wound, Ramleh et plus généralement les artistes liés au label anglais Broken Flag — dont le
son est sombre, aride, électronique et bruitiste, avec une omniprésence caractéristique de la
voix. D’autres figures sont plus isolées en ce que leur scéne locale (s’il en est une) n’est pas
particulierement sollicitée, mais elles apparaissent neanmoins: soit comme étant
musicalement caractéristiques, avec des sonorités pouvant s’assimiler a des formes extrémes
(c’est le cas par exemple de Kevin Drumm, Borbetomagus ou Vomir) ; soit comme
représentant de maniére plus emblématique des pratiques caractérisées par une noise non-
harsh et un peu plus « musicale », marquée par des drones, des boucles et des nappes
mélodiques (c’est le cas de Wolf Eyes, Twig Harper, etc...).

D’autres sous-ensembles peuvent parfois apparaitre, tels que le free noise (qui découle
du free jazz), la tradition bruitiste d’avant-garde, la noise « digitale » et abstraite (issue de

divers courants de la musique électronique), mais aussi la noise lo-fi, le noise rock, la noise
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minimale, I’ambient ou encore le harsh noise wall, méme si les artistes correspondent souvent
a diverses tendances stylistiques en raison de leurs pratiques hybrides et de la subjectivité
catégorique des répondant-es. A partir des descriptions souvent minimales fournies par ces
derniers, j’ai compilé les caractéristiques attribuées aux artistes et aux morceaux afin
d’organiser les références en catégories cohérentes, en intégrant dans chaque colonne a la fois
les projets musicaux et leurs attributs cités. Ce tableau se situe en annexe 3 de ce présent
travail.

Aprés avoir obtenu les différentes tendances musicales, je les ai classées par ordre
d’importance en indiquant en premiere position celle qui réunissait le plus de références
citées. Comme la forme la plus harsh est apparue la premiére, en étant systématiquement
citée, j’ai considéré qu’elle représentait la forme de noise la plus prototypique. Parce qu’elle
réunit le plus de marqueurs apparentés a la noise, qui sont peu susceptibles de figurer
ensemble et de cette maniere dans d’autres genres, elle incarne en effet la tendance la plus
représentative du genre ; autrement dit, si I’on reprend la théorie de Rosch, elle en serait le
meilleur exemple car elle se conformerait davantage a la typicité d’une catégorie par des
ressemblances 22 plus marquées. Les autres tendances mises a jour représentent elles aussi des
formes de prototypes, qui, quoique moins « typiques » du genre, sont néanmoins identifiées
par leur air de famille. Les resultats obtenus m’ont alors amenée & m’interroger sur une
possible représentation visuelle de ces tendances musicales, de cette étendue de genre, des
correspondances entre les différents univers. Comment établir un modeéle typologique qui
rendrait compte de la famille noise et de ses porosités ? J’ai ainsi réalisé une visualisation de
cette constellation sonore, consultable en annexe 4, en prenant pour noyau le prototype harsh

noise, a partir duquel gravitent ou fusionnent les autres tendances.

d) Les limites du protocole. Pour une cartographie des porosités ?

Les processus de catégorisation que mon enquéte visait a cerner a travers I’étendue du
genre, dans le but d’en comparer les représentations a travers d’éventuelles disparités
typologiques, sont en réalité trés complexes a analyser — il faudrait sans doute pour cela
mener des enquétes de grande échelle. Au-dela des éléments apparus de maniére limpide que

j’ai pu retranscrire en tant que tels, la configuration d’un espace musical a partir des

208 Nous pourrions méme aller plus loin en étendant la notion de «ressemblance » a celle de répétition,
considérant que les formes musicales les plus répétées sont les plus appariées, tandis que les formes les plus
différentes créent davantage de troubles dans la catégorisation.
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références citées par les uns et par les autres s’est averée tres compliquée, en particulier parce
qu’identifier des tendances musicales en se référant aux seuls noms des projets et des
morceaux éclairés par quelques caractéristiques musicales — que j’avais pris le soin de
demander dans mon questionnaire, mais qui se révélent assez laborieuses dans I’expression —
requérait de mon c6té une large part d’interprétation. Il est par exemple certain que ma
connaissance du genre musical, de son histoire et de ses scénes est implicitement intervenue
lorsqu’il s’est agi de rassembler les informations délivrées par les répondant-es et d’en
organiser des catégories, de méme que ma propre écoute musicale puisqu’il a fallu compléter,
confirmer et ne serait-ce qu’obtenir des indices supplémentaires par le matériau musical lui-
méme. Comment en effet positionner dans un espace typologique une musique pour laquelle
je ne posséderais par exemple que quelques éléments jugés caractéristiques par un unique
individu ?

De plus, s’il m’apparaissait moins complexe de rassembler les artistes qui s’étaient
illustrés & la méme époque et dans une démarche similaire, j’ai rencontré davantage de
difficultés pour les projets plus contemporains ayant d’une certaine maniére digéré ces
travaux pionniers en les hybridant avec d’autres influences et dispositifs. Ainsi, lorsque j’ai
procédé non sans difficulté a cet exercice, je n’ai pas tout de suite réalisé que je faisais
probablement appel a ma propre structure interprétative (et imaginative ?) pour combler ces
apories. Mon propre cadre interprétatif s’est lui-méme confronté a la complexité de telles
catégorisations et a mis au jour leurs limites. Si les catégories génériques, ici dans leur aspect
le plus formel, dépendent elles-mémes d’interprétations élaborées a partir de représentations,
alors on peut s’interroger sur la viabilité d’entreprendre une telle typologie. La subjectivité
des choix des enquété-es assortie de ma propre subjectivité interprétative confirment les
limites du protocole de cette enquéte et de la démarche catégorique elle-méme, finalement
plus utiles dans la mise en évidence d’autres éléments non anticipés : méme si I’enquéte visait
spécifiqguement I’identification de tendances formelles prototypiques au sein du genre, il est
apparu que la simple sélection de projets et de morceaux ait dévoilé d’autres éléments
caractéristiques de celui-ci comme la reconnaissance de certaines figures mondialement
influentes, contrebalancée par la désignation en tant que prototypes de projets confidentiels, et
surtout la difficulté a considérer comme identifiables et emblématiques des morceaux dont les
auteurs sont pourtant reconnus comme prototypiques du genre. De méme, la porosité des
tendances et des prototypes m’est apparue clairement lors des classifications, étant en
permanence confrontée a des artistes ou a des ceuvres qui pouvaient se situer de parts et

d’autres de I’échiquier par leur diversité sonore ou leur hybridité, et faisant donc preuve d’une
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certaine maniére d’arbitraire ou de doute en déecidant ou les positionner selon les indices
recueillis.

Tout ne demeure donc pas stérile : si je ne saurais valider une telle typologie en raison de
ses approximations, il y a sans doute une part de veérité dans cette représentation musicale et
cognitive, au moins en tant que tentative personnelle de catégorisation effectuee a partir
d’éléments a la fois objectifs et subjectifs. Cette typologie a également enclenché un exercice
d’auto-réflexivité et une interrogation sur la méthodologie, une raison suffisante pour que
j’aie finalement décidé d’en retranscrire les résultats. En effet, la principale difficulté était de
parvenir a représenter de maniére adéquate cette géographie sonore. Or il ne faisait pas de
sens d’établir une typologie par la figuration de cadres ou de fleches, par exemple ; il fallait
trouver une maniére d’intégrer les différentes tendances musicales en cohérence les unes avec
les autres, tout en contournant les « frontieres » qui d’une part sont considérées comme des
barriéres par les acteurs, et qui d’autre part ne rendent pas compte de la porosité des pratiques
et des hybridations stylistiques. J’ai donc procédé a un systéeme de bulles qui par leur
chevauchement permettent aux projets musicaux les plus hybrides de figurer «entre » les
catégories, dans ce fameux entre-deux évoqué par Brassier, tandis que les projets les plus
prototypiques demeurent centraux au sein de leur propre tendance. Mais avec du recul, bien
que les premiéres difficultés aient été ressenties dés lors que je me suis mise en téte de figurer
I’espace de cette famille musicale, cette tentative ne m’est pas apparue satisfaisante. En effet,
peu de groupes rentrent réellement dans les bulles, ils se situent en plutdt dans les
intersections voire méme dans plusieurs intersections non contigués que ce type de
représentation schématique ne peut rendre compte.

Les premieres limites d’une typologie des musiques bruitistes et hybrides se posent donc
a travers la maniere de représenter, qui nécessite au moins de repenser les modeéles en termes
de spatialisation et de visualisation. Si la plupart des formes noise se situent aux intersections,
et que ahormis les plus extrémes toutes rentrent dans plusieurs catégories, alors il conviendrait
d’imaginer d’autres formes de visualisation en plusieurs dimensions qui pourraient partir d’un
noyau harsh, des tendances les plus prototypiques, pour finalement se décliner et s’hybrider
par contiguité a partir des vides et des interstices. Cela pourrait permettre de visualiser et de
comprendre plus aisément les processus de «contamination » des autres genres, pour

reprendre le terme employé par Derrida qui illustre bien la métaphore d’un virus noise en
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mutation constante 24, Dans leur caractere multiple, bruitiste et mouvant, les formes noise
nous invitent donc a réinventer des modeles d’organisation, de classification et de
cartographie spatiale, qui mettraient en exergue les fluidités, les porosités, les hybridations et
les interstices plutdt que des catégorisations figurées par des espaces clos et définies par des
regles implicites. Bien que les catégorisations soient utiles a I’organisation des formes de
pensée et de connaissance, aux reperes pratiques et stylistiques qui structurent notre quotidien
et qui peuvent servir de support & des manceuvres commerciales, promotionnelles ou a de
simples conversations entre adeptes, il existe une résistance manifeste de ces musiques
bruitistes qui dépasse les simples représentations et se situe autour de la difficulté a saisir et a
catégoriser les bruits et les formes improvisées, de méme qu’a les retranscrire et les

interpréter.

VIl — OUTILS DE LA MUSICOLOGIE ET IMPASSES METHODOLOGIQUES

Nous I’avons compris, la plupart des questionnements consacrés aux propriétes
formelles de la musique noise et a son identification en tant qu’espace générique reposent sur
cette métonymie noise/bruit. La complexité qu’elle induit se traduit dans les résultats de mes
différentes enquétes, qui montrent la difficulté et la résistance récurrentes des amateur-rices et
des théoricien-nes a catégoriser la noise et le bruit, a dessiner des limites nettes et a
rassembler artistes et morceaux par leurs caractéristiques communes. Il pourrait étre utile
d’examiner les différents outils que posséde la musicologie pour éclairer cet objet et voir s’il
serait enfin possible de le décrypter ; cela permettrait de nous apporter de nouveaux éléments
qui dépasseraient la simple élaboration d’une typologie stricte n’ayant au fond que peu de
sens des lors que I’on considére la musique d’un point de vue sensible.

La premiere étape a consisté en I’élaboration d’un corpus de piéces pouvant servir de
support pour I’analyse. Pour ce faire, j’ai repris les résultats de I’enquéte précédente afin de
sélectionner cing pieces pertinentes du point de vue des artistes représentatifs et des tendances
identifiées, afin qu’elles puissent elles-mémes incarner des prototypes suggérant une certaine
diversite musicale du genre. Les morceaux retenus ont soit été explicitement cités par les

enquété-s, soit choisis d’apres les critéres qu’ils ont mentionnés : « Slave New Desart »

204 Nous pouvons par exemple constater une porosité croissante entre techno et noise dans la nouvelle techno
américaine, cf: Julien Bécourt, «V.A. - American Noise », Chronicart (blog), 20 janvier 2013,
https://www.chronicart.com/musique/va-american-noise/.
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(Venereology, 1994) de Merzbow ; « A Cunt Like You » (Mummy and Daddy, 1998) de
Whitehouse ; « Cellar » (Always Wrong, 2009) de Wolf Eyes ; « The Inferno » (Sheer Hellish
Miasma, 2002) de Kevin Drumm ; et « Untitled 4 » (Twig Harper, 2011) de Twig Harper. La
seconde étape a consisté a identifier quelle méthodologie et quelles ressources pouvait
proposer la musicologie pour une musique telle que celle-ci, afin de trouver les outils
adéquats permettant d’analyser et de faire apparaitre récurrences et différences dans le
matériau. Peut-étre les outils d’analyse musicologique et les professionnels du sonore
pourraient-ils permettre de faire ressortir des caractéristiques qui nous aideraient a identifier
cet espace musical ? En effet, jamais et nulle part la noise n’est passée sous le prisme de
I’analyse a ce jour, hormis un récent article relativement confidentiel faisant office de test
pour certains extracteurs informatiques 2%. Cette musique pourrait sans doute nous apporter
des éléments de connaissance inédits et peu communs, du moins est-ce une hypothese.
Quelles sont alors ses spécificités ? Y aurait-il des marqueurs évidents, des types de formes

specifiques ? La noise est-elle aussi lisible/audible et décryptable que toute autre musique ?

10. L’analyse musicale classique

Il existe plusieurs techniques et interprétations analytiques dans le domaine de
I’analyse musicologique, qui ont pour différence de s’appliquer a des modéles musicaux
spécifiques souvent fondés sur I’écriture et la composition, et appropriés aux différents
contextes historiques, ethniques et culturels, ainsi qu’a I’organologie. En ce qui concerne la
musique noise, il semblait évident que le systéme de notation et d’analyse le plus répandu en
occident qui est celui de la musique dite savante était absolument inapproprié. Bien
qu’adaptée a de nombreux autres répertoires, sa méthodologie ne pouvait s’appliquer a la
noise en ce qu’elle vise a retranscrire les criteres conventionnels de musicalité tels que nous
les détaillions dans la premiere partie, c’est-a-dire la mélodie, I’harmonie, le rythme, les
hauteurs, etc. L accent mis sur la tonalité est incompatible avec une musique bruitiste dont le
matériau est justement composé de sons atonaux qui ne correspondent pas a des « notes ». De
plus, la méthodologie classique de I’analyse dérive d’une forme de langage qui s’applique a
retranscrire ou a observer ce qui a été congu en tant que forme construite, écrite et identifiable

en tant que telle, une fagon de procéder qui ne correspond pas a une musique d’improvisation

205 Nick Collins, « Noise Music Information Retrieval », in Noise in and as Music (Huddersfield: University of
Huddersfield Press, 2013), 79-96.
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libre dont la forme n’est pas appréhendée selon un tout composé, mais comme une musique
en train de se faire, une évolution a la frontiére de I’aléatoire, un enchainement d’événements
sans construction d’ensemble.

Ainsi, une fois abandonnés les outils de la musique savante, je me suis tournee vers
ceux des musiques populaires 26, dont les formes sont plus diversifiées : existe-t-il des
méthodes d’analyse qui pourraient s’appliquer a la noise ? En dehors du fait que les musiques
populaires soient davantage étudiées a travers I’angle sociologique que musicologique et qu’il
n’existe donc pas d’analyses systématiques des formes musicales malgré de célébres
exemples de ce champ académique 27, les seules analyses formelles portent rarement sur des
musiques improvisées — le jazz est davantage étudié a partir des répertoires traditionnels et
modernes, basés sur des grilles d’improvisation relativement structurées ¢ — ou sur des
musiques dont I’organologie se distingue des instruments acoustiques et électriques
classiques. Par conséquent, I’analyse formelle des musiques populaires est en réalité calquéee
sur I’analyse classique, quand bien méme il serait considéré qu’elles ne ne sont pas destinees

a étre écrites mais a étre enregistrees et donc a faire ccuvres en tant que telles.

[...] si les musiques traditionnelles sont de tradition orale, si la musique savante est
une musique de tradition écrite, les musiques populaires sont, quant a elles, des
musiques de tradition phonographique. Par conséquent, le candidat analysant ces
musiques a partir d’un enregistrement doit constamment avoir a I’esprit qu’il n’est

206 | es termes de « musique populaire » et de « musique savante » ont été largement discutés et contestés,
souvent pour la raison qu’ils induisent une forme de hiérarchie et de légitimité sous-jacentes. Cf. Simon Frith
et Philippe Le Guern, Sociologies des musiques populaires (Paris: Hermés Science : Lavoisier, 2007); Philip
Tagg, « Analysing Popular Music: Theory, Method and Practice », in Popular Music 2: Theory and Method,
vol. 2 (Cambridge University Press, 1982), 37-67. Si au sens anglo-saxon, la popular music regroupe toutes les
musiques qui ne sont ni savantes, ni traditionnelles (au sens de folklorique), le terme « populaire » en France
est difféeremment (et plus négativement) connoté; d’ou I’émergence dans la littérature scientifique de
dénominations alternatives telles que « musiques amplifiées » ou « musiques actuelles » : cf. Gérdme Guibert,
La production de la culture. Le cas des musiques amplifiées en France : genése, structurations, industries,
alternatives, Musique et société 7 (Nantes: Séteun, 2006). Je sollicite ces catégories de « savant» et de
« populaire », qui sont les plus utilisées dans le monde universitaire, afin de faire référence a des usages en
particulier. Elles s’inscrivent toutefois dans une réflexion d’ensemble visant elle-méme a interroger les
catégories, et ne désignent ni I’une ni I’autre le monde culturel, économique et symbolique dans lequel se situe
la scéne noise.

207 Parmi d’autres exemples, cf : Richard Middleton, « “Play it Again Sam”: Some Notes on the Productivity of
Repetition in Popular Music », in Popular Music 3: Producers and Markets, vol. 3 (Cambridge University
Press, 1983), 235-70; Allan F. Moore, Rock, the Primary Text. Developing a Musicology of Rock, 2nd ed,
Ashgate popular and folk music series (Aldershot, Hants, England ; Brookfield, Vt: Ashgate, 2001); Tagg,
« Analysing Popular Music: Theory, Method and Practice »; Philip Tagg, Music’s Meanings: A Modern
Musicology For Non-Musos (Larchmont, N.Y.: Mass Media’s Scholar’s Press, 2012); Robert Walser,
« Eruptions: Heavy Metal Appropriations of Classical Virtuosity », Popular Music, Cambridge University
Press, 11, n° 3 (1992): 263-308; Sheila Whiteley, « Progressive Rock and Psychedelic Coding in the Work of
Jimi Hendrix », Popular Music, Cambridge University Press, 9, n° 1 (1990): 37-60.

208 Howard Saul Becker et Robert R Faulkner, Qu est-ce qu’on joue, maintenant ? le répertoire de jazz en action
(Paris: la Découverte, 2011); Philippe Baudoin, Jazz mode d’emploi. Petite encyclopédie des données
techniques de base. (Paris: Outre Mesure, 1996).
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pas confronté a I’enregistrement d’une ceuvre musicale : il est confronté [...] a
I’ceuvre elle-méme 29,
Ce caractere enregistré, qui impose que soit considerés les divers arrangements réalisés en

studio ainsi que le mixage et les traitements sonores, n’exclut cependant pas une analyse
conventionnelle permettant d’isoler les structures de la composition, puisqu’il en s’agit bien
d’une — a travers les trois formes récurrentes que sont la forme strophique, la forme
bithématique (forme couplet/refrain ou AABA) ou la forme medley — ainsi que les parametres
habituels que sont le rythme, la mélodie et I’harmonie, dont la retranscription générale se fait
souvent par I’intermédiaire de la portée classique #°. 1l convient toutefois de préciser que
I’analyse étant contextualisée selon les genres musicaux et leurs singularités, les techniques
musicologiques peuvent étre modulées pour mettre en valeur tel ou tel élément qui parait
caractéristique : ainsi, leur dimension harmonique étant souvent moins complexe que celle des
musiques savantes, il est d’usage de focaliser sur un élement musical plus pertinent qui pourra
étre schématisé de maniére plus lisible et efficace que par la portée classique — ce que fait par
exemple Richard Middleton dans ses extraits ciblés empruntés au rock, a la pop, au blues et a
la chanson populaire 1. En plus de demeurer dans un systeme/langage peu ou prou semblable
a celui de la musique savante, il est clair que la maniere qu’ont tous ces auteurs d’aborder
I’analyse musicale ne saurait correspondre a notre objet, qui au-dela du fait de ne pas
répondre a ces criteres formels et musicaux, ne pourrait se caractériser comme une musique
fondamentalement  «enregistrée », méme s’il existe évidemment des supports
discographiques.

En outre, d’autres auteurs ont parfois cherché a sortir de ce systéme conventionnel
hérité de la musique savante en affirmant I’importance d’analyser autrement les musiques
populaires, en premier lieu parce qu’elles sont congues et diffusées par des formes non-
écrites, mais aussi parce qu’elles sont fortement liées a des enjeux commerciaux qui peuvent
influer sur la musique elle-méme. C’est le cas de Philippe Tagg, qui a développé sa propre
méthodologie d’analyse a partir du constat que beaucoup de parametres de |’expression
musicale étaient difficiles a traduire dans la notation traditionnelle, et que I’approche
formaliste, qui était alors la plus commune en musicologie, n’était sans doute pas la plus
appropriée. Selon lui, il est possible de procéder a des comparaisons interobjectives de I’objet

d’analyse a partir de « musemes » (éléments structuraux signifiants) qu’il s’agirait d’isoler

209 Qlivier Julien, « L’analyse des musiques populaires enregistrées », in Le commentaire auditif de spécializé :
recherches et propositions (Paris: Observatoire musical frangais, 2008), 143.

210 Julien, « L’analyse des musiques populaires enregistrées ».

211 Middleton, « “Play it Again Sam”: Some Notes on the Productivity of Repetition in Popular Music ».
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afin d’en repérer le signifié ou le sens musical, I’idée étant de rechercher a travers ces
relations les liens et les similarités entre les parametres de I’expression musicale, les musemes
et les formes d’expression extra-musicales %2,

Je m’interroge cependant sur la viabilité de ce systeme herméneutico-sémiologique sur
une musique comme la noise, en particulier au sujet des modalités d’identification d’éventuels
musemes au sein de la forme, qui me semblent fort hasardeuses et arbitraires en raison de son
aspect peu structuré, expérimental et bruitiste. De plus, il est sans doute compréhensible et
pertinent que ce modele développé a partir des musiques populaires accorde une place
prépondérante au signifiant et au signifié dans leurs caractéristiques intra et extramusicales,
mais la noise n’ayant pas pour finalité d’étre narrative ni signifiante, ce systéme s’avére au
fond inapproprié. En somme, les modeles d’analyse développés dans le champ des popular
music studies, méme s’ils ont enrichi I’analyse musicologique classique en intégrant des
éléments inhérents a leur propre répertoire ainsi qu’au caractére phonographique, ne peuvent
répondre adéquatement aux spécificités de la noise. Etant par essence une musique composée
de bruits, les outils analytiques les plus adéquats devraient davantage se concentrer sur la
nature des sons, sur leur timbre et leur texture, plutdt que sur les parametres mélodiques ou
rythmiques. Ainsi faudrait-il commencer par considérer un modele effectif pour les sources
sonores concrétes et électroniques, qui s’émancipe définivement du systéme de notation

classique et de ses conventions.

11. L’analyse électroacoustique

Le domaine de I’analyse musicologique a connu de nombreuses avancées au vingtieme
siecle, en particulier lorsqu’il a fallu développer un langage et des outils adaptés a une
nouvelle organologie et a une nouvelle maniére de concevoir et appréhender le champ
musical. L’émergence de la musique concrete et le célébre TOM de Pierre Schaeffer 22, le
développement en France de la musique électroacoustique et de la musique acousmatique, et
en paralléle celui de la musique électronique a Cologne par I’impulsion de Karlheinz
Stockhausen, sont autant de revolutions sonores a partir desquelles il a fallu concevoir de
nouveaux modeéles de traitement et d’analyse. Au départ réservées aux spheres

institutionnelles, puisque les synthétiseurs et autres outils de captation n’étaient pas encore

212 Tagg, Music’s Meanings; Tagg, « Analysing Popular Music: Theory, Method and Practice ».
213 Schaeffer, Traité des objets musicaux.
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démocratises et leurs prix trés onéreux, les dynamiques d’expérimentation s’accompagnaient
systématiquement d’un pan de recherche scientifique, de musicologie et d’informatique
musicale — des conditions particulieres de commandes, de missions et de financements
institutionnels qui expliquent en partie pourquoi d’autres genres musicaux faisant ensuite
I’usage de dispositifs électroacoustiques et électroniques n’aient pour leur part pratiguement
pas fait I’objet d’analyses musicales. La tradition de recherche électroacoustique s’est donc
tres tot consacrée au développement de nouvelles interfaces et organologies sonores mais
aussi de logiciels d’analyse spectrale, une maniere inédite d’analyser le son orientée vers le
timbre et la composition spatio-temporelle des séquences. Lorsque j’ai souhaité confronter la
noise a I’analyse musicologique, I’objectif était de mettre en perspective le matériau sonore en
regard du discours ambiant, en cherchant véritablement a savoir si la noise échappe a toute
catégorisation, échappe au langage, échappe a I’analyse et aux conventions, ou s’il était
possible d’en esquisser certains modeles, certaines récurrences, certaines spécificités. Si la
principale difficulté résidait dans les modes d’approche des sons et des bruits, alors la
musique électroacoustique et ses outils d’analyse permettant I’interaction, I’annotation et la
transcription apparaissaient enfin pertinents compte-tenu de leur focalisation sur les « objets
sonores » 24, |e principe n’étant finalement ni d’étudier une partition, ni une séquence sonore
retranscrite par la partition, mais bien d’analyser le signal sonore lui-méme. Ces nouveaux
outils pourraient également permettre de rendre compte d’un jeu d’improvisation libre élaboré
a partir d’une séguence souvent non rythmée.

Pour ce faire, j’ai dans un premier temps tenté de procéder moi-méme a une analyse
spectrale a partir du logiciel Acousmographe développé par le GRM, en observant trois
musiques de nature tres différente puisqu’il s’agissait respectivement de morceaux de Britney
Spears (pop), Bernard Parmegiani (électroacoustique) et Incapacitants (harsh noise). Nul
besoin d’étre experte pour constater la différence visuelle entre les trois spectrogrammes, le
premier étant caractérisé par des éléments rythmiques marques et une ligne mélodique nette et
dégagée, le second mettant quant a lui en évidence une succession d’objets sonores clairs et
isolés, parfois des silences, tandis que le dernier faisait apparaitre un spectre tres saturé sans
variation ni dynamique. Du fait de son bruitisme extréme, le spectrogramme du morceau de

noise n’affichait en effet que peu de détails, au profit d’un flou grisé relativement homogene.

214 Le terme d’“objet sonore” désigne, pour Pierre Schaeffer, un objet phénoménologique construit dans la
conscience de l'auditeur a la suite d’une écoute réduite focalisée sur le son lui-méme, au-dela de son sens et de
sa cause. Il constitue en outre une extension de la notion de note a tous les sons audibles. Cf. Schaeffer.
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Néanmoins, ne disposant pas des compétences techniques nécessaires a une analyse
plus poussée du matériau et souhaitant dépasser la premiére impression surprenante d’un
spectrogramme illisible pouvant présager de nombreuses difficultés analytiques, j’ai contacté
Frédéric Dufeu, assistant de recherche en technologie musicale a I’Université d’Huddersfield
en Angleterre, alors membre du projet TaCEM (Technology and Creativity in Electroacoustic
Music), pour lui faire part de mes premiers résultats — en particulier I’obtention d’un
spectrogramme grisé — et surtout de mes interrogations au sujet d’éventuels outils d’analyse
pertinents pour I’analyse de la noise. Reconnaissant lui-méme la difficulté d’analyse de cet
objet appréhendé comme un « cas limite », il conseilla de me tourner vers les descripteurs
musicaux en me délivrant certains noms de logiciels d’informatique musicale 2. A la suite de
ce précieux conseil, je me suis procuré tous les logiciels en question (I’ Acousmographe que
j’avais déja, puis TIAALS, SuperCollider, Sonic Visualiser, etc...). En dépit de nombreuses
heures passées a mener des investigations pour trouver des versions logicielles compatibles
sur PC et les plugins adéquats — qui ne se trouvaient pas sur les mémes interfaces et relevaient
d’un fonctionnement trés difficile a appréhender pour les non-experts en informatique — a
prendre en main ces outils pour m’en familiariser, il me faut reconnaitre je n’ai pas été en
mesure d’en saisir grand-chose. Non seulement les paramétrages ne peuvent se satisfaire de la
configuration par défaut du logiciel, mais il faut en outre une profonde connaissance de leurs
significations et de leurs usages, auquel cas il est tres délicat voire impossible de faire
apparaitre la moindre information. De plus, aucune explication complémentaire n’est fournie
lors du téléchargement des différents plugins — a I’instar de ceux de I’Université Queen Mary
a Londres, qui ont servi de support a mes expérimentations initiales. Ma concentration
motivée a I’égard de I’article tres pointu de Nick Collins — alors a la pointe de la recherche
expérimentale sur I’application de ces outils sur les musiques bruitistes — n’aura guére porté

ses fruits et il s’avérait clair que je ne pouvais m’improviser experte de I’analyse musicale

215 Je retranscris ici quelques extraits de sa réponse : « D'un point de vue musicologique la situation qui te pose
probléme est en général un vrai casse-téte, j'imagine que c'est pour cela qu'il est difficile, voire impossible, de
trouver des travaux d'analyse de noise music... Mais tes essais seront je I'espére d'autant plus appréciés ! Je suis
d'accord avec tes conclusions. En plus de I'Acousmographe, tu pourrais essayer celui qu'on développe en ce
moment a Huddersfield (TIAALS, http://www.hud.ac.uk/research/researchcentre/tacem/ en version béta pour
Mac et Windows) - peut-étre plus efficace pour naviguer dans le son [...] mais sans doute pas tellement plus
utile pour ton approche, qui est un peu un cas limite pour l'analyse. [...] Une démarche que je te
recommanderais [...] est celle de Nick Collins [...] Il s'agit de décrire la totalité de la piste audio par des
descripteurs audio. Cela donne une imagerie simple trés utile pour I'analyse comparative, avec des parameétres
parfois simples (centroid, densité, loudness) et parfois plus complexes (et plus difficiles & interpréter). [...]
Pour I'utilisation, cela suppose d'installer SuperCollider et la bibliotheque de Collins (SCMir) [...] Je suis
convaincu que prendre deux jours pour une prise en main de ces outils logiciels serait vraiment bénéfique pour
tes travaux (et, pourront aussi inspirer a leur tour des musicologues peu habitués a se confronter a ces
situations) ». Ces extraits sont issus d’un email en date du 02/11/2013.
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informatique. Cette quéte s’est donc rapidement avérée laborieuse et éprouvante pour des
motifs différents, dus a la fois & mon manque de compétence évident dans le domaine, étant
somme toute peu familiére du savoir-faire analytique et technique de I’informatique musicale,
et inhérents au matériau lui-méme, celui-ci semblant présenter des problématiques certaines.
Plut6t que de procéder a de nouveaux exercices périlleux, maladroits et chronophages,
ma méthodologie a alors consisté a enquéter aupres de spécialistes de ces outils en leur
soumettant mon corpus. De cette maniere, I’étude sortait de son impasse tout en se re-
connectant avec mon objectif initial qui consiste a interroger une pluralité de discours et de
savoirs-faire autour de ce qui apparait comme un objet peu enclin aux catégorisations, aux
classifications, aux formalisations et d’une certaine facon a la verbalisation. Ayant bien
identifié que les seuls outils actuellement disponibles étaient la spectrographie et ce qu’on
appelle les « descripteurs » musicaux, mes cibles se sont naturellement dirigées vers un
ingénieur, en I’occurrence Adrien Lefévre, en charge du développement de I’ Acousmographe
au GRM, et un musicologue, Mikhail Malt, spécialiste des technologies musicales
informatiques a I’lRCAM (« Computer Music Designer »). Mes résultats analytiques et les
guestionnements qui en sont issus relévent ainsi de nombreuses données et propos qui seront
pour certains retranscrits ci-apres, mais dont il est possible de retrouver le contenu intégral au

sein des entretiens placés en annexe 5.

12. Trois types de représentations pour un puzzle analytique

Lorsqu’il est question de représentation analytique dans le champ de la musique
électroacoustique, le spectrogramme vient immédiatement a I’esprit car il en est I’embleme, a
la fois parce qu’il répond convenablement aux besoins et aux contraintes de ses
caractéristiques musicales et parce qu’il découle lui-méme des recherches technologiques
développées dans le cadre de ce champ musical fortement institutionnalisé. Cet outil ne suffit
cependant pas a extraire le maximum d’informations, aussi les cinq morceaux du corpus
seront analysés a travers trois formes de représentation différentes, la forme d’onde, le
spectrogramme et certains extracteurs informatiques (aussi nommeés « descripteurs »), afin de
pouvoir établir des correspondances et obtenir un point de vue plus complet sur I’objet,
comme si I’on cherchait a assembler les pieces d’un puzzle aux configurations multiples.

Pour le lecteur non initié a la physique, aux mathématiques et a I’informatique, il s’agit

d’apporter quelques précisions concernant ces représentations. La forme d’onde est la
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représentation du signal sonore, une propagation d’énergie dans un milieu matériel
caractérisée par des variations périodiques de la pression de I’air, que nous percevons dans un
registre de fréquences situé environ entre 20hz et 20000hz — les fréquences situées en-dessous
étant les infrasons, celles situées au-dessus les ultrasons. Le spectrogramme, ou sonagramme,
est un diagramme en deux dimensions représentant la pression acoustique a travers les trois
parameétres que sont le temps (& I’horizontale), la fréquence (& la verticale) et I’intensité
sonore (par un effet de colorisation), selon une échelle soit linéaire, soit logarithmique. Enfin,
les extracteurs, ici appelés « descripteurs », sont des algorithmes informatiques qui effectuent
des calculs destinés a proposer une représentation axée sur une caractéristique spécifique. Il
me faut finalement ajouter pour précision que ces analyses s’étendant a cinqg morceaux, et
n’occupant qu’une partie limitée de ma these, elles s’attacheront & esquisser leurs grandes
caractéristiques sans explorer leurs moindres details. De méme, les premiers morceaux seront
le lieu de davantage d’explications quant a la représentation, certaines informations ne

nécessitant pas d’étre réitérées.

a) Kevin Drumm, « The Inferno » (Sheer Hellish Miasma, 2002)

« Alors bon 13, la forme d’onde elle sert a rien quoi (rires), c’est bbbbww, le bon bloc
quoi » : bien que la réaction amusée d’Adrien Lefevre témoigne de la difficulté manifeste
d’extraire la moindre information, celle-ci apparait néanmoins caractéristique a certains
égards. Si I’on se référe a la figure 1, on observe qu’hormis la premiére minute, le reste du
signal apparait peu ou prou comme un bloc homogene dont I’énergie est maximale, ce qui
caractérise une forte amplitude et donc un fort volume. Contrairement a une piéce de Bach
que prend I’ingénieur en guise de témoin, qui dénote pour sa part un phrasé et une modulation
dans la musique, il n’y a ici quasiment aucune évolution de I’amplitude. Lorsque I’on effectue
un zoom pour observer la forme d’onde, on peut constater que la périodicité du son est mise a
mal. Plutét qu’une forme réguliere et périodique qui pourrait étre attribuée a une note
musicale, la forme d’onde est ici apériodique, complexe, ce qui indique déja qu’il s’agit de
sons trés bruiteux. Ce son trés peu périodique caractérise I’ensemble du morceau malgré
quelques variations. Méme si a I’écoute et a I’image, ce qui semble étre I’introduction (la
premiére minute) se détache du reste, elle n’en demeure pas moins bruitiste puisque I’on peut

observer des bursts, autrement dit des éclats sonores apériodiques (figure 2). Elle peut
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également traduire une distorsion du son, que I’on retrouve le long du morceau a travers une
forme plus carrée qu’arrondie (figure 3). Lorsque la forme d’onde est trop amplifiée et
augmentée, c’est comme si elle se coupait une fois atteintes les limites de la représentation
informatique, le registre numérique situé entre -1 et 1. Le son pur, représenté par une forme
d’onde sinusoidale, est donc transformé par ce processus : il ne devient pas plus fort en
volume, mais son timbre se modifie en tendant vers un son plus nasillard. Cette forme de
distorsion découle donc d’une saturation, autrement dit du fait que I’amplitude soit plus
élevée que ce que le systeme peut gérer (donc située au-dela de -1 et 1), ce qui induit un son
coupé et distordu. Par ailleurs, en observant les deux canaux gauche/droite, on peut voir que si
I’introduction est en mono (figure 2), le corps du morceau est quant a lui en stéréo (figure 3),
ce qui signifie que Kevin Drumm explore les deux possibilités dans sa musique. Il induit en
outre une spatialisation sonore par un effet de canon, certains sons passant d’un canal a un
autre de maniere modifiée, sans doute par I’utilisation d’un effet delay (retard) méme si cela
pourrait étre aussi le produit d’un filtrage ou d’une distorsion. Lorsque I’introduction en mono
se termine et que I’on passe a la seconde phase en stéréo, il existe une sensation étrange
d’introduction dans un nouvel espace sonore, comme si I’espace était «révélé », pour

reprendre le terme employé par Mikhail Malt.

Figure 1. Forme d’onde de I’intégralité du morceau
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Figure 2. Zoom sur I’apériodicité de I’onde
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Figure 3. Zoom sur la saturation de I’onde a travers sa forme carrée
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Le spectrogramme contribue pour sa part a de plus amples informations concernant la
structure du morceau. La premiére remarque qu’il s’agit avant tout de considérer est que
I’imagerie témoigne d’un bruit omniprésent. Cependant, elle dessine clairement plusieurs
phases qui se succeédent, plusieurs blocs déterminés qui suggerent comme de grands

mouvements du morceau, des changements d’ambiance (figure 4).

Figure 4. Spectrogramme de I’ensemble du morceau

ene # Kevin Drumm - The Infemo.way
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Certaines correspondances peuvent d’ailleurs s’effectuer avec la forme d’onde, car, si
I’on suit le déroulement temporel indiqué dans I’imagerie, on peut reconnaitre la fameuse
introduction de la premiere minute en blanc grisé, de méme que reconnaitre ce final
caractéristique. Il est possible de détecter a la coloration plus noire du bas de I’imagerie que le
morceau est dominé par les sons graves. Les quelques blocs semblables visuellement
correspondent souvent a I’oreille a des sons qui sont relativement proches, ou issus d’un
méme matériau. lls correspondent a des mouvements, a des masses, avec des fréquences
tenues. Si I’on constate au niveau des fréquences que les sons sont bruiteux, certains sont
néanmoins harmoniques, comme en témoignent certains blocs représentés par des strates
horizontales et notamment la séquence finale qui est de ce point de vue emblématique, car on
passe du son bruité a une fréquence harmonique. Le filtrage axé sur les pics d’énergie permet

de rendre compte de ces couches harmoniques, parfois a la limite de la visibilité, mais dont on
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peut extraire une forme de «régularité cachée » qui suggérerait I’utilisation de processus
périodiques. Les harmoniques représentées sur le spectrogramme ne sont toutefois pas
toujours révélatrices de ce qui est percu a I’oreille, car lorsqu’elles sont hautes et situées au-
dessus de 5000 hz on ne les entend pas nettement, contrairement a celles qui se situent autour
de 500hz, 90hz ou 170hz... Ainsi, on peut établir plusieurs grands mouvements : une
introduction bruitée mais composée de sons ponctuels et de silences, comme de petites
explosions ; un gros bloc saturé subdivisé par quelques variations de timbre plus ou moins
harmoniques ; une accalmie ; de nouveau un gros bloc saturé subdivise ; une bréve accalmie ;
une grosse masse sonore et enfin un final harmonique. Il en revanche bien plus délicat
d’observer des nuances qui sortiraient des grandes lignes, ou plutét des gros blocs, de cette
représentation. Certaines formes reviennent, probablement issues des mémes sources (3’20,
9’15, 13’) que I’on peut entrevoir dans les aigus sur le spectrogramme. A titre d’exemple, la
figure 5 représente aux alentours de 9’15 un son aigu presque sinusoidal en glissando, au-
dessus d’une fréquence harmonique, qui revient a plusieurs reprises lors du morceau. Ces
glissandi ressortent de maniere claire, tandis que d’autres événements sont davantage noyés
dans le son et donc quasiment absents de la représentation. Ce qui est intéressant, c’est que le
musicien semble avoir inversé la forme de ce son pour faire entendre les deux formes
inversées en méme temps, une diffusion synchronisée d’un glissando ascendant et d’un
glissando descendant. Par ailleurs, cette méme figure illustre un décalage du son entre le canal
gauche et le canal droit, ce fameux canon observé dans la forme d’onde, qui est sans doute

une illustration du delay.

Figure 5. Détail du motif d’un son presque sinusoidal en glissando
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Enfin, dans I’ensemble des tentatives expérimentales realisées a I’aide des
descripteurs, beaucoup sont infructueuses ; les limites inhérentes aux différents outils méritent
par conséquent un retour réflexif a la suite de ces analyses. 1l s’agit cependant de relever une
nouvelle fois comment ce qui apparait comme un échec représentationnel, comme un
diagramme incohérent ou une caractéristique non pertinente, délivre en réalité certaines
informations. Le premier élément utilisé est la matrice de similarité, dont le principe est que
chaque point dans le temps est comparé avec lui-méme, avec tous les points dans le passé et
tous les points dans le futur (figure 6). Elle est en général concue a partir de plusieurs
descripteurs, dont le premier cas présent est la MFCC (mel-frequency cepstrum coefficient),
un vecteur axé sur le timbre comparable a une empreinte digitale identificatrice. Les résultats
ne sont pas tres probants et montrent moins clairement que sur le spectre les événements et les
différentes phases du morceau, bien que I’on puisse tout de méme en repérer environ sept (qui
correspondent peu ou prou aux résultats précédents) ainsi que la grande différence de
I’introduction : « les matrices de similarité c’est toujours trés délicat [...] Dans certains cas
c’est trés bon, dans ce cas pas du tout. Tu vois la c’est génial, parce que tu vois rien. »
(Mikhail Malt).

Figure 6. Matrice de similarit¢t MFCC
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La seconde matrice de similarité utilisée est le chromagramme, un histogramme basé
sur un descripteur harmonique qui indique a partir du spectre la répartition dans le temps des
différentes notes (figure 7). Cet histogramme étant adapté aux musiques tonales et a leur
harmonie, il se révéle sans surprise inopérant dans le cas d’un morceau de noise. En effet,
I’énergie est répartie sur I’ensemble des notes, a I’exception d’une légere dominance du mi,

du fa et du sol autour de la 7e, de la 16¢e et de la 18e minute du morceau.

Figure 7. Matrice de similarité Chromagramme
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Le descripteur Spectral Flatness (figure 8), dont la fonction est de montrer le bruit,
apporte a priori peu d’éléments convaincants hormis une identification des phases
introductives et finales qui ressortent comme les éléments les plus clairs en contraste avec le
milieu qui apparait de maniere quasiment rectiligne, le bruit et le bruité étant ici considérés
comme tres proches. Le descripteur Spectral Flux est en revanche plus parlant (figure 9). Il
correspond au flux spectral du son, qui compare des petits morceaux sonores du spectre avec
ce qu’il y avait auparavant, indiquant ainsi les éventuelles variations du mouvement a
I’intérieur du son. L’imagerie nous montre ici qu’il y a assez peu de variations, les plus
évidentes étant une fois de plus I’introduction, une phase au premier tiers ainsi que la
conclusion, et que certains éléments correspondent avec le spectre. Comme ces descripteurs

analysent le méme objet musical, il est évident que leur représentation est souvent corrélée.
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Figure 8. Le descripteur Spectral Flatness
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Ainsi le descripteur Centroid Spectral ne s’est pas avéré trés convaincant car il
n’apportait aucune information supplémentaire a ce que nous savions deja, sa représentation
étant fortement corrélée a la courbe du Spectral Flux, bien que de forme inversée. Le
descripteur Inharmonicity, dont le nom indique sa fonction de repérer I’harmonicité (vers le
haut du diagramme) et I’inharmonicité (vers le bas du diagramme), permet de voir a quel
point I’on s’approche d’un spectre harmonique. Le dernier descripteur utilisé est Crest, proche
de Flatness, supposé donner la quantité de bruit dans son son (je n’ai pas I’imagerie non plus,
donc impossible d’en dire plus ni d’analyser). On peut voir qu’il y a des moments beaucoup
plus bruités que d’autres, I’introduction apparaissant comme ayant peu de bruits en raison des

nombreuses pauses.

b) Merzbow, « Slave New Desart » (Venereology, 1994)

La premiere réflexion que I’on puisse avoir & I’examen de la forme d’onde du morceau
de Merzbow est semblable a celle que nous avions face a celle de Kevin Drumm : la forme
d’onde est extrémement typique en ce qu’elle ne laisse apparaitre aucune dynamique générale
et prend la forme d’un gros paté monobloc qui indique un signal temporel d’intensité
maximale et un son ultra compressé (figure 10). On peut y deviner comme quatre phases : un
premier bloc qui s’achéve vers 2°20, un second vers 4’20, un troisieme moins régulier vers
5’45 et la fin. Comme on peut le voir sur la figure 11, le signal est apériodique et suggéere
donc une musique bruitée, a I’instar du morceau précédent. Il est également possible de
repérer I’usage maximal de la saturation a la forme trés carrée de I’onde, a la différence que
I’onde n’est pas coupée lorsqu’elle atteint les limites de -1 et 1, mais «repliée » vers
I’intérieur. Ce phénomene de repliement, également appelé warping en anglais, est un effet de
distorsion qui miroite ce qui dépasse vers I’intérieur et conserve donc I’information qui aurait
da étre coupée. Le musicien utilise ainsi les processus renvoyés qui ont pour conséquence
directe de charger davantage le spectre, de prendre tout I’espace et de produire une musique
encore plus bruitiste. Le fait que la musique soit saturée et repliée a des conséquences sur la
lecture de la forme d’onde, parce qu’en prenant toute I’extension, le phrasé n’est plus en
mesure d’apparaitre. Seuls les blocs peuvent étre identifiables a travers les différentes

coupures auxquelles Merzbow procéde.
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Figure 10. Forme d’onde de P’intégralité du morceau
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Certains aspects de ce découpage structurel se verifient sur le spectrogramme, mais il
est clairement plus difficile de I’entrevoir en comparaison au morceau de Kevin Drumm, qui
affichait pour sa part des blocs bien différenciés. Le premier élément qui saute aux yeux est le
gros bloc blanc horizontal situé au-dessus de 16000hz, qui semble indiquer que le musicien a
filtré les aigus ou que son matériel a coupé au-dela de ces fréquences, bien qu’il reste un peu
d’énergie qui traverse cette limite. Au-dela de cet aspect, la piéce dans son ensemble apparait
tres monolithique, avec de nombreux endroits qui s’apparentent a d’autres selon des nuances.
Iy a peu de réelles césures mais plutdt une imagerie trés striée verticalement, qui correspond
a la retranscription des éléments percussifs, des « attaques » qui caractérisent habituellement
une musique rythmique. Il ne s’agit pourtant pas ici d’un morceau «rythmique » a
proprement parler, ce sont en réalité des roulements (voum voum voum), des boucles
percussives qui se retrouvent sur plusieurs mouvements. Il peut y avoir de ce point de vue une
différence entre notre perception et I’imagerie représentée, car au-dela de 40 battements par
seconde nous entendons un son continu ; autrement dit, nous pouvons entendre un timbre au
lieu d’une rythmique. La voix, utilisée par Merzbow pour ce morceau, est-elle méme une

succession d’attaques.

Figure 12 : Spectrogramme de I’ensemble du morceau
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Le spectrogramme montre aussi quelques notes tenues dans les aigus, représentées par
les seuls blocs harmoniques constitués de traits foncés paralleles. Comme avec le morceau de
Kevin Drumm, le final constitue lui-méme une note tenue, comme dans I’idée commune
d’une conclusion. En revanche le son est trés différent : il passe par une série de distorsions
qui le saturent en permanence, et le fait qu’il prenne toute la place oriente vers la piste d’une
distorsion harmonique, puisque la distorsion ajoute des fréquences. Il y a par exemple un
événement, une texture composée d’une couche d’un son tres aigu, qui ressort de cet espace
rempli. Si ce morceau comporte plus d’événements rythmiques qu’harmoniques en regard de
celui de Kevin Drumm, I’autre grande différence repose principalement, comme indiqué
précédemment, sur son aspect évolutif : celui-ci semble conserver des boucles et d’autres
éléments lorsqu’un nouvel événement intervient, a la maniére d’un tuilage. Les éléments sont
davantage dans une logique d’accumulation, au travers de laguelle la batterie (ou la boite a
rythmes) est par exemple un élément qui perdure et assure une continuité. Le début montre
d’ailleurs une sorte d’introduction avec les éléments rythmiques, une pause, puis I’entrée dans
une nouvelle phase marquée par une transformation qui s’illustre par des tons de gris, ensuite
un nouveau dénouement qui intervient, puis I’événement harmonique aigu, etc. Du point de
vue de I’énergie, elle semble ici répartie sur I’ensemble du spectre avec un pic sur les graves
(ce qui est noirci vers le bas du diagramme). On a donc ici un spectrogramme qui,
contrairement a celui de Kevin Drumm qui fonctionnait par blocs, est ici plus noyé, les
variations qui peuvent catactériser cette forme évolutive étant ici bruitées dans un ensemble.
Ce spectre trés dense induit des difficultés a laisser apparaitre les événements sonores en
regard de ce qu’on entend.

Le chromagramme, qui pour rappel a pour utilité d’indiquer la fréquence des notes
utilisées, nous montre une fois de plus, par sa non-pertinence dans le cadre de la noise, un
résultat étonnant puisque toutes les notes semblent quasiment autant sollicitées (figure 13). Le
paradigme totalement différent d’une musique bruitiste et atonale contribue néanmoins a ne
pas vraiment pouvoir interpréter un tel diagramme, tandis qu’il peut étre tout a fait approprié
pour une musique tonale. Le descripteur Spectral Flatness (figure 14), qui montre en quelque
sorte la quantité de bruit, ne nous offre que peu d’informations hormis le fait que la courbe
soit quasiment rectiligne, donc un ensemble homogeéne, a I’exception d’un détail intéressant a
la fin sous forme d’escalier qui suggére le passage de quelque chose de tres bruité a quelque
chose de plus harmonique. Spectral Flux, qui indique la dynamique du mouvement interne, la
différence entre deux moments, est un descripteur plus efficient. Il montre ici les différentes

phases d’évolution : lorsque I’évolution est forte, qu’elle stagne, qu’elle augmente ou s’arréte
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; le résultat suggérant ici une forme indiquant des variations, qui ne sont néanmoins pas
extrémes dans leurs différences (pas de schéma). Comme le descripteur Centroid (figure 15)
indique que plus le barycentre est grave, plus on a une sensation de son grave, on peut
interpréter la courbe comme démontrant une variation de bruits — I’introduction est par
exemple située dans les graves, puis on voit la courbe remonter progressivement vers les
aigus, puis redescendre, remonter, redescendre, remonter, redescendre plus progressivement,
remonter en fleche etc, cette trajectoire indiquant donc de nombreuses variations que I’on peut
a peu pres situer dans la méme amplitude. Comme on peut le voir sur la figure 16, la courbe
d’Inharmonicity est trés proche de celle du Spectroid. Bien qu’elle soit programmée pour
désigner ce qui est inharmonique en bas et ce qui est harmonique en haut, il nous faut dire que
le résultat n’est pas toujours pertinent. Elle montre néanmoins que les points situés au méme
endroit peuvent étre interprétés comme des timbres ressemblants. Il y a donc une forte
variation de timbres dans I’ensemble du morceau, mais avec des récurrences. Pour terminer ce
volet des descripteurs, le diagramme affichant la quantité de bruit dans un son, Crest, nous
montre par sa courbe représentée tres en bas de I’image que les quantités de bruit sont

phénoménales.

Figure 13. Matrice de similarité Chromagramme
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c) Twig Harper, « Untitled 4 » (Twig Harper, 2011)

Twig Harper, représentant américain d’une noise plus proche de la musique concréte
et de I’électronique abstract que ses deux acolytes précedents, qui incarnent davantage un
archétype « harsh noise », est un exemple qui non seulement souligne la relation entre le type
de musique et ses représentations graphiques, mais qui révele aussi par analyses comparatives
la (non)pertinence et d’(in)adéquation des outils d’analyse aux styles représentés. « Il est tres
gentil celui-la ! [...] (rires) Par rapport a ce qu’on a vu avant, c’est trés gentil ! », s’est
exclamé Mikhail Malt en découvrant la forme d’onde. Si nous commencions en effet a nous
habituer aux formes d’onde occupant toute I’amplitude et caractérisées par une forme de bloc

rectangulaire, le signal est ici tres différent puisqu’il affiche une forme hétérogéne (figure 18).

Figure 18. Forme d’onde de P’intégralité du morceau
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Les formes d’onde précédentes étaient étirées, tandis que celle-ci est sculptée et laisse

apparaitre un phrasé. La masse peut néanmoins étre dense et le son atteindre les limites de
I’amplitude ; mais le signal, toujours apeériodique et donc atonal, n’est toutefois jamais coupé
puisqu’il laisse toujours apparaitre la forme d’onde compléete, comme le montre la figure 19.

Son bruitisme est donc de nature différente que celui des deux morceaux précédents. Les deux
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canaux peuvent également étre différents, et méme lorsque la forme du signal est similaire,

elle est comme légérement accentuée sur le canal droit ou le canal gauche, ce qui dénote une
volonté de spatialiser le son.

Figure 19. La forme d’onde atteint les limites de la représentation sans étre coupée
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Figure 20. La forme d’onde indique un son injecté depuis le canal droit au canal gauche
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De plus, et ceci est clairement visible sur la figure 20, le son diffusé sur un canal peut
ensuite étre renvoyé de I’autre c6té, a I’instar du son de la 55e seconde au canal droit qui est
réinjecté sur le canal gauche trois secondes plus tard. De son point de vue expert, le
musicologue de I’IRCAM devine une distorsion par des boucles avec réinjection de son,
c’est-a-dire des delay qui entrent dans d’autres delay, des réseaux de sons qui rentrent dans

des machines et des effets et qui sont ensuite réinjectés dans une forme transformée.

Figure 21. Spectrogramme de I’intégralité du morceau
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Le spectrogramme est également bien plus limpide que ceux des morceaux précédents.
On peut y apercevoir des mouvements plus dansants, plus fluides, tres différents des stases de
Kevin Drumm ou des variations de Merzbow. Le caractere moins bruitiste de la musique est
directement lié a I’aspect moins bruiteux de sa représentation, qui laisse ici apparaitre les
événements sonores, presque a la maniére d’une musique électroacoustique. En observant la
figure 21, il est par exemple possible d’identifier facilement un événement trés aigu
représenté par un trait noir qui évolue lentement pendant plus du premier tiers du morceau. En
dehors de tous ces éléments trés visibles, ce spectre offre une pluralité de détails qu’il est
possible d’observer en zoomant, comme le montre la figure 22. Le gros trait noir situé aux

alentours de 2000/2500hz et qui ressemble & une trace de pneu sur I’image, représente un son
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assez aigu proche d’un bruit de grillon, et se situe au-dessus d’un ensemble d’éléments
sonores situé dans les graves, qui apparaissent un peu comme des traits de croquis au crayon.
Si le spectrogramme montre aussi bien les événements sonores, c’est bien slr parce
gu’il inclut des silences et n’est pas toujours chargé (figure 23), mais c’est aussi parce que le
son n’est pas saturé et distordu comme les morceaux précédents. Le musicien a sans doute
recours a une forme de distorsion, mais dont on ne peut trouver la source par I’imagerie. En
revanche, les diverses couches superposées qui donnent une impression de masse bruitiste
sont quant a elles rendues visibles. Malgré une représentation plus claire de ce morceau, le
spectrogramme demeure un outil qui peut s’avérer trompeur concernant les sons harmoniques.
En effet, on pourrait par exemple penser de certains sons qu’il s’agit d’une voix, alors qu’a
I’oreille on identifie le bruit des platines vinyles et de ses changements de vitesse. La
répétition d’un méme motif peut néanmoins attirer I’ceil de I’expert, qui se demandera de quel
effet il pourrait s’agir ; dans le cas qui nous intéresse ici, le « tactactactac » qui indique une
réverbération issue des lignes de retard a réinjection précédemment évoquées. Tout comme le
morceau de Merzbow, la musique peut la aussi étre considérée comme continue, mais elle se
caractérise surtout comme une musique d’événements et d’objets sonores qui découlent d’une
manipulation et de gestes que I’on entend et dont I’imagerie communique la sensation. Elle se
distingue ainsi des deux morceaux précédents qui tiennent davantage d’une musique des

textures.

Figure 22. Zoom sur une partie du spectre
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Figure 23. Zoom sur une autre partie du spectre
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La ou les imageries précédentes offraient une bonne surprise par leur clarté, il faut
avouer qu’il n’en est pas de méme pour les descripteurs. Mikhail Malt, familier de ces
représentations, I’a d’ailleurs annoncé d’emblée : comme les descripteurs fonctionnent bien
avec les globalités, ils risquent de ne pas étre en mesure de nous apporter des informations
trés pertinentes pour ce qui est ici une musique de I’événement, caractérisée par une grande
granularité. De plus, le musicologue est confronté a une autre problématique méthodologique
car le protocole d’analyse d’une musique telle que celle-ci aurait pu étre défini différemment
que les morceaux précédents, avec des méthodologies plus proches de celles de la musique
électroacoustique. Mais le morceau faisant partie de ce corpus et nécessitant a ce titre d’étre
comparé aux autres, les descripteurs ont malgreé tout été testés.

Spectral Flatness n’a pas fourni d’indications pertinentes, la courbe apparaissant somme
toute assez statique. Bien que relativement difficile a interpréter, le descripteur Flux est un
peu plus parlant car la courbe montre que le musicien est tres actif a travers la retranscription
de sa dynamique, c’est-a-dire beaucoup de pics de montée et de descente, malgré quelques
phases un peu plus statiques (figure 24). Comme le montre la figure 25, le Centroid traduit lui
aussi un mouvement laissant entrevoir des dynamiques entre des sons plus foncés et des sons
plus clairs. On voit par exemple tres clairement que les premiéres secondes démarrent avec

des sons tres foncés qui s’éclaircissent assez subitement, puis des variations de couleur qui
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adoptent tout de méme un mouvement général qui tend vers les graves jusqu’a un peu moins
de deux minutes, etc. Enfin le Crest montre une quantité de bruit bien plus modérée que
Merzbow par exemple, puisque la courbe n’est pas au plus bas de I’image, mais elle se situe
malgré tout clairement dans le bruit avec seulement quatre pics semblant indiquer des sons

peu ou pas bruites.

Figure 24. Spectral Flux
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Figure 25. Spectral Centroid
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Figure 26. Crest
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d) Whitehouse, « A Cunt Like You » (Mummy and Daddy, 1998)

Avec Whitehouse, I’imagerie renoue avec celle des courants plus extrémes incarnés
par Kevin Drumm et Merzbow. 1l faut dire que les pionniers du power electronics sont surtout
réputés pour un son harsh noise peu dynamique et une voix hurlante trés caractéristique.
L’ onde (figure 27) a ainsi une forme de paté monobloc ne faisant apparaitre aucun phrasé, et
le signal irrégulier confirme le caractére bruitiste de la musique. Comme le morceau de
Merzbow, la saturation induit ici une distorsion par repliement, ainsi que le montre la figure
28, une caractéristiqgue que Mikhail Malt juge par ailleurs «iconique ». La forme d’onde
permet également d’identifier treés clairement au long du morceau des boucles sonores, qui
évoluent progressivement (figures 29). L’ aspect répétitif du morceau transparait de la méme
maniere dans le spectrogramme, qui en plus de traduire le bruit ambiant par son aspect grisé,
est dans son ensemble limpide en ce qui concerne ce point précis : si I’on observe
attentivement la figure 30, nous pouvons voir qu’un méme élément situe dans les graves
(couleur foncée en bas) et de nature harmonique (provoquant ces strates paralléles) est présent

tout au long du morceau.
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Figure 27. Forme d’onde de P’intégralité du morceau
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Figure 28. Saturation par repliement
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Figure 29. Evolution des boucles sonores
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Figure 30. Spectrogramme du morceau
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De méme, cette boucle et ces types de sonorités ont un effet saccadé qui se traduit dans
le spectrogramme par un effet hachuré de lignes verticales tres serrées, représenté comme un
élément rythmique. Enfin, apparaissent des cesures trés marquées qui dessinent des blocs,
comme le morceau de Kevin Drumm, dont on peut aussi deviner les similitudes ; découpés en
13 blocs de largeurs différentes, on pourrait supposer que le bloc 1 et le bloc 12 soient de
nature assez semblable, de méme que les blocs 2, 4, 9 et 11, ou encore les 3 et 5, ou les 7, 9,
11 et 13, bien qu’il y ait bien sdr des variations qui ne les rendent pas identiques. Ce morceau
se situe donc dans un travail de textures et de saturation, de méme qu’il fonctionne par blocs
qui ont donc pour effet de poser une atmosphére sonore spécifique et répétitive.

Au niveau des descripteurs, la matrice de similarité réalisée a partir de la MFCC (le
timbre) est la plus convaincante. Méme si Mikhail Malt rappelle qu’avec ce type de musique
il est difficile d’interpréter les descripteurs, la matrice fait ici clairement apparaitre les
différentes sections que nous avions identifiées auparavant, avec plus de nuances néanmoins
sur la phase comprise entre la 72e seconde et 132e, ou il semble en réalite déceler des
différences la ou le bloc apparaissait relativement homogene sur le spectrogramme. Ce
descripteur peut s’avérer pertinent lorsque la musique est structurée par ces blocs distinctifs et

axés sur le timbre.

Figure 31. Spectral Flatness

sne #H Sonic Visusiiser: |Volumes/Malt_2To_BKP/Sarah_Benhaim_sons_these|Corpus naise Whitehouse - & cunt like you wsv (medifiad)

4 4 4 H « P B M M xS E v, +, ™ x & J o A

m1 w2 w3 IR

Plot Typs  Curve: B m
Scale | Log 2] -]

Show © Play # of

— 145 —



Le second descripteur utilisé, Spectral Flatness, a eu pour résultat décevant une courbe
verte horizontale ne laissant pratiqguement transparaitre aucune évolution, aucune réelle
différence entre les niveaux de bruits, suggérant donc une homogénéité de bruit au long du
morceau (figure 31). Le spectral Flux n’a pas non plus été concluant, le musicologue le
jugeant trop pauvre pour en tirer la moindre conclusion. Le diagramme du Spectral Centroid
me parait en revanche intéressant en comparaison de ceux de Twig Harper et de Merzbow car
il démontre que la brillance des sons, la hauteur percue, est majoritairement située dans les
mediums et surtout que la courbe offre peu de variations dans ces couleurs de « hauteurs »
(figure 32). Le musicologue a donc conclu que hormis la MFCC, tous les descripteurs

donnaient un résultat trés moyen ne rivalisant pas avec le spectre.

Figure 32. Spectral Centroid
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e ) Wolf Eyes, « Cellar » (Always Wrong, 2009)

A P’instar de celui de Twig Harper, le dernier morceau du corpus fait partie des cas
plus hybrides puisque Wolf Eyes est un groupe aux influences noise et rock dont
I’instrumentarium comprend guitares, synthétiseurs et chant. La forme d’onde suggére un
caractére moins maximaliste que les morceaux de Kevin Drumm, Merzbow et Whitehouse

puisque I’on voit apparaitre un phrasé, méme s’il n’est pas aussi dessiné que celui de Twig
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Harper (figure 33). Il affiche plus typiquement un signal irrégulier et bruiteux, ainsi qu’une
distorsion, toutefois moins extréme en intensité et en fréquence que les morceaux de Kevin
Drumm, Merzbow et Whitehouse (figure 34). On y voit également des boucles, comme celle
que I’on identifie sur la figure 35, qui débute seule I’introduction mais qui continue a tourner
le long du morceau. Comme ce que nous avions constaté avec Twig Harper, le fait d’avoir
pour exemple une forme de bruitisme différente caractérisée par des éléments sonores moins
noyes, et donc plus identifiables, se répercute directement sur I’imagerie.

Le spectrogramme est de ce fait nettement plus lisible que ceux des prototypes plus
extrémes du corpus, ainsi que le montre la figure 36. En effet, si une phase introductive se
détachait distinctement sur la forme d’onde, il en est de méme sur le spectrogramme ou I’on
identifie bien ces 45 premiéres secondes moins colorées que le reste du morceau. Comme sur
le morceau précédent, les stries verticales indiquent le caractere percussif de la boucle
électronique audible des le début du morceau, et les sortes de colorations noires qui s’y
ajoutent a la 15e seconde représentent la voix — particulierement visible ici car des sons
percussifs viennent ajouter une couche supplémentaire a la 45e seconde, rendant dés lors ces
détails moins visibles. Par la suite, le spectre indique un caractére mouvant et évolutif de la
musique, plus proche des morceaux de Merzbow et de Twig Harper que des blocs de Kevin

Drumm et de Whitehouse.

Figure 33. Forme d’onde de P’intégralité du morceau
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Figure 34. Irrégularité du signal
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Figure 35. Boucle qui introduit le morceau et se poursuit ensuite
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Figure 36. Spectrogramme du morceau intégral
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Son aspect évolutif suggere qu’il n’y a pas de rupture marquée, mais bien des
phénomeénes de tuilage et d’accumulation de sources. Mais contrairement a Merzbow qui
recourrait a ce méme fonctionnement, les sources sont ici plus claires, plus audibles, plus
distinctes, moins saturées. Il existe un mélange de sons harmoniques et percussifs, puisque
I’on peut observer quelques strates horizontales, mais il faut malgré tout souligner que
I’aspect rythmique ressort principalement. 1l y a beaucoup d’événements sonores qui se
mélent, mais certains sont nettement identifiables comme les mémes trois bruits aigus situés
entre la 102e et la 112e seconde, les sons mediums représentés par des traits noirs en-dessous
de 5000hz, ou encore la strate sonore medium/aigué (que 1’on dirait « brillante ») qui prend la
forme de cette masse noire sur la phase finale du morceau.

La matrice de similarité établit des correspondances claires avec le spectrogramme, ou
I’on reconnait les différentes phases jusqu’a la seconde 146 (figure 37). La la matrice
reconnait comme distinctive une petite phase caractérisée par le glissando d’un son
électronique aigu remplacant temporairement la voix, qui pourtant ne se dégage pas de
maniére marquée sur le spectrogramme. Le descripteur Centroid nous montre que toutes les
brillances du son sont représentées dans le morceau, du plus grave dans la phase introductive

au plus aigu sur la phase finale, la majorité du morceau étant néanmoins comprise dans les
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mediums avec relativement peu de variations (figure 38). En conclusion de cette analyse, on
pourrait considérer que ce morceau se situe donc plutdt du cété d’une musique d’événements

et de gestes, a I’instar de Twig Harper, que d’une musique des textures.

Figure 37. Matrice de similarité
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f) Synthése des analyses musicales

Ces analyses realisees a partir de différents types de représentation ont permis de
mettre a jour certaines caractéristiques musicales et d’établir des éléments de comparaison
entre les cing morceaux du corpus. L’élément le plus déterminant est I’'usage immodéré de la
distorsion du son par effet de saturation du signal, qui indique une volonté manifeste de faire
usage du son et de le travestir, voire méme de I’ « éprouver » lorsque cela implique un volume
maximal. Ce principe est utilisé sans retenue sur les morceaux prototypiques d’une noise plus
radicale, comme le montrent les morceaux de Kevin Drumm, de Merzbow et de Whitehouse,
tandis qu’il I’est utilisé de maniere moins extréme chez Wolf Eyes, et encore moins chez
Twig Harper, ou la distorsion ne semble pas découler du processus de saturation. Un second
élément trés caractéristique est I’absence de signal régulier sur I’ensemble des cing morceaux,
qui signifie qu’ils recourent tous a des nuances de bruit sans jamais passer par la tonalité —
rien d’étonnant alors a ce que la musique soit dite « noise ». Ce point-ci est par ailleurs corrélé
a la figuration des spectres, qui ont pour particularité d’apparaitre de maniéere grisée, a I’image
d’une neige venant brouiller une représentation claire et précise — a I’exception de celui de
Twig Harper qui est particuliérement net et dans une moindre mesure de celui de Wolf Eyes.

Ces analyses ont également permis d’identifier des récurrences au sein des différents
morceaux, qu’il s’agisse des mémes textures timbrales le plus souvent visibles par I’effet
«bloc » ou par les strates horizontales que constituent les harmoniques (Kevin Drumm,
Whitehouse), ou bien de I’usage de boucles sonores qui donnent une sensation rythmique
représentée par les stries verticales (Merzbow, Twig Harper, Wolf Eyes), les deux formes
n’étant d’ailleurs pas incompatibles. La réelle surprise (et sans doute plus-value) que ces
différents diagrammes ont permis de mettre a jour se situe sur deux terrains a la fois, par
ailleurs intrinséquement reliés : la révélation de deux grandes tendances musicales au sein de
la musique noise, ainsi que la problématique méthodologique et technologique qu’elles posent
en termes d’analyse et de représentation. Comme indiqué lors des analyses, il apparait en effet
que certaines musigques noise pourraient étre caractérisées comme des « musiques de texture »
(Kevin Drumm, Merzbow, Whitehouse), quand d’autres seraient plutdt des « musiques
d’événements sonores » (Twig Harper, Wolf Eyes), méme si en réalité la plupart des
musiques noise sont plus ou moins toujours un mélange nuancé des deux.

Ces éléments nous invitent a penser que les prototypes identifiés par les acteurs, supposés

couvrir I’étendue des formes que peut prendre la musique noise, se caractérisent d’une part
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par I’intensité de leur recours au bruit — ces morceaux et artistes qui font I’unanimité absolue
lorsqu’il s’agit de les catégoriser en tant que noise —, mais aussi d’autre part par la nature de
leur bruitisme. De maniére trés claire, les formes de noise moins saturées, qui laissent plus
d’espace au silence ou qui sont plus hybridées stylistiquement, se révelent plutét comme des
musiques « d’événements sonores » constituées d’objets identifiables dont I’évolution
temporelle est plus fortement perceptible. A contrario, les formes de noise les plus saturées et
distordues, qui accumulent souvent de tres nombreuses sources difficiles a identifier de par la
masse sonore qu’elles engendrent, sont caractéristiques de ces fameuses musiques « de
texture » ; on pourrait dire de maniere quelque peu paradoxale puisque la musique est un art
du temps, qu’elles dessinent un espace sonore de la texture, de la saturation, plus qu’une
temporalité de I’événement. Selon qu’un morceau tende davantage vers la texture ou
davantage vers I’événement, sa représentation informatique s’en trouve inévitablement
modifiée de méme que ses possibilités de décryptage et d’interprétation. Nous parvenons ici a
de nouvelles problématiques qui, loin de seulement concerner nos enquétes, défient en réalité

les domaines de I’analyse musicale et de la musicologie informatique.

13. Quand la noise se confronte aux outils d’analyse

g) Epreuves, essais et surprises : I’analyse en contexte

La question de la viabilité de la représentation servant de support a I’analyse ne
constitue pas un débat nouveau. Tandis que le domaine le plus analysé des musiques
électroniques et électroacoustiques, celui de la musique dite « acousmatique », continue de
développer des outils qui lui sont adaptés, il s’agit ici de souligner comment (et si) ces
derniers peuvent réellement s’adapter a une musique comme la noise. L’investigation que j’ai
poursuivie concernant I’analyse de mon corpus s’est en effet doublée d’une observation
attentive des conditions d’analyses relatives a I’interaction experts/outils/noise. Il m’a paru
intéressant d’en retranscrire certaines remarques, réactions et hypotheses qui pourraient venir
enrichir notre analyse de la noise et les problématiques qu’un tel objet d’étude peut poser a un
niveau plus général.

Le premier élément qui doit étre évoqué a trait aux conditions d’analyse et en

particulier a I’accessibilité et a I’ergonomie des différents outils. Si I’on prend pour exemple
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la seule généalogie de ma recherche, il n’est nullement étonnant que des universitaires non
familiarisés avec ces outils renoncent finalement a mener des analyses musicales, tant les
obstacles sont nombreux. Méme si la plupart de ces technologies sont aujourd’hui
démocratisées au sens ou elles sont téléchargeables gratuitement, elles requiérent une
exigence technique et méthodologique tres importante. Le choix initial de consulter des
experts pour acquérir une certaine familiarisation des notions scientifiques et des outils
devient en réalité une nécessité lorsque I’analyste n’a pas suivi de formation préalable.
L’exemple le plus frappant est celui du réglage des parametres, qui conditionne a tel point la
représentation qu’il est possible de ne rien voir apparaitre si les réglages ne sont pas adéquats.
Or bien évidemment, lorsque I’on ne sait pas a quoi correspondent les parametres ou les
mesures, I’entreprise est d’emblée condamnée car elle ne permet pas d’interpréter I’imagerie
en conséquence 2, Au cours des deux entretiens, cette érudition scientifique et empirique est
maintes fois apparue déterminante lorsque les experts cherchaient a « rendre visible » ce qui
était pourtant contenu dans I’information, dans la musique.

En plus de la bonne connaissance de la signification des parameétres, I’apprentissage
des logiciels est lui aussi trés technique, ainsi que le montre le temps passé par Adrien Lefevre
a énumeérer les divers outils de I’Acousmographe permettant de manipuler le spectre,
sélectionner des parties a I’aide des marqueurs, des librairies et des répertoires : « c’est, bon,
si tu veux c’est toujours pareil, un peu de galére au début, quelques heures d’apprentissage,
puis une fois que tu as tes chemins, tes sentiers battus...[...] C’est vrai que ce n’est pas
évident... ». Si I’observation fait montre du savoir-faire et du bagage scientifique préalable,
elle dénote aussi la part tres importante d’expérimentation qui accompagne I’utilisation de ces
outils, ici exacerbée par I’application de ces techniques sur des morceaux de noise. Comme
les experts convoqués ne connaissaient pas cette musique avant de procéder aux tests, j’ai eu
I’occasion de préter attention aux tentatives d’analyse, aux essais de paramétrages et
simplement aux réactions de ces derniers lors de I’écoute et de la visualisation des morceaux.
L’imagerie obtenue a souvent été difficile a interpréter, en particulier pour les morceaux
portés sur les textures et I’extréme saturation. Leur représentation differe des musiques
habituellement analysées en ce qu’elle apparait bruitée, brouillée, peu visible, et déstabilise de

ce fait les modalités d’analyse conventionnelles. De nombreux extraits en témoignent :

216 Mickhail Malt atteste de I’importance des paramétrages : « Il faut savoir une chose, tout ’art de travailler
avec les spectrogrammes est de régler les paramétres. Ce qui n’est pas toujours évident parce qu’en fonction du
son que tu as, tu peux voir des choses trés bizarres [...]”. “Ca ¢’est un autre probléme de I’analyse spectrale, ¢’est
qu’il faut trés bien connaitre les paramétres. Sinon avec les paramétrages par défaut des logiciels, tu te fais
complétement avoir, parce que tu risques d’avoir un type d’image par défaut”.
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Sarah (S) : [...] avec celui de Merzbow, c’était beaucoup moins évident d’identifier
les structures.

Adrien Lefévre (AL) : Ah mais ouais, carrément, carrément. [...]. L& a la limite, on ne
distingue méme pas de grands mouvements. Il y a certaines pieces de musique
électroacoustique, par exemple de Bernard Parmegiani ou de Pierre Henry, tu mets
20mn de piéce dans la fenétre et tu vois tres nettement les trois grands mouvements.
La, on n’a méme pas I’impression qu’il y ait des mouvements ! On a I’impression
gu’il y a des plages... Méme la construction est bruitée, en quelque sorte. C’est
intéressant, c’est bruité dans le timbre et dans la structure globale.

S : Est-ce que ¢a donne des informations tout de suite ? Par exemple quand tu ouvres
ce document, qu’est-ce que ca te dit ?

AL : [L’air amusé] Bah justement, quand tu m’as envoyé le corpus et que j’ai
commencé a voir les premiers spectrogrammes, je me suis dit « merde tu m’étonnes,
on voit rien quoi » ! Mais en cherchant un peu, je me suis dit « ah si, on voit quand
méme un peu des trucs ». Et... C’est un peu la frontiere entre I’ordre et le chaos. Tu
Vois c’est marrant, parce qu’on peut tres bien avoir des événements qu’on arrive a
distinguer les uns des autres, et quand il y en a trop on ne distingue plus rien et ¢a
fait une espére de masse. Donc les compositeurs de ces musiques-la, peut-étre qu’ils
jouent aussi un peu la-dessus. Tension/détente, chaos/ordre.

AL : Bon apres si, il y a quand méme dans la noise des caractéristiques qui font
qu’on la reconnait, de toute fagon, ¢a c’est clair ! (rires). J’ai failli t’écrire dans le
mail, euh, je comprends pourquoi on appelle ¢a de la noise (rires).

S : Est-ce qu’en regardant simplement I’imagerie on pourrait reconnaitre qu’il s’agit
d’une voix ?

Mikhail Malt (MM): Non. Ca, ce sont des spectres tres difficiles. Ce sont des
spectres de textures sonores. Des spectres trés compliqués a analyser. Quand tu
prends par exemple un essaim d’abeilles, ¢a peut étre tres bruité et difficile de voir.
C’est quelquefois un réel probleme de la spectrographie, tu entends les choses et tu
ne vois rien. Ca peut étre tres difficile, d’ou I’importance des parametres.

S : Est-ce davantage une difficulté dans la musique noise que dans d’autres formes
musicales ? Ce c6té bruité qui empéche la visualisation ?

MM : Disons qu’on n’a pas encore de moyens de visualisation adapteés pour les
textures sonores. La musique noise crée des textures. Regarde comme c’est
intéressant que simplement en jouant sur les parametres de visualisation, au fur et a
mesure que ¢a évolue, tu peux en fonction des reglages faire apparaitre des choses et
d’autres. Le probleme c’est que c’est une texture, donc c’est difficile, c’est vraiment
tres difficile.

En plus de cette difficulté analytique d’abord liée aux paramétrages et au savoir-faire,

puis a la noise en tant que musique de bruits et de textures, s’est également poseé le probleme

de I’identification des sources. En effet, les sources sonores peuvent étre de précieux indices

pour les analystes utilisant les outils de I’informatique musicale, qu’ils s’emploient a détecter

au travers d’un jeu d’allers-retours entre les diagrammes représentés et I’écoute. Or, s’il est
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dans les faits impossible d’avoir la certitude absolue que telle représentation correspond a tel
instrument et vice versa, il est encore plus difficile de le deviner dans une musique qui
superpose de nombreuses sources et utilise souvent beaucoup d’effets ?’. Selon Adrien
Lefevre, hormis quelques cas précis comme par exemple la reconnaissance du vibrato d’une
voix par les harmoniques, on ne peut pas voir grand-chose lorsque les sources sont multiples
car elles se fondent dans la masse : une séquence d’entretien autour de I’écoute et la
visualisation du morceau de Merzbow en témoigne, pendant laquelle I’ingénieur a
littéralement dd aller investiguer dans le spectre ou pouvait étre représenté le son grave que
I’on entendait monter et redescendre. Nombreux ont été les moments ou il était difficile de
décrypter sur le spectre les nombreux éléments que nous avions pourtant décelés a I’oreille,
comme suggerent ces deux séquences d’écoute avec Mikhail Malt, menées parallélement a la
découverte de la forme d’onde des morceaux de Merzbow (extrait 1) et de Twig Harper
(extrait 2).

Extrait1:
S: Cette représentation nous donne tout de suite le sentiment que ca prend tout
I’espace.
MM : Ah bah ca, ¢a prend vraiment tout I’espace. Tiens je me demande ce que c’est
c¢a... Ah oui, je suis dans la partie gentille.
S: Laon entend bien qu’il y a de la guitare amplifiée.
MM : De la guitare oui, et de la percussion aussi.
S : Peut-étre une guitare qu’il percute...
MM : Faudrait voir ce qu’il avait comme matériel, je ne sais pas trop... [...] Le
matériau se complexifie. La voix... sans doute il y a deux processus qui vont
ensemble. L’ improvisation qui doit avoir fait évoluer des choses, et des pédales. [Un
son aigu strident au-dessus de la masse noise] Ah regarde, il y a un truc qui apparait
14, c’est nouveau. On n’avait pas ¢a avant. Méme si c’est trés dense, il y a une espece
de pic qui ressort maintenant, qui apparait. Je me demande si ce n’est pas le bruit
d’une chasse d’eau 13, c’est I’époque... [reécoute] Ah non. L3, il reprend. C’est vrai
que sa maniére d’évoluer passe par une accumulation de choses.
S: C’est dréle parce qu’on a le sentiment d’entendre une sorte de distorsion, comme
si on triturait les sons ?
MM : On ne connait pas le matériel utilisé, mais je sens que c’est comme s’il y avait
une variation de ces parameétres [...] tels que le feedback, la distorsion. Méme si c’est
tres dense, il y a une sorte de loop qui ressort. [...] Il ne s’attarde pas trop longtemps,
ca évolue vite. On voit quelque chose qui est apparu et qui s’est arrété. Et [a on va un
peu plus vers les graves. [...] Avec la forme d’onde on ne voit pas, je vois juste les
repliements.

27 Les exemples de tels allers-retours entre les sources et 1’écoute sont légion, aussi il a fallu procéder a une
sélection fine ne permettant pas de rendre compte de la fréquence de cette pratique. Les entretiens intégraux
restent néanmoins consultables en annexe de la thése.
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Extrait 2 :
MM : Est-ce qu’il ne jouerait pas avec des platines ? Parce que regarde [écoute].
S : Ou peut-étre une manipulation de bande...
MM : Parce que la c’est tres clair [écoute plus loin]. [...] Je pense que c’est une
session platine. [...] Méme si I’on regarde la forme d’onde il n’y a pas vraiment de
saturation au sens de distorsion.
S : Mais les sons sont quand méme distordus ?
MM : Oui, mais il faut savoir dans quel sens... A 1’écoute j’ai du mal. Est-ce que ¢a
c’est du live aussi ?
S : Je ne sais pas... Sans doute.
MM : Ca semble mixé ca, c’est trés compliqué ¢a. Je trouve ca tres complexe pour
étre... Mais bon, je ne connais pas son dispositif.
S : Malheureusement ce n’est pas moi qui I’ait enregistré, c’est sur un disque... Mais
Twig Harper fait de la musique improvisée, normalement.
MM : Alors 14 je peux te dire que théoriquement, il y a de la voix ici. [Ecoute] ce
genre de spectre harmonique comme ¢a, c’est trompeur. [Ecoute] Donc la il change
les vitesses sur ses platines étonnantes. Mais ce bruit-1a tu vois, me parait étre un
bruit qui vient de la réverbération des machines. Ici par exemple, ce genre de
réverbération « tactactactac », ce sont des lignes de retard a réinjection. Il y a deux
processus la : cette chose qui tape, et quelque chose qui est venu la-dessus. [Ecoute]
Ca par contre, ca ressemble énormément a des générateurs [..] d’impulsion
analogique, mais je dis un peu n’importe quoi. Bon, la c’est de la voix.
S : Est-ce que de maniere générale, lorsque tu analyses des morceaux, c’est quelque
chose de constant de se poser la question des sources sonores ?
M : Ah oui, oui. Pas seulement la source, mais aussi la source du processus, la
machine. Ca, ¢a va te dire [...] pourquoi les choses se passent de cette maniére.
S: Est-ce que se fier a I’imagerie impose tout de suite des limites pour se rendre
compte de la multiplicité des sources engagées ?
MM : Oui.
S : Est-ce qu’on arrive avec ce type d’outils a voir cette multiplicité de sources ?
MM : Ah c’est tres compliqué. [...] Quand t’as pas le processus, quelquefois c’est
impossible a identifier, de reconnaitre la source. [..] Avec la musique
électroacoustique aussi, c’est trés dur parfois.
S : Est-ce plus difficile dans le cas d’une musique qui utilise en plus énormément de
sources, des synthés, des pédales d’effet, etc. ?
MM : Oui, C’est trés difficile. Si tu ne connais pas le gars... Parfois tu peux trouver
des photos de la performance, la tu peux trouver des choses.

La quéte d’identification des sources est une part non négligeable de [’analyse
spectrographique car elle permet d’une part de reconnaitre et d’isoler plus facilement les
détails de la représentation, mais aussi d’autre part d’aider a identifier les gestes liés a certains
matériaux, comme ici les variations de vitesse des platines ou les glissandi accompagnés de
delay. Dans le contexte d’une performance, identifier le dispositif permet d’établir des ponts
entre les gestes musicaux et les gestes physiques. Le foisonnement des sources et leur
difficulté a apparaitre clairement sur I’imagerie pose alors des problématiques certaines ; un

méme phénomeéne qui s’observe par ailleurs du point de vue des effets utilisés par les artistes,
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impossibles a déceler sur le spectrogramme en dehors de la saturation (et de la distorsion
qu’elle engendre), qui apparait pour sa part de maniere trés claire puisqu’elle implique cette
apparence bruitée et uniforme du spectre si caractéristique de la noise — et dans une moindre
mesure d’un delay faisant réapparaitre une forme. Il y a souvent beaucoup de niveaux qui
composent la musique noise, autant de couches qui viennent compliquer la tache du

musicologue et le confronter assez rapidement aux limites de I’analyse.

h) Un déefi technologique et/ou un défi musicologique ?

Les différents obstacles rencontrés au cours de ces expérimentations analytiques,
déterminés par le niveau de connaissance des outils et de I’expérience, mais aussi par la
spécificité de la musique noise dans son caractére bruitiste, saturé, texturé et foisonnant, se
sont particulierement révélés a travers les multiples essais réalisés avec les descripteurs.
Méme s’ils avaient une fine connaissance des outils, les experts se retrouvaient parfois dans la
situation délicate de tester des descripteurs non seulement difficiles a interpréter, mais aussi
appliqués a une musique elle-méme peu habituée a passer sous le crible de I’analyse
informatique. D’innombrables exemples ethnographiques auraient pu étre choisis pour
illustrer les résultats surprenants et souvent décevants des descripteurs, mais I’espace nous
manque de tous les restituer. Lors de I’entretien avec Adrien Lefevre, I’ingénieur a par
exemple voulu faire un test pour évaluer les similitudes timbrales au sein du morceau de
Merzbow. Tandis que cet algorithme était efficace lors du test effectué sur une piece de Bach,
puisqu’il détectait correctement les similitudes entre les timbres du violon, il n’a pas été

convaincant dans le cas du morceau de noise :

AL : Alors, pour les similitudes. [...] On peut faire pédaler Timbre Scope dans
I’ Acousmographe, dans background layers. [...] La ou c’est la méme couleur, il y a
de la similitude. [...] Par exemple la il y a du vert, on peut imaginer qu’il a détecté
une similitude. [écoute extrait 1]. Alors sur du signal comme ca, je ne sais pas ce
qu’il peut donner le pauvre. [Ecoute de I’extrait 2, repéré comme étant similaire
avec le premier]. Mouais, ¢a ressemble pas trop... Ouais non c¢’est trop... Sur un
signal comme c¢a c’est trop wooo0o0. [...] C’est un truc qui est prototype, Timbre
Scope. Mais on I’a quand méme mis. Donc j’essayais, a tout hasard...

S: Tu as bien fait ! Malheureusement, ¢a n’a pas I’air de fonctionner, parce que nos
extraits étaient tres différents... (rires)

AL : (rires) Tu vas casser les machines avec ta musique, je Vois pas ce qui peut
analyser cette musique ! C’est tres difficile ! C’est vrai que c’est dur, hein.

— 157 —



Le morceau de Whitehouse a également apporté son lot de surprises en cumulant les échecs
de tous les descripteurs a obtenir des résultats cohérents, en regard du spectrogramme et de

I’écoute elle-méme.

MM : Par contre ici, la matrice de similarité avec le fameux MFCC, le timbre,
devrait étre pas mal... Ah ! On voit sur la matrice qu’il y a une premiere section, la
on voit clairement une grande section qu’on voit ici et ici, la petite section ici, cette
section ici, celle-1a, celle-1a et celle-ci. Alors tu vois, pour ce type de musique, c’est
difficile. [...] Et méme cette partie qui avait une espece d’évolution, c’est un gros
bloc. Ca fait une grosse différence ici. [...] Alors rapidement pour le Flatness, ¢a
devrait donner un truc bien. Le probléme c’est que la musique est faite d’une telle
facon que les descripteurs vont fonctionner pratiquement tous seuls. Ah non, tres
intéressant !!! Oh, ca c’est génial ! La différence est trés petite. Ah, c’est dréle ! Tu
Vois j’imaginais que ca serait mieux pour la Flatness. Maintenant le Flux. Bon la ¢a
montre qu’il n’y a rien de mieux que le spectre. [...] La c’est trop pauvre ou pas assez
pour voir. Alors la c’est génial parce que c’est... Ah ! Ce que ca te dit ici, c’est que
tous les descripteurs donnent quelque chose d’assez moyen. Le meilleur était le
MFCC, qui est quelque chose d’assez particulier. Alors... bof. (rires) Comme quoi,
c’était vraiment nul hein !

MM : Les matrices de similarité c’est toujours trés délicat car ¢a dépend... La je
refais ¢a, mais ce n’est pas mieux. Dans certains cas c’est trés bon, dans ce cas pas
du tout. Tu vois la c’est génial, parce que tu ne vois rien.

Les difficultés rencontrées sont de plusieurs natures. Elles peuvent relever du choix et
de la pertinence de certains descripteurs pour la noise : par exemple, les essais réalisés avec le
chromagramme ont sans surprise été inefficaces, puisque sa fonction est de représenter
I’harmonie selon les notes par un histogramme en évaluant la répartition. Ce qui est de
premiére importance dans les musiques tonales devient alors inopérant dans le cas d’une
musique bruitiste, « ¢’est comme si ¢’était un descripteur qui ne pouvait pas fonctionner. Ca
ne marche pas. C’est vouloir faire de I’analyse harmonique dans une musique serielle, tu peux
essayer, tu vas avoir des trucs trés bizarres », déclare Mikhail Malt. L’autre probleme, qui est
d’une certaine maniére corrélé au choix des descripteurs, est que malgré leurs noms indiquant
une éventuelle pertinence a I’égard de la noise (« inharmonicity », « noisiness », « noise part
energy » etc.), il est extrémement difficile de les interpréter. Mikhail Malt reconnait d’ailleurs
que c’est un probléeme majeur avec les descripteurs, qui ne possédent aucune explication
permettant de comprendre a quoi correspondent les paramétres, rendant I’interprétation
hasardeuse méme pour les plus spécialistes des musicologues. Les descripteurs peuvent alors
n’étre utiles que si I’on posséde un certain bagage permettant de les lire, que si I’on sait aussi

quoi en dire, en plus du fait que ceux-ci doivent étre aptes a fonctionner avec le morceau
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étudié. L’ avis d’ingénieur qu’adopte Adrien Lefévre concernant I’efficacité des descripteurs a

analyser la noise est d’ailleurs extrémement réserve.

S : Je me demande quels descripteurs correspondraient pour la noise...

AL : Ben... Wooo. Je pense qu’ils vont tous avoir le bec dans I’eau. Parce que la
plupart des chercheurs en herbe, [...] c’est fou mais c’est un invariant, utilisent a peu
pres tous le méme corpus de sons test. Et des qu’on sort un peu des jalons, des
bornes qu’on s’est fixées, ¢ca ne marche plus. C’est un classique. Mais Ila, avec la
noise... pfffff. Il n’y a pas beaucoup de chercheurs qui prendraient la noise comme
point de départ pour faire de I’extraction de descripteurs. [...] Moi, je pense que ce
n’est pas adapté, carrément. [...] Je suis vraiment cOté ingénieur informatique et je
suis pas dupe, c’est-a-dire que la premiére entourloupe de [I’histoire de
I’informatique, [...] les extracteurs en font partie [...], c’est que finalement on essaie
de reproduire le fonctionnement du cortex auditif. [...] La question c’est: les
extracteurs sont-ils efficaces ? Moi je dirais que non, pour une telle musique. Mais la
question c’est vraiment ¢a. Cette musique qui va a I’encontre des modeles, qui casse
ces modeles, qui séme le trouble dans notre oreille, elle est anti-descripteurs par
nature, finalement. Parce que méme nous, on a du mal a la décrire. C’est
intéressant... [...] « Ah bah voila, j’ai testé la dizaine d’algorithmes de descripteurs,
les plus courants, et finalement aucun ne fonctionne ». Les plus simples c’est ceux
qui reperent le rythme, pourquoi, parce que c’est tres net dans le spectrogramme.
Dans la forme d’onde c’est pareil, t’as une amplitude trés forte qu’on entend trés
courte. Ca, il y en a plein des extracteurs comme ¢a, tu fais passer la noise dans cette
moulinette-1a, plutét que d’avoir des rythmes bien nets comme dans un morceau
traditionnel, tu vas avoir un bordel quoi, un bordel ! [...] Je pense que tu auras
toujours des courbes assez chaotiques. [...] C’est comme en maths, avant de trouver
une solution, il faut d’abord prouver qu’il y en ait une. Sur certains problémes, on va
prouver par I’absurde qu’il n’y a pas de solution et que ¢a sert a rien d’en chercher
une.

L’ingénieur I’anticipait, il faut reconnaitre que les descripteurs n’ont pas été d’un grand
secours, puisque la grande majorité ne donnait aucun résultat probant ou faisait souvent
apparaitre des informations déja visibles sur le spectrogramme. Si de sérieux doutes pesent
sur I’efficacité de ces algorithmes a nous en apprendre davantage sur la noise, I’avis plus
nuancé de Mikhail Malt est qu’il s’agirait moins d’un probléme d’apories technologiques que
d’apories méthodologiques. La premiére fois que j’avais rencontré le musicologue, les tests
S’étaient eux aussi heurtés aux résultats laborieux des descripteurs, au point que celui-ci
reconnaissait qu’il ne s’agissait pas d’une méthode adequate pour I’analyse de la noise. Mais
un an et demi plus tard de travail intense sur ces supports ont fait évoluer sa position, qu’il
souhaite « positiviste »: il pense a présent possible de pouvoir identifier les descripteurs les
plus utiles a I’analyse de la noise, mais admet que nous ne possédons pas encore la

méthodologie appropriée pour traiter les informations extraites par ces outils.
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La musicologie doit relever le défi de penser une forme adéquate de classification
méthodologique afin de pouvoir ensuite élaborer une théorie viable pour la grande famille
noise. Les descripteurs doivent étre appréhendés comme la représentation de différents
« hublots » qui composent plusieurs facettes spécifiques d’un méme objet, I’enjeu du
musicologue étant de trouver les points de vue adéquats ainsi que leur architecture globale
afin d’élaborer une théorie et une analyse cohérentes. L’une des difficultés d’une telle
entreprise repose sur la diversité de ces musiques, dont les premieres analyses spectrales nous
ont montré la différence que recquiérait leur approche : un morceau comme celui de Twig
Harper aurait pu s’accommoder d’une méthodologie électroacoustique en raison de son
caractere évenementiel et de ses sons plus clairs, isolés, peu traités par des effets ni noyés
dans une masse sonore, quand un morceau comme celui de Merzbow ne pouvait pour sa part
se calquer sur aucune méthodologie existante, ainsi que I’ont montrées les diverses
expérimentations techniques et la difficulté a appréhender ces timbres saturés qui
décomposent la surface. Mikhail Malt relevait par conséquent le caractere presque inapproprié
d’appliquer la méme méthodologie et les mémes descripteurs aux différents morceaux, ce qui
est pourtant une convention scientifique lorsque I’on meéne des analyses comparatives
rigoureuses de corpus. Toutes les difficultés rencontrées ainsi que les tatonnements qui
caractérisent ces expérimentations rendent difficiles I’élaboration d’une méthodologie, en plus
de nettement compliquer I’interprétation des résultats.

Le second obstacle majeur de I’analyse de la noise est, comme nous I’avions relevé
précédemment, son caractere textural poussé a son paroxysme. La sursaturation
symptomatique de la noise engendre un spectre peu lisible et confronte directement I’analyste
aux limites de la représentation. La musicologie ne possede aujourd’hui ni outils ni
méthodologie adaptés a ces musiques des textures : « Je dirais [...] qu’actuellement, il n’existe
pas de moyen de représenter et d’analyser des textures. Il n’y en a pas. [...] Définir les textures
et les analyser d’une facon scientifique, ou rigoureuse, est quelque chose qu’on ne sait pas
encore faire ». (Mikhail Malt).

L’article novateur de Nick Collins découle d’ailleurs du défi que pose la noise a
I’analyse musicale informatique a travers les techniques analytiques automatiques
développées depuis la méthode MIR (Music Information Retrieval) 8. Le chercheur expose
les résultats d’une étude comparative de plusieurs albums de noise a partir de I’extraction des

caractéristiques dérivées chroma et MFCC selon [I’entropie spectrale, la dissonance

218 Collins, « Noise Music Information Retrieval ».
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sensorielle, I’intensité perceptuelle, I’éphéméreité (transientness) et la moyenne spectrale, des
caractéristiques du timbre qu’il juge hautement pertinentes dans la perception de la noise.
D’abord appliquées en vue d’une comparaison de deux albums de Merzbow, puis d’une
comparaison de ceux-ci avec d’autres aloums de noise et un album témoin des Beach Boys
(pour un contenu audio total de 10h sur 96 fichiers individuels), ces matrices de similarité ont
pu démontrer la variété timbrale de certains albums en regard des autres et établir des
proximités entre certains artistes — par exemple, les deux musiciens japonais Merzbow et
Masonna se sont révélés les plus proches et les plus agressifs comparés a d’autres musiciens
bruitistes. Cette étude montre néanmoins les limites de ces analyses et met en garde contre la
croyance naive a I’égard des résultats informatiques, car les Beach Boys, qui faisaient office
de cas témoin supposé donner les résultats les plus différents des autres, sont apparus proches
de certains artistes qui n’ont pourtant rien a voir a I’écoute. Si Nick Collins fait I’hypothese
que ces résultats surprenants découlent peut-étre de I’étendue plus vaste de leur palette
spectrale et de la variation temporelle, il s’interroge néanmoins sur la représentativité des
combinaisons extraites qui ne différencie probablement pas la pratique de I’harmonie et du
rythme présente dans leur ceuvre, du fait de ne pas avoir intégré en amont des caractéristiques
fonctionnant pour la musique populaire en général. Son article établit donc un état des lieux
des derniéres recherches technologiques en reconnaissant le potentiel des mesures de
similarité et d’extraction a révéler de nouveaux détails formels et de nouvelles interrelations
au sein d’un cadre systématique, tout en insistant sur le caractére nécessairement
complémentaire de ces outils a une écoute et analyse humaine. Il souligne également d’autres
enjeux informatiques liés & ce genre musical, comme la nécessité d’une assistance
informatique en vue de I’élaboration d’un corpus d’enregistrements, la noise étant réputée
pour son nombre incommensurable de disques, ainsi que les possibilités de développement
technologique visant a étudier certains aspects structurels de la noise souvent situés «a la
frontiere du discernement humain ». Il faut en effet souligner les résultats inédits de la noise a
I’épreuve de I’analyse, Nick Collins ayant par exemple poussé I’extracteur au bout de ses
possibilités : la ou les niveaux de dissonance sensorielle n’avaient jamais surchargé le
détecteur avec tous les autres genres musicaux, le seuil a di étre re-réglé avec Merzbow pour
éviter une valeur saccadée constante.

La noise pose donc une série de problématiques au champ musicologique dans sa
globalité, en particulier du point de vue des enjeux de recherche que constituent a la fois
I’élaboration d’une méthodologie d’analyse pour des musiques bruitistes et texturées, ainsi

que I’ébranlement du paradigme des descripteurs musicaux au sein de I’informatique
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musicale, qui s’expose ici a un cas-limite recquérant davantage de développements pour
acquérir une réelle efficacité. Si certains descripteurs dits de « bas niveau » ne peuvent nous
apporter de résultats probants, ceux dits de plus haut niveau, qui a contrario des premiers ont
été concgus pour la perception a partir de modeéles auditifs, pourraient peut-étre étre porteurs de

davantage d’espoir et d’attente pour les années a venir.

IX — DESCRIPTION ET PERCEPTION

La réflexivité dans laquelle nous plongent les apories méthodologiques et
technologiques dans I’analyse de la noise n’aboutit pas seulement a esquisser les enjeux pour
le futur de la musicologie, ni méme a se contenter du constat du caractere difficilement
saisissable de la noise en une catégorie pour laquelle on appliquerait une unique
méthodologie. Elle invite a nous interroger sur les moyens adéquats dont nous disposons pour
« faire parler » la musique, pour en tirer d’autres éléments d’information. Lorsque j’ai
commencé a mesurer I’ampleur de la difficulté a pouvoir analyser la noise, I’enjeu était de
trouver comment extraire des caractéristiques des cinq morceaux composant mon corpus,
pour pouvoir au fond en saisir I’essence et la donner a entendre. Dans I’impasse, j’ai procédé
de maniere intuitive a une fine description de chacun de ces morceaux par le biais du langage.
Une telle démarche est complémentaire aux divers points de vue « objectifs » que nous offrent
les représentations informatiques, a la différence qu’il s’agit ici d’un autre point de vue qui
avant d’étre le mien est d’abord celui d’une oreille et d’une écoute humaine.

Avant d’en livrer des extraits, il me parait nécessaire de revenir quelques instants sur le
paradoxe méthodologique constitutif de la question de la représentation musicale et de la
perception. La musique électroacoustique et les développements du spectrogramme dans les
années 1980 ont été confrontés a un probléme d’importance majeure : la représentation est-
elle conforme a la musique que nous percevons ? L’écriture graphique que constitue la
partition ne rencontre pas les mémes problématiques que celles qui nous occupent ici,
puisqu’il s’agit d’abord d’un médium de fixation et de stockage servant de support a la fois a
la composition et a I’analyse, mais aussi d’un élément fondamental qui confere d’emblée a la
musique un caractére visuel. Si elle permet de contenir la musique avant son exécution au
travers de I’interprétation, elle ne contient toutefois pas ce que nous percevons. Lorsque

I’enregistrement devient un support de création, il se démet du support de référence supposé
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représenter I’ceuvre ; une absence de support visuel par ailleurs revendiquée par la musique
électroacoustique afin de créer les conditions d’un « cinéma pour I’oreille ». Ce renoncement
au visuel n’a pas été sans poser probléme aux analystes, qui ont finalement eu recours aux
transcriptions et aux représentations spectrographiques, devenues par la suite les modeles
référentiels de I’analyse musicale. Il ne faut pourtant pas perdre de vue le fait que les
technologies nous proposent des analyses physiques : il s’agit d’un phénomeéne de variation de
pression de I’air, transformé ensuite en variation de tension électrique, puis codé. Lorsque le
musicologue analyse la forme d’onde, il n’analyse donc pas la pression elle-méme, mais une
représentation de celle-ci. La situation se corse avec le spectre, qui est en réalité une
représentation extraite de formules mathématiques appliquées a partir de la forme d’onde,
devenant ainsi une représentation de représentation. Il existe donc un hiatus trés important
entre le son lui-méme, le fichier audio, et la musique que nous percevons par I’écoute, menant
certains a des confusions allant jusqu’a croire entendre des éléments dans la musique parce
qu’ils apparaissent dans le spectre. Ce phénomene n’est nullement surprenant puisque I’on se
distancie de I’analyse perceptive au profit d’une écoute assistée par la représentation visuelle,
au sein d’une «numérosphére » constituée de I’environnement informatique hégémonique
dans les domaines de I’écoute et de I’analyse #°. Cette problématique m’est apparue plus
prégnante que jamais lors de mes sessions d’analyse au GRM et a I’IRCAM, car si certains
éléments analytiques précédemment rapportés ont été établis grace aux différentes imageries
qui permettaient de les rendre visibles, force est de constater que de nombreux événements
sonores pourtant clairement perceptibles a I’oreille n’apparaissent pas dans ce type de
représentations.

Plus encore que la musique électroacoustique, la noise optimise ce phénomeéne de
hiatus puisque les spectres sont déja a la limite de la lisibilité et que les sources sonores sont
nombreuses. Par conséquent, nous entendions trés souvent des sons que nous ne voyions pas
sur I’imagerie, et a contrario nous voyions des formes que nous n’identifions pas a
I’écoute 2°. Comme mentionné précédemment, ces outils ont bien sdr contribué a mettre en
évidence I’usage immodéré de la distorsion et de la saturation, le caractére exclusivement
bruité de la musique, les récurrences de textures timbrales en « blocs » et I’usage des boucles
sonores selon les morceaux, de méme qu’ils ont pu rendre graduellement visibles les

musiques davantage orientées vers les textures ou vers les événements sonores. Les

21% Vincent Tiffon, « La représentation sonagraphique est-elle une aide pour I’analyse perceptive de la musique
¢électroacoustique ? », Lien, revue d’esthétique musicale, Musiques & Recherches, IV (2006): 3-15.

220 ’étonnement d’Adrien Lefévre au sujet de ce phénoméne, qu’il déclare se poser avec 1’ Acousmographe pour
la premiére fois a un tel degré, est un point évoqué lors de I’entretien situé en annexe.
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technologies ont la faculté de nous permettre de comprendre ce qui échappe a la perception,
en particulier par leur propriété visuelle qui induit en réalité un changement de paradigme via
la création d’un scheme spatial, le temps devenant alors espace. Mais cette déconnexion de la
perception ne pourrait justifier que I’on se fie seulement aux outils d’analyse, car ils ne
peuvent rendre compte de certains éléments constitutifs de la musique. Notre perception
auditive a la faculté remarquable d’appréhender les phénomenes en repérant et en isolant des
objets sonores a partir d’un son global, bien mieux que ne le fait la représentation
spectrographique qui traite le signal de maniere homogene et non hiérarchique. En outre, ce
probleme devient de premiére importance dans la musique dite «acousmatique », qui en
défendant une écoute portée sur les sons eux-mémes en dehors de toute source visuelle est
soumise a un paradoxe a I’égard de la représentation : si avec le spectrogramme, I’écoute
perceptive est moins attentive car elle est influencée par les résultats de la représentation,
alors le caractére symbolique de I’écoute acousmatique est ébranlé par la contradiction %,
Dans le cas de la noise, il est évident que la multiplicité des couches et des textures, ainsi que
la durée de certains sons qui produisent un effet perceptif de décomposition en différentes
strates sonores, sont entre autres des caractéristiques qui ne peuvent étre révélées par ces
méthodes d’analyse. L’objectif est donc ici de prendre du recul vis-a-vis d’une analyse
exclusivement morphologique en donnant plus de place a une approche esthésique fondée sur
I’écoute aveugle de chacun des cing morceaux.

Ma maniére de procéder a été de décrire aussi précisément que possible la musique
dans le temps de son déroulement, c’est-a-dire quasiment en temps réel 222, Ces descriptions
minutieuses sont basées sur des indices temporels et non sur les indices spatiaux des
transcriptions analytiques, et s’étendent donc sur un temps long correspondant & celui de
I’écoute d’un morceau ; c’est pourquoi I’intégralité des descriptions se situe en annexe de la
présente these plut6t que dans le corps du texte, et qu’il peut étre suggéré de consulter chaque
description en paralléle de I’écoute du morceau concerné, en annexe 6. Une derniére précision
porte sur le statut des morceaux en question : nous aurons I’occasion d’y revenir au cours des
parties suivantes, mais bien qu’il existe une production discographique pléthorique, le live est

la forme d’expression privilégiée de la noise. La musique étant la plupart du temps fondée sur

221 Bien que le musicologue Vincent Tiffon reléve quant a lui une double contradiction, en défendant 1’aptitude
de I’écoute spectrographique a appréhender la part invisible des musiques acousmatiques, au fondement de
leur caractére symbolique. Cf : Tiffon, « La représentation sonagraphique est-elle une aide pour I’analyse
perceptive de la musique €lectroacoustique ? »

222 1] convient de préciser que si les descriptions se veulent précises et minutieuses, elles ne peuvent étre
« objectives » puisqu’il s’agit d’une description personnelle sollicitant de fait mon propre bagage culturel,
lexical et métaphorique.
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I’improvisation libre, il convient de prendre acte qu’un morceau enregistré n’a pas exactement
le méme statut ni les mémes propriétés qu’un morceau joué en concert : d’une part, parce
qu’il peut faire I’objet de quelques menus montages afin de correspondre a un format d’écoute
plus approprié au support ; et d’autre part, parce qu’il peut étre réécouté et induire par la-
méme une appréhension du temps et de la forme différente, une problématique qui avait
justement en son temps poussé John Cage a une certaine réticence a I’égard de
I’enregistrement, qui « fournit le savoir de quelque chose qui est arrive, alors que I’action était

un non-savoir de quelque chose qui n’était pas encore arrivé » 2,

14. Décrire le bruit

Il faut le dire, I’une des fonctions les plus utiles de la description est la verbalisation de
la musique. Celle-ci est fort importante au sein de I’étude que nous consacrons a |I’objet noise,
puisqu’elle permet de caractériser les bruits dans leurs différentes texturisations la ou les
techniques analytiques classiques en sont encore incapables, comme nous venons de
I’exposer. Depuis que s’est posée la question du genre, et davantage encore deés lors que 1’on
s’attache a observer le lexique employé lorsqu’il s’agit de définir la musique noise, s’ impose
la difficulté majeure des différents protagonistes a décrire le bruit. Ce bruit insaisissable qui
s’incarnait symboliquement dans les discours se manifeste aussi plus concrétement a travers
sa difficile verbalisation. En le décrivant, on assume d’emblée la propre subjectivité de son
oreille, aucun outil ne pouvant actuellement rationaliser son « grain » ou son « timbre » de
maniere satisfaisante et codifiée. Il n’y a d’autre choix que d’improviser un vocabulaire pour
le décrire, puisqu’il n’existe aucun jargon stabilisé.

Il est d’ailleurs difficile dans de telles conditions de s’improviser experte en la matiére
et les enjeux sociaux du discours sur la musique en sont directement impactes, car la difficulté
a décrire le matériau se traduit le plus souvent par un simple jugement de valeur, comme nous
I’étudierons lors des parties suivantes. Bien que tout a fait consciente des limites induites par
I’exercice descriptif, il n’en reste que celui-ci posséde des attributs indéniables qui permettent
de donner corps a une version plus intuitive et imagée que ce que permettent les autres
approches analytiques. Dans le cas d’une musique qui s’attache particulierement a I’écoute
des bruits, leur caractérisation a en outre une importance fondamentale dans la sensation

physique et esthétique qu’ils provoquent a I’oreille. Les trois extraits suivants en témoignent :

223 Cité par Charles Daniel, Gloses sur John Cage, Desclée de Brouwer, Paris, pp. 43-44
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Ce son est continu et agrémenté ponctuellement d’un son furtif situé dans les
mediums/aigus, entre le bruit aquatique et le bruit d’oiseau aigu, qui fait lui-méme
I’objet de quelques variations. Par-dessus intervient un autre bruit éphémeére dont la
hauteur diminue en faisant un bruit électronique spatial. Le drone rugueux continue
sa ligne de fond, et comme les sons éphémeéres précédents, des sons de différentes
textures et hauteurs viennent ornementer cette derniére, particulierement des sons
électroniques «purs » aigus. Cela évoque des bruits de science-fiction ou
d’équipement médical. [...] Quelques roucoulements trés aigus (proches des sons des
Monotron de Korg) de fagon ponctuelle par-dessus I’ensemble, faisant penser a des
oiseaux ou a des bruits «cosmiques ». Sur quelques dizaines de secondes, la
structure est donc celle d’un drone continu formant un fond, de texture grésillante et
medium, accompagné du bruit aquatique tressautant medium un peu en retrait, et des
sons plus aigus qui viennent I’habiller de fagon irréguliére, comme des bonds et des
sauts électroniques. Vers 2’40, un son aigu résonnant vient se superposer a
I’ensemble sur quelques secondes de facon continue, puis se met a osciller de facon
tres rapide jusqu’a ce que le signal soit déformé. Celui-ci s’évanouit, puis d’autres
sons mediums/aigus viennent prendre le relai, toujours de facon oscillante et
tressautante, par-dessus le drone qui fait lui-méme I’objet de quelques altérations
dans sa hauteur et sa texture. Le «fond» sonore de premier plan n’est plus
réellement grave, il est plutdt medium méme si son spectre couvre aussi un son aigu
strident et un son sourd et caverneux. A 3’34, il est modifié en un son « strié » aigu,
paraissant un peu dissonant, mais faisant I’objet d’une méme note tenue en continu.
La texture est grasse, comme hachurée et couvrant des harmoniques. (Description du
morceau de Kevin Drumm, annexe 6)

A la 44e seconde, le son fantomatique faisant penser a une cymbale se modifie en un
bruit percussif plus clinquant avec des attaques répétées et plus rapides, rendant
I’ensemble assez cacophonique. De fait, la voix est plus largement noyée dans les
boucles musicales, mais surtout dans ces attaques percussives a forte intensité. A la
53e seconde, s’ajoutent a I’ensemble un sinus aigu, qui se fait progressivement plus
répéter, avec en parallele un bruit au timbre chaud, proche d’une alarme mais
beaucoup plus saturé, qui augmente progressivement de hauteur dans les mediums
jusqu’a s’interrompre a 1°04. Derriére, les percussions sont progressivement
distordues et altérées, de 0°50 a 1’, pour devenir des sons électroniques tres aigus
alternant rapidement entre deux hauteurs. [...] (Description du morceau de Wolf
Eyes, annexe 6)

Dans cette musique, la voix est mise au premier plan et ses dynamiques agissent
comme un instrument, étant donnée la trés forte saturation rendant quasiment
incompréhensibles les paroles. Le chanteur répéte parfois les mémes paroles, parfois
sur la méme intonation, donnant une dynamique « rythmique » (méme si ce n’est pas
rythmique a proprement parler) ; mais aussi parfois de plus en plus haut comme vers
1°56 ou la voix est de plus en plus aigué, grace a I’utilisation d’un effet pitch sur la
voix rendant le timbre proche d’une voix de femme. Il continue de vociférer
bestialement ses textes quasiment en hurlant, dans un résultat encore plus agressif et
intense du fait de la montée et de la hauteur aigué. Il y a comme une dimension
dramatique. A 2’04, la voix aigué acheve son phrasé de la méme maniére que
précédemment sur une note tenue, et la voix, pendant quelques secondes a sa hauteur
normale (grave/medium), reprend sa déclamation plus medium/aigué, puis un palier
de hauteur en plus, finissant une nouvelle fois son phrasé par un cri sur une descente
progressive de 6 secondes (entre 2°15 a 2°21). Puis la voix pitchée aigué (donc restée
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sur la méme hauteur) reprend sa déclamation de la méme maniere, répétant certaines
phrases, jouant des intonations, puis devient de plus en plus haute et rapide, comme
de rapides aboiements aigus totalement saturés mixant ce qui restait de texte dans
une bouillie sonore aigué. On distingue a présent comme deux lignes mélodiques
paralleles, le bruit de fond électronique situé dans les medium/graves, sous une
forme de drone a la texture sale, et la voix ne ressemblant plus trop & une voix, mais
presque a un larsen par le pitch et la saturation, dans la ligne aigué. (Description du
morceau de Whitehouse, annexe 6)

Procéder a une fine description de la musique a pour conséquence de mettre en lumiere ce qui
releve a la fois du lexique et de la dynamique musicale. Elle sollicite en effet, pour ce qui
concerne le champ lexical, une pluralité de registres qui visent d’une part a décrire la texture
des bruits et d’autre part a évoquer de maniére métaphorique les univers sonores auxquels ils
renvoient. En plus des nombreuses indications qui se rapportent a la hauteur et a la brillance
des sons, le langage contribue ainsi a dépeindre une atmosphere propre a chaque musique. Les
explorations sonores de Kevin Drumm produisent des textures tour a tour rugueuses,
grésillantes, tressautantes, résonnantes, oscillantes, stridentes, sourdes, caverneuses, striées,
grasses, hachurées ; elles peuvent prendre la forme de drones ou de sinus, dissonants ou
harmoniques, et peuvent évoquer a la fois des univers naturels (aquatique et méme animal
avec la mention du roucoulement d’oiseau) et des univers liés a la science-fiction ou au
monde médical (équipement électronique). L’extrait du morceau de Wolf Eyes traduit quant a
lui une ambiance percussive ponctuée de nombreuses « attaques », des bruits saturés,
distordus et altérés, des sinus, des sons chauds, fantomatiques, d’autres évoquant une
« alarme », le tout dans un ensemble cacophonique qui couvre certaines sources, la voix étant
notamment « noyée » dans le flux sonore. Enfin, I’atmosphére sonore de Whitehouse traduit
une certaine agressivité avec un lexique de la déclamation «bestiale » décrit comme des
hurlements, des vociférations, des aboiements, une voix pitchée dans les aigus qui tend elle-
méme jusqu’au larsen pour produire une « bouillie sonore », accompagnée d’un drone a la
« texture sale ».

Cette entreprise descriptive qui découle du langage a quelque chose a voir avec le récit
parce qu’elle élabore une ambiance, une atmosphére sonore caractérisée par la nature des sons
et leur texture. Le lexique permet de caractériser un bruit que I’on ne saurait singulariser
autrement, du moins pour le moment, d’un point de vue musicologique. Ce n’est pas sa seule
particularité : la description se rapproche du récit en se concentrant sur les « événements »
sonores, en plus d’en dépeindre la qualité ou la surface des sons, et renoue donc de ce fait

avec le caractere fondamentalement temporel de la musique. Elle fait état de la structure de
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son déroulement dans le temps et raconte donc la musique au travers de sa dynamique propre.
C’est ainsi que les «sauts», les «bonds», [I’ornementation, la superposition,
I’évanouissement, le relaiement, I’ajout, la répétition, la montée vers les aigus, I’interruption,
la distorsion, I’alternance, la rapidité, la dynamique rythmique, la note tenue, les paliers, la
descente vers les graves, pour ne citer que les dynamiques propres aux extraits rapporteés,
contribuent a animer la musique dans le temps et a créer des tensions, des phases de stase ou
de climax. Méme si les événements sonores peuvent tout a fait apparaitre dans un
spectrogramme, la finesse de la perception permet une meilleure décomposition et
identification des actions engendrées par le musicien, ce qui est, rappelons-le, un exercice
complexe dans une musique qui accumule les sources sonores bruitées. Celle-ci nous permet
donc a la fois de distinguer un répertoire tres vaste de sons au travers de différentes textures,
la noise approuvant de ce point de vue une diversité trés importante de sons puisqu’elle se
refuse a exclure les bruits de toutes natures, méme lorsqu’ils ne sont pas communément
considérés comme « esthétiques » ; et d’identifier le mouvement des différentes sources, des
différentes lignes, celui-ci étant en réalité le moteur de cette dynamique générale — qu’elle soit
trées mouvante ou absolument statique — qui caractérise la musique ainsi que le type de
perception et d’écoute que nous en avons. En définitive, bien que cela apparaisse de maniere
plus évidente encore a la lecture des descriptions intégrales placées en annexe, I’écriture
attribue ici une «empreinte » aux textures, un caractére et une forme, de méme qu’elle
dépeint une atmosphére sonore spécifique que I’imagerie ne peut nous fournir, dénotant de
nouveaux types de différences et de ressemblances entre les morceaux. L’ambiance trés
agressive qui ressort par exemple du morceau de Whitehouse, largement provoquée par le
traitement spécifique de la voix et de sa déclamation, ne se retrouve pas dans les autres
morceaux du corpus ; or cette caractéristique sonore correspond bien a celle que les acteurs
identifient en tant que power electronics. De méme, le champ particulierement vaste de
textures sonores exploré par Kevin Drumm, qui & I’inverse de la description ne s’illustre
aucunement dans I’imagerie, est une spécificité de sa musique également reconnue par les

acteurs.

15. L’écoute, ou I’attention aux événements sonores

Ainsi que nous venons de le voir, s’attacher a décrire ce que I’on entend a donc pour

conséquence directe le fait de porter attention aux sons dans leur texture et leur brillance, et a
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recourir & un vocabulaire parfois imagé qui sollicite a la fois le domaine perceptif et
I’imaginaire. Mais la description a également deux autres vertus qui font particulierement sens
dans notre cas : ayant pour effet la concentration sur I’instant, et donc sur I’événement sonore,
elle rend compte des processus de perception et de décomposition des sons par I’oreille
humaine, en plus de révéler la maniére dont la noise s’écoute. C’est donc indépendamment de
I’intention des auteurs et des conditions de production que se presente cette transcription.
Elaborée quasiment en temps réel, elle vise a faire vivre les sons dans leur perception propre
au travers d’un temps de I’écoute qui ne saurait se mesurer par une visualisation spatiale. La
subjectivité qu’implique le recours a un lexique descriptif traduit de maniére plus large la
subjectivité d’une écoute qui pose son attention sur tel ou tel objet et organise le champ
perceptif, autrement dit d’une oreille qui isole des figures sur un fond. Francois Delalande a
élaboré une réflexion sur ce qui constituerait une « conduite » d’écoute, c’est-a-dire ce qui
forme les orientations de I’écoute, son organisation, sa facon de segmenter et de synthétiser la
forme 24, 1l s’agit bien d’étre consciente de ses propres réactions physiologiques et des
centrations/décentrations de I’attention afin de pouvoir se mettre en condition d’étre sensible a
ce qui advient. Contrairement aux musiques composées ou plus largement « structurées », il
n’y a pas vraiment de formes d’articulation complexes qui organisent la succession de
I’intérieur. Plus que la simultanéité et le statisme qui résultent de la musique écrite, I’attention
est ici portée sur la succession vécue (non reconstruite) et sur I’immersion, sans qu’il ne soit
possible d’anticiper I’« apres ».

Par ailleurs, I’anticipation de la forme n’a au fond qu’une importance limitée. Nous
I’avons compris, pour penser la noise il faut commencer par rompre avec une approche
structuraliste de I’écoute, derriére laquelle résiderait I’idée d’une « unité musicale ». Selon
cette théorie, il faudrait au minimum un cadre de référence, un « plan » musical qui suppose
une appréhension de la globalité a travers des schémas déja connus et intériorisés, comme le
serait une continuité mélodique ou une progression harmonique se rapportant directement aux
normes et aux regles formelles d’un genre ou d’une forme musicale, par exemple la sonate.
Mais méme dans le cadre de la musique classique, pour laguelle une telle appréhension est
peut-étre une compréhension supplémentaire de la musique, je ne suis pas convaincue qu’il
soit réellement possible d’écouter de la sorte. Je rejoins de ce point de vue Jerrold Levinson,

qui plutdét que de se focaliser sur la satisfaction potentielle induite par la reconnaissance

224 Frangois Delalande, Analyser la musique, pourquoi, comment ? (Bry-sur-Marne (Val-de-Marne): INA, 2013).
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architecturale d’une piéce, considére I’écoute de maniere séquencée en tant qu’elle se

concentre sur ce qui advient :

[...] une attention proche, une implication dans son mouvement spécifique, son flux
ou sa progression, instant par instant. C’est-a-dire que ce n’est pas tant le fait de
penser de maniere articulée a la musique tandis qu’elle se déroule, ou la contempler
dans son aspect architectural, que le fait de réagir et d’interagir avec le flot musical,
perceptivement et somatiquement, a un niveau non-analytique et pré-réflexif 22> 22,

Son idée, théorisée sous le nom de « concaténationnisme », envisage ainsi I’écoute comme
une liaison entre différents moments, une métaphore de la musique en tant que chaine de liens
interconnectés et interpénétrants. 1l s’agit de reconsidérer le caractére temporel et processuel
de la musique, qui ne pourrait étre appréhendée en tant qu’ensemble, en tant que relations de
grande échelle ; au contraire, seules des sections localement limitées (« bits of music »)
peuvent étre saisissables.

Il importe a présent d’apporter plus de nuances au sujet de I’écoute de la noise. Si
I’enjeu de cette écoute se situe ailleurs que dans la recherche d’une structure globale, d’une
harmonie d’ensemble, elle vise spécifiquement a « observer » et a ressentir la succession des
événements, et ce peu importe la durée ou le nombre de couches sonores superposées. En
somme, loin d’une spatialisation du temps qui essentialiserait I’ccuvre, I’accent est mis ici sur
le hic et nunc de ce qui est donné a entendre. 1l serait néanmoins impossible de n’écouter que
le présent pur, car a peine avons-nous pris conscience de son immédiateté qu’il n’est déja
plus, qu’il ne peut jamais étre totalement. Mais le présent insaisissable se vit et s’éprouve
toutefois, dans un temps légerement plus long que celui de I’instant, dans un temps
« succédé » qui implique dés lors une superposition de plusieurs temps. Dans la maniere dont
la noise se déroule et est donnée a entendre, cette superposition de micro-temps est
précisément le lieu de I’attention qui permet la focalisation de I’écoute sur les événements
sonores. |l existe dans la littérature académique un débat sur la question du rapport entre les
sons au sein d’une forme musicale. Pour les motifs que j’ai évoqués a I’instant, il est clair que
ni la noise, ni @ mon sens quelque musique que ce soit, puisse étre considérée sous un angle

structuraliste. Méme si je rejoins Adorno sur le fait qu’il n’existe pas de relation en dehors des

225 « [...] Of attending closely to, and getting involved in, its specific movement, flow, or progression, moment

by moment. That is to say, it is not so much a matter of thinking articulately about the music as it passes, or

contemplating it in its architectural aspect, as it is a matter of reacting to and interacting with the musical stream,

perceptually and somatically, on a non-analytical, pre-reflective level ».

226 Jerrold Levinson, « Concatenationism, Architectonicism, and the Appreciation of Music », Revue
Internationale de Philosophie, n°® 238 (2006): 505.
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sons, les relations pures étant des formes vides, je m’en extrais quand il assure qu’il n’y a pas
de son sans relation et que si on le considére dans ses pures propriétés, le son «tend a
retomber au niveau, préartistique, de la simple physique » 2?7, puisqu’il est question dans la
noise d’un régime d’écoute qui invite a accorder beaucoup plus d’importance au son lui-
méme qu’il ne I’est ordinairement. Adorno preécise en effet que la sonorité doit étre conférée a
quelque chose, qu’elle ne pourrait devenir le contenu de la musique puisqu’elle « réacquiert,
par sa vie propre, un attrait incompatible avec le principe de construction.?®». Sa conception
du rapport entre sons et relations implique en réalité que les sons « servent » a la construction,
gu’ils trouvent le fondement de leur existence et leur utilité uniqguement dans la structure de
I’ceuvre autonome a laquelle ils renvoient.

La situation est plus ambigué dans le cas de la noise : il ne s’agit pas de considérer
gu’il n’existe pas de relation entre les sons, mais que ces relations sont moins primordiales
que l’attention portée aux sons eux-mémes. Cette musique joue spécifiqguement du temps
« succédé » composé par cette superposition de micro-temps, de ces courts plateaux d’écoute
hérités a la fois de I’attention, de la durée et de la multiplication des sons, dans une
polytemporalité de I’instant. Il y a deux facteurs principaux immanents a cette musique qui
invitent a ce type d’écoute : I’improvisation libre, qui empéche I’automatisation des structures
et I’élaboration d’un systéme d’attente formel de la part de I’auditeur, et le caractére bruitiste
et textural de la musique. Dans la noise, ce sont bien les bruits qui sont donnés a entendre
pour ce qu’ils sont. Au-dela de la nature symbolique d’une telle considération des bruits, les
aspects analytiques et formels ne sont pas sans conséquence sur I’écoute, car le fait méme
d’ébranler la structure et d’amoindrir son importance dirige I’attention sur les sons eux-
mémes : en somme, plus on destructure, plus I’attention est centrée vers le présent sans
pouvoir anticiper I’apres. Daniel Charles, au sein de ses réflexions sur John Cage, met
d’ailleurs au premier plan la critique de la notion de relation, qu’il voit comme le fruit de
traditions, de théories et de systemes, qui empéche chaque terme de vivre son propre temps et
d’étre considéreé dans sa qualité de processus et de transmission. Il ne s’agit pas de rejeter la
notion de relation, mais plut6t de la considérer selon I’idée d’« agrégat », qu’il définit comme
« la coexistence de termes apparemment disparates, mais qui se trouvent, au sein d’un méme
espace de jeu temporel, en état d’interpénétration - et sans que celui-ci les conduise a se faire

mutuellement obstruction »?2.

221 Adorno, Ecrits Musicaux II : Quasi una fantasia, 323.
228 pdorno, 332.
229 Charles, Gloses sur John Cage, 99-100.
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La noise ne fait pas I’objet d’une indétermination au sens cagien, mais le son demeure
néanmoins au coeur de I’attention a travers des processus paralléles, des agrégats bruitistes,
qui ont pour conséquence d’empécher I’anticipation. Peuvent ainsi se superposer des éléments
ponctuels et des textures plus immersives selon des mouvements polytemporels: des
événements « indéterminables » du fait de I’improvisation, qui adviennent de nulle part et
tendent alors vers une projection inconnue de I’écoute, mais aussi des «accroches »
texturisées semblant ralentir le temps et maintenir I’auditeur dans un présent continu (un faux
présent de I’immersion), et enfin des processus qui dérivent de I’ancien par le biais d’une
transformation continue et discontinue. Ce dernier cas de figure, essentiel dans I’étude de la
musique qui nous intéresse ici, est le produit d’une modulation. De nombreux sons se laissent
entendre au travers de leur modulation, de leur transformation plus ou moins progressive d’un
état A a un état B. Cet extrait de la description du morceau de Twig Harper donne une idée

claire de cette modulation a travers les effets de glissandi et d’altération des sons.

Par-dessus se font entendre des bruits évanescents ponctuels semblables a des sortes
de grouinements sursaturés situés dans les mediums avec un effet delay, de méme
qu’un son rond dans les basses en glissando ascendant et descendant a partir de la
18°™ seconde, mais en second plan. A partir de la 24°™ seconde, le bruit
électronique de départ, distordu et « plaintif », reprend et s’agite. Il peut faire un
glissando comme donner I’impression qu’il se tord sur lui-méme et change de notes,
jusqu’a flirter avec les tres aigus, puis redescendre un peu, puis remonter dans des
grandes élancées. [...]. Le chhh tressautant, le bruit électronique de fond présent
depuis quasiment le début, augmente en intensité et semble « renforcé » a partir de
49°™ seconde, et une nouvelle fois encore davantage a la 57°™ seconde ; puis vers
1°01 il semble justement faire machine arriere en « diminuant » une premiére fois,
comme si on lui retirait un effet, et une autre fois a 1°06. Vers 1°20, ce bruit de fond
disparait et laisse un vide plus manifeste dans la musique. En paralléle, les bruits
électroniques medium/aigus qui S’agitaient et donnaient I’impression de sons
spatiaux continuent de se manifester par des glissandi et des enchainements de
hauteurs eparses, de facon probablement improvisée. Puis ces sons sont altérés par
un effet de saturation et ré-évoquent davantage les grouinements du début, de fagon
saccadée et plus grave du point de vue de la hauteur. Ce qui semble étre une voix
filtrée (saturation+delay) énonce des grognements ponctuels puis s’évanouit.

Cette maniere qu’ont les sons d’intervenir et de se mouvoir dans le temps via des variations et
des transformations texturales sollicite I’attention sur plusieurs tableaux dont il est parfois
difficile de suivre le cours, en particulier lorsque ces différents événements, ou ces différentes
« lignes » lorsqu’ils ne sont pas interrompus mais seulement modulés, se fondent dans une
masse sonore. Lorsqu’on atteint un « mur de sons », les différentes sources deviennent alors
délicates a identifier, voire impossibles ; le jeu de la temporalité se déroule alors moins dans

I’événementiel que dans les changements d’atmosphére bruitées plus abstraites,
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conformément aux deux phénomenes que nous avions relevés a I’aide des analyses
informatiques. Ces deux extraits illustrent la maniere dont la perception capte ces modulations

de masses bruitistes :

La premiére minute atteinte, la voix cesse et la percussion accompagnee du drone se
refont plus marqués pendant quelques secondes, mais sont progressivement saturés
davantage et immergés dans une distorsion extréme. Bien que s’agissant d’un mur de
sons situé dans les mediums, on peut également percevoir un sinus trés aigu le
surplombant, alimenté de variations : parfois interrompu, parfois maintenu pendant
plusieurs secondes, parfois grésillant. Le mur de sons derriere est lui aussi mouvant
et non statique, sous forme de nappes fluides, en variant parfois de hauteur (plus
grave). Entre 1°20 et 1°27, on percoit un court enchainement mélodique de quelques
notes graves, trés vite anéanti dans la masse sonore. La méme structure continue,
avec le mur de son mouvant entre plusieurs fréquences et un sinus trés aigu
d’intensité importante lui aussi objet de variations, oscillant ou continu. A partir
d’1°38, une boucle électronique située dans les aigus s’ajoute aux deux lignes
superposées [masse sonore/sinus trés aigu] jusqu’a 1’44 ; puis un mur de son ultra-
saturé dans les medium-grave, activé au départ deux secondes pour re-laisser place
au sinus, refait ensuite surface de fagcon plus continue. [...]. Puis cela enchaine avec
une boucle d’un son medium « électrique », ressemblant a un accord plaqué de
guitare électrique au gain tres saturé, qui est répété a base d’un accord par seconde
pour se laisser immerger dans un gros mur de son saturé a 2’05. Le mur de son
continue ensuite, légerement modulé au cours du temps pour varier légérement de
fréquence, et un sinus noyé dans la masse du son refait un peu surface vers 2’10 pour
redisparaitre dans un gros mur de son a partir de 2’12, qui alterne maintenant entre
graves puis mediums sur des stases d’une seconde et demie. [Plus loin dans la
description]. Progressivement, ce bruit distordu s’étale en longueur dans le temps et
participe de la dynamique de I’ensemble en se confondant dans le mur de son du
fond, qui repasse de fait en premier plan. (Description du morceau de Merzbow,
annexe 6)

On ne parvient plus a identifier la boucle grésillante du début, est-elle encore
présente et noyée, a-t-elle été arrétée ou a-t-elle été distordue et transformée ?
Globalement les sons sont clinquants et dans les medium/aigus. Des nappes furtives,
du méme timbre fantomatique que précédemment, refont surface par-dessus
I’ensemble a partir d’1°11, tandis que le sinus aigu est fort en intensité et varie en
longueur. La musique dans son ensemble est assez lancinante et bruyante, méme si le
chant reste identifiable. 1l y a beaucoup de petites variations et changements sonores
progressifs qui rendent difficile I’analyse, car trop d’informations en paralléle et peu
de lisibilité par I’effet chaotique et bruitiste. Le sinus aigu devient plus rythmé et
donne I’impression de ponctuer I’ensemble. A 1°33 surgit un grésillement ponctuel
plutdt aigu, sans doute issu de la méme source que le sinus, puis relaisse
immédiatement place au sinus aigu initial, qui a partir d’1°39 monte en intensité et
change de motif de boucle en oscillant entre une hauteur plus aigué et une autre plus
grave de fagon rythmique réguliére. Quelques bruits ponctuels interviennent parfois,
souvent dans des textures granuleuses et dans les mediums, tandis que les boucles
derriére continuent. La voix commence & se noyer davantage, peut-étre y a-t-il un
effet delay qui noie et étale le chant dans le temps, qui semble lui-méme ne plus se
concentrer que sur quelques mots répétés plutdt que sur des phrases.
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Progressivement a partir d’1°38 la voix devient méme une sorte de cri, les paroles ne
sont plus compréhensibles, le sinus devient encore plus aigu et percant et le son se
brouille completement derriere. On peut sentir une forme de climax dans la structure,
ou tout devient trés intense, tant au niveau de la saturation, du volume sonore que du
volume d’informations, ou une multitude de sources semblent se superposer. Il est
tres difficile de tout décomposer. Entre 1°40 et 1’54, les sources sont nettement
moins identifiables et beaucoup semblent finalement converger en un maelstrom
sonore avec un drone tres grave en retrait, les textures percussives/fantomatiques qui
évoluent dans les mediums et un peu en retrait également, le sinus a la texture
« électrique » qui s’étend et vrille dans les ultra-aigus, la voix qui dans son effet de
saturation devient comme un son de synthétiseur mélé a la masse sur la longueur du
cri. (Description d 'un morceau de Wolf Eyes, annexe 6)

Ces modulations rendent visible un enchevétrement de couches et de lignes qui joue
alternativement entre la forme et le fond, I’oreille étant soumise tour & tour a un effet
d’agrandissement menant a une masse sonore et a un rétrécissement unique ou multiple vers
un ou plusieurs sons plus clairs et isolés prenant la forme d’événements. Ces effets
d’agrandissement correspondent souvent a des sortes de climax dans I’écoute d’un morceau
(ou d’un live) en tendant vers le maximalisme et I’immersion qu’il engendre. La perception
peut donc se retrouver brouillée dans un mur de sons, tout comme dans une multiplication
d’événements différents rendant impossible une décomposition de I’ensemble des sources, et
révéle de cette maniere I’intérét d’une écoute descriptive a travers les lignes d’écoute qu’elle
occupe, comme plusieurs tracés possibles concourant vers la méme direction. En plus de
traduire une perception des bruits naturellement subjective — puisque le fil d’écoute de
I’analyste est toujours le fruit d’une oreille et d’une attention, qui plus est lorsqu’elle est
confrontée a une multiplicité de sources qu’il est souvent impossible de décomposer,
d’identifier et de retranscrire — la forme descriptive permet en conclusion de mettre en
exergue les événements sonores et leurs processus de transformation au cours du temps, dans
un travail de modulation et dans une instantanéité qui posent inévitablement la question de la

forme.

16. Entre forme et informe

La spatialisation induite par I’outil de visualisation implique un biais au sujet de la
forme, puisqu’elle favorise et accentue une lecture de I’ceuvre portée sur la structure globale.
Si I’on pouvait apercevoir dans certains morceaux du corpus une démarcation nette pour ce

qui pourrait étre une introduction ou une conclusion, on ne peut en revanche évoquer de
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structure globale composée par des motifs formels et des développements, au sens d’une
architecture organisée selon des conventions propres aux musiques composées, qu’elles soient
dites «savantes » ou « populaires ». L’improvisation amene quant a elle, et nous en
reparlerons, a une concentration sur I’instant, selon une forme qui se créé en méme temps
qu’elle est jouée, sans étre déterminée en amont.

Cette maniére de concevoir la forme est centrale a notre approche de I’écoute, comme
en témoigne I’anecdote suivante. J’avais realisé il y a plusieurs années une série de sessions
d’écoute dans le studio personnel de Bernard Parmegiani, consistant en I’écoute au casque de
musiques noise dans le but de recueillir ses réactions. Bien qu’habitué aux musiques des sons,
puisqu’il fut I’un des compositeurs les plus célébres de I’électroacoustique, son visage prenait
chaque fois une expression étonnée ; il écoutait au casque le début du morceau sans mot dire,
réceptif et peu perturbé par la musique, puis se tournait vers moi aprés quelques minutes et
s’exclamait : «bon, jusque la d’accord, mais ensuite c’est vraiment étrange, il n’y aucun
développement ! On dirait que I’on sombre dans un chaos, sans développement, sans savoir
ou I’on va et si I’on va quelque part... C’est le chaos ». Bien que Bernard Parmegiani fut I’'un
des pionniers de la musique expérimentale, ce ne sont pas tellement les bruits de la noise qui
le surprenaient — méme s’il est clair qu’ils ne les considéraient pas comme des sons agréables
— mais c’est la forme elle-méme, ou la prétendue absence de forme. Cette remarque suggere a
I’évidence une rupture, ou du moins un décalage avec notre appréhension de la forme
musicale dont on attend généralement un développement, une tournure ou des schémes
spécifiques auxquels nous sommes consciemment ou inconsciemment habitués. En dépit de
certaines similitudes avec la musique noise, le répertoire acousmatique s’apparente en effet
davantage aux formes savantes de la composition en étant intrinséquement lié a une forme de
narration, le voyage cohérent de ce cinéma pour I’oreille étant justement supposé nous
emmener « quelque part », par des détours et vers un lieu fixés a I’avance. Il est certain qu’en
regard de la majorité des musiques, la forme — si tant est que I’on puisse parler d’ «une »
forme noise — peut troubler en ce qu’elle s’éloigne fortement des conventions et des canons
compositionnels 2°. S’il ne fait aucun doute que parler de «forme » dans la noise soit
hasardeux, étant donné qu’il n’existe aucune regle de la sorte et que I’improvisation ne permet
pas de figer une forme dans I’espace ni dans le temps, pourrait-on pour autant en déduire que

la noise serait une musique « informe » ?

230 Pour n’en citer que certains dans le seul champ de la musique savante : les styles architectonique ou
symétrique, les modéles formels comme ceux de la sonate ou du rondo, les formes syntaxiques comme
I’antécédent et le conséquent, etc.
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Ce questionnement est a divers égards paradoxal. Comme il en était question en
premiere partie, la notion de forme participe comme tant d’autres attributs a la définition de la
musique, ou plutdt a une certaine conception qui repose sur des caractéristiques et des
conventions historiques, culturelles et sociales contingentes. L’informe étant structurellement
dépendant de la notion de forme, il est alors défini comme ce qui n’est pas la forme, au sens
de ce qu’elle est conventionnellement. Dés lors, ce sens de la forme qui découle des
possibilités que la composition offre en termes de systémisme et de spatialisation, érige en
«modele » une ou des formes possibles de structures qui se constituent en normes. Dans le
méme schéma que celui qui opposait le bruit a la musique, I’informe est donc considéré

comme un attribut négatif de la forme, ainsi que le définit Eldritch Priest :

L’informe en termes musicaux fait référence a un manque ou a une absence notable
de signes structurels et/ou semiotiques fournis par les éléments courants que sont la
mesure, la cadence, I’harmonie, la variation de théme, la mélodie etc. [...] Une
« musique » ne présentant pas ces signes est percue d’une maniére ou d’une autre
comme échouant a étre musicale, a étre soit significative sur le plan esthétique, soit
émouvante sur le plan affectif, exception faite de sa capacité a agacer 21,2
L’ affront que représente une forme ne répondant pas aux codes formels tels qu’ils sont
conventionnellement acceptés et relégués ne date d’ailleurs pas d’aujourd’hui, en témoigne le
celébre exemple des morceaux en forme de poire d’Erik Satie, dont le titre répondait
ironiguement, selon I’anecdote, a la critigue de Claude Debussy envers le caractéere
prétendument informe de la piece. Le fait de ne pas répondre a ce qui constitue un critere
d’identification formel pose une fois de plus la question des catégories : au fond, qu’est-ce qui
fait que la noise puisse étre considérée comme de la musique, si déja ses notes ne sont que
bruits ? La forme musicale se réduit-elle simplement a une organisation méthodique et
codifiée des sons ?
Georges Bataille s’est pour sa part saisi de la question de I’informe a travers sa
fonction de déclassement et d’invalidation de la pertinence des éléments qu’il s’affaire a
classifier 23, L’informe contient ainsi, selon lui, une part d’interférence intrinseque a la

conception méme du sens, de méme qu’a la systématisation des idées. Sa pensée met en

21 « Practically speaking, formlessness in musical terms refers to a conspicuous lack or absence of the structural

and/or semiotic cues given by the familiar elements of metre, cadence, harmony, theme-variation, melody, and

so on. Typically, “music” that is deficient in these cues is perceived somehow as failing to be musical, to be

either aesthetically significant, or, apart from its capacity to annoy, affectively moving ».

232 Eldritch Priest, Boring Formless Nonsense: Experimental Music and the Aesthetics of Failure (New York:
Bloomsbury Academic, 2013), 124, http://public.eblib.com/choice/publicfullrecord.aspx?p=1115365.

233 Georges Bataille, Oeuvres compleétes, tome I. Premiers écrits : 1922-1940, (Euvres complétes, Georges
Bataille ; 1 (Paris: Gallimard, 2004), 217.
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valeur I’artificialité que revét la vision binariste des catégories, puisque la forme et I’informe
ne sont pas ici des catégories pures, chacune étant mixte et opérant dans le champ de I’autre,
en mettant de la sorte & mal la distinction de chaque terme. De la méme maniére que le bruit
dans la noise nous invitait a dépasser les binarismes, I’informe de Bataille nous permet de
poser un regard plus nuance sur I’apparence et sur la différence par le biais d’un mouvement,
d’une circulation plutdt qu’une structure formelle et esthétique rigide. Selon Paul Hegarty, la
noise «est une forme qui se défait elle-méme, qui agit comme forme, tandis qu’elle offre
quelque chose d’autre dans lequel la forme est supposée se situer 2+ »2, Cette musique a pour
particularité de perturber constamment la forme par des modulations imprévisibles et
incessantes, mais aussi par des jeux d’effets et de volume qui ont un impact sur I’attention et
sur les repéres sensoriels. Celui-ci la situe donc au coeur d’une opération de jeu entre forme et
informe, entre structuration et déstructuration du sujet écoutant, un double mouvement
presque simultané qu’il évoque dans les termes deleuziens de déterritorialisation et de
reterritorialisation. Les auditeurs et auditrices s’accrochent et perdent les structures, les
répétitions et les différences, le territoire se défaisant constamment.

Cette pensee de I’informe prend au fond un sens aussi politique que celui du bruit a
I’égard de la musique : si les conventions exigent de la forme musicale une stabilisation —y
compris lorsqu’il s’agit d’une « ceuvre ouverte », qui respecte malgré tout des procédures et
des requétes précises de la part des compositeurs — alors la noise est un exemple intéressant de
musique qui ne rend ni majeurs ni pertinents les binarismes qui lui sont attachés, tels que
continuité/discontinuité et ordre/désordre. Car méme si I’attention de I’écoute se centre sur ce
qui advient sans pour autant avoir pour vision I’ensemble de I’ccuvre dans sa globalité, les
adeptes n’éprouvent aucun doute sur le fait qu’il existe bel et bien une piece ou un morceau.
En plus des circonstances d’écoute et des modalité de diffusion qui conditionnent le format de
ce qui est donné a entendre, qu’il soit question de «morceaux » dans les supports
discographiques ou de « sets » lors des concerts, ceux-ci vivent ce qui est a entendre en tant
que piéce et non a travers la dislocation et la discontinuité des bruits, comme |’exposait par
ailleurs Daniel Charles : « une telle discontinuité, si I’on se rend sensible a ce qui advient, a
I’événement sonore comme tel, ne peut étre pergue que comme une continuité »*¢, Cet état de
fait se préserve ainsi de la critique adornienne formulée a I’égard de John Cage sur le refus

prétendu du temps, qui repose en réalité sur la conception sous-jacente que lI’empirisme

234 « This is a form that undoes itself, that acts as form, while in fact offering something else where form is
supposed to be ».

235 Hegarty, Noise/music, 2007, 139.

236 Charles, Gloses sur John Cage, 41.
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annihile toute idée de structure. Or le probléme se pose dans des termes différents dans la
noise, ou la primauté de I’expérience et I’attention sur les micro-temps qui articulent le
moment présent ne sont au fond pas incompatibles avec la conscience de I’auditeur d’écouter

une piece, de méme qu’ils s’inscrivent dans un déroulement temporel inéluctable.

La dissolution de la connexion causale entraine celle de la forme, car une musique
totalement discontinue n’est plus une musique — son émiettement interdit les
découpages (début/milieu/fin, antécédent/conséquent, périodicité...) qui assurent la
reconnaissance des formes. On s’immobilise dans un présent éternel. [...]

La musique, elle, ne saurait échapper a la théologie, parce que le temps est
irréversible. Bien loin de tolérer le hasard, qu’elle reconvertit immédiatement en
ordre, I’oreille nous ouvre le royaume de la syntaxe : elle est trop proche de I’esprit
pour ne pas faire sienne ses exigences de structuration et de clarté ; I’il, en
revanche, est plus prées des choses, et sait consentir a un certain chaos. La peinture
peut bien étre naturellement informelle, la musique est nécessairement formelle.>’

Nous I’avons compris, s’il peut étre réfuté que la noise est absolument « informe »
puisque la temporalité la rend d’une certaine maniere inexorablement formelle, son caractere
expérimental et la maniére dont elle s’offre a I’écoute produit par ailleurs une remise en cause
profonde de la structuration musicale telle qu’elle est conventionnellement admise et
vehiculée, et a pour effet de relativiser une nouvelle fois les binarismes au fondement des
catégories figées de forme/informe, de continuité/discontinuité et d’ordre/désordre, en plus de
celles de bruit/musique et de bruit/son que nous avions évoquees précédemment. Pourrait-on
alors considérer la noise comme une musique «informelle» ? On I’a vu, elle n’est pas
informe mais utilise néanmoins I’informe en tant que force et circulation, en tant que
dépassement et jeu des structures et des enchainements, si I’on reprend la pensée d’Hegarty.
La forme noise est mouvante, incristallisable et se forme en méme temps qu’elle se déforme
par I’accent mis sur I’attention de I’instant. Le terme de « musique informelle » a quant a lui
émergé chez Adorno a partir du constat qu’il existait une tendance génerale a assigner aux
nouvelles musiques des catégories traditionnelles — dont celle de «développement »
gu’illustrait notre anecdote — comme si elles étaient immuables. Le « besoin d’ordre » formel,
qui a parcouru presque tous les mouvements artistiqgues jusqu’aux avant-gardes
dodécaphoniques, est selon lui le symptome de I’intériorisation de la contrainte sociale qui
pése sur la production artistique, celui-ci étant identifié a tort comme la vocation intime de
I’art. Cette capitulation devant un ordre impose du dehors implique que les hommes « ne

cessent de reproduire ces éléments d’autoritarisme jusqu’en eux-mémes, dans la pensée qu’on

237 Charles, 88-89.
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ne peut se passer de conventions » ; or, «on fait comme si I’ordre devait étre, justement,
impose a la liberté, comme si cette derniere devait étre jugulée, alors que la liberté devrait
s’organiser elle-méme, en cessant de se plier a une regle qui, lui étant extérieure, mutile ce qui
demande a se former librement »2. Une musique informelle serait donc selon cette
conception une formalisation libre de la forme musicale en tant qu’elle romprait avec les
conventions attachées a I’ordre formel, une situation qui s’apparente justement au
positionnement de la musique noise.

Il nous faut pourtant souligner qu’en fervent défenseur de la composition dans sa
maitrise la plus absolue, I’expérimentation sous sa forme improvisée n’aurait pas constitué
pour Adorno I’illustration de ce concept puisque seule la composition pouvait incarner a ses
yeux I’absolue autonomie de I’ceuvre d’art, si toutefois elle visait & s’émanciper des éléments
légués par la tradition. Son rejet des catégories formelles jadis hégémoniques dans la musique
savante ne signifie pas pour autant le rejet de toute catégorie : il est selon lui nécessaire de
disposer de catégories formelles pour articuler la musique et ne pas «se contenter
d’accumuler des sons » ; il y a besoin de forces organisatrices pour ne pas sombrer dans le
chaos, méme s’il pense que cette peur du chaos est quelque peu surévaluée dans le champ
musical. Il s’agirait donc, prenant acte de I’échec des schémas de la tonalité a engendrer la
forme, de forger de nouvelles catégories qui correspondraient au nouveau matériau employé.
A notre oreille cependant, ce discours ne saurait trouver meilleur accomplissement que dans
I’improvisation libre, ou le processus est plus central que la structure globale et ou
I’organisation temporelle ne se plie en effet a aucune regle extérieure. Comme le déclare

Daniel Charles :

L’informel, c’est en somme le refus le plus général des formes déja existantes, la
recherche de formes non seulement inédites, mais de formes se faisant ; en musique,
la difficulté consiste évidemment a faire en sorte que le processus du changement
soit pergu.?*

Au lieu d’écouter ce qu’on sait, on écoute ce qui n’est pas encore |I’objet de savoir.
Au lieu de faire ce que I’on sait faire, on fait ce que I’on ignore, on fait advenir ce
qui advient.>°

C’est bien dans son aspect dynamique plutdt que structurel que la musique peut étre
considérée comme « informelle », et toute cette réflexion née de la réaction de Bernard

Parmegiani a I’égard de la noise nous informe de I’importance que revét la forme et

238 Adorno, Ecrits Musicaux II : Quasi una fantasia, 312-13.
23 Charles, Gloses sur John Cage, 45.
240 Charles, 63.
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I’ensemble de ses conventions dans la maniére de gérer I’angoisse du chaos. Il s’agit
d’assumer I’errance et de laisser de coté le contrle absolu des sons afin de leur permettre
d’étre eux-mémes, sans I’écran de nos constructions et de nos sentiments, et de s’en remettre a
la sensation, tout en gardant en téte I’idée que les sons ne sont pas isolés mais bien en état

d’interpénétration.

17. Conclusion

S’il existe une complexité certaine a catégoriser cet univers sonore, cela ne signifie pas
pour autant qu’il est impossible d’en extraire des informations. Au-dela de nous renseigner
sur le genre et la faculté de se construire a travers sa résistance a la catégorisation, les discours
nous ont aussi permis de repérer des territoires sonores contigus parmi lesquels ont été
sélectionnés cinq morceaux prototypiques de la noise. Les analyses musicologiques qui nous
auraient permis de révéler les caractéristiques musicales de ces morceaux ont de maniere
surprenante démontré certaines limites, voire certaines impasses, nous permettant a nouveau
de désaxer la problématique initiale selon plusieurs enjeux : en premier lieu, la nécessité de
développer des outils informatiques adéquats pour les musiques bruitistes, en raison de la
difficulté actuelle a traiter les textures sonores ; en second lieu, celle d’élaborer une
méthodologie cohérente qui s’attele a les analyser en retenant les critéres pertinents, ce qui
signifie donc dans une certaine mesure ouvrir davantage a la recherche les musiques
expérimentales non institutionnelles. On retrouve en effet dans I’étude de ces musiques non
saturées d’exégese savante des problématiques musicologiques et esthétiques ayant trait a
I’analyse musicale, a la description, a la perception, a la forme et a la musicalité. C’est ainsi
gu’a par exemple été mise en évidence la déclinaison des musiques noise selon leur caractere
textural et leur caractére événementiel, le tout au gré d’un dosage gradué qui impacte
directement leur identification au sein du genre, les pratiques les plus extrémes et donc les
plus reconnaissables s’avérant en réalité les plus prototypiques. De plus, I’étendue du champ
lexical sollicité pour décrire les textures et le mouvement des sons, qu’ils soient ou non I’effet
de modulations, interroge le langage sur sa capacité a désigner des phénomenes bruitistes et
suggere la subjectivité d’une perception immersive qui se crée son propre univers sonore, loin
d’un solfége sonore codifié et normatif. Enfin, la noise se confronte aux limites en jonglant

entre la forme et Pl’informe. Cette musique que I’on pourrait considérer comme
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fondamentalement « informelle » met en effet I’accent sur les sons eux-mémes et s’émancipe
de I’idée d’« ordre », souvent considérée au coeur de la définition de la musique.

Toutes les perspectives exposées par cette étude des propriétés formelles, qu’elles émanent
des acteurs ou du matériau musical lui-méme, ont ainsi pour point commun de produire un
questionnement profond sur les processus catégoriels ; les limites et les frontiéres musicales
étant brouillées a la mesure du bruit qu’elles transmettent, rendant caduques les catégories de
pensée et les étiquettes dans ce qu’elles évoquent de conventionnel. Cependant, échapper a la
catégorisation formelle et discursive n’élude pas une construction du genre fondée sur
d’autres codes et représentations, qu’il s’agit a présent d’étudier sous le prisme des pratiques.
Il n’y a en effet pas de genre sans pratiques, qu’elles soient musicales, culturelles ou
organisationnelles, et c’est aussi dans ce que I’expérience musicale a de pragmatique que
s’élaborent et se diffusent les processus de négociation, d’interprétation et d’évaluation qui
ensemble constituent une scéne expéerimentale underground. Se contenter d’analyser le
matériau musical ne permettant pas d’expliquer la signification qu’il prend pour les artistes et
les auditeur-rices, il s’agit donc d’ajouter aux productions des contextes, des pratiques et des
discours qui structurent les valeurs et les représentations attachées au genre, en plus de mettre

en lumiére ce qui s’établit comme un lien intime et passionnel a la musique.
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CHAPITRE 3. JOUER, IMPROVISER ET
EXPERIMENTER... ETRE MUSICIEN'NE ?

L esthétique bruitiste, saturée et hybride qui caractérise I’ensemble des « piéces »
participant au genre résulte de pratiques musicales spécifiques qui lui sont intrinsequement
reliées. Parler de « musique expérimentale » a en effet peu de sens si I’on exclut le geste et le
jeu, si I’on ne cherche pas a comprendre les techniques et les possibles manieres de faire. Les
travaux académiques sur la noise ne se sont malheureusement que peu penchés sur ces
questions, outre David Novak et de maniere plus anecdotique Joseph Klett et Alison Gerber,
préférant se concentrer sur les enregistrements au travers d’une analyse esthétique du contenu
musical qui s’inscrit dans le champ disciplinaire correspondant. Or, nous le verrons, le jeu
musical est absolument central car il « incarne » les pratiques, les idéaux et les représentations
qui établissent le genre. La partie suivante constitue de ce fait une étude axée sur les processus
polétiques, en particulier I’élaboration expérimentale du dispositif et I’improvisation libre,
ainsi que sur le sens culturel et symbolique qu’ils véhiculent pour les musicien-nes de noise.
Comment joue-t-on ces musiques et quelles sont les valeurs transmises par ces gestes ? Et
comment la poiétique et I’éthos qui I’accompagnent interrogent-ils au fond la figure du/de la

musicien-ne ?

X — LE DISPOSITIF NOISE, ENTRE SOURCES ET ENVIRONNEMENT

Nous I’avons vu lors de notre étude sur le caractére bruitiste de la noise, qu’il s’agisse
de la position esthétique centrale identifiée par les divers acteur-rices ou des indices
explicitement recherchés par les experts de I’informatique musicale, la pluralité de sons, de
textures et de fréquences qui compose le spectre musical est indissociable des sources. De
nombreux enquété-es identifient la noise a travers les types de dispositifs instrumentaux

employés et leurs usages spécifiques, plus que comme un « style » musical a proprement
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parler, mettant en évidence I’impossibilité pour la noise de faire sens en tant que genre en
dehors des pratiques qui lui sont associées. Ce qui caractérise la noise en tant que « faire » est
alors un éventail trés large, bien que singulier, de pratiques gestuelles et expérimentales issues
d’un dispositif sonore souvent composite, dont la filiation s’établit a travers les héritages
puissants de I’improvisation libre et de la musique industrielle. 1l s’agit donc dans un premier
temps de nous pencher sur I’organologie et la composition de I’environnement de jeu, avant
de nous intéresser spécifiquement aux manieres de disposer et de créer son matériel, afin
d’appréhender au mieux le role tenu par ces technologies et les représentations qui leur sont

associées.

18. Quand tout devient une source potentielle

Le premier élément d’importance réside dans la diversité instrumentale employée dans
la noise, qui emprunte a la fois aux types d’instrumentation utilisés dans I’électronique,
I’improvisation libre et le rock : outre la guitare, la basse et la batterie pour le pan le plus rock,
les synthétiseurs, les tables de mixage et les pédales d’effets constituent la base récurrente du
dispositif, auxquelles s’ajoutent souvent des lecteurs cassettes, des tourne-disques, des
samplers, des loopers, des séquenceurs, mais aussi une panoplie d’objets acoustiques et
percussifs amplifiés a I’aide de microphones de contact. L’instrumentarium utilisé pour
produire de la musique noise prend ainsi la forme d’un dispositif électronique, électrique ou
acoustique, le plus souvent électronique et/ou mixte, dont I’enjeu n’est pas de correspondre a
un répertoire déterminé et dépendant de quelque genre musical, mais au contraire de répondre
a I’univers singulier de chaque performeur. Multiplier les sources ou les diversifier, c’est-a-
dire jouer sur la quantité ou sur le type d’instrumentation, sont des pratiques répandues qui
ont pour finalité d’obtenir une palette élargie de sons dans laquelle il sera possible de puiser
au cours d’un set musical. Tel un cadre constituant un univers de possibles, le dispositif teinte
en effet la performance de sonorités et de combinaisons bruitistes particulieres.

Pour autant, et la démarche est singuliére en regard des conventions musicales, il
n’existe pas de hiérarchisation instrumentale. L’idée qu’il est possible de jouer et d’user de
n’importe quel objet comme d’une « source » sonore est d’ailleurs fortement présente dans les
discours. Cette conception horizontale de I’instrumentarium prend directement appui sur la
recherche d’ouverture musicale revendiquée par le genre, qui considere de la méme maniere

toutes les sources sonores sans préférence pour les instruments « nobles » ou simplement
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reconnus dans leur qualité « d’instruments ». De nombreux musicien-nes admettent ainsi la
moindre importance accordée au type de source employée. JZ alias Zaraz Wam Zagram 2,
qui apreés avoir joué sur différents supports, utilise actuellement une vieille table de mixage,
des pédales d’effets, un lecteur-enregistreur quatre pistes, des lecteurs cassettes et une boite a
rythme, déclare : « mon instrument, ¢a peut étre n’importe quoi ». De la méme maniére, R.
alias Romano Krzych 22, auparavant au saxophone, aux lecteurs cassettes et aux enregistreurs
puis a la guitare électrique, a la voix et méme a I’ordinateur, confie : « je joue sur n’importe

quel instrument et ca m’est complétement égal ».

Zaraz Wam Zagram. Soirée Q#17 du 6 mars 2012 aux Instants Chavirés, Paris.

Comme il ne s’agit pas d’adapter a quelque répertoire I’instrumentarium qui lui serait

adéquat, il ne réside dans la question instrumentale que I’intérét pour le son lui-méme et ce
peu importe la qualité des sources utilisées, car comme I’indique Bruce Russell, « le bruit des
instruments electriques amplifiés, en particulier des dispositifs défectueux et/ou « low tech »,
ouvre des espaces immenses du spectre fréquentiel audible a exploiter par le musicien

free 293» 244, Accepter [I’élargissement du spectre sonore a I’aide de sources non

241 Ce musicien polonais, 4gé de 48 ans au moment de ’entretien, vit a Paris depuis 1990 ou il est actuellement
magasinier a la BNF (Bibliothéque Nationale de France). Au-dela de sa pratique musicale, il est I'organisateur
des concerts Non_Jazz qui feront I’objet d’une étude attentive au chapitre 5 de la présente thése.

242 Ce musicien agé de 42 ans, qui habitait La Courneuve au moment de 1’enquéte mais s’est aujourd’hui exilé a
Prague, vivait d'emplois précaires et de minimas sociaux. Ayant commencé la musique de fagon autodidacte
en pratiquant le saxophone, il s'est peu a peu détaché du monde des musiques improvisées en se tournant vers
la noise.

243 « Noise from amplified electrical instruments, especially from defective and/or « low tech » equipment, opens
immense areas of the audible frequency spectrum to exploitation by the free musician ».

24 Russell, Left-Handed Blows, 2009, 24.
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conventionnelles implique parfois de jouer avec des matériaux défectueux, obsolétes ou
déconsidérés dans la plupart des genres musicaux, ce qui, nous le verrons plus tard, participe
d’un éthos culturel spécifique.

Par ailleurs, de nombreux objets sont détournés a des fins musicales, notamment des
médiums de lecture tels que des platines vinyle et cassette. Ce cas de figure s’illustre a travers
un recours possible au collage sonore, plunderphonics®* et turntablism, des pratiques
associées a I’expérimentation sonore — pensons a I’héritage d’artistes comme People Like Us,
Negativland ou V/Vm, Christian Marclay, etc. — qui détournent des formats et des médiums
musicaux pour recréer une musicalité et un sens différents. Elles supposent en effet une
transformation des procédés musicaux : les outils ne relevent plus seulement d’une médiation
opeérant une reproduction et une diffusion musicale, ils deviennent des sources instrumentales.
Les pratiques les plus répandues consistent pour les musicien-nes a utiliser des
magnétophones contenant des cassettes de musiques diverses, de found footage ou de son pre-
enregistré, pour en diffuser des extraits, ajouter des ruptures, modifier leur vitesse, en les
superposant ou méme en les transformant par I’ajout d’effets, impliquant une gestuelle tout a
fait particuliere : par exemple, lors de mes expériences de terrain, les performances du
parisien Anton Mobin faisaient systématiquement I’objet de commentaires au sujet de la

fluidité des gestes de manipulation des différents lecteurs cassettes .

Anton Mobin. Soirée Paris Tape Run Il le 27 janvier 2012 aux Instants Chavirés, Paris

(© Steeve Bauras)

245 « Plunderphonics » est un terme crée par John Oswald en 1985, désignant une musique congue a partir de
divers enregistrements, modifiés et altérés de telle fagcon a obtenir une nouvelle composition.
246 Cf. annexe 9, p. 569
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Si la pratique du turntablism est beaucoup moins répandue que la précédente, certaines
figures s’illustrent toutefois dans les jeux de platine(s) vinyle, comme le Suisse Joke Lanz 27,
Qu’il s’agisse de cassettes ou de vinyles, les samples et le mélange de références sonores qui
résultent de ces manipulations analogiques créent et superposent de nouveaux langages qui
fonctionnent par effet de confrontation et d’association, dans une portée expérimentale,
poétique et parfois humoristique. Il s’agit de pouvoir stocker et (ré)utiliser & son gré toutes
sortes de sons prélevés dans des enregistrements ou dans le monde extérieur (sons concrets),
afin de procéder par la suite a un éventail de manipulations sonores comme I’insertion, mais

aussi I’étirement, la transposition ou la mise en boucle. Comme le déclare Elie During :

La pratique sauvage du sampling obéit, elle aussi, a une logique de I’hétéroclite. Et
cette logique opere nécessairement dans un espace fini, ce qui est une autre maniere
de dire que la musique ne se remixe pas toute seule, emportée dans I’immense
rumeur des flux digitaux mondialisés, mais qu’elle doit étre incessamment
bricolée 2%,

Joke Lanz. Concert du 21 novembre 2011 a Madame Claude, Berlin.

247 Précisons que Joke Lanz est surtout célébre en tant que Sudden Infant, un autre projet musical caractérisé par
une forte composante actionniste (revendiquant 1’héritage viennois) et par des hackings d’objets électroniques
et de poupées.

248 Elje During, « Flux et opérations : prolégoménes a une métaphysique électronique », Rue Descartes 60, n® 2
(2008): 60, https://doi.org/10.3917/rdes.060.0051.
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Ce procéde reléeve en effet du geste musicien, et non seulement d’une matiére qui ferait
simplement office de citation, car le performeur insére ces sources extérieures dans le flux
musical au méme titre qu’une source sonore « fabriquée ». Les sources peuvent de la sorte
étre traitées comme des matériaux a travailler, a manipuler et a altérer, plus rarement a laisser
bruts, en conservant en toile de fond le refus d’une hiérarchisation instrumentale mais aussi
musicale a I’égard de sons qui seraient a priori appropriés ou inappropriés. L’hybridation, le
détournement et la décontextualisation sont ici sollicités en incarnant un rapport a la
modernité spécifique, qui implique selon Philippe Le Guern une dé-hiérarchisation des sujets
et une dé-linéarisation temporelle. Comme le souligne le sociologue, la technologie du
sampler est par exemple emblématique du dépassement de la modernité en attirant
« I’attention sur I’appropriation », en éludant «la question des frontiéres stylistiques, du
synchronisme et du bon godt », et en déconnectant « les hiérarchies esthétiques des grandes
catégories sociales » 29, Des réflexions qui s’inscrivent dans le prolongement de Richard
Shusterman °, qui a le premier souligné le sens esthétique de cet art affiché de
I’appropriation en indiquant comment celui-ci défie I’idée traditionnelle d’originalité et
d’unicité qui a longtemps dominé notre conception de I’art : en plus d’avoir renforcé le dogme
romantique de la nouveauté radicale comme essence de I’art, la modernité a en effet été a
I’origine d’une idéologie de I’originalité qui appuyait la distinction entre création originale et
emprunt dérivé. En prenant pour point de référence le rap, qu’il considére comme tenant de la
postmodernité, le philosophe montre comment cette dichotomie est au fond remise en
question par I’usage de ces techniques de collages puisque I’originalité est ici reconfigurée par
la réappropriation et le recyclage de I’ancien.

Le sampling dont il est question dans la noise présente toutefois quelques différences
avec celui plus caractéristique de la culture hip hop. D’une part, en termes de geste musical, il
ne s’agit pas de fournir une trame rythmée par la pratique du scratch ou de I’échantillonnage
non « traité » et mis en boucle pour poser le cadre thématique du morceau, mais d’effectuer
une manipulation improvisée sans que la question du rythme ne se pose nécessairement. En
outre, le sampling du rap se réfere a un héritage historique et textuel qui s’inscrit, comme I’a
analysé Tricia Rose %!, dans des modes de performances qui découlent des technologies de

I’industrie de I’enregistrement mais aussi de I’héritage des griots d’Afrique de I’Ouest, ou une

249 philippe Le Guern, « Irréversible ? Musique et technologies en régime numérique », Réseaux 172, n° 2
(2012): 52, https://doi.org/10.3917/res.172.0029.

20 Richard Shusterman, « The Fine Art of Rap », New Literary History 22, n° 3 (summer 1991): 617.

51 Tricia Rose, Black Noise. Rap Music and Black Culture in Contemporary America, Music/culture (Hanover,
NH: University Press of New England, 1994).
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grande importance est consacrée a la virtuosité et aux jeux de langage compétitifs. Cette
préoccupation historique majeure a I’égard de la mémoire culturelle afro-américaine se traduit
dans le sampling par I’incorporation de références omniprésentes dans la musique noire
enregistrée, la pratique devenant alors particulierement signifiante, comme I’expose Susan
McClary :

Tandis que cette technique a parfois été rejetée en tant que preuve du manque
d’originalité du rap, la plupart des samples agissent principalement comme des
prétextes en faveur de la signification intertextuelle centrale aux pratiques africaines.
Plus que cela, elles refletent une obsession envers la mémoire culturelle, un désir de
transmettre les traces du passé comme eléments toujours vibrants du présent. Le rap
offre a la communauté noire sa propre version des textes de I’histoire de la
musique 22,253
Si la noise attache, comme le rap, une importance considérable au médium dans son potentiel
d’expression sonore, elle s’extrait de toute intertextualité : le contenu n’est pas recherché pour
son identificabilité ni pour sa référentialité, les différentes sources n’ayant de portée et de sens
qu’a travers leur simple capacité a produire du son. Qu’il s’agisse du hip hop ou de la noise, le
sampling, considéré dans son sens plus large d’échantillonnage de sources enregistrées,
démontre néanmoins la polyvalence de ses usages et porte une esthétique de déconstruction
qu’il parait essentiel de souligner puisqu’elle entre en résonance avec ce que porte la noise
comme musique et comme culture : de la méme maniere que le sample met a mal la figure de
I’auteur par son recyclage de sons concrets et pré-enregistrés, nous verrons que le
détournement et les bricolages hétéroclites qui impregnent plus généralement I’emploi des
technologies dans la construction du dispositif noise ébranlent les frontiéres des catégories et
en particulier celles qui définissent la figure du musicien.

L’observation des divers éléments qui composent le matériel de jeu fait transparaitre
de maniére significative la pluralité des supports et leur diversité de nature : acoustique,
électrique et électronique, mais aussi numérique et analogique. Cela étant dit, les médiums
physiques tels que les vinyles, cassettes et instruments customisés ont une importance
particuliére dans les pratiques liées aux musiques experimentales, que Karin Weissenbrunner

expliqgue notamment par la volonté des musicien-nes sonores de rechercher une forme de

22 « While this device has sometimes been dismissed as evidence of rap’s lack of originality, most samples
principally act as pretexts for the intertextual signifying so central to African-based practices. More than that,
they reflect an obsession with cultural memory, a desire to transmit traces of the past as still-vibrant elements
of the present. Rap offers the black community its own version of music history texts ».

253 Susan McClary, Conventional Wisdom. The Content of Musical Form, Bloch lectures (Berkeley: University
of California Press, 2000), 160.
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matérialité tactile et physique dans le son %, Le dispositif teinte en effet le geste et la maniére
de jouer dans la pluralité de possibilités qu’offrent les différents médiums qui le composent,
en plus de manifester une revalorisation de la médiation au détriment de la noblesse
instrumentale conventionnelle. Le musicien ne joue plus d’un instrument, il n’est plus I’expert
d’un geste, il les diversifie au contraire selon I’éventail des éléments composant son
environnement matériel. En rompant avec I’image du musicien jouant sur un unique
instrument, nous verrons que la noise se singularise des autres genres en mettant I’accent sur

le « dispositif » plutét que sur la source isolée.

19. Les interconnexions du feedback

S’il faut reconnaitre la diversité manifeste des instruments et des machines, I’objectif
principal étant la trouvaille sonore, la récurrence de certaines sources parait néanmoins
suggerer une inclination privilégiée des musicien-nes pour certaines pratiques bruitistes que
I’on associe au genre. Parmi les musiques unanimement identifiées comme noise lors de
I’enquéte exposée en premiere partie, qui représentent donc les formes les plus « typiques » et
les plus extrémes dans leur bruitisme, le dispositif comprenant table de mixage, pédales
d’effet et synthétiseurs constitue une base souvent «augmentée » ou agrémentée d’autres
sources comme par exemple le micro-contact : considéré selon Nat Roe comme le « bread
and butter » de la pratique noise, ce type de microphone a pour fonction de capter les
vibrations d’un matériau solide (par exemple une cymbale) en transformant I’onde acoustique
en signal électrique, étant de ce fait « injecté » dans le dispositif d’ensemble plut6t que de
demeurer une source isolée.

De maniére emblématique, les tables de mixage et les pédales d’effet sont pour leur part
souvent detournées de leur fonction premiére: la ou la pédale d’effet est habituellement
associée a la guitare afin de lui apporter un effet flanger, fuzz ou delay, pour ne citer que
quelques exemples, elle est ici souvent associée a d’autres pédales sous la forme d’une
arborescence ou le son circule entre les sources. La table de mixage peut également étre
bouclée sur elle-méme, c’est-a-dire que la sortie peut étre branchée sur I’entrée, ce qui est
également un usage détourné puisgu’elle est d’ordinaire supposée traiter un signal extérieur et

non renvoyer son propre signal. Ce dispositif congu comme un assemblage de machines

24 Karin Weissenbrunner, « Subversive Qualities in Experimental Practices », EContact!, Experimental
Practices and Subversion in Sound 16, n° 4 (mars 2015),
http://econtact.ca/16_4/weissenbrunner_subversive.html.
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électroniques interconnectées témoigne d’un processus tres employé dans les pratiques noise,
celui du feedback. Le signal sonore généré par un synthétiseur, une guitare, un magnétophone,
une radio ou quelque autre objet amplifié est altéré par une série d’effets qui le modulent, le
transforment, le réverberent, le distordent ou le retardent. Tandis que certaines formes de
noise saturent I’espace sonore en superposant simplement plusieurs sources jusqu’a créer un
spectre sonore plus vaste, que le dispositif soit minimal ou non, le feedback est pour sa part un
processus qui déforme et transforme le matériau jusqu’a atteindre ses propres limites.

Exemple de table de mixage bouclée sur elle-méme : le cable violet connecte la sortie

« Phone » a I’entrée 1

.....

Dans le style harsh noise, il s’agit par exemple d’une altération « poussée » a I’extréme
par un dispositif d’amplification en sur-régime afin d’obtenir une forte saturation sonore, des
sonorités extrémes et le célebre maximalisme du « mur de sons ». Il est ici question de
travailler la texture sonore a partir d’instruments électroniques ou électriques, a travers
lesquels sont produites des « réactions » de feedback, larsens et court-circuits. Le musicien B.
alias Tourette, agé de 32 ans au moment de 1’enquéte, montreuillois originaire du Nord-Pas-
de-Calais et intermittent dans la postproduction cinéma, est par exemple affilié a ce courant.
La musique qu’il crée depuis 2002 alterne entre des drones, des phases de stase composées de
sinus produits par des micro-contacts et des séquences trés bruitistes qui s’apparentent a des

formes de clusters, combinaisons de larsens et de bruits. Ces murs de sons résultent d’un
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séquenceur et de diverses pédales de distorsion qui produisent une masse sonore ultra-saturée,

accompagnée de maniere intermittente d’enregistrements de musique classique et de cris.

Tourette, Paris (© Steeve Bauras)

Ce dispositif électronique n’est qu’une possibilit¢é parmi une multitude de
configurations, car créer un mur de sons saturé et avoir recours au feedback est également
possible avec un instrumentarium rock. Des les années 1960- 1970, le rock a d’ailleurs été le
théatre d’explorations de la distorsion et des potentialités de 1’amplification dans une
musicalité cependant moins jusqu’au-boutiste que la noise. Le groupe parisien Sister lodine,
dont la composante bruitiste est intense et chaotique, s’inscrit de maniére emblématique dans
cet héritage rock : formé en 1992 dans le sillage de groupes comme The Ex et Sonic Youth, le

groupe a acquis une certaine reconnaissance dans le milieu underground en effectuant la
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transition entre la no wave et la noise en poussant davantage 1’expérimentation bruitiste que
les groupes précités. En prenant ma note de terrain en date du 3 février 2012 pour exemple, le
matériel utilisé sur scene était composé d’une guitare et de six pédales d’effets pour Lionel
Fernandez, une guitare, une pédale et un multi-effets pour Erik Minkinnen qui usait par
ailleurs d’une petite baguette de métal pour cogner contre les cordes de sa guitare, puis une
batterie pour Nicolas Sakamoto-Mazet. De maniére générale, la masse sonore distordue
produite par les deux guitares prend la forme d’accords lourds, de notes dissonantes et de
murs de sons entrecoupés de larsens. La voix de Minkinnen n’est utilisée que ponctuellement,
sans phrasé ni rythme. Les structures sont improviseées, chaotiques et parfois répétitives,
certaines phases déchainées et tres bruitistes, et le volume extrémement fort. Le sentiment de
chaos est accentué par I’attitude et la gestuelle des musiciens, nerveux et immergés dans la
musique, qui balancent leur corps et leur instrument au rythme lourd de la batterie.
L atmosphere sonore sursaturée est a I’instar de celle de Tourette filtrée et décuplée par les
boucles de feedback, ici issues des pédales interagissant avec le volume sonore tres élevé de
I’amplification.

Sister lodine (© Steeve Bauras)
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En somme, le dispositif module et amplifie les guitares a I’image des formations rock plus
classiques, mais le signal se complexifie en résultant d’un plus grand nombre de pédales
composant I’effet de chaine : chacune des deux guitares est en effet reliée a un ensemble
d’effets interconnectés branchés sur I’amplificateur, le feedback étant donc ici issu des
microphones des guitares électriques et de I’amplificateur sous la forme de larsens. Chez
d’autres, le dispositif aurait également pu intégrer une table de mixage, les sorties des divers
effets pouvant étre branchées sur une table de mixage puis les sorties de la table branchées en

retour dans les pédales, créant ainsi la boucle de feedback.

Ero Babaa, Paris (© Steeve Bauras)

Dans une configuration instrumentale différente, le duo Ero Babaa agé de 34 et 36 ans
a I’époque de I’enquéte, constitué du guitariste Jean-Francois, par ailleurs programmateur aux
Instants Chavirés et créateur du label Galerie Pache, et du saxophoniste Philémon, ceuvrant
également a I’électronique dans le groupe noise parisien Lubriphikatttor, se caractérise par
une improvisation « free » fortement dynamique et saturée. La musique se caractérise ici par

une suramplification performative car les deux musiciens jouent du désordre bruitiste en se
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heurtant physiquement 1I’un a I’autre et en frottant leurs instruments aux amplificateurs pour
générer les larsens et les murs de sons. Le feedback est multiple car il fonctionne d’une part
comme celui de Sister lodine, c’est-a-dire en jouant sur le volume élevé de I’amplificateur et
sur I’effet de larsen qui en découle, et résulte d’autre part du larsen de table de mixage que
I’on retrouve plus souvent dans les dispositifs de pure électronique : le saxophone est d’abord
filtré par des pédales d’effets, puis le signal envoyé a une table de mixage bouclée sur elle-
méme. Enfin, le feedback peut également étre utilisé dans des formes électroniques de noise
plus rythmées, comme c’est le cas de la musique de C_C. Dans une courte video, le musicien

détaille ces processus :

Les boites a rythme, méme les pédales d’effet, la table de mixage, pour moi c’est
vraiment des instruments a part entiére. La sono, les enceintes, I’endroit, voire méme
la piéce dans laquelle je joue, c’est la prolongation de mon instrument. J’ai plusieurs
boites a rythmes, quelques petits synthés qui génerent des sons, ensuite tout ¢a va
dans ma table de mixage. De ma table de mixage, j’ai deux départs d’effets qui me
permettent d’envoyer les sons qui sont gérés dans les pédales d’effet. Ensuite les
effets reviennent dans la table de mixage sur d’autres entrées, et ca fait une boucle
du coup. Alors ¢a génére un son tout seul. Et c’est le méme effet qu’avec un micro
dans une enceinte, mais un feedback. La cassette pour moi c’est assez naturel, déja
parce gque j’en utilise. Ma table de mixage c’est aussi un quatre pistes cassette, donc
pour moi ce n’est pas un truc du passé, je I’utilise maintenant. Et puis j’aime bien ce
son un peu cracra, chaud, un peu écrasé 2,

En définitive, et ceci peu importe les sources composant le matériel des artistes, les exemples
présentés illustrent comment le feedback peut intervenir dans le champ bruitiste de la musique
noise. La sur-saturation découle d’une variété de pratiques caractérisées par des modulations
sonores largement agrémentées d’effets de distorsion, de delay et de feedback, cette chaine
d’effets de modulations « cycliques » en réalité caractéristique du «son noise » par son
éventail étendu de textures — puisqu’il y a feedback dés lors que la chaine sonore revient sur
elle-méme, tel un serpent se mordant la queue. Il devient alors nécessaire de considérer le
dispositif comme ceuvrant en tant qu’ensemble plutét que comme une chaine linéaire de
causes et d’effets séparés, puisque le feedback résulte de I’interrelation de toutes les sources
individuelles. David Novak déclare d’ailleurs que « le son noise est le feedback du systeme

interconnecté dans son intégralité 2°»%7, reconnaissant le caractére résolument « noise » de la

25 | e contenu de la vidéo est visible sur YouTube : https://www.youtube.com/watch?v=Vnj FvlkopY
26 « The sound of Noise is the feedback of the entire interconnected system ».
27 Novak, Japanoise, 2013, 146.
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pratique du feedback. Selon lui, le «noisician »*¢ n’utilise pas une pédale dans le but
d’engendrer un son particulier, c’est en réalité le changement généré par I’effet qui change les
conditions productives du systéeme entier. Il serait alors possible d’avancer que I’un des gestes
fondamentaux de la musique noise réside dans un déplacement du rapport conventionnel
geste/instrument vers une relation geste/cycle. Le feedback a I’origine du processus de
saturation redessine en permanence un écosystéme par son auto-génération et son auto-
alimentation : la circulation sonore ajoute continuellement du gain jusqu’a atteindre le seuil de
saturation, qui se transforme lui-méme selon les flux et les modulations liés aux conditions
ambiantes. Les effets, souvent issus de pédales « classiques », sont par conséquent moins
importants que les boucles de feedback qui les interconnectent et qui sont a I’origine de ces
nouveaux sons apparentés a la noise. Ce paradigme cyclique éclaire d’une certaine maniere
pourquoi les instruments ne revétent pas eux-mémes une importance fondamentale, la source
sonore étant minimisée dans son existence propre car elle participe de cet écosysteme qui met

au premier plan la construction et la cohérence d’un ensemble.

20. La médiation de I’amplification et du volume sonore

A I’instar de I’accumulation des sources détournées et du feedback, la saturation du son
fait écho a I’épuisement et a I’altération des sources utilisées pour jouer, selon une forme
d’analogie associant le bruit a I’abime instrumental. Qu’il s’agisse de frotter sa guitare a la
scéne ou de la maintenir appuyée contre I’amplificateur, de tirer les menus balbutiements de
cymbales rafistolées et de bandes altérées, ou d’intégrer a la performance des outils
électriques particulierement bruyants dans un processus parallele de destruction
physique/déconstruction musicale, le jusqu’au-boutisme de I’épuisement instrumental joue de
I’agressivité symbolique du bruit. Une adéquation entre le geste et le bruit qui implique par
exemple pour Boyan Manchev de considérer cette musique comme le produit d’une
interaction altérante avec I’objet plutdt que comme une exposition d’objets trouvés ¢, Le
témoignage de Nina alias Mariachi, 4gée de 26 ans et chargée des actions pédagogiques et

culturelles aux Instants Chavirés, est a ce sujet trés éclairant :

28 1] est intéressant de constater la création par I’auteur de ce néologisme fusionnant les mots « noise » et
«musicien », contribuant a nouveau a suggérer la séparation ou la différence de nature de la noise avec la
musique. Son usage semble néanmoins limité au chercheur lui-méme car jamais le terme de « noisicien » n’a
été employé au cours de mes années d’observations de terrain, tandis que « musicien », «artiste » ou
« performeur » restent quant a eux fréquemment employés.

259 Boyan Manchev, « Noise : ’organologie désorganisée », Multitudes 28, n° 1 (2007): 157,
https://doi.org/10.3917/mult.028.0157.
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Mon dispositif est ultra minimal, dans I’ordre : une guitare, une pédale de distorsion,
une pédale de volume, un amplificateur. Pour une guitariste, c’est trés peu. Toute
mon attention est portée sur la guitare qui a déja une palette de sons tres large : les
cordes, le bois, le métal, le plastique et I’électricité sont autant de composantes que
j’estime étre mes outils de jeu déja présents sur I’instrument. J’utilise quelques bouts
de ferraille en plus du traditionnel médiator qui eux aussi ont des propriétés sonores
intéressantes. Ce dispositif réduit me plait: j’aime sa fragilité, son aspect « sans
filet », sans filtre, et I’énergie qu’il me demande pour garder une tension musicale.
[...] Dans Mariachi, I’enjeu est d’utiliser la guitare comme un corps sonnant et d’y
chercher tous les recoins audibles, ses résonances, ses limites, ses extensions, ses
impuretés. La notion de geste est aussi trés importante pour moi. Toutes les
conséquences sonores que peut avoir I’implication du corps, cela passe souvent par
un jeu avec la guitare : aller avec ou contre elle, la contenir ou la laisser sonner, la
soutenir ou la violenter. Plus récemment je développe le méme rapport a I’ampli en
poussant et précisant de plus en plus le travail de feedback, proche de I’ampli ou
completement collé a lui. Cette implication physique est aussi liée a mon dispositif
assez dépouillé qui m’oblige a étre en permanente action pour sortir des sons.

La démarche de la guitariste montre a quel point les gestes instrumentaux participent a

extraire une multiplicité de sons d’un dispositif pourtant minimal, démontrant en cela

I’importance de la matérialité instrumentale et du jusqu’au-boutisme que constituent ses

manieres de I’exploiter.

Mariachi, Paris
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Explorer les limites du son implique en effet d’explorer ses maniéres de saturer et de circuler
entre les sources et les filtres employés. Si I’on souhaite interroger les liens qui unissent
I’expérimentation a la matérialité, il devient des lors nécessaire d’appréhender le dispositif de
maniere plus large que le simple examen des sources sonores. L’amplification participe en
effet pleinement a I’espace sonore, comme le montre la gestuelle corporelle que met en place
Mariachi avec la guitare et I’amplificateur, ainsi que les précédents exemples de Sister lodine
et d’Ero Babaa. Le volume est également une composante essentielle de la musique noise :
d’une part en instaurant une atmosphére immersive spécifique, d’autre part en agissant en tant
gue médiation vers ce jusqu’au-boutisme sonore de I’instrumentation. Dans la noise, le
volume conduit le son. Il est directement impliqué dans cette interrelation instrumentale et est
par conséquent un medium déterminant dans la conception et I’appréhension du dispositif,
nous suggeérant plus largement I’importance de la médiation technologique par I’amplification
de la musique. Il m’est arrivée de nombreuses fois lors de I’enquéte d’observer des réactions
inquietes de la part des musicien-nes et publics lorsque pour une raison ou pour une autre il
n’était finalement pas possible de jouer a haut volume. Pour ne citer qu’un seul exemple, le
concert du 18 novembre 2016 organisé par le Non_Jazz a I’Espace des arts sans frontiéres a
Paris fut le théatre d’une intervention de la police a 22h15 en raison des plaintes du voisinage
liées au volume sonore, qui ont eu pour conséquence I’obligation pour les deux groupes
restants, France Sauvage et Opéra Mort, de jouer a volume tres modéré 2°. Méme si le concert
s’est finalement bien déroulé, les membres de France Sauvage m’ont confié avoir été affectés
et davantage stresses par cette contrainte sonore, ayant le sentiment de ne pas « étre dedans »
et de ne pas parvenir a obtenir « leur » son.

Au-dela de la capacité des lieux de musique a disposer ou non des conditions favorables a
un volume écrasant, sujet sur lequel nous reviendrons plus tard, il est clair que I’amplification
et le volume sonore influent énormément sur le dispositif au point de souvent le conditionner,
notamment dans le cas du recours au feedback. Le volume extréme, dont on peut dire qu’il
constitue un code identifiable de la noise, peut d’ailleurs conduire a rendre la musique
inaudible, I’énergie importante engagée dans le son a travers la suramplification participant a
la saturation globale au-dela de celle qui résulte des distorsions issues des sources. Comme le
suggere Matthieu Saladin a partir de I’exemple des « murs de son » créés par le collectif
d’improvisation AMM, le fort volume qui conduit la masse sonore permet de « créer un

matériau musical a travailler en commun » et « d’encourager une fusion des intensités et

260 A ce sujet et pour aparté, cette « limite » se vérifie dans les usages a travers I’inutilité de porter des bouchons
d’oreille.
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I’absorption des sons entre eux », afin de « favoriser un processus de desidentification des
individualités sonores [...] dans le but d’interagir avec un son d’ensemble — la masse sonore —
et non plus entre musiciens isolés se répondant les uns les autres » %1, 1l rapporte ainsi les
nouveaux enjeux posés a ces musiciens qui devaient des lors dompter, « tenter d’orienter cette
masse sonore, de I’infléchir dans son épaisseur méme », a I’instar d’un « organisme presque
autonome » 2%2, Le fort volume d’amplification permet donc a la fois de laisser se produire des
phénomenes sonores habituellement non désirés, de mettre en place les conditions favorables
a une optimisation de la circulation sonore et du feedback, et d’ceuvrer a créer un véritable
environnement apte a immerger les spectateurs, constituant de la sorte un élément

prépondérant du dispositif pour les musiques bruitistes.

21. Le dispositif comme acte de disposer

Il convient d’insister, dans le cas de la noise, sur la spécificité des agencements
instrumentaux, dont les exemples précédemment exposés de composition instrumentale,
d’effets de circulation et de médiations sonores sont en réalité révélateurs d’une conception
personnalisée de I’agencement matériel. Méme si I’instrumentarium peut infiniment varier
selon le nombre et la nature des sources, I’importance de son aménagement est en effet un
élément typique des formes musicales portées sur I’expérimentation. Il suffit d’assister a
quelques concerts pour prendre la mesure de cette singularité : le matériel disposé sur les
tables ou au sol s’apparente le plus souvent a un méli-mélo singulier de cables, de machines
électroniques et de petits objets dont il est difficile d’en comprendre extérieurement
I’articulation. Chaque projet a sa propre instrumentation mais aussi son propre agencement,
qui conditionne sa propre « circulation » sonore et son propre son, au point que la mise en
cohérence de cet ensemble est considérée comme un élément de premiere importance dans le
style de I’artiste. L’agencement instrumental signe sa singularité et devient une composante
forte de son identité. Cette anecdote rapportée par David Novak 2 en témoigne parfaitement :
un musicien néophyte avait, lors d’un concert de Merzbow au Japon, filmé I’ensemble des
éléments qui composaient son matériel et leur interconnexion spécifique, dans le but de se les

procurer et de reproduire ensuite les connectiques a I’identique ; bien que I’usage qu’il fit du

%lMatthieu  Saladin, «As Loud as Possible»,  L’Autre Revue 4 (mars 2016): 6,
http://www.lautremusique.net/images/Page/78/56f94ff9e6459.pdf.

262 Saladin, 6.

263 Novak, Japanoise, 2013, 144,
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dispositif fut différent, il fut malgré tout I’objet de fortes critiques de la part des amateur-rices
qui reconnaissaient, dans la machine, le spectre de Merzbow.

Que le dispositif soit imposant ou minimal, il existe en effet des manieres méticuleuses
de connecter les choses ensemble de telle facon a créer de toutes piéces son propre
environnement et a le singulariser. Le terme de « dispositif », que les musicien-nes de noise
emploient souvent pour désigner I’ensemble des sources instrumentales interconnectées et
médiées, est par conséquent tout sauf anodin parce qu’il met I’accent a la fois sur les
« manieres » de faire et sur la visée esthétique pensée a travers cet environnement aménage.
Par sa disposition spécifique qui fait sens en tant que totalité, il peut étre envisagé comme un
environnement instable et mouvant pénétré par différentes « entrées » — les sources sonores
elles-mémes, mais aussi les facteurs extérieurs et les gestes musiciens — afin de créer les
conditions d’une circulation signifiante. Si les potentiels alloués a la dimension technique ont
longtemps été déconsidérés dans les approches théoriques du dispositif — bien que Michel de
Certeau 2 ait notablement ouvert la voie a I’étude de pratiques quotidiennes auparavant
considérées comme mineures — d’autres théoricien-nes ont revalorisé une approche des
dispositifs techniques non plus a partir d’un concept axé sur la structure et I’homogénéité 2,
mais a partir d’une approche davantage rhizomatique attentive aux flux et aux ouvertures,
comme le rappellent Hugues Peeters et Philippe Charlier 26, André Berten 27 reconsidere par
exemple la nature active de I’individu dans la mise en place des dispositifs afin d’évaluer
pleinement son inventivité et sa créativité. Il s’agit ainsi d’étudier comment le dispositif
devient un milieu producteur de savoir qui peut étre détourné et utilisé de maniére imprévue
en vue de résoudre un probléme spécifique ou méme d’obtenir un résultat esthétique

particulier. Rendre compte du dispositif selon les nouveaux rapports aux objets et aux

264 Michel de Certeau, L 'invention du quotidien. 1. Arts de faire, Nouvelle éd (Paris: Gallimard, 2010).

265 Michel Foucault a notamment appréhendé le concept de dispositif, ces agencements, rencontres et réseaux qui
s’articulent en vue d’une maximisation des possibilités, comme instrument d’aliénation, de pouvoir ou de
contrdle social. Selon lui, le dispositif implique en effet le jeu relationnel d’objets discursifs et matériels,
humains et techniques, logiques et stratégiques dans I’optique d’isoler, mesurer et surveiller les sujets dans un
champ d’observation donné. Le concept est appliqué chez le philosophe a un type de stratégie particuliére lié a
ses propres domaines d’intérét et d’expertise, en particulier les dispositifs de contréle et de surveillance, qui
induisent une certaine connotation négative : en s’employant a décrire précisément les caractéristiques des
dispositifs mis en place dans 1’univers carcéral, celui-ci met en exergue une volonté politique de circonscrire le
champ des possibilités des individus par I’anticipation des gestes, des requétes, des attentes et des
sollicitations. De plus, I’individu demeure relativement passif, car les effets du dispositif s’appliquent sur lui
mais en lui demeurant toujours extérieurs, et le savoir produit est en permanence réinvesti en pouvoir, ce qui
contraste avec 1’usage plus récent du concept par André Berten ou Emmanuel Belin. Cf. Michel Foucault,
Surveiller et punir. Naissance de la prison, Collection TEL (Paris: Gallimard, 2008).

266 Hugues Peeters et Philippe Charlier, « Contributions a une théorie du dispositif », Hermés, La Revue, n° 25
(mars 1999): 15-23.

267 André Berten, « Dispositif, médiation, créativité : petite généalogie », Le dispositif: entre usage et concept.
Hermes, La Revue, n° 25 (mars 1999): 33-47.
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techniques exige de considérer les médiations techniques comme un environnement relevant a
la fois de forces productives matérielles et de structures symboliques ?%¢ ; la notion de
médiation se rapportant ici a une pensée situee entre I’activité rationnelle et instrumentale et
la passivité contemplative d’un environnement, a travers I’idée de relations intersubjectives
entre le milieu humain et le milieu objectal. Une médiation précieuse pour penser la relation
de I’humain envers son matériel de jeu, ainsi que nous I’exposerons juste ensuite. En outre, le
concept de dispositif évolue également, chez Emmanuel Belin #°, de la notion concréte de
réseau a la prise en compte de I’acte de disposer, de mettre en place des conditions,
permettant par la méme occasion de se détacher de la relation de pouvoir qui lui était
rattachée. Cette « médiation dispositive » découle de logiques qui visent & mettre en place un
environnement aménagé bien disposé a I’égard de I’individu, une « bienveillance dispositive »
lui permettant de créer les conditions d’une expérience créative.

Ainsi, penser le dispositif en termes de disposition inventive et bienveillante crée alors
un rapport de mediation qui implique la disponibilité de I’artiste a I’événement et a la
création, une disposition qui permet précisément certaines modalités de jeu en plus d’instaurer
et d’assumer ouvertement une relation spécifique entre le musicien et son environnement
instrumental. Le dispositif, « la concrétisation d’une intention au travers de la mise en place
d’environnements aménageés » 27, oriente donc de maniére particuliére les sonorités en jeu en
offrant les conditions possibles d’une participation de sources de natures différentes. Plus que
la source isolée ou « scindée », c’est le dispositif qui traduit la cohérence et I’unité du genre
en révélant ici une maniére spécifique et non conventionnelle de concevoir I’instrumentarium
et plus généralement la production sonore. C’est pourquoi ce fonctionnement singulier du
geste et du cycle produit en retour une attention particuliére envers I’élaboration du dispositif,
cette « maniére » de disposer, qui définit en amont I’univers sonore potentiel que I artiste
pourra explorer. Les branchements deviennent alors fondamentaux car chaque dispositif prend
sens en tant que connectique personnalisée. L’importance de la connectique et des circulations
sonores qu’elle permet est telle qu’elle consiste aussi pour les artistes a définir leur propre
posture a I’égard des technologies au point d’intégrer une certaine dose de laisser-jouer,

comme nous allons a présent I’étudier.

268 Selon Berten, le concept de dispositif affichait jadis une partition entre le technique et le symbolique, scindant
d’un coté les modalités sociales, politiques et économiques qui avaient pour effet de faconner et instruire
I’individu — des dispositifs matériels, techniques et objectifs — et de I’autre les modalités psychologiques,
morales et réflexives issues de I’individu lui-méme — des dispositifs « symboliques » dont font partie les
interprétations et les mises en forme du donné.

269 Emmanuel Belin, « De la bienveillance dispositive », Le dispositif : entre usage et concept. Hermés, La
Revue, n° 25 (mars 1999): 245-59.

270 peeters et Charlier, « Contributions a une théorie du dispositif », 18.
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22. Controle et non-controle

Dans la continuité de ce que nous évoquions lors de I’analyse musicale du corpus au
sujet de I’attention particuliere accordée a toutes les manifestations sonores, intervient en effet
une forme de «confiance » en leur propre capacité d’expression. La reconsidération de
I’esthétique du bruit portée par le genre honore le parasite, le non-désiré et I’accident, ce qui
se traduit dans les pratiques en le provoquant consciemment par le geste mais aussi en laissant
les résidus bruitistes se transformer au gré des branchements et des réverbérations. Le jeu
musical s’élabore en cohérence avec la revendication esthétigue du genre qui plaide
I’ouverture du champ des possibles sonores. Il bouleverse en outre des conventions musicales
solidement ancrées puisqu’il suggere une part importante de non-contrdle du dispositif, au-
dela méme de I’aspect subversif que constitue I’utilisation du volume assourdissant —
puisqu’il faut admettre que le bruit, déja percu comme étant désagréable par une majorité
d’individus, agit de maniére plus incisive encore lorsqu’il est diffusé a haut volume. Si cette
notion de contrdle est étroitement corrélée a la question de I’improvisation que nous
étudierons ensuite, elle résulte aussi du dispositif qui n’est plus envisagé de fagon
conventionnelle, c’est-a-dire comme un instrument dont le musicien doit « maitriser » toutes
les manifestations, considérant au fond qu’il est de son rdle de montrer qu’il est a I’origine de
tout ce qui est produit. Cet extrait d’interview de Merzbow par Dixon Christie, évoquant les
premieres expérimentations du musicien, témoigne par exemple de cette relation au controle

du dispositif :

Ma premiére motivation a créer du son fut I’anti-usage du dispositif électrique —
enregistreur cassette cassé, guitare cassée, amplificateur etc. Je pensais que je
pourrais percevoir une voix cachée de I’équipement lui-méme lorsque je perdais
contrdle. Que le son est I’inconscient, la libido du dispositif 27,22

Bien que cette relation soit chez Merzbow intimement liée a sa vision du bruit comme

inconscient de la musique, et qu’il est difficile de la généraliser aux motivations singuliéres de

271 « My first motivation for creating sound was anti-use of electric equipment-Broken tape recorder, broken
guitar, amp etc. | thought | could get a secret voice from equipment itself when I lost control. That sound is
unconsciousness, libido of equipment. »

22 Ryo lkeshiro, « GENDYN and Merzbow. A Noise Theory Critique of Xenakis’s Dynamic Stochastic
Synthesis and Its Relevance on Noise Music Today » (Southbank Centre, London, 2011), 1-9,
http://www.gold.ac.uk/media/05.1%20Ry0%20Ikeshiro.pdf. A I’origine publié sur
http://noiseweb.com/merzbowr/all.html, sous le titre « Expanded Noisehands. The Noise Music of Merzbow »,
cet article de Carlos M. Pozo qui compilait des citations de Merzbow a malheureusement disparu d’internet au
moment de rédiger ma thése. Ryo Ikeshiro ayant par un heureux hasard également repris cette citation (dans
une version incomplete), je me permets de renvoyer le lecteur vers son article.
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tous les artistes, il n’en reste qu’elle affirme dans le discours ce qui est un fait généralisé du
point de vue des pratiques. Cet «anti-usage» des éléments composant le dispositif
instrumental révéle en effet au travers du geste une expérimentation de 1’objet qui vise a en
éprouver les limites mais aussi les possibilités. Le musicien n’est plus seulement celui qui
« exploite » un instrument selon des regles ou des usages spécifiques et conventionnels, il
devient un partenaire de jeu qui offre au dispositif une expression de lui-méme en tant que
machine : qu’il s’agisse d’une pédale d’effet, d’un petit synthétiseur, d’un lecteur cassette
usage, d’une tige métallique amplifiée ou d’un jouet trafiqué, un espace de manifestation est
octroyé sans considération hiérarchique. L’utilisation du feedback est par ailleurs un exemple
manifeste de ce penchant pour les « déséquilibres auto-destructeurs » du jeu, a travers un
processus d’expressivité qui révele selon David Novak les conflits internes de la subjectivité
technologique : « Les noisiciens [...] utilisent leur matériel électronique pour incarner les
déséquilibres auto-destructeurs du feedback. L’expression personnelle est transformée en
conflit avec le systéme, a travers un processus que les performeurs japonais décrivent comme
« hors de contréle » (b6s0 suru) 2°»?™, Celui-ci ajoute que la techne noise du feedback prend
ses distances avec I’épistémologie de I’intentionnalité musicale, puisque le bruit n’est plus
seulement indéterminé mais bien hors de contréle. L’expression des « petites choses »
auxquelles on attribue quasiment une ame défie alors I’expression du musicien lui-méme, qui
se refuse a adopter une démarche de contrdle absolu de la musique.

Ce «laisser-jouer » du dispositif est dépeint par Paul Hegarty comme une

revendication empirique du rapport a la musique :

La noise japonaise se présente comme un laisser-jouer du matériau, souvent obtenu
par un relachement du contréle des machines ou des situations d’enregistrement. Elle
veut étre la forme d’empirisme que la musique concréte essaie d’éliminer. A la
différence d’une grande partie du sound art qui considére qu’une source sonore
spécifique suscite nécessairement I’intérét — I’empirisme en tant que tel — la musique
noise n’adhere pas a cette fausse idée de I’objet-monde que I’artiste sonore
observerait avec compassion. La musique noise est une intervention visant a
préserver le matériau en tant que matériau [...] plutét qu’une musicalité idéalisee et
organisée. Elle s’intéresse au matériau en tant que chose et non en tant que
source 27,27

213 « Noisicians [...] use their electronics to embody the self-destructive imbalances of positive feedback.
Personal expression is transformed in conflict with the system, through a process that Japanese performers
describe as « out-of-control » (b6s6 suru) ».

274 Novak, Japanoise, 2013, 159.

215 « [...] Japanese noise certainly presents itself as a letting play of material, often through relinquishing control
of machinery or recording situations. It wants to be the kind of empiricism that musique concréte tries to
remove. Unlike a large amount of sound art which considers a peculiar sound source to connote interestingness
— the empirical « in its own terms » - noise music does not buy into this fallacy of the object world, observed
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Donner a voir la matérialité est d’une certaine maniere une expérience qui décentre de la seule
attention portée au résultat, a I’ccuvre comme fin en soi, pour nous ramener a la réalit¢é méme
de la chose, de la machine ; il s’agit de rendre visibles les processus sans volonté de masquer
I’origine des sons. Cette démarche est alors en effet aux antipodes d’une musique concréte qui
souhaite au contraire s’extraire de la source pour étre appréhendée de maniére exclusivement
phénoménologique : chez Pierre Schaeffer, peu importe I’origine des sons concrets utilisés
dans ses compositions, qu’il s’agisse de la résonance des ustensiles de cuisine ou des
bruissements de la locomotive, car ce sont les sons eux-mémes pris dans leur seule perception
qui comptent 27, De maniere plus générale, les pratiques associées aux arts sonores et en
particulier au domaine acousmatique ne se manifestent que peu en tant que pratiques, la
source sonore étant totalement dématérialisée pour signifier 1’absence volontaire de
dépendance envers I’événement visible. Ainsi, ni instrument ni quelque objet que ce soit n’est
« joué » en live, la musique est simplement écoutée par I’intermédiaire des haut-parleurs. Si
les pratiques associées a la noise accordent aussi une importance primordiale aux sons, elles
ne cherchent cependant pas a dissimuler les médiums, les gestes et les processus qui les
produisent. Ce sont bien au contraire ces médiations elles-mémes qui transmettent les
nombreux codes qui fagconnent la noise en tant que genre. Le geste reconfigure un espace au
sein duquel le son est ce qu’il est, qu’il soit le produit d’une source acoustique ou d’une
transformation électronique. Le flou permanent entre le provoqué et I’accidentel a pour effet
de redessiner les contours de I’action musicienne en déplacant le regard sur la matérialité. En
laissant les bruits se manifester et prendre place dans la création, I’expérimentation se rend
volontairement visible et réprouve par conseéquent I’illusion symbolique de la figure du
musicien tout-puissant.

On voit bien que se loge ici un aspect tout a fait intéressant de la relation entre
technologies, dispositif et authenticité. En effet, comme le rappelle Philippe Le Guern,
I’authenticité decoule communément, dans les champs du rock et de la pop notamment, d’un
sentiment de relation immédiate a I’expression de soi, a I’intériorité et a I’expérience qui
implique une relative méfiance a I’égard de ce qui est inter-médié 278, Dans le cadre de formes

musicales expérimentales produites par I’intermédiaire de machines connectées comme

sympathetically by the sound artist. Noise music is intervention to keep material material [...] rather than
idealized, organized musicality. It is interested in material being stuff, not a source ».

276 Hegarty, Noise/music, 2007, 140.

277 Schaeffer, Traité des objets musicaux.

278 e Guern, « Irréversible ? », 13.
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« dispositif », pour lequel le musicien se dispose a accueillir ce qui en serait ses purs produits,
méme accidentels, se reconfigure ici une tout autre appréhension de I’authenticité. Loin d’étre
des « protheses inauthentiques », pour reprendre I’expression du sociologue, les machines
semblent au contraire s’exposer dans leur simplicité et dans leur maniére d’étre, incarnations
matérielles co-créatrices de I’expérience sonore qui ceuvrent a défaire le hiatus entre
« humains » et « non-humains » par une pensée plus globale en termes d’agents ?°. De la
sorte, les médiations que permettent le dispositif et son agencement fournissent un élément de
réflexion important du point de vue des représentations esthétiques liées a I’authenticite et la
verité, la prévalence des machines sous-tendant pour certains une interface artificielle
déconnectant I’immédiateté de la prise musicale, lorsque pour les amateur-rices de noise elle
traduit au contraire une certaine humilité en dé-personnifiant en partie I’activité musicale, au
point que David Novak avance par exemple que le bruit n’est pas « ce son que je fais » mais
«un bruit qui m’entoure et devient mon monde »?°, La circulation sonore matérialisée a
travers les branchements qui résultent de I’élaboration personnalisée du dispositif indique en
effet une circulation plus «nivelée » et « égalitarisée » entre I’artiste et la technologie, a
travers le partenariat implicite du geste humain volontaire et du laisser-faire matériel. Cette
posture relativise par conséquent le mythe attaché au génie et au talent artistique, du moins les
fondements qui en constituent les criteres d’évaluation 2!, par une maniére de jouer qui
minimise I’implication du musicien comme figure d’autorité pour porter davantage I’attention
sur la matérialité du dispositif et sur les sons eux-mémes.

Ainsi, I’encensement de la médiation de I’objet a travers la mise a nu des potentiels
machiniques nous rappelle I’importance de considérer au plus pres les pratiques et les gestes
pour montrer comment se construit le genre a travers I’expérimentation, les manieres de
disposer et de se disposer, et I’édification de représentations. Reconsidérer des éléments qui,
habituellement non-désirés, sont contraints au silence par les processus de production, est une
conception qui rejoint par ailleurs I’ontologie du bruit précédemment analysée. Mais a la
difference d’une réflexion théorique prenant appui sur des fondements ontologiques et
esthétiques, I’analyse pragmatique souligne I’importance fondamentale du geste a travers

I’attention accordée a la médiation instrumentale, nous permettant ainsi de mettre en évidence

279 Sophie Maisonneuve appelle par exemple a reconsidérer la triade créateur-technique-récepteur en raison de sa
reconfiguration et de sa modification permanente, la performativité ne pouvant plus étre considérée autrement
que par des dispositions et des objets produits par un collectif d’agents humains et non humains. Cf. Sophie
Maisonneuve,  « Techno-logies  musicales », Communications 91, n° 2  (2012): 80,
https://doi.org/10.3917/commu.091.0077.

280 Novak, Japanoise, 2013, 160.

281 Cette posture n’exclue cependant pas I’existence de codes évaluatifs attachés a 1’appréciation esthétique,
comme nous aurons 1’occasion de le démontrer ensuite.
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les dispositions et I’éthique qui lui sont associées. En somme, nous voyons bien ici comment,
de la diversité instrumentale a I’écosystéme sonore, de la matérialité jusqu’au-boutiste au
détournement des médiums, le rapport des artistes aux technologies et a la création révele leur
posture spécifique vis-a-vis des conventions musicales, qui a pour effet d’ceuvrer en finalité a

la cohérence du genre.

Xl — UNE PERSONNALISATION DU DISPOSITIF INSTRUMENTAL :
EXPERIMENTATION ET BRICOLAGE

Maintenant que I’occasion nous a été donnée d’étudier la dynamique d’ensemble de cet
assemblage d’éléments hétéroclites constituant I’écosystéeme instrumental, il s’agit d’examiner
précisement ce que sous-tend la personnalisation du dispositif a la lumiére du DIY (Do It
Yourself 26?), en particulier a travers la maniere dont cet impératif catégorique contribue a
doter les musicien-nes de nouvelles compétences en autonomisant leurs pratiques.
L expérience de I’expérimentateur, qui s’illustre dans la gestion des situations de jeu et
I’interaction des nombreux éléments du dispositif, ne se résume pas a I’éventail de gestes qui
consistent a tester, tourner, frotter, appuyer, taper et activer boutons, touches, pads ou cordes,
elle résulte aussi d’un détournement, d’un bricolage et d’une construction de A a Z du support
de jeu. Que la conception personnalisée du dispositif ouvre de nouvelles possibilités ou
implique au contraire des contraintes supplémentaires, les artistes ont pour enjeu d’éviter de
se conforter trop longtemps dans leur environnement et de recourir aux automatismes de jeu,
afin de favoriser I’émergence d’un son inédit ou d’une direction de jeu non anticipée.

Le caractére indeterminé et expérimental de la musique est d’ailleurs souvent lié, si
I’on observe attentivement I’histoire musicale, a la fabrication de nouveaux instruments ou au
mésusage d’instruments existants. Qu’il s’agisse des intonarumori de Luigi Russolo, du piano
préparé de John Cage, des instruments inventés d’Harry Partch, des meubles et des objets
frictionnés de La Monte Young, des bandes, des cordes et des moniteurs de télévision de Nam
June Paik, des vinyles de Christian Marclay ou des nombreux objets domestiques utilisés par
les musiciens bruitistes de LAFMS, ces usages instrumentaux spécifiques témoignent de la
relation directe de I’expérimentation au dispositif employé. Par ailleurs, au-dela de la tradition

experimentale académique et fluxienne, la musique noise est étroitement associée a une

282 « Do It Yourself » signifie « Fais-le toi-méme » en francais.
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culture plus populaire d’expérimentation électronique qui intégre I’utilisation de circuits bruts
et de machines fabriquées a la main, selon un contre-mouvement esthétique mais aussi
éthique a I’égard des performances numériques et informatiques liées aux techniques hi-tech.
Si elle cherche en effet a répondre au critere d’innovation qui pése sur I’évaluation d’un set
bruitiste, cette approche que nous pourrions désigner comme « low-tech » ou prend un chemin
alternatif au type d’innovation qui découle de I’usage des hautes technologies en procédant a

une forme de bricolage instrumental.

23. Détourner et bricoler des sources sonores

En introduction aux pratiques inventives liées a la construction du dispositif, il
convient d’effectuer un bref retour sur I’héritage majeur que constitue le précepte DIY pour le
champ des musiques underground. Selon Steve Waksman 2%, il prend sa source au sein des
banlieues résidentielles américaines de la fin du XIX®™ et du début du XX°™ siécle. Des
magazines comme Suburban Life Magazine emploient le terme de DIY des 1912, a une
époque ou le travail manuel est remis au centre de I’activité masculine : I’outil devient un
élément-clé pour individualiser son habitat et les hommes sont encouragés a tout réaliser par
eux-mémes plutdt que de déléguer ce travail aux professionnels. Du point de vue de la
pratique instrumentale a proprement parler, Fabien Hein mentionne le skiffle, genre musical
américain des années 1920-1930, comme étant aux origines du DIY. Il est en effet le lieu de
pratiques de détournement d’objets, en particulier des instruments bon marché et des

ustensiles ménagers, a des fins musicales.

La dimension bricolée de I’instrumentarium skiffle met les instruments a la portée de
chacun pour peu qu’il soit entreprenant et créatif [...]. Son accessibilité et sa
capacité a encourager quantité de jeunes gens a jouer de la musique a leur tour
constituent d’autres facteurs de cet engouement, notamment en démystifiant I’idée
que faire de la musique est réservé aux musiciens formés. 284

Le DIY s’inscrit dans une entreprise globale visant a acquérir une certaine autonomie dans les
pratiques, ce pourquoi il est d’ailleurs introduit et popularisé par le mouvement punk a la fin

des annees 1970. Dans un contexte dominé par le rock progressif et ses canons de virtuosité

283 Steve Waksman, « California Noise. Tinkering with Hardcore and Heavy Metal in Southern California »,
Social Studies of Science 34, n° 5 (octobre 2004): 675-702, https://doi.org/10.1177/0306312704047614.

284 Fabien Hein, Do it yourself. Autodétermination et culture punk (Congé-sur-Orne: Editions le Passager
clandestin, 2012), 49.
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technique, le punk offre une alternative a un genre qu’il juge prétentieux et intellectuel en
proposant un style de rock plus simple, plus incisif et surtout plus accessible. Les codes
graphiques et musicaux trés élaborés du « prog », qui traduisent par ailleurs une tentative de la
musique populaire a tendre vers des formes toujours plus complexes du point de vue de leur
construction formelle et de leur instrumentation, sont ouvertement rejetés en ce qu’ils
incarnent aux yeux des punks tout ce qui fait de I’art un monde inaccessible, glorifiant
certaines figures pour leur virtuosité. Le punk propose ainsi a chaque individu de changer de
regard et de société a travers I’injonction du DIY afin de devenir un acteur et/ou un créateur
potentiel. Il s’agit pour ce faire de mettre en place un moteur artistique radical qui vante les
vertus de I’action autonome en inventant de nouveaux modes d’expression et de production
dans tous les domaines de la création (musique, cinéma, mode, bande dessinée etc.). Ce
régime d’action, qui se caractérise par |’auto-organisation, |’autoproduction et I|’auto-
distribution, encourage a produire dans I’urgence et a travailler dans la proximité, dans la
multiplicité et dans la simplicité a I’aide de moyens dont tout le monde peut disposer au
quotidien, comme des instruments de base, une photocopieuse, de la colle et des ciseaux.

Si ce précepte s’applique a de nombreux domaines associés a la noise dont nous ferons
I’étude, tels que I’apprentissage, la compétence, I’entrepreneuriat et I’organisation collective
de la scéne, il est question de s’attacher ici a la fabrication autonome de I’instrumentarium,
qui s’apparente a une forme de bricolage non professionnel. Afin de mesurer ce qu’impliquent
ces pratiques, considérons d’abord la notion méme de bricolage a I’éclairage de Florence

Odin et de Christian Thuderoz pour qui, si

ce terme renvoie désormais a une activité un peu vulgaire, faite de « bric et de
broc », fleurant I’amateurisme, I’inorganisation, I’absence de méthode ou de rigueur
[...] Pambivalence demeure : « bricoler » qualifie a la fois, et la réutilisation d’objets
usagés — ou la combinaison réversible d’un stock limité d’outils et de matiéres —, et
une probable debrouillardise, une capacité a « faire du neuf avec du vieux ».2

Ce double sens a ceci d’intéressant qu’il méle I’idée de recyclage a une forme d’activité
créative, et qu’il lie plus généralement les maniéres de faire, la production et I’approche
globale de [I’environnement. Or il apparait essentiel de solliciter I’ensemble des
représentations associées a I’univers du bricolage, ne serait-ce parce que, tel que le rappellent

Odin et Thuderoz, il renvoie au monde amateur. Lorsque le musicien de noise s’évertue a

25 Florence Odin et Christian Thuderoz, Des mondes bricolés ? Arts et sciences a [’épreuve de la notion de
bricolage (Lausanne: Presses polytechniques et universitaires romandes, 2010), 7.
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gommer la hiérarchisation instrumentale et les conventions « nobles » de I’histoire musicale,
il encense au contraire le savoir-faire non-conventionnel et I’accessibilité économique.

Le bricolage est ainsi présent a divers degrées dans la constitution du dispositif : dans la
complexité qui réside dans les branchements et les éventuels systemes de feedback
précédemment évoqués, mais aussi a travers le détournement d’instruments. Beaucoup de
musicien-nes de noise privilégient I’achat de matériel d’occasion ou parcourent les brocantes
a la recherche du moindre objet potentiellement utilisable a des fins musicales, notamment
des jouets et des petits claviers pour enfants. Comme I’analysent Odin et Thuderoz, « le
bricoleur est un adepte de la flexibilité fonctionnelle ; il lit I’objet, non dans son état présent,
mais dans son état possible. Il conserve cette chose pour qu’elle devienne, peut-étre, autre
chose » %, Cette capacité créative a entrevoir le détournement des fonctionnalités d’un objet
ouvre pour la musique un univers de potentialités non négligeable, qui permet au bricolage
d’ceuvrer au recyclage et de correspondre en tous points a I’esprit DIY et & son désir de
démocratisation musicale. Ces objets de récupération, en plus de susciter une certaine
inventivité pour qui souhaiterait les recycler et leur offrir une seconde vie, sont autant de
possibilités de diversité dans les sons recherchés. Reconsidérer les petites choses en les dotant
d’une nouvelle fonctionnalité musicale implique en outre une valorisation personnelle qui
construit et imprégne I’histoire d’un dispositif. Le musicien Arnaud Riviére, co-organisateur
actif du Sonic Protest agé de 36 ans au moment de I’enquéte, ou il alternait alors entre
graphisme et périodes de chdmage, détaille tout le « bricolage » qu’il a effectué a partir de ses

instruments.

J’ai pas mal bricolé en cherchant un instrumentarium adapté a ce que j’avais envie
de faire, ce qui m’a pris un petit peu de temps. [...] Je suis resté avec cette table de
mixage préparée, vu que je n’avais pas les moyens de m’offrir un synthétiseur
analogique, donc vraiment une sorte de synthétiseur du pauvre. A un moment j’ai
réduit cet outillage-la avec quelques capteurs en plus. Je me sentais plus a I’aise. Et
je suis tombé dans une brocante sur un petit tourne-disque.[...] J’avais encore ces
quelques pads de la batterie/sampler que j’ai vendue, et j’aime bien ces sons de
batterie électronique pourrie, a la base. Du coup aujourd’hui je joue soit avec la
batterie électronique bricolée — dans le sens ou ce n’est pas un set usuel de batterie
électronique, c’est beaucoup plus rudimentaire, il y a cing pads un peu mal foutus,
mais bon ¢a me suffit parce que j’ai pas les moyens ni I’envie d’avoir une vraie
batterie — puis je la passe dans une mixette numérique, donc c’est de la distorsion
numérique qui a un grain assez particulier. [...] Soit il y a le tourne-disque qui
devient un instrument complet une fois placé dans une caisse en métal, car ca fait
caisse de résonance. Et surtout, une fois que j’ai pété trois ou quatre fois les bras en
plastique et que je me suis construit des bras en aluminium dessus, j’ai pu coller

286 Odin et Thuderoz, 15.
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d’autres capteurs, faire passer le circuit difféeremment dans la carte de pré-
amplification. [...] L’électrophone avec la table de mixage me permettent de
mélanger les sources mais aussi d’avoir ces histoires de feedback. Il y a des tiges de
métal qui sont dans certains input dans lesquels je re-mets de I’électricité et qui du
coup permettent une sorte de synthése sonore abstraite, trois capteurs, et j’ai un
circuit de traitement qui fait de I’equalization et de la distorsion. C’est vraiment tres
rudimentaire. [...] Sinon j’ai fabriqué des petits mixeurs, des conneries comme ¢a, et
un petit tourne-disque. Je fais ¢a un peu selon ce que je trouve. Comme il y a un truc
électrique sur la table de mixage, je rajoutais 48V en plus parce que je trouvais ¢a
rigolo, ca faisait des matieres sonores. Sauf que ca a fait cramer les tables de mixage
et je me prenais des chataignes dans les dents. Mais non je n’ai pas de connaissance
technique, je ne sais pas que tel composant et tel composant on les met ensemble
[...]. Non, je fabrique mes capteurs, mes trucs comme ¢a. Mon tourne-disque j’essaie
de le réparer du début a la fin, mais sans connaissance théorique. Et en termes de
fabrication, je préfére prendre des trucs et les modifier pour mon usage, et ¢ca ce n’est
pas compliqué, il y a pas besoin de pré-requis technique pour y arriver. C’est plus du
bricolage que de la construction.

Le musicien, qui joue en solo et collabore avec de nombreux artistes d’improvisation libre,
nous livre un récit particulierement éclairant pour appréhender le sens du dispositif pour les
praticien-nes des musiques expérimentales bruitistes. Il indique en premier lieu la
persévérance d’une «recherche » visant & mettre en correspondance son instrumentarium
avec ses idées musicales. Le dispositif noise étant évolutif, il est construit, modulé et réagencé
au cours du temps et des concerts a mesure de I’évolution des recherches sonores de son
auteur. Elargir ses potentialités sonores ou les orienter d’une certaine maniére suppose, a
I’image de ce témoignage, de passer par un processus d’expérimentation.

Chez Arnaud Riviere, et c’est de surcroit le terme qu’il emploie, I’expérimentation se
trouve étroitement liée au « bricolage » : son tourne-disque et ses objets sont en grande partie
recyclés, trouvés lors de brocantes ou récupérés puis modifiés a sa convenance ; il fabrique
des petits mixeurs, des capteurs et mentionne méme un tourne-disque et les réparations qu’il
effectue lui-méme ; et enfin, il détourne la fonctionnalité premiére de la table de mixage en la
trafiquant. Recyclage, modification, détournement, réparation, 1’éventail de ces gestes sont
liés a ceux du bricolage. La flexibilité fonctionnelle mentionnée par Odin et Thuderoz, dont le
bricoleur est adepte, résonne adéquatement avec la formule du musicien : « je fais ¢a un peu
selon ce que je trouve » On observe également la maniere dont intervient la notion
d’amateurisme, qui imprégne elle aussi le discours et la genese du dispositif. Le musicien
reconnait volontiers que ses techniques sont « rudimentaires » (le terme est employé a deux
reprises), qu’il n’a pas de connaissance technique ni théorique — « je ne sais pas que tel

composant et tel composant on les met ensemble » — et que le bricolage auquel il procéde
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n’est pas compliqué et ne sollicite aucun « prérequis technique pour y arriver ». Il ne cherche
d’ailleurs pas @ masquer ses expérimentations ludiques et malheureuses avec I’électricité qui,
bien qu’elles aient été sources de nouvelles sonorités, abimaient le matériel et provoquaient

des décharges électriques.

Arnaud Riviere et son tourne-disque bricolé. Concert du 20 janvier 2011 aux Instants

Chavirés, Paris.

De maniére intéressante, le récit de ce bricolage amateur fait apparaitre en filigrane le
spectre négatif du professionnalisme et de la noblesse instrumentale ; ainsi, la « petitesse »
des éléments composant le dispositif est d’une certaine maniere intégrée dans le discours a
travers I’adjectif « petit » qui les précede ainsi que les termes « conneries » ou « trucs » qui
les désignent. Le musicien souligne aimer les « sons de batterie électronique pourrie », un
intérét pour les objets banals raffistolés et détournés qui signe d’ailleurs I’authenticité de son
dispositif. En adoptant des éléments qui n’intégrent pas la catégorie conventionnelle des
instruments de musique, le musicien singularise en quelque sorte sa propre démarche. Enfin,
le dernier élément que fait apparaitre la pratique du bricolage concerne directement la

question de la low-tech. L’intérét économique renvoie clairement a I’alternative choisie en

— 210 —



termes de choix technologique : une part considérable de la genése du dispositif découle du
contournement des codts que suscite I’acquisition d’un synthétiseur analogique et d’une vraie
batterie. Une table de mixage préparée devient alors le « synthétiseur du pauvre », et les cing
pads «un peu mal foutus » adoptent les fonctionnalités d’une batterie. On voit bien ici
comment I’histoire d’un dispositif résonne étroitement chez les artistes de noise avec la
valorisation d’une approche low-tech, qui reprend par I’intermédiaire du bricolage les
fonctionnalités d’instruments industriels ou professionnellement manufacturés tout en rendant
le dispositif unique et personnalisé. Le DIY, qui incite les performeurs a I’autonomisation de
leurs pratiques, implique de déconsidérer les préjugés négatifs associés a I’« amateurisme »
afin de démocratiser le jeu musical, tant par la baisse trés nette du colt d’acquisition que par
les modalités d’apprentissage expérimentales qui en découlent et sur lesquelles nous
reviendrons.

Si le détournement des médiums de lecture et d’enregistrement traduit déja I’idée d’un
mésusage possible des outils a des fins musicales, la pratique du circuit-bending constitue elle
aussi un élément phare des musiques bruitistes et expérimentales lié au bricolage. Elle
consiste a court-circuiter des instruments électroniques de faible tension électrique, souvent
des jouets pour enfants et des petits synthétiseurs a piles, afin de générer de nouveaux sons.
Bien que le matériel puisse étre indistinctement composé d’éléments acoustiques, analogiques
et numériques, sans qu’il n’y ait réellement de fétichisme — contrairement & d’autres cultures
électroniques qui se revendiquent clairement en faveur de I’analogique, par exemple — il
s’avere que dans I’optique d’objets trafiqués et bendés, I’hardware analogique est pour les
novices plus aisé a manipuler que le numérique, car plus intuitif et sollicitant moins de
connaissances. Les manipulations électroniques qui résultent de la connexion en temps réel de
deux parties de circuit nécessitent la aussi une maniere spécifique de composer son dispositif
par le détournement d’appareils électroniques. Au-dela du fait que les interrupteurs et les
potentiomeétres utilisés soient souvent eux-mémes recyclés, et que I’assemblage des divers
boitiers et machines participe d’une construction ingénieuse, il existe une forte dimension
d’amateurisme qui vise a acquérir des compétences par le biais de I’expérimentation. Hendrik
alias Popol Gluant, qui fréguente la scéne noise depuis ses 18 ans et vit de ses dessins et des

minimas sociaux, s’est déja livré a cette expérience.

J’ai déja désossé un lecteur cassette, ca marchait tres bien. Juste par la position des
doigts, les circuits produisaient des bruits. Avec une cassette, ¢a distordait le son.
J’enlevais les vis et j’ouvrais la boite en plastique. C’étaient des sons assez puissants,
assez gras, avec du corps. C’est comme ce que fait Andy Bolus avec le circuit-
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bending [...] Il bricole plus et va plus loin que ce que je fais, car je n’ai aucune base
technique. Ca m’intéresserait mais je suis trop feignant, trop de bases techniques... Je
me suis déja pris du jus, faut pas le sortir totalement de la carcasse, faut pas toucher
certains endroits, il faut étre prudent.

Si créer des courts-circuits n’est pas une pratique exempte de risques lorsqu’on I’expérimente
épisodiquement, certains musiciens sont parvenus, a force d’expérimentations, a intégrer
progressivement quelques bases en électronique. Une personnalité comme Andy Bolus alias
Evil Moisture, qui expérimente depuis 26 ans a partir d’un dispositif évolutif compose d’un
bric-a-brac de machines, est par exemple I’un des pionniers de cette pratique. Fasciné depuis
I’enfance par I’archétype du scientifique fou et du laboratoire expérimental, son univers teinté
de gore, de monstruosité et de pornographie s’accompagne d’une pluralité de techniques de
collage, de bandes, d’enregistrements mais aussi de nombreuses manipulations

d’interrupteurs, de switches et de circuits électroniques.

Exemples d’appareils bendés d’Evil Moisture
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Cette figure majeure de la scéne noise parisienne ¢’ n’a pourtant découvert ce terme qu’au

tournant des années 2000 avec le travail de Reed Ghazala. Si la pratique était installée avant
d’étre nommée, elle constitue en outre une pratique largement amateure : « vraiment je n’y
connais rien la-dedans, j’ai de la chance et c’est tout », me confie-t-il, tandis qu’il précise
malgré tout avoir tenté en 1990 d’apprendre quelques bases en électronique a I’aide de
quelques ouvrages spécialisés. La chance semble en effet largement intervenir dans la
pratique du circuit-bending, puisqu’il demeure le risque constant que certains courts-circuits
grillent I’appareil. Mais au-dela d’une connaissance intuitive certaine, c’est surtout
I’expérience de I’expérimentation, caractéristique de cette approche amateure, qui permet
d’identifier plus précisément les endroits ou réaliser les courts-circuits et couper les fils.

En somme, le détournement d’objets et le bricolage du dispositif traduisent une
ingéniosité et un savoir-faire amateur qui encensent la créativité. Loin de I’attachement a la
facture instrumentale classique et canonique, cette appétence du musicien a singulariser son
dispositif témoigne d’un intérét prépondérant pour la créativité individuelle et pour
I’accessibilité du jeu musical permise par le recyclage instrumental. Le reconditionnement de
ces objets en instruments, ou cet assemblage d’élements hétéroclites devenu sources sonores,
place le bricolage au centre de la pratique musicienne en valorisant I’ingéniosité individuelle
et en démystifiant ses conventions. Cette capacité d’innover en bricolant et en expérimentant
avec les objets, tour a tour transformes, combinés, détournés et créés a partir de rien,
s’apparente chez Morgan Meyer a une forme de «contournement créatif », expression

empruntée a Heidi Ledford (« creative workarounds »). Le sociologue qui utilise ce concept

287 Anglais d’origine, Andy Bolus s’est d’abord illustré a Londres avant d’arriver a Paris et d’occuper le célébre
squat de La Miroiterie, actif de 2000 a 2012.
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au sujet de la « biologie de garage », cette pratique DIY qui consiste a mener des expériences
scientifiques hors du cadre académique et en particulier & domicile, examine I’aptitude des
amateurs a détourner des objets du quotidien pour en faire notamment des instruments de
laboratoire. Les contournements créatifs, qui désignent donc ces « facons inventives de
travailler sans matériaux conventionnels et colteux » 2%, sont particuliérement mis en ceuvre
dans la construction de I’instrumentarium noise, dont ils signent en quelque sorte I’aspiration

a I’ingéniosité, a la créativité et a I’autonomie caractéristique de I’éthos DIY.

24.Un DIY total : fabriquer son instrumentde Aa Z

Tandis que beaucoup procédent par tatonnement lorsqu’il s’agit de modifier et de
détourner les éléments de leur dispositif, d’autres décident de se lancer dans I’aventure de la
fabrication intégrale d’un synthétiseur ou d’un générateur de sons. La motivation initiale est
souvent liée a la curiosité que suscite I’univers de I’électronique et les potentialités sonores
qu’il recouvre, un aspect particulierement attrayant en regard de I’importance que prend la
singularité du son dans la noise. Cette musique s’accompagne en effet, par I’influence de la
structuration idéologique du DIY, d’une culture d’autonomisation qui s’applique
naturellement a la fabrication compléte des instruments. De nombreuses figures associées a la
scéne noise sont ainsi réputées et reconnues pour la spécificité de leur dispositif, composé de
petites machines souvent dénudées laissant apparaitre les fils entremélés, les soudures, les
résistances et les « potards » (potentiomeétres), de maniére plus ou moins « propre ». Il n’en
faut pas plus pour réveiller chez certain-es une appétence technicienne leur permettant
d’acquérir de nouvelles compétences au service d’une autonomie anti-consumériste. A la
différence du bricolage généralisé, la fabrication DIY de machines électroniques exige de
passer par un apprentissage technique et de faire usage de patience, ce qui ne correspond pas a
I’ensemble des profils, bien que la pratique soit répandue. Ne disposant en amont d’aucune
compétence en électronique — les électronicien-nes de formation étant rares sinon inexistants
au sein de la scene noise — les artistes font la demarche d’apprendre les bases techniques de
maniere autodidacte en consultant en particulier les ouvrages spécialisés et les forums Internet

liés a la communauté « DIY hardware ». Le musicien affilié au courant harsh noise Fred G.

288 Morgan Meyer, « Bricoler, domestiquer et contourner la science : ’essor de la biologie de garage », Réseaux
173-174, n° 3 (2012): 319, https://doi.org/10.3917/res.173.0303.
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alias Fred Nipi, au moment de I’enquéte agé de 41 ans et fonctionnaire au CNAM, témoigne
de ses débuts dans le DIY.

Je me lance dans le DY, je fais des modules pour mon systéme modulaire. J’achete
des circuits imprimés sur Internet, parce que je ne suis pas assez bon électronicien,
puis j’achéte ailleurs tous les composants électroniques. Je soude et je branche. Je
choisis et je regarde sur Internet, ou il y a une grosse communauté DIY. Beaucoup
doivent étre électroniciens : ils font leur propre systtme modulaire, il y en a qui ont
des murs entiers de trucs qu’ils ont fait eux-mémes. Et comme c’est une
communauté DIY, ils aiment faire partager ce qu’ils ont fait.

Jo alias Fusiller, chercheur en acoustique, a quant a lui commencé a prospecter en 2010 avant

de finalement acquérir un ouvrage décisif pour sa pratique.

J’ai une formation scientifiqgue mais je n’avais aucune base en électronique avant de
commencer a bidouiller. En gros, je n’avais pas touché un fer a souder depuis le
collége en cours de techno. Pour démarrer, j’ai fouillé sur Internet, sur le forum
Electro-Music par exemple. J’ai acheté a un moment, en 2012 ou 2013 [...] le
bouquin Homemade Electronic Music de Nicolas Collins. J’ai la deuxiéme édition et
ca reste une bible, a cause de la concentration d’idées dans un méme ouvrage et aussi
par la pédagogie. Et j’ai téléchargé des PDF et des schémas a gogo... Et puis le pas
décisif, c’est lorsque tu achetes pour la premiére fois des composants et surtout une
plague d’expérimentation sans soudure. La tu démarres un rituel infini
d’essais/erreurs au kilométre et tu avances petit a petit. Sans pour autant toujours
savoir comment ¢a fonctionne, mais bon, tant que ¢a te plait, c’est accessoire. Le fait
que j’ai fait de I’informatique a par contre srement été utile lorsque j’ai commenceé
a développer des modules sous Arduino, vu que ca reste basé sur une puce
programmable. Mais bon ¢a reste quand méme de I’essai/erreur 90% du temps.

Synthétiseurs DIY de Fusiller. Sonic Protest le 4 avril 2015 au Centre Barbara FGO,

Paris.
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Fusiller. Soirée Paris Tape Run Il le 27 janvier 2012 aux Instants Chavirés, Paris (©

Steeve Bauras)

Cet élan en faveur de I’apprentissage autodidacte s’inscrit dans un mouvement contemporain
et global de démocratisation des compétences intrinséquement lié aux nouvelles possibilités

offertes par Internet et les technologies numériques. Patrice Flichy déclare ainsi :

[...] La démocratisation des compétences repose d’abord sur I’accroissement du
niveau moyen de connaissances (di notamment a I’allongement de la scolarité) et
sur la possibilité offerte par Internet de faire circuler les savoirs, de livrer son
opinion a un public plus vaste. L’amateur qui apparait aujourd’hui a la faveur des
techniques numériques y ajoute la volonté d’acqueérir et d’ameliorer des compétences
dans tel ou tel domaine. Il ne cherche pas a se substituer a I’expert professionnel ni
méme agir comme un professionnel ; il développe plutbt une « expertise ordinaire »,
acquise par I’expérience, qui lui permet de réaliser, pendant son temps libre, des
activités qu’il aime et qu’il a choisies [...] Son expertise est acquise peu a peu, jour
apres jour, par la pratique et I’expérience 2,

289 patrice Flichy, Le sacre de I’amateur. Sociologie des passions ordinaires a [’ére numérigue, La république
des idées (Paris: Seuil, 2010), 10-11.
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Cette « expertise ordinaire » acquise par I’expérience [le «rituel infini d’essais/erreurs au
kilometre » qui fait avancer « petit a petit », nous dit Fusiller] est tributaire de ces alternatives
a la formation scolaire et professionnelle que constituent les « guides » DIY (forums Internet,
ouvrages et ateliers/workshops), qui permettent a tous les novices de pouvoir, s’ils le désirent,
suivre des schémas leur permettant de realiser quelques modeéles-type. Si cela s’avéere
concluant pour les artistes, quelques bases suffisent. Acquérant progressivement une
comprehension du fonctionnement de I’électronique, certain-es sont ensuite tentés de
développer encore davantage leurs compétences et de découvrir leur appétence scientifique au
fil de la pratigue — méme si une formation scientifique préalable peut sans aucun doute
contribuer a appréhender plus en détails I’électronique en tant que systeme ou méme a savoir
comment programmer, en témoigne la formation en physique et en informatique de I’enquété.
C’est le cas de la musicienne Ewa Justka, qui déclare lors une interview a la revue polonaise

Glissando :

Sérieusement, c’est un processus trés complexe. J’ai commencé par un jeu intuitif
avec les composants. Plus tard, j’ai commencé a vraiment m’intéresser au coté
scientique, c’est-a-dire a I’exploration de ce que contiennent les composants, de ce
qu’est la loi d’Ohm, de la maniere dont circule un signal dans les circuits électriques,
de la fagon dont ont été créés les semi-conducteurs, de quoi est fait le circuit intégré
et a quel point les équations de Maxwell sont étonnantes... 20, 29

L’expérience rapportée par Ewa Justka montre comment la compétence se transforme elle-
méme au gré des essais et des expérimentations, 1’approche intuitive se muant
progressivement en une exploration scientifique qui permet ensuite de réaliser ses propres
schémas et de concevoir ses machines personnalisées. Cette extension des compétences nous
suggere que D’artiste de noise n’est plus seulement un musicien, mais aussi un
expérimentateur savant proche des figures du bricoleur et de 1’ingénieur, puisque beaucoup
poursuivent la démarche autodidacte au point d’acquérir de réelles compétences scientifiques

au service de leur créativité musicale.

290 « Seriously, it is a very complex process. | began with intuitive play with components. Later, | got really

involved in that ‘scientific’ side of it; namely exploration of what electronic components are made of, what ohm

law is, how a signal in electronic circuits runs, how the semiconductors were created, what IC (integrated circuit)

is made and how amazing the Maxwell’s equations are... and so on ».

291 Weronika M. Lewandowska, « It Has to Be Loud and It Has to Shine. An Interview with Ewa Justka »,
Glissando, 2014, 143.
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Ewa Justka. Concert Non_Jazz le 7 avril 2017 a I’Ourcq Blanc, Paris.

Ces pratiques illustrent une nouvelle fois la maniére dont la noise se détourne d’une
conception classique de I’instrumentation. Les régles de I’art qui uniformisent les propriétés et
les formes instrumentales pour créer des standards, ce qui a également pour conséquence de
canoniser certaines marques, ne sont plus ici déterminantes, bien au contraire ; ne pas
dépendre d’une instrumentation industrielle manifeste en réalité certains atouts : personnalisée
selon les désirs et les aspirations musicales, la confection électronique implique en effet une
liberté du performeur quant au choix des effets et des textures a inclure a sa palette sonore.
Cet extrait d’une interview d’Aaron Dilloway parue dans le fanzine Special Interests, dénote
par exemple I’enthousiasme que suscite la perspective de jouer avec une machine totalement

personnalisée réalisée par I’un de ses amis :

Je n’ai pas la capacité ni la patience de modifier moi-méme mon matériel, mais je
suis assez chanceux d’avoir quelques amis qui sont tres forts dans ce genre de chose
et qui m’ont aidé a réaliser certaines de mes idées. En ce moment mon pote Bbob
Drake travaille pour moi sur un magnétophone a bandes auquel j’ai pense/révé ces
dix dernieres années. J’ai élaboré des plans, discuté avec lui sur ce que je voulais et
avais besoin de faire, puis il m’a montré ce qui était possible avec les outils avec
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lesquels on travaille. Lorsque cette machine sera terminée, je serai capable de créer
le travail de bande en live le plus taré que j’ai jamais fait 22,293

L’originalité des sons ou des fonctionnalités allant souvent de pair avec la singularité de
I’instrumentarium, la perspective de jouer avec une machine personnalisée amene des
horizons de jeu appréhendés comme inéedits, au moins en termes d’expérience individuelle.
De plus, lorsque la relative « maitrise » du fonctionnement électronique permet de réaliser des
tests en dehors des schémas prédéfinis, la fabrication autonome permet d’obtenir un résultat

souvent inattendu mais apprécié des improvisateur-rices.

Lorsqu’on fabrique soi-méme quelque chose, a part si on suit un plan précis, le
résultat se situe finalement rarement la ou on se dirigeait au départ. On se retrouve
toujours avec des modes de jeu ou des sonorités qu’on ne cherchait pas. C’est une
partie intéressante du développement en fait. Ca rend a chaque fois la chose plus
vivante et plus surprenante. Aprés on va pas se leurrer, des professionnels ont
certainement déja découvert toutes ces pseudo-innovations empiriques par le passe.
Et ils les ont méme srement souvent intégrées a leurs produits. Mais bon quand tu
trouves ¢a dans ton salon, tu as au moins le plaisir d’étre surpris ! Et puis lorsque tu
trouves un son assez sale ou un mode de jeu ingérable, tu le conserves
plus volontairement que si tu devais rendre des comptes au PDG de Korg. Lorsque je
développe une machine, il y a aussi un moment ou je me retrouve a considérer les
aspects ergonomiques. [...] Est-ce que je veux réduire la taille, pouvoir faire en sorte
de faire communiquer mes modules entre eux, fermer le design ou le conserver plus
ou moins modulable etc. [...] Donc la tu te retrouves encore face au c6té aléatoire de
I’amateurisme total et tu te retrouves contraint a des utilisations détournées ou
finalement différentes de I’idée initiale. [...] Mais bon, tout ¢a est aussi pas mal lié
au fait que je suis limité par mon manque de compétences. Et [...] si tu ajoutes a ¢a
certaines contraintes que je m’impose comme la taille, le budget, I’ergonomie, toutes
ces limitations se retrouvent finalement a faire partie intégrante du dispositif lui-
méme. Vu que la musique est dépendante du dispositif et de I’usage que j’en fais, le
résultat sonore est finalement lié a toutes ces limites du dispositif. On peut dire que
ca fait partie du charme de la chose, méme si parfois ces restrictions & moitié
volontaires peuvent devenir assez problématiques ou contraignantes. Lorsque ¢a
devient problématique, ¢a veut souvent dire qu’il va falloir actualiser le dispositif
d’une maniére ou d’une autre. Donc soit c’est reparti pour une toute nouvelle
machine, soit tu peux mettre a jour ou modifier quelque chose de déja existant. Et la
j’avoue que fabriquer ses machines présente un avantage non négligeable. Parce que
ca reste souvent bien plus facile de modifier ou de mettre a jour quelque chose que

292 « | do not have the ability or patience to modify equipment myself, but I am lucky enough that | have a few
friends that are very good at that sort of thing and they have helped to make some of my ideas realized. At this
moment my pal Bbob Drake is working on a tape machine for me that | have been thinking up/dreaming of for
almost the past 10 years. | made up some plans, discussed with him what | want and need done, and he let me
know what would be possible with the tools we are working with. When this machine is finished | will be able to
create the most fucked up live tape work I’ve ever done ».

2% Mikko Aspa, « The Art of Analogue Tape Noise. Araon Dilloway (Hanson Records) », Special Interests,

2010, 44.
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I’on a développé soi-méme, surtout sous Arduino, plutét que de devoir comprendre
la logique d’une autre personne... (Jo alias Fusiller)

Cet extrait d’entretien nous intéresse a plusieurs égards. L’enquété met en évidence la
possibilité de développer ses propres machines en choisissant librement des fonctionnalités
qui pourraient diverger des choix entrepris par les industriels, la nature bruitiste de certains
sons ainsi que les modes de jeu incontrdlables étant plus volontiers choisis. Ce qui est éprouvé
comme une liberté et une émancipation a I’égard du matériel fabriqué en masse — « pas besoin
de rendre des comptes a Korg » — implique par conséquent un débridage des possibilités
techniques. Pour ce faire, le caractére ergonomique et la compréhension de I’objet facilitent
d’éventuelles modifications par le musicien selon sa propre logique de création, au contraire
des machines fabriquées par des professionnels 2%,

Ce type d’expérimentation mené autour des circuits imprimés, qui se nourrit d’astuces
partagées et de savoir ésotérique, s’insére dans la continuité d’une histoire plus vaste des
pratiques sociales liées au bricolage qu’exemplifie de maniére significative le concept de
« débridage » : peu importe I’objet industriel sur lequel il s’applique et I’univers social auquel
il se rapporte — pensons par exemple au bricolage des motos que nous rapporte avec passion
Matthew Crawford #° —, ces éléments typiques des sous-cultures qui se rapportent a une
sociologie du bricolage entre soi et a I’échange de savoir-faire constituent en réalité un
ensemble de pratiques qui demeurent relativement proches dans les gestes. La quéte
d’autonomisation individuelle, clairement contenue a travers le principe du DIY, se manifeste
par le biais d’une capacité d’action dans I’apprentissage non sans lien, dans I’électronique
comme dans d’autres secteurs, avec la singularisation et I’optimisation. A I’instar des adeptes
des logiciels libres du monde informatique, il existe en effet dans ce bricolage une disposition
a a I’économie plutdét qu’une tendance a la surenchére de consommation matérielle : Gaél
Depoorter déclare par exemple que « pour les libristes, I’ordinateur n’est pas une « bofte noire
enchantée » a partir de laquelle il faudrait s’adapter par fascination et incompétence, mais

bien plutdt une ressource, un ustensile qu’il convient de modeler, paramétrer, bricoler soi-

29 1 est toutefois intéressant d’observer que ces derniéres années, certains industriels (dont Korg) ont
partiellement ouvert leurs machines de fagon a ce qu’elles puissent étre hackées. Tandis que ce choix pourrait
a premiere vue sembler paradoxal, il s’agit en réalité de prendre acte de pratiques DIY de plus en plus
répandues pour s’insérer sur ce nouveau marché et rattraper au vol des clients qui pourraient définitivement se
détourner des firmes commerciales. En somme, une stratégie et des aménagements néo-managériaux qui visent
a vaincre les critiques qui lui sont adressées par une récupération des pratiques, tout en renforcant
I’accumulation capitaliste, soit un symptome emblématique du nouvel esprit du capitalisme. Cf. Luc Boltanski
et Eve Chiapello, Le nouvel esprit du capitalisme, TEL 380 (Paris: Gallimard, 2011).

295 Matthew B. Crawford, Eloge du carburateur. Essai sur le sens et la valeur du travail, trad. par Marc Saint-
Upéry (Paris: La Découverte, 2010).
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méme pour qu’il réponde a ses propres besoins » 26, L’idée n’est plus de s’adapter a I’outil,
ici I’instrument de musique, mais d’instrumenter les ressources au service d’une singularité
musicale.

Cela ne signifie pas pour autant que cette réappropriation se fasse toujours dans les
regles de I’art, ou plutdt les regles de la science. Le témoignage indique clairement que ces
nouvelles possibilités peuvent tout autant étre anticipées que résulter d’erreurs et de
contraintes, une conséquence directe des limites du matériel et de I’amateurisme dans
I’électronique. Néanmoins, le golt pour le bruit et I’aléatoire permet d’accueillir sans
difficulté toutes les conséquences de cet amateurisme : en conditionnant le dispositif et en
modifiant de la sorte les modes de jeu, ces fonctionnalités sonores impréegnent
I’expérimentation a travers le mélange de contrble et d’aléatoire qui participe au fond a la
conception « noise » du dispositif. La sérendipité apparait alors comme une conséquence
fortuite tout autant qu’une recherche consciente, le plaisir de I’invention et de la survenance
des phénomenes sonores étant en réalité pleinement corrélé a I’amateurisme qui résulte des
initiatives DIY 277, Cette sérendipité qui va de pair avec I’intuitivité du DIY ouvre en effet & la

survenance du bruit, ce que met en évidence Ewa Justka :

Le domaine DIY contient une large dose d’intuition. Sans cela, il sera tres difficile
de sculpter quoi que ce soit. Le processus est souvent fondé sur le fait d’agir selon
I’intuition, qui n’est pas basée sur les schémas électroniques. C’est souvent une
chance, parce que c’est exactement ce qu’est le bruit — une erreur, quelque chose de
non désiré. A travers les erreurs je découvre quelque chose de nouveau, de
différent 208 299,

La musicienne met ici en lumiére I’intuitivité de jeu qui découle d’une instrumentation DIY,
dont la disposition aux bruits est au fond souvent connectéee a la manifestation inattendue de la
conception et des effets de I’électronique. En outre, redéfinir les compétences du musicien

selon ses capacités a produire la propre architecture a I’origine des sons et des gestes conduit,

2% Gaél Depoorter, « La communauté du logiciel libre. Espace contemporain de reconfiguration des luttes ? », in
Résister au quotidien ?, Académique (Paris: Presses de Sciences Po (P.F.N.S.P.), 2013), 151,
http://www.cairn.info/resister-au-quotidien--9782724612950-p-133.htm.

297 1| serait intéressant d’étudier plus en détails les conditions d’acceptation de cette sérendipité. Dans quelle
mesure ces échecs sont-ils ou non récupérables ? Si le caractére bruitiste de la musique et les pratiques
enclines a ’expérimentation intégrent une forme de politique d’ouverture aux parasites, les « problémes
techniques » et les échecs matériels sont aussi légion pendant les concerts, suscitant régulierement chez le
public un doute quant au caractére volontaire de certains gestes et de certains sons. Je rapporte ce type de
situation dans une note de terrain mentionnée en quatriéme partie de la thése.

2% « The DIY domain contains a large dose of intuition. Without it, it would be very difficult to sclupt anything.

The process is often based on acting according to the intuition that is not based on electronic schemes. It is often

a chance, because it is what noise exactly is — a mistake, something unwanted. Trough the mistakes | manage to

discover something new, different ».

299 |_ewandowska, « It Has to Be Loud and It Has to Shine. An Interview with Ewa Justka », 143.
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par le fait d’une analogie, a repenser la maniére dont le bruit, dans son aspect littéral de son
complexe mais aussi d’interférence communicationnelle, fend, pénetre et horizontalise le
cadre des catégories qui définissent ce qu’est un musicien, ce qu’est un geste et ce qu’est un
instrument. Le dispositif, non plus pensé comme une extériorité mais bien comme un
environnement circulatoire et interrelié dont le geste humain est a la fois I’origine de
I’agencement de la matérialité, a la fois I’'une des mutations possibles et permanentes de
I’écosysteme, redéfinit le geste musicien a la mesure de la possibilité de manifestation du
bruit.

Pour finir, il est clair que la fabrication autonome du matériel est chargée d’un haut
capital symbolique a travers la valorisation de la créativité de I’individu. Le premier intérét
que les musicien-nes mentionnent au sujet des pratiques DIY est systématiquement le plaisir
et la fierté d’avoir réalisé un instrument a partir de rien — Jo nous révéle ainsi « que la
premiére chose quand on joue avec son mateériel, c’est la satisfaction de I’avoir fait soi-méme.
Ce n’est pas négligeable ». Au contraire des machines standardisées, les instruments inventés
portent la singularité des individus qui les ont réalisés et, résultant d’une recherche sonore
extensive, ils s’apparentent a des ceuvres d’art. Les machines suscitent d’ailleurs beaucoup
d’intérét et d’admiration, a en juger la curiosité du public a I’égard des machines lors des
concerts. Parmi d’autres, ma note du 13 décembre 2011 décrit, & la suite d’un concert de
Laurent Di Biase aux Instants Chavirés, trois spectateur-rices assemblés autour de la table
pour observer les nombreuses machines électroniques qu’il avait lui-méme fabriquées, dont
une jeune femme que je n’avais jamais vue auparavant qui me déclare, impressionnée, que
« ¢a a I’air génial de faire de la musique avec un tel matériel ». L’engouement que suscite la
singularité du matériel de jeu est bien sir a évaluer en regard des conventions habituelles

d’instrumentation, ainsi que le souligne Karin Weissenbrunner :

Dans une culture envahie par des biens de consommation produits en masse et par
des techniques de copier/coller, les mouvements de recyclage et de sampling dans la
musique opposent I’individualité et I’originalité aux problémes de reproduction et de
copie. L’électronique handmade qui relie le simple materiel au son apporte un
contrepoint aux outils technologiques scintillants congus par la machine, tels que les
ordinateurs, les smartphones etc 30,31

300 « In a culture that is pervaded by mass-produced consumer goods and copy-paste techniques, movements of
recycling and sampling in music confront individuality and originality with issues of reproduction and copying.
Handmade electronics that connect bare material with sound set a counterpoint to shiny, machine-designed
technological devices, such as laptops, smartphones, etc. »

301 Weissenbrunner, « Subversive Qualities in Experimental Practices ».
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La valorisation du handmade est en effet une alternative aux formes standardisées que
constituent les technologies industrielles et les classifications organologiques
conventionnelles, qui porte au premier plan la créativité individuelle. Les pratiques DIY sont
appréhendées comme des contournements creéatifs qui redéfinissent le monde matériel et la
propriété intellectuelle/industrielle. L’adhésion a ces valeurs hétérodoxes qui contestent
I’uniformisation des conventions se modélisent ainsi au travers de I’impératif du DIY par le
go(t du « faire », par I’originalité et par I’anti-consumérisme qui découlent des pratiques de
recyclage et de bricolage. On voit bien ici comment les technologies peuvent redessiner de
maniere évolutive les dispositions des musicien-nes sans n’étre que des simples interfaces qui
séparent technique et individu : en rompant avec I’ergonomie, les fonctions et les modalités
d’apprentissage codifiées qui fondent les conventions instrumentales, ces technologies
arborent de nouvelles ouvertures et possibilités qui modifient notre conception de la musique,
mais aussi notre conception du « faire musique ». Le dispositif agit comme plastique sonore
modulable dont les contours signent I’originalité de leur identité, se mélant par la-méme a la
distinction que vaut la reconnaissance de la créativité du musicien. De la sorte, I’intuitivité
que permettent le bruit, les contournements créatifs et la singularisation du dispositif favorise
I’expression personnelle des artistes et leur accessibilité a la pratique musicale, nous amenant
a repenser les hiérarchies en termes d’instrumentations et de gestes qui sous-tendent la

conception orthodoxe de I’art.

XIl — JOUER ET IMPROVISER

Nous I’avons vu, qu’il s’agisse de I’éventail étendu d’éléments pouvant composer le
dispositif, des gestes de détournement et d’épuisement instrumentaux qui visent a trouver
d’autres musicalités et d’autres facettes sonores, de la maniere dont la saturation peut étre
comprise dans un redéploiement de I’instrument en « dispositif » cyclique, ou des manieres
singulieres de connecter I’environnement de jeu et de bricoler ses sources instrumentales pour
personnaliser le dispositif, le ou la musicienne ébranle de nombreuses conventions en de-
hiérarchisant I’instrumentation, en détournant des médiums, en appréhendant le systéme
sonore comme un espace total et en attribuant a la figure classique du musicien des
compétences creatives de bricolage et d’ingénierie. Si par exemple le feedback, les boucles

sonores ou la diffusion de bandes sollicitent une contribution importante du médium et de la

— 223 —



physique électronique, minimisant en un sens la « démonstration musicienne **2», il n’en
demeure pas moins que le jeu musical reste fondamental dans les manieres d’appréhender le
genre. Nous verrons ainsi, en explorant les pratiques et les codes de I’improvisation solo et
collective, comment le jeu musical invite a jouer avec les sons et a se positionner en
chercheur, en somme a expérimenter avec I’environnement que constitue le dispositif selon

une disposition qui vise a ouvrir le jeu a une part d’aléatoire et d’accident.

25. L’ improvisation libre

Bien qu’il existe des formes de noise semi-composées qui consistent a préenregistrer
certaines boucles, a inscrire sur un papier quelques « patchs » qui serviront a retrouver
certaines textures sonores sur un synthétiseur, ou a préparer en amont quelques cassettes dont
le contenu est connu, la plupart des pratiques sont en réalité improvisées. Il existe de
nombreuses conceptions de I’improvisation qui ne correspondent pas toujours a celle dont il
est question dans les musiques noise. Selon la définition de Barry Kernfeld issue du Grove

Online, I’improvisation peut désigner

la création d’une ccuvre musicale ou la forme définitive d’une ceuvre musicale a
I’instant méme ou celle-ci est interprétée. Cela peut signifier la création immédiate
de P’ceuvre par ses interprétes ou 1’élaboration et la mise au point d’un cadre
préexistant, ou tout stade intermédiaire entre ces deux cas. 3%

L’improvisation que I’on retrouve traditionnellement dans le jazz doit étre différenciée de
celle pratiquée dans la noise en ce gqu’elle sollicite la mise au point d’un « cadre préexistant »
qui reléve d’un apprentissage initial consequent. Comme le montrent Becker et Faulkner 3%,
les musicien-nes de jazz doivent connaitre la pulsation et la tonalité des morceaux pour
improviser sur un répertoire standard, de méme qu’ils doivent se familiariser au préalable
avec plusieurs structures et construire un répertoire personnel au cours du temps, avant de
parvenir & jouer ensemble sans partitions ni répétitions. Le type d’improvisation qui ceuvre
dans la noise s’inscrit pour sa part dans I’héritage de « I’improvisation libre », qui est elle-
méme le fruit de I’improvisation du free jazz et des expérimentations de la musique savante

(Ecole de New York et sérialisme de Darmstadt). Du free jazz, celle-ci a repris I’émancipation

302 C’est en particulier le cas de certaines performances radicales associées au courant harsh noise wall, qui
visent a faire intégralement disparaitre le musicien afin de permettre une meilleure immersion dans le son.

303 Citée et traduite en francais dans Becker et Faulkner, Qu ‘est-ce qu’on joue, maintenant ?, 47.

394 Qu’est-ce qu’on joue, maintenant ?
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du « theme » et I’affranchissement de la grille harmonique caractéristiques du jazz, en plus de
la spontanéité du jeu ; de la musique savante contemporaine, elle a retenu I’esthétique de
I’indétermination des années 1950-1960. Clément Canonne définit ce type d’improvisation
comme : libre, car «les musiciens qui la pratiquent tentent d’improviser sans référent
préalable, sans structure d’action préexistante ou schéma qui prédéterminerait leur maniere
d’organiser leurs décisions sur une échelle de temps intermediaire » ; non-idiomatique, car
« bien qu’elle possede ses exigences propres, elle peut étre pratiquée par des musiciens ne
s’étant pas livrés au patient travail d’apprentissage, d’incorporation et d’automatisation des
regles de production musicale que suppose la pratiqgue d’une forme d’improvisation
idiomatique » ; collective, car les décisions a I’origine de I’élaboration musicale résultent des
relations et des interactions en temps réel d’une multiplicité d’agents ; processuelle, car la
longue durée et I’exigence de production continue créent les conditions d’une improvisation
comme processus de création et logique exploratoire ; et expérimentale, car les dispositifs
d’improvisation favorisent I’ imprévisibilité 3. L’ improvisation noise est en somme jouée de
maniere spontanée, parfois indéterminée, sans structure préétablie ni répertoire, sous la forme

d’un continuum sonore non fragmenté par le format classique du morceau.

26. Jouer en collectif

A I’instar des musiques d’improvisation libre, il existe dans la noise une culture de jeu
en collectif qui favorise les collaborations, les « projets »% éphémeres et les groupes a
géométrie variable établis a partir d’un réseau de connaissance souvent constitué via la
fréquentation réguliere des concerts. Les artistes improvisent avec d’autres a I’occasion d’une
soirée ou s’associent plus régulierement, ces collaborations étant par ailleurs souvent
I’occasion de jouer avec un autre dispositif que celui des projets solo ou des autres
formations. Cette polyvalence instrumentale, en réalité assez caractéristique des pratiques
noise, s’illustre parfois méme au sein d’un méme set ou les performeur-euses échangent tour a

tour leurs instruments ou piochent parmi une panoplie d’objets hétéroclites de leur dispositif.

305 Clément Canonne, « Du concept d’improvisation a la pratique de 1’improvisation libre », International
Review of the Aesthetics and Sociology of Music 47, n° 1 (juin 2016): 33-34.

306 ’emploi du terme « projet » pour désigner indistinctement le nom de la formation de I’artiste solo ou de son
groupe, est vernaculaire. 1l répond & la spécificité des musiques improvisées d’avoir recours a de nombreuses
collaborations, dans le cadre de projets collectifs, mais aussi a avoir plusieurs « projets solo » aux noms de
scéne différents, qui correspondent a divers types d’explorations stylistiques ou a différents dispositifs
d’expérimentation. Le terme a aussi pour spécificité de mettre en avant 1’aspect préparatoire et prospectif du
jeu musical et de son expérimentation, plutoét que de demeurer dans un espace d’identification unique et figé.
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Bien gu’aucun leader ne soit jamais designe et que les réles soient rarement définis, il arrive
parfois que les balances soient le lieu d’une bréve entente préalable : « moi je peux me
positionner plutét sur les aigus », « je ne suis pas trés fan de ce pitch sur la voix, par contre »,
«on ne fait pas un set trop bourrin ce soir », une vague négociation visant a conforter un
sentiment de confiance commune avant de se jeter a I’eau, ensemble.

L’unité qui découle de cette confiance réciproque conditionne la réussite d’une
improvisation. Il s’agit, comme le décrit Derek Bailey, d’élaborer un langage collectif « pas
consciemment articulé mais créé progressivement, chaque étape introduite par une personne
différente, mais avec une alchimie commune. » ¥7. Le type et le rythme des interventions
personnelles, souvent caractéristiques du vocabulaire acquis lors des performances
individuelles, sont modulés et modérés au fur et & mesure du set en fonction des autres. Les
musicien-nes cherchent en effet a jouer sur I’équilibre selon un « assemblage progressif de
lignes d’action individuelles qui produit une action collective cohérente » %, des
improvisations qui « s’ajoutent, se contrarient, constituent des réseaux, des strates, un feuilleté
de lignes sonores » * nécessitant donc un ajustement et un réajustement permanents. La
musique étant le résultat d’une interaction entre ces lignes d’action individuelles,
I’imprévisibilité est maximale puisque la planification devient tres difficile, sinon impossible.
La recherche de I’indéterminé suppose une relative « mise a risque » de soi et de I’impact de
son geste dans I’ensemble collectif, ce qui nécessite une forme d’échange symbiotique au
cours du jeu. S’il arrive que les artistes s’accordent a I’aide de regards et de gestes afin de
fixer quelques ruptures ou de conclure le set, ce sont surtout I’écoute et I’attention portées aux
actions des autres qui sont nécessaires pour répondre adéquatement a une situation musicale
en évolution. Cet extrait d’interview d’Opéra Mort dans le webzine Guts of Darkness en est

un exemple :

Guts of Darkness : Sur scene, I’improvisation apparait totale, au cceur de votre
processus créatif. Vous donnez I’impression d’étre dans votre trip chacun de votre
cbté, comme si I’accident heureux de la rencontre n’était pas si important. Il s’en
dégage une base introspective extrémement forte, qui rend a mon sens votre musique
tout a fait captivante. Pouvez-vous nous en dire plus sur le rdle de I’improvisation
dans votre praxis ?

Opéra Mort : Improvisation totale. Apres on connait nos machines et, pour les live,
on se met souvent d’accord sur un son de départ, mais ensuite c’est libre. Malgré les

307 Derek Bailey, L improvisation. Sa nature et sa pratique dans la musique, Contrepoints (Paris: Outre Mesure,
1999), 105,

308 Becker et Faulkner, Qu est-ce qu’on joue, maintenant ?, 266.

309 Philippe Carles et Jean-Louis Comolli, Free jazz, black power (Paris: Gallimard, 2000), 357.
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apparences, [...] on est en fait a I’écoute en permanence, concentrés, rivés sur le son
dans son ensemble et ses moindres détails. On ne se regarde jamais, [on]
communique rarement verbalement, c’est le son qui crée le lien entre nous. On
s’écoute, c’est tout. L’ improvisation est toujours la dans I’enregistrement et dans les
live. Notre travail en amont se fait dans le choix des ingrédients mais jamais dans
une recette pré-déterminée, cela se décide toujours sur le moment. Peut-étre qu’a
I’avenir on pourra avoir des feuilles de route mais pour I’instant on reste dans le
domaine de I’improvisation, ce qui nous oblige a rester en vie et a ne pas rentrer dans
le petit train-train des concerts, du style « je joue ce que je sais faire et puis basta ».
Evidemment, on retrouve des fragments, des choses familiéres mais parfois la
musique d’un concert a I’autre est si différente dans son évolution, [...] qu’on peut
avoir des réactions du public un peu coriaces, et c’est tres bien.3

Comme I’explique David Borgo, une écoute attentive est en effet essentielle pour créer le flux
musical et extraire le plaisir de I’expérience, une forme d’écoute active typique
de I’improvisation libre qui permet de percevoir le paysage acoustique global comme
«musical » 31, C’est grace a cette écoute que peut émerger une cohérence sonore entre les
parties, un équilibre pourtant difficile a définir alors méme qu’il conditionne la réussite d’un
set aupres du public. Cet équilibre musical implique souvent d’harmoniser les univers sonores
constitutifs des différents protagonistes, leurs niveaux d’implication ainsi que I’espace sonore
gu’ils occupent. C’est ainsi que le projet Flat Forme reposait a I’époque, selon les propos de
I’une des deux musiciennes recueillis sur ma note de terrain du 12 janvier 2012, sur la
« complémentarité » de leurs approches, Emilie étant «trés méticuleuse, organisée »,
appréciant les mélodies, et Mailys voulant pour sa part « faire de la grosse noise ».

Au-dela de I’harmonisation des espaces sonores, le risque peut aussi étre celui de ne
pas voir son jeu identifié par les spectateur-rices a cause d’éventuels déséquilibres de niveaux
sonores, cette distorsion perceptive pouvant donner le sentiment d’une ascendance des uns sur
les autres. Cette situation somme tout classique dans la noise se présente surtout lorsque les
artistes emploient le méme type de dispositif, auquel cas il peut parfois étre difficile de
deviner qui joue quoi. Par ailleurs, mes notes d’un concert de France Sauvage illustrent
comment le flottement d’une improvisation peut résulter du déséquilibre de I’espace occupé

dans la musique.

80 VL, «Opéra Mort - Interview avec Jo et El-g», Guts of Darkness (blog), 16 avril 2012,
https://www.gutsofdarkness.com/god/document.php?doc=fdf75ce318386f15905ch9a289124465.

311 « Free improvisation requires that performers and audiences listen actively rather than passively and perceive
the entire acoustic soundscape as "musical” ». David Borgo, « Negotiating Freedom. Values and Practices in
Contemporary Improvised Music », Black Music Research Journal 22, n° 2 (2002): 177,
https://doi.org/10.2307/1519955.
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Note du 1" novembre 2012. Concert de France Sauvage aux Instants Chavireés,
Paris

Le groupe France Sauvage ne joue pas sur scene, mais en plein milieu de la salle.
Deux grandes tables sur tréteaux supportent le matériel fourni du trio. [...] Manu
utilise un synthé clavier, une table de mixage, une platine vinyle, deux pédales
d’effets, un Kaoss Pad de Korg, deux éléments de batterie et une tres vieille radio
bizarre (dont une partie ne fonctionne pas). Arno, quant a lui, utilise deux
synthétiseurs modulaires MFB, une platine vinyle, une table de mixage et une
pédale. Enfin, Johann utilise une batterie électronique, une table de mixage, trois
pédales d’effets, ce qui ressemble a un lecteur cassette, un séquenceur, une machine
branchée a la table de mixage [...] La musique commence avec une sorte de son
continu grésillant situé dans les aigus ainsi qu’une petite musique noyée dans le
fond, probablement issue d’un sample d’un disque vinyle tournant sur la platine. Mis
a part sur des supports évidents, type batterie électronique, ou disque vinyle et
parfois touches de synthé clavier, il est trés difficile de discerner le r6le de chacun et
la musique est trés riche et mouvante, donc plutét complexe a décrire. [...] D’autres
couches s’ajoutent et se meuvent, grésillements, sons sourds, mais d’une fagon tres
fluide et étendue dans le temps. [...] Le son évolue lentement vers un plus gros
gresillement pour le fond et des textures raclées, des sons ponctuels résonnants plus
aigus et la voix saturée et distordue de Johann qui déclame par-dessus. Pendant
quelques minutes, la voix continue sur un fond globalement plus grave et plus en
retrait, puis des sons aigus assez chauds [...] interviennent par intermittence. Puis [...]
le chant et la musique cessent pour laisser place a des longues phases de bruit blanc,
a de la batterie électronique donnant une rythmique répétitive et bien calée [...] et a
des bruits ponctuels de larsens trés aigus et percants. Les structures du bruit blanc
sont mouvantes et les sons aigus résonnent parfois comme des harmoniques. Manu
rejoint Johann aux percussions en jouant des rythmiques sur sa partie de batterie et
Arno gére seul la partie électronique, avec une texture grésillante continue. C’est a
ce moment-la qu’on ressent un flottement, un vide musical par rapport a
précédemment. Le fait qu’il y ait deux musiciens sur trois au niveau du rythme pur
déséquilibre le set, surtout que cette phase s’étale sur la durée. Arno est mis dans une
situation peu évidente car il se doit de « combler » le vide, et ce de facon plus intense
qu’a I’accoutumée s’il doit équilibrer. [...] Cette phase avec les percussions rame un
peu, il faudrait que Manu ou Johann lache la percussion pour accompagner Arno et
redonner de la dynamique au live. [...] Etant un groupe d’improvisateurs, mais avant
tout un groupe, les membres de France Sauvage sont habitués a jouer ensemble, et
les signes qu’ils s’adressent entre eux pour caler la musique ou faire signifier les
arréts et départs sont nombreux et visibles. [...] Les percussions cessent, un son
continu saturé [...] comme un bruit de scierie [...]se laisse entendre, puis cesse. |[...]
Les sons sont proches de I’électroacoustique, il n’y a pas de boucle ni de sons aigus
de tonalité claire, mais vraiment un jeu de timbres et de textures, le tout fluide et
¢tendu. Puis des sons plus aigus refont surface en boucle, [...] ponctués d’une
percussion rare de la batterie électrique, qui se met au bout d’une minute a lancer
une rythmique dynamique beaucoup plus rapide, ce qui entraine lentement un départ
vers une autre phase du set. La la batterie résonne comme avec un delay, trés étendue
et saturée, puis des bruits dans le fond de nappes clinquantes tout autant que
grésillantes (avec des harmoniques). S’ajoute ensuite comme un bruit de tondeuse
[...] Le tout s’évanouit lentement [...] Puis les sons plaintifs cessent et la masse
sonore plutét située vers les graves continue. [...] On entend comme une voix

— 228 —




sombre et distordue dans le fond, mais peut-étre est-ce une impression donnée par
I’oscillation du son.

Il apparait clairement dans cette note de terrain, qui reléve plus loin le méme sentiment chez
d’autres spectateurs et spectatrices, que les membres du groupe se sont un peu égarés au
milieu du set, par ailleurs trés applaudi. Ce « flottement » résulte ici d’un déséquilibre créé
par deux des musiciens qui en viennent & occuper exactement le méme espace rythmique,
tandis que le troisieme est seul a gérer I’espace restant. Cela n’aurait pu étre qu’un instant
anecdotique dans la dynamique d’ensemble, mais la dynamique se perd ; or il apparait en effet
que ce sont les moments d’osmose et de «climax » qui marquent les souvenirs d’une
improvisation réussie, ces instants presque mystiques que musicien-nes et publics
recherchent 2, C’est I’une des raisons pour lesquelles les rencontres collaboratives
improvisées sont valorisées, en ce qu’elles représentent chaque fois des potentialités

expérimentales qui suscitent la survenance d’éventuels moments paroxystiques.

27. Jouer pour jouer, jouer pour explorer

La part d’indétermination d’une improvisation se mesure en partie dans sa nature
collaborative, puisque jouer a plusieurs favorise de fait une multidirectionnalité de lignes
individuelles difficile a anticiper, mais elle ne s’y limite pas. L’improvisation et
I’expérimentation résultent également de dispositions particuliéres des musicien-nes a
accepter le jeu et la contrainte. Qu’il s’agisse d’une improvisation solo ou collective, le jeu
peut consister, a I’instar de I’Oulipo et de ses contraintes littéraires et syntaxiques, a poser des
obstacles sur le parcours de I’improvisation afin d’empécher le réflexe et la facilité, de sorte
que le musicien devienne « un rat qui construit lui-méme le labyrinthe dont il se propose de
sortir »3, D’autres extraits de I’interview précédente introduisent cette dimension auto-

perturbatrice du jeu :

Opéra Mort : [...] il y a une condition sine qua non : la totale désynchronisation de
tempo entre nous. On peut chacun de notre c6té avoir harmonisé nos machines mais

312 Borgo décrit ce sentiment comme un état d’hyperstimulation a la limite de la saturation sensorielle :
« Musicians stress performance goals ranging from complete relaxation or catharsis to a transcendental feeling
of ego loss or collective consciousness. The sheer energy and density of sound at times experienced in free and
collective improvisation can potentially create a state of hyperstimulation verging on sensory overload ».
Borgo, 175.

313 La formule, extraite du texte introductif de Marcel Bénabou et Jacques Roubaud, est visible sur le site de
’Oulipo : http://oulipo.net/fr/oulipiens/o. Consulté le 24.02.2017.
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la transe d’ensemble viendra toujours d’une sorte de déséquilibre permanent, comme
si on se tenait la main sur un glissement de terrain sans fin. Quelque chose a la fois
bancal et vivant.

Laurent : On a di utiliser une fois un tambourin dans un enregistrement mais c’est

vrai qu’on essaie de pousser un maximum nos instruments électroniques dans leurs

derniers retranchements 3.
Comme ces extraits le suggerent, il peut s’agir de mettre en place une désynchronisation
rythmique, de retirer un élément privilégié qui fournit un certain « confort » de jeu, d’inclure
de nouveaux éléments dans le dispositif sans jamais les avoir testés ou de jouer avec un
matériel incontrdlable, défaillant ou en fin de cycle. Ces contraintes visent a encourager la
création, a obtenir de nouveaux sons ou des maniéres de jouer inédites et plurielles selon des
stratégies qui permettent d’éviter la répétition et la prévisibilité 315, Ces défis élaborés avec les
limites matérielles et techniques témoignent d’un rapport particulier des artistes a I’égard du
dispositif. En effet, la multiplicité d’agents avec laquelle ils et elles doivent interagir en
situation d’improvisation n’est pas seulement d’ordre humain. Dans la continuité de ce que
nous évoquions au sujet de la relation de contrdle/non-contrdle du dispositif, jouer de la noise
implique d’expérimenter en accordant une forme de « pouvoir» aux machines et aux
instruments. Le projet américain Skin Crime, réputé pour la dynamique de ses sons harsh,
livre dans le fanzine As Loud As Possible une approche du son qui va dans ce sens :

La raison pour laquelle la plupart du matériau de Skin Crime est enregistré en live est
que cela donne aux sons beaucoup plus de liberté pour trouver leur existence propre,
au lieu de faire des choses dans un studio ou des choses a multi-pistes qui sont plus
rigides et contrélées. La plupart du temps on ne planifie rien, on ne se dit pas « cette
partie va étre plus forte » ou « faisons un morceau plus calme », les choses viennent
juste d’elles-mémes. Aussi, une grande partie dépend de qui joue avec moi a ce
moment-1a, parce que chaque personne a ses propres méthodes/sons et les sons que
je vais faire et utiliser différeront d’une personne a I’autre 3,31

314 VL, « Opéra Mort - Interview avec Jo et El-g ».

315 Klett et Gerber font état de ces mémes stratégies sur leur terrain aux Etats-Unis, en observant comment le
rejet de la « pédale béquille » permet d’étendre ’expérience créative des artistes et de créer un live authentique
et intime tendant vers 1’indétermination. Voir Klett et Gerber, « The Meaning of Indeterminacy ».

316 « Sam McKinlay: [...] Along with your work with the different movements and breaks in your tracks, what, to
you, is the driving quality and endearment of the ‘static’ or ‘crunch’ that you strive for and appreciate ?

Skin Crime : [...] A lot of the reason why most of the Skin Crime material is recorded live is that it gives the
sounds a lot more freedom to take on a life on their own, whereas doing things in a studio or multi-tracked
things are more rigid and controlled. Most of the time we don’t plan anything out, we don’t say ‘this part is
going to be loud’ or ‘let’s do a more quiet track’, things just come together on their own. Also, a lot can
depend on who I’m playing with at the time, because each person has their own methods/sound and the sounds
I’m going to be making and using will differ from person to person ».

317 McKinley, « The Politics of HNW », 14.
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Comme nous pouvons le constater ici, méme lorsqu’il s’agit d’un enregistrement le jeu en live
est privilégié en ce qu’il permet une plus grande spontanéité et une plus grande intégration
possible de sons non anticipés ou non maitrisés. L’exploration de son environnement est ce
qui constitue le ceeur du jeu, et c¢’est bien la ce qui se donne a voir lors de la performance :
comment, a partir d’un dispositif évolutif, parfois inconnu, incontr6lable ou contraignant,
peut-on faire évoluer la musique et proposer une expérience singuliere d’écoute ?

L’ expérimentation ne peut se faire ici qu’en accordant une place importante aux
possibilités interactives qu’offre le dispositif, selon I’idée émise par Derek Bailey que
« I’instrument n’est pas un simple outil mais plutét un allié, pas un moyen d’atteindre un but
mais une source d’idées » 8, tout en se disposant soi-méme & accepter ce qui peut en advenir.
Qu’il s’agisse de multiplier le nombre de sources en (dé)synchronisation, de jouer de maniere
aléatoire ou d’explorer le plus de sonorités possibles a partir de certaines sources spécifiques,
plusieurs approches sont alors possibles et cumulables puisque I’objectif demeure celui de la
mise en place d’un environnement d’improvisation favorable au surgissement de
I’imprévisible. Peu contrdlable, cet écosysteme global trafiqué, détourné et sous la
dépendance de phénomeénes physiques et électriques non maitrisés est donc disposeé et investi
par le musicien. L exploration de son environnement, ainsi que la rencontre des supports et
des textures sonores qui I’accompagne, le plonge dans le registre de la promenade, ainsi que
le suggere Matthieu Saladin : « le musicien improvisateur devient promeneur, c’est-a-dire
celui qui n’a pas d’itinéraire précis, qui s’offre a I’imprévu et dont le plan initial ne peut étre
que celui de se promener, d’ improviser » 3%, 1l est alors utile de revenir a la réflexion sur le
dispositif esquissée plus tot, mais au prisme de I’improvisation. Comme Michel de Certeau I’a
montré avec une pratique telle que la marche, certaines maniéres de faire peuvent s’insinuer
au quotidien en créant un espace de jeu au sein d’un systéme contraignant ou imposé. Les
individus tracent des « trajectoires indéterminées » qui se confrontent a un ordre spatial
particulier, qu’ils peuvent «subvertir du dedans » en actualisant, déplacant ou inventant
d’autres possibilités qui prennent la forme de « traverses, derives et improvisation » 3. Les
artistes de noise adoptent ces trajectoires indéterminées en interagissant avec un
environnement de jeu singulierement aménagé en vue de développer toutes ses potentialités
créatives. lls et elles ne répondent pas au systéeme de jeu conventionnel mais choisissent plutdt

de circuler librement dans le labyrinthe en s’ouvrant aux différents parcours possibles et aux

318 Bailey, L improvisation. Sa nature et sa pratique dans la musique, 111.

319 Matthieu Saladin, « Processus de création dans 1’improvisation », Volume !, n° 1 : 1 (15 mai 2002): 15,
https://doi.org/10.4000/volume.2486.

320 Certeau, L 'invention du quotidien. 1. Arts de faire, 149.
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accidents. Pendant le live, ils et elles ceuvrent a modifier, reconnecter et moduler le dispositif
parce que leur conception de I’improvisation et du jeu musical leur permet d’intégrer
I’imprévu.

lls et elles développent alors une forme de disposition envers ce que le musicien et
théoricien Mattin décrit comme une situation d’insécurité dans le jeu ou tout peut arriver,
I’enjeu étant selon lui de repousser les limites en s’exposant a ces moments « fragiles » de
I’improvisation ; de sortir de son confort familier en s’exposant au danger afin de rompre les

fondements de sa propre sécurité.

Aucune vision de ce qui pourrait arriver n’est capable d’éclairer ce moment précis.
Une fois que tu sors, il n’y a pas de retour possible ; tu ne peux pas regretter ce que
tu as fait. Tu dois entreprendre de mettre en cause ta sécurité, de la voir comme une
contrainte. Tu es conscient et effrayé, comme si tu étais dans un couloir sombre. Puis
tu commences a réaliser que ce que tu concevais comme des murs existaient
seulement dans ton imagination 32, 322

Si I’on poursuit la réflexion de I’auteur, c’est a la condition de dépasser les structures de
jugement et les craintes intériorisées qui régissent I’appréciation musicale que 1I’on établit un
préalable a I’innovation. Ces situations de danger auxquelles dispose I’improvisation libre
sont en méme temps la condition d’une excitation propice a la découverte musicale, ainsi que

le suggere Nina (Mariachi) :

L’improvisation libre est apparue comme naturelle, c’est le mode de création qui
m’intéresse le plus parce gu’il laisse place a I’inattendu, demande une réactivité, une
concentration et une implication de chaque seconde. C’est aussi pour moi un moyen
d’éviter les redites et de me mettre dans une situation d’instabilité et de mise en
danger certes terrifiante mais ultra dynamisante.

L’enjeu consiste alors a trouver une voie d’apprivoisement entre I’apprentissage intuitif de
son instrumentarium et la disposition a I’ouverture et a I’imprévisibilité. De maniére moins
sérieuse que les «musiques improvisées » en tant que telles, I’apprivoisement de
I’improvisation noise semble fortement imprégné par la dimension ludique du jeu, en

témoignent par exemple les expériences improvisées du groupe Bulanz Orgabar 3% :

321 « No vision of what could happen is able to bring light to that precise moment. Once you are out, there is no

way back; you cannot regret what you have done. You must engage in questioning your security, see it as a

constriction. You are aware and scared, as if you were in a dark corridor. Now you are starting to realise that

what you thought of as walls existed only in your imagination ».

322 |les et Mattin, Noise & Capitalism, 20-21.

323 Ce trio parisien de noise, actif jusqu’en 2011 environ, n’a pas survécu a I’exil de deux de ses membres a
Bruxelles et a Prague.
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[J’en suis venu a explorer] machines et guitare, au début en parallele. Mais surtout la
révolution c’était la cassette, ma rencontre avec JP, on se faisait des aprés-midis
quasi jeux vidéos ou on préparait nos sons. On était a deux cassettes, on faisait des
superpositions, des trucs, on adorait ¢a. On jouait avec des dictaphones, avec les
contenus des cassettes qu’on avait préparés, donc j’en avais plein. On enregistrait
soit des boucles, ou alors, tout. [...] C’est une musique qui ne voulait absolument
plus rien dire, qui allait nulle part [...]. (R. alias Romano Krzych, membre de Biilanz
Orgabar)
Les situations de fragilité sont, a I’image de ces expérimentations, souvent decomplexées et
dédramatisées par I’amateurisme du « jeu » musical. Le récit de ces expérimentations met en
effet en exergue la « recherche » et la curiosité a I’égard de tous les potentiels créatifs que
peut offrir un médium, a travers un registre ludique omniprésent que I’on comprend ici
valorisé. La manipulation exploratrice des sources sonores ainsi que la confiance dans la
« bienveillance » du dispositif présupposent ainsi une disposition bricoleuse et ludique a
I’expérience musicale plut6t qu’un accent sur les « compétences » a proprement parler. Si les
artistes aiment jouer avec les possibilités et les contraintes d’un dispositif et esquisser chaque
fois un parcours différent, c’est davantage pour I’exploration des sons et I’excitation de
I’expérimentation que pour la démonstration de quelque apprentissage instrumental ou de
quelque respect des conventions formelles. Comme le déclare Clément Canonne, « bien
qu’elle posséde ses exigences propres, elle [I’improvisation libre] peut étre pratiquée par des
musiciens ne s’étant pas livrés au patient travail d’apprentissage, d’incorporation et
d’automatisation des regles de production musicale que suppose la pratique d’une forme
d’improvisation idiomatique » 3. Les artistes de noise cherchent ici a se dégager du lien de
I’apprentissage de I’instrument pour se disposer a I’ouverture, a la découverte, a I’aléatoire et

plus simplement au « jeu » envers leur environnement.

28. Derriere I’improvisation et I’expérimentation, singularité et
inspiration

Recourir a I’improvisation, en particulier lorsque celle-ci est de nature expérimentale
et s’ouvre a I’imprevisibilité, n’est évidemment pas anodin. Les conditions de jeu que le
musicien met en place, qu’il s’agisse de son « dispositif-écosysteme » ou de sa propre
disposition a I’événement et a I’extériorité, révélent des positionnements spécifiques qui

s’inscrivent dans une histoire de ces pratiqgues musicales du point de vue des cadres

324 Canonne, « Du concept d’improvisation a la pratique de I’improvisation libre », 33.
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d’appréciation esthétique. Deux éléments sont particulierement intéressants a cet égard : la
maniere dont I’improvisation est appréhendée en tant que catégorie esthétique vis-a-vis
d’autres modalités musicales, d’une part, et la maniere dont I’improvisation en tant que
catégorie est intrinsequement liée a la figure (et a la posture qui s’y rapporte) de I’auteur,
d’autre part. Ainsi que le montre Clément Canonne, le concept moderne d’improvisation se
définit de maniére négative en étant construit en opposition & la pratique de I’interprétation et
a celle de la composition : contrairement a I’interprétation congue comme exécution fidéle de
I’ceuvre, I’improvisation affiche une activité musicale autonome et créative, et contrairement a
la composition considérée au fondement de la création d’une « ceuvre », I’improvisation
souligne sa dimension performative 2.

De maniére fort intéressante, nous ne pouvons manquer d’établir un lien de résonance
avec les enjeux de résistance a la catégorisation exposés en premiére partie, qui concourraient
a identifier par la négative un ensemble de caractéristiques discursives et stylistiques en
regard des catégories générales conventionnelles que sont la « musique » (et les implicites de
musicalité que celle-ci est supposée définir) et le « genre ». Dans cette construction d’un
genre en dehors des genres, d’une musique en dehors de la musicalité, d’un bruit au-dela des
conventions, I’improvisation apparait naturellement comme une modalité distincte du systeme
de composition/interprétation porté et plébiscité par les conventions musicales occidentales.
Cette construction catégorielle parait d’autant plus importante symboliquement que cet
antagonisme envers la composition ne se vérifie pas toujours historiquement, a en juger par la

multiplicité des pratiques qui naviguent de I’une a I’autre, parfois indistinctement :

[...]les catégories « improvisation » et « composition » ont joué, et continuent
assurément de jouer, en tant que telles, un réle régulateur dans la constitution de nos
pratigues musicales, ne serait-ce que par la maniere dont I’opposition
improvisation/composition, pour chimérique qu’elle soit, structure en profondeur les
valeurs que I’on associe a I’improvisation. A bien des égards, I’improvisation
apparait en effet comme un Vvéritable contre-modele, qui se distingue des valeurs
associées a la composition, voire s’y oppose %,

Ce contre-modéle qu’incarne I’improvisation est par ailleurs alimenté par de nombreuses
critiques de compositeurs classiques au cours du XX®™ siécle, qui accordaient pour beaucoup
une suprématie a la notation musicale, appréhendée comme le seul moyen de créer des
structures complexes. Luciano Berio considérait par exemple que I’improvisation n’était rien

d’autre qu’un « havre de dilettantes » se limitant & la praxis au lieu d’investir la réelle pensée

325 Canonne, « Du concept d’improvisation a la pratique de 1’improvisation libre ».
326 Canonne, 22.
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musicale, considérée comme la « découverte d’un discours cohérent qui se deroule et se
développe simultanément a différents niveaux » 3. L’imprégnation profonde que constitue
cette dichotomie, exploitée par les divers acteurs du champ musical pour servir des
conceptions esthétiques défendues par les uns et rejetées par les autres, accordent a
I’improvisation une valeur éminemment subversive.

En outre, I’improvisation en tant que catégorie d’appréciation a elle-méme évolué au
cours du temps, comme le montre Olivier Roueff 32 a partir de I’histoire du jazz en France :
du jazz-spectacle ou en improvisant sur certaines parties de I’ceuvre globale composée, le
soliste représente une élite reconnue pour sa virtuosité rare; au réinvestissement de
I’authenticité liée au primitivisme negre, a son expressivité et sa subjectivité qui transforme
I’interpréete en auteur ; au be-bop qui professionnalise et légitimise le jazz comme genre en
encensant la technique instrumentale et la compétence harmonique, tout en attribuant aux
auteurs I’aura romantique de la figure inspirée et subjective de I’artiste maudit ; jusqu’au free
jazz qui prolonge cette intériorité absolue de I’inspiration en insistant toutefois sur
I’expression subjective et le style individuel de I’auteur, au détriment de la grammaire et des
procédés conventionnels. Le sociologue met en évidence comment I’improvisation comme
catégorie d’appréciation et d’évaluation, plutét que comme action musicienne, a accompagné
I’évolution de la figure de I’improvisateur comme auteur par une singularisation progressive

la rapprochant finalement de la figure du chercheur :

Cette nouvelle forme d’expérience de I’improvisation donne lieu a I’investissement
d’une figure d’auteur empruntée aux arts plastiques contemporains : celle du
chercheur qui invente consciemment ses propres procédés pour faconner la
singularité de son style — par opposition a I’artiste romantique dont la singularité
stylistique n’est que le produit de I’inspiration et du talent, soit I’expression directe,
sans la médiation de la recherche, d’une singularité intérieure .

Cette nouvelle figure qui émerge avec le free jazz découle directement d’une émancipation
des conventions musicales établies, accentuée par la suite avec I’improvisation libre. Au-dela
des dichotomies catégorielles parfois fantasmatiques qui opposent une composition
revendiquant I’objet, la forme architectonique, la mise a distance du public et le rapport étroit
aux conventions musicales, a une improvisation revendiquant le processus, le hic et nunc, la

proximité avec le public, la spontanéité et la subversion de la norme, il s’agit aussi de

327 Ces citations sont extraites de Luciano Berio, Two Interviews (New York: M. Boyars, 1985)., reprises par
Borgo, « Negotiating Freedom », 169.

328 QOlivier Roueff, « L’improvisation comme forme d’expérience. Généalogie d’une catégorie d’appréciation du
jazz », Tracés, n° 18 (1 mai 2010): 121-37, https://doi.org/10.4000/traces.4578.

329 Roueff, 133.
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considérer comment la construction de la figure de I’improvisateur en auteur, puis en
chercheur, sollicite des considérations culturelles et esthétiques. Il est éclairant de lire a ce
sujet les considérations du musicien Eddie Prévost au sujet du role de I’improvisateur comme

créateur du monde et comme « chercheur de sons » ;

Si nous — en tant que musiciens et auditeurs — avons quelque choix face a la moralité
du capitalisme, cela doit étre de faire [...]. Nous devons décider qui nous sommes,
plutdt que notre identité nous soit attribuée. Dans notre musique librement
improvisee, il y a I’opportunité de s’appliquer & une évaluation continue. Nous
cherchons les sons. Nous recherchons les significations qui deviennent attachées aux
sons. Et nous devons décider [...] des valeurs musicales, culturelles et sociales qui
résident dans n’importe quelle configuration qui émerge. Ce qui est recherché est
assurément I’auto-invention et I’invention sociale. C’est une opportunité de créer
notre monde. Si nous n’agissons pas pour créer notre monde, alors quelqu’un d’autre
inventera un monde pour nous 3,3

La maniere dont la catégorie d’improvisation a évolué tend, dans le cas des musiques
d’improvisation libre et noise, vers la dilution de la singularité de I’artiste romantique au
travers d’une remise en question de la notion de talent, de compétence, de génie *? et de
professionnalisme. Une posture spécifique de nature politique, influencée par le
situationnisme, a donc infusé les musiques d’improvisation libre en orientant « I’activité vers
la déspécialisation des artistes, en supposant un partage universel de la compétence esthétique
a débrider afin de réconcilier I’art et la vie (désectorialiser I’institution de I’art en
subvertissant I’ordre des interactions ordinaires par I’effet des actions esthétiques) »,

«conjurant au passage la figure de I’auteur » 3. Cette évolution de I’improvisation

330 « If we — as musicians and listeners — have any choice when confronting the morality of capitalism, then it
must be to do rather than to be done to. We must decide who we are rather than be given an identity. In our
freely improvised music there is the opportunity to apply a continual stream of examination. We search for
sounds. We look for the meanings that become attached to sounds. And we have to decide — on the basis of
observable responses — on the musical, cultural and social values that reside in whatever configurations
emerge. The search is surely for self-invention and social-invention. This is an opportunity to make our world.
If we do not act to make our world then somebody else will invent a world for us. »

331 Eddie Prévost, « Free Improsivation in Music and Capitalism: Resisting Authority and the Cults of Scientism
and Celebrity », in Noise & Capitalism (San Sebastian, Spain: Arteleku, 2009), 58.

332 Ainsi que le résume Nathalie Heinich dans sa préface de 1’ouvrage d’Edgar Zilsel, la notion moderne de
« génie » est respectivement fondée sur ces trois éléments: la question du talent et de la capacité
exceptionnelle, intériorisée et subjectivée depuis 1’ Antiquité ; la réalisation de I’ceuvre, passée de la matérialité
aux qualités de la personne ; et enfin la reconnaissance et son évolution, la nostalgie des grands hommes et
I’injustice envers les génies ayant donné lieu au mythe du génie méconnu. Cf. Edgar Zilsel, Le génie. Histoire
d’une notion de I’Antiquité a la Renaissance (Paris: Minuit, 1993), 13. Les musiques noise ébranlent cette
notion sur ces trois tableaux, comme nous aurons 1’occasion de le Vérifier : sur la question de 1’accessibilité de
la pratique musicale et de la valorisation de ’amateurisme, sur le non-controle absolu du dispositif et du jeu
musical, et enfin sur la confidentialité du genre et la méfiance a I’égard de la visibilité « mainstream ».

333 Roueff, « L’improvisation comme forme d’expérience. Généalogie d’une catégorie d’appréciation du jazz »,
134.
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appréhendée en tant que catégorie est donc assortie d’implications différentes du point de vue
du régime de singularisation du musicien, au point de ne plus se rapporter aux mémes
pratiques et aux mémes enjeux au cours des décennies. Ce « déplacement » catégoriel, plus
gu’un abolissement ou un élargissement en tant que tels, a d’ailleurs suscité des enjeux de
revendication et de rejet du terme « improvisation » lui-méme. Simon Yuill raconte que le
terme est en effet contesté par beaucoup de musiciens des années 1960 issus des cercles du

free jazz et des expérimentations avant-gardistes, qui lui préferent le terme de «free

playing » :

Le « jeu libre » était le terme préféré par Coleman et d’autres musiciens de jazz qui
rejetaient I’emploi du terme « improvisation », parce qu’il était souvent appliqué a la
musique noire par le public blanc pour mettre en avant une musicalité intuitive innée
qui niait I’héritage des compétences et des traditions formelles du musicien noir 34,3

Cette rupture a I’égard des catégories passées culturellement connotées a conduit a nommer
ces pratiques musicales par une variété de termes tels que « free », « forme libre », « avant-
garde », «outside », «extatique », «eénergique », «contemporaine », « nouvelle »,
« créative », « collective », « spontanée », pour ne reprendre que les termes cités par David
Borgo . La aussi, nous ne manquons pas de faire le lien avec la terminologie employée pour
nommer certains styles de noise et de musiques expérimentales étiquetés sur les bacs des
disquaires spécialisés, comme exposé en premiere partie. Non seulement la généalogie avec
les musiques improvisées devient ici évidente, mais elle arbore tout un univers de
représentations commun en soulignant le caractere novateur, libre, collectif, spontané — et
dans une moindre mesure marginal, un aspect qui est davantage accentué dans la noise — de
ces formes musicales caractérisées par I’improvisation. Le lexique met en exergue la posture
progressiste, ouverte et créative des musicien-nes, qui assument la création d’un espace situé
hors des conventions musicales.

On peut alors consideérer, dans la continuité de Clément Canonne, que la constitution
de I’improvisation en catégorie a finalement trouvé une forme d’aboutissement logique et
cohérent avec les formes « libres ». Si pendant longtemps demeurait un hiatus entre d’un coté

les valeurs esthétiques associées a I’improvisation — telles que I’impreévisibilité, la dimension

334 « “Free playing” was a term preferred by Coleman and other jazz musicians who rejected the use of the term
“improvisation” on the grounds it was often applied to black music by white audiences to emphasise some innate
intuitive musicality that denied the heritage of skills and formal traditions that the black musician drew upon ».
35 Simon Yuill, «All Problems of Notation Will Be Solved By the Masses », Mute, avril 2008,
http://www.metamute.org/editorial/articles/all-problems-notation-will-be-solved-masses. Cité par lles et Mattin,
Noise & Capitalism, 13.

336 Borgo, « Negotiating Freedom », 167.
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musicale exploratoire, I’expression subjective, I’audace et I’authenticité —, en adéquation avec
le paradigme romantique, et de I’autre les pratiques d’improvisation qui s’évertuaient a
respecter des canevas et grilles harmoniques en répondant a un ensemble de codes et
techniques spécifiques, il semble qu’avec I’improvisation libre le processus de création se
conforme d’une certaine maniére aux valeurs esthétiques. Devenu un modeéle musical
alternatif, I’idéal incarné par la figure romantique de I’artiste est lui-méme modulé par la
poiétique de I’improvisation, car tout en encensant la singularité, I’innovation, la liberté et la
spontanéité, il integre une éthique spécifique qui imprégne fortement les maniéres de jouer : le
chercheur qu’est devenu I’improvisateur ne correspond pas au génie isolé doté de quelque
talent inné, il s’émancipe définitivement de la valorisation de la forme defendue par la
composition pour donner a voir le processus de jeu au sein duquel il met en scéne la
matérialité (et donc la médiation des objets comme dispositif) et I’interaction avec son
environnement.

En somme, les enjeux rattachés a cette catégorie de I’improvisation — redéfinis depuis les
années 1960-1970 avec I’improvisation libre et dés lors mélés a une poiétique de
I’expérimentation — ont impacté les manieres d’appréhender le jeu musical en plus de définir
un socle de valeurs esthétiques, culturelles et éthiques qui imprégne aujourd’hui la noise. Il
apparait que ce qui est garant de I’authenticité du genre est alors la singularisation d’un
processus ou d’une «trajectoire » — pour reprendre Michel de Certeau — et non pas
I’acquisition plus classique des compétences techniques des musicien-nes, comme nous allons

a présent le découvrir.

29. Un jeu « libre » : la réappropriation d’une maxime créative pour une
expression des singularités

Hicham Chadly : Es-tu un pianiste de formation classique ? Ton jeu de synthe te
trahit. Tu es un virtuose.

Hélicoptére Sanglante : C’est tres triste parce que j’ai di récemment abandonner cet
aspect dans mes concerts a cause d’un matériel défectueux. Par contre j’ai toujours
un orgue Eko Tiger Duo R, mais il est malheureusement trop volumineux et je peux
difficilement le transporter. Hmm, je sens vraiment que tu te moques de moi... Allez
on poursuit 37,3

337 « Hicham Chadly : Are you a classically trained pianist ? Your synth playing betrays you. You’re a virtuoso.
Hélicoptére Sanglante : This is very sad because | had to recently abandon this aspect in my shows because of
faulty equipment. I still have an Eko Tiger Duo R organ though, but it’s unfortunately too voluminous and I
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Cet extrait d’entretien du parisien Heélicoptére Sanglante — I’'un des projets du plasticien
Hendrik Hegray — par Hicham Hadly, créateur du label égyptien Nashazphone, ne saurait
mieux introduire le rapport des artistes de noise avec I’apprentissage et la virtuosité technique,
la dimension ironique de cet échange traduisant une conscience partagée de la
méconnaissance des techniques classiques de jeu et plus globalement une déconsidération a
I’égard de ce critére d’évaluation.

C’est en premier lieu au travers de I’émancipation des conventions artistiques que le
DIY peut se concrétiser, puisqu’il s’agit d’encourager la démocratisation des pratiques pour
faire de chacun-e un créateur potentiel. C’est donc a travers une profonde remise en cause de
la technicité musicale, une approche traditionnellement valorisée qui sous-tend souvent la
reconnaissance du talent artistique, que la maxime peut au mieux pousser les individus a
I’action. Si la démocratisation de la pratique musicale passe par le principe que tout le monde
peut faire de la musique, il s’agit alors d’en simplifier au maximum I’apprentissage. C’est
justement ce qu’a mis en ceuvre le punk dés son émergence en incitant a 1’action au travers
des fanzines et des paroles de chansons qui circulaient dans les réseaux. Dick Hebdige relate
que c’est dans le fanzine punk Sniffin Glue que la maxime DIY fut diffusée pour la premiére
fois : « Il s’agit d’une illustration montrant trois positions basiques des doigts sur le manche
d’une guitare et sous-titrée : « Voila un accord, en voila deux autres. Maintenant, monte ton
propre groupe. »*°, Le punk introduisit a I’époque le DIY afin de solliciter la force d’action
des individus et de s’émanciper des notions de qualité, de valeur, de technique et de savoir-
faire omniprésentes dans le champ musical. Jouer de maniére inappropriée sans respecter les
regles d’un apprentissage que transmet I’institution, qu’il s’agisse de techniques de jeu ou de
justesse des notes, constituait alors un principe et une esthétique punk. Le DIY et son fameux
« maintenant fais-le ! » encensait I’action, I’essai et la pratique sans se soucier des attentes qui
découlent des grilles évaluatives convenues.

Toutefois, bien que le punk ait été le fer de lance du DIY en termes d’incitation a la
pratique et de démocratisation de la création, il convient de reconnaitre qu’il ne fut pas a
I’origine des expérimentations musicales qui incarnent d’une certaine maniére I’idéal de

créativite individuelle que porte I’impératif catégorique. Hormis quelques rares collectifs

can hardly carry it to concerts. Hmm, I really feel you’re taking the piss and making fun of me... let’s carry
on ».

338 Hicham Chadly, « Vomir/Hélicoptére Sanglante », As Loud As Possible, Fall 2010, 11.

33 Dick Hebdige, Sous-culture. Le sens du style (Paris: Zones, 2008), 118.
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avant-gardistes pionniers tels que la LAFMS (Los Angeles Free Music Society), ces
musiciens expérimentaux anarchistes a I’esthétique radicale et enjouée qui exploitérent des les
années 1970 tout le potentiel d’un parti-pris DIY, ce sont a plus grande échelle les musiques
dites « post-punk » qui associerent le modéle d’action a I’expérimentation des pratiques. C’est
le cas en particulier des musiques industrielle et no wave, dont la porosité avec le monde des
arts visuels, en particulier via la pédagogie artistique et I’héritage conceptuel, ont favorisé les
pratiques d’expérimentation. Au moment ou le punk subissait une forme de récupération de
ses pratiques par le fait d’une frange devenue commerciale et signée chez les majors les plus
en vue, le mouvement s’est clivé entre un punk « mainstream » et un punk revendiquant son
authenticité en appliquant les principes du régime d’action en cohérence avec I’idéologie
anarchiste, qui, en ce qui concerne la création elle-méme, vise a recouvrer une liberté dans
I’autonomie et a diversifier les pratiqgues musicales. Tandis que le punk fut jugé pour son
échec a innover et a se renouveler, I’autonomie encouragée par le DIY a donné lieu dans les
courants post-punks — parmi lesquels les pionniers de la noise — a une multiplicité de pratiques
expérimentales amateures et underground. Selon Fabien Hein en effet, « le régime
d’engagement DIY encourage ses acteurs a inventer et & innover. A s’affranchir des cadres
existants pour en créer d’autres. En somme, a oser expérimenter » 3, Le DIY cristallise alors
ce moment ou les pratiques se sont hybridées par le fait de I’expérimentation de nouveaux
territoires bruitistes, tout en intégrant un socle éthique qui suppose le rejet des conventions de
technicité dans la création musicale.

Ainsi, tandis que la formule du DIY punk encourage a n’apprendre que trois accords
de guitare pour pouvoir créer son groupe, plus aucune forme d’apprentissage n’est requise
pour jouer de la noise. Davantage que la simplification d’une forme musicale codifiée — pour
ce qui concerne le punk, le rock — il s’agit de s’emparer de I’instrumentarium, de le
manipuler, d’expérimenter, d’improviser et de créer librement, en ayant d’ailleurs une idée
tres vague de ce que pourrait donner la « forme » finale. Puisqu’il y a déconstruction du
format, il n’existe plus de préoccupation quant a la structure du morceau ni de nécessité de
répondre aux exigences de la composition qu’elle se devrait de respecter selon les genres. Le
caractére non-idiomatique de la musique ne requiert donc aucun apprentissage académique
préalable. Cela ne signifie pas pour autant qu’aucun-e artiste n’ait suivi de formation
musicale. Pour ne donner qu’un exemple, modeste compte-tenu de I’échantillon sollicite : sur

les dix-sept musicien-nes engagé-es dans la scéne noise parisienne avec lesquels je m’étais

340 Hein, Do it yourself, 52.
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entretenue en 2011, seuls deux avaient commencé la musique étant enfants, dont I’un avait
abandonné par la suite ; trois avaient choisi de leur propre chef de suivre des cours lorsqu’ils
étaient lycéens, notamment en école de musique ; tandis que les douze restants avaient
commencé a pratiquer la musique de maniere autodidacte, souvent en fin d’adolescence ou a
I’a4ge adulte, essentiellement dans des groupes de rock issus de leur cercle de sociabilités. Si
les seuls enquétés a avoir suivi une formation musicale, y compris de trés courte durée,
avaient avoué ne pas avoir réussi a s’adapter aux régles de I’enseignement musical, un
discours rare comme celui de Nina (non incluse dans I’échantillon) rapporte cependant une

expérience formatrice de I’enseignement musical :

J’ai suivi des cours de guitare de mes 7 a mes 17 ans.... Aie ?! C’est en fait de trés
bons souvenirs. C’était une école assez alternative orientée rock qui nous enseignait
avant tout le plaisir de jouer, le jeu en groupe, et nous a tous piqués aux concerts (a
voir et a faire). En ce sens elle a énormément influencé ma pratique. Ensuite je suis
un peu allée au conservatoire pour «apprendre a lire» et en savoir plus
théoriquement et historiqguement, ¢ca a certainement participé a me plonger dans le
squelette de la musique. C’était un conservatoire vraiment dynamique et détendu,
loin de I’image qu’on en a a Paris. Mais la vraie école pour moi a été les différents
groupes que j’ai eus des pré-ado : le jeu en groupe, les concerts, la construction de
morceaux, etc. J’ai développé une hantise des solos de guitares (j’ai jamais réussi a
refaire ceux de Hendrix) mais une passion pour créer la musique seule ou a plusieurs
et la jouer sur scene.

Bien que sa formation en école de musique lui ait été utile pour I’ouverture culturelle qu’elle a
sollicitée, il semble néanmoins que sa passion musicale se soit davantage révélée par la
« vraie école » que fut plus tardivement celle de son jeu en groupe. Il apparait d’ailleurs trés
clairement que dans le parcours des enquété-es, les pratiques autodidactes sont toujours le
déclencheur de leurs expérimentations musicales et de leur appétence au bricolage
instrumental.

L autodidaxie est valorisée en ce qu’elle correspond a la démarche d’autonomisation
et d’appropriation des pratiques incarnee par le DIY, qu’elle signe la valeur démocratique en
rendant parallelement obsolete la codification (considérée comme excessive) d’un
apprentissage institutionnel, et gu’elle encense la singularité des démarches artistiques en
marge d’un monde de I’art appréhendé comme hégémonique. Mais elle est aussi la
conséquence directe d’une musique non-idiomatique et non-écrite qui non seulement ne
s’inscrit dans aucun heritage academique, et ne peut donc ni s’apprendre ni se transmettre
dans les ecoles et les conservatoires, mais qui ne correspond pas non plus aux musiques de

tradition orale qui se transmettent au sein de la famille, du village ou de la communauté. La
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noise est une musique qui ne s’apprend pas et qui ne se transmet pas, elle s’expérimente. Il
semble par ailleurs que les ressources pédagogiques d’un éventuel apprentissage de jeunesse
ne soient que peu utiles du point de vue des techniques et des maniéres de jouer : non
seulement parce qu’elles sont d’une certaine maniére inappropriées aux usages
« instrumentaux », mais aussi parce qu’elles représentent pour les adeptes de noise un univers
normatif contraignant qui empéche une expression artistique désirée innovante. Pour les
quelques artistes préalablement formé-es, le discours consistera souvent a assumer I’étape
d’un « désapprentissage » préalable a la pratique librement improvisée, comme témoignent
ces mots de Zbigniew Karkowski : « Moi-méme, j’ai tout fait pour oublier ma formation et
atteindre une certaine virginité supposée étre celle d’un non-musicien » *, De ce point de
vue, méme si I’autodidaxie est effectivement largement majoritaire parmi les participant-es,
ces stratégies de dénégation des apprentissages, en particulier scolaires et technigues,
semblent entretenir des proximités avec celles des artistes observés par Raymonde Moulin 3%,
qui tendent & occulter ou a dénier I’utilité de I’enseignement qu’ils et elles ont recu 2 ; a la
différence pres, fondamentale, que ces stratégies ne s’inscrivent pas dans la noise au sein
d’une mythologie du don et des compétences exceptionnelles, mais dans une défiance a
I’égard des regles et de I’uniformisation, ce qui, dans les deux cas mais selon des modalités
différentes, traduit une forme de distinction a travers une figure non professionnalisée de
« vocation » a méme de lutter contre la routinisation des institutions professionnelles.

Nous le voyons ici, et cela fait écho a la partie précédente, il devient en effet délicat de
se penser et de s’affirmer en tant que « musicien » en raison du spectre des conventions de
musicalité et des codes rigides associés a la praxis. Entrer dans le domaine du sonore
improvisé et expérimental en désinvestissant ce qui se rapporte trop étroitement a la musique,
en tant que catégorie saturée de régles et de conventions, devient une voie d’expression vierge
de tout apprentissage ou le son prime sur la technique et sur la source elle-méme. Il s’agit de
se defaire de toute technicité apparente, si I’on en possede une, puisque I’aspect primitif de la

musique et du jeu musical est valorisé.

Un geste acoustique, sans électricité, c’est pur finalement. Je I’ai [le projet] appelé
« Folk a chier » par une sorte de provocation, bien sir, pour ne pas mentir sur la
marchandise (rires), mais c’est aussi pour moi une espece de veérité punk. C’est-a-

341 Karkowski, Physiques sonores, 54.

%42 Raymonde Moulin, « De D’artisan au professionnel : I’artiste », Sociologie du Travail, Les professions
artistiques, 25, n° 4 (décembre 1983): 388-403.

343 La sociologue écrit en effet que la majorité des artistes ont suivi un cursus dans des écoles artistiques, ce qui
favorise considérablement les réseaux d’interconnaissance et donc aussi souvent une meilleure intégration
dans les secteurs artistiques. Moulin, 398.
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dire que le punk, c’était « tu ne sais pas jouer, alors fais de la musique », mais tout ¢a
c’était faux ! Méme s’il n’y avait pas beaucoup de connaissance et d’apprentissage,
les punks jouaient quand méme avec des accords, une mélodie et des chansons
structurées. Et j’ai méme lutté contre I’apprentissage de n’importe quel instrument.
Méme si je suis sur un synthé ou une guitare, je ne vais absolument pas avoir de
reconnaissance et de mémoire de mes placements de jeu, de doigts, et de toute fagon
ca m’intéresse pas de connaitre des gammes, des accords, puisque ce n’est pas ce
que je veux faire passer en fait. J’ai pas envie de créer une structure ou de répéter
deux fois la méme chose. 3* (Romain Perrot alias Vomir, Folk a chier et Trou aux
rats)

Il 'y a une chose qui m’a séduit dans la noise... C’est quand on me demande si je fais
de la musique, j’ai du mal a répondre oui donc je dis que je fais du son. Parce que ¢a
renvoie toujours a I’idée qu’il faut savoir composer, avoir une certaine structure,
alors que je cultive une sorte d’expression sonore. Ce qu’il y a de bien avec la noise,
c’est que c’est une forme d’expression qui est totalement démocratique. N’importe
qui peut faire de la noise en fait. La noise c’est ce que le punk voulait étre, je pense.
Si tu lis des trucs sur le punk et que tu écoutes du punk, tu es trés décgu, ce qui est
mon cas. Dans la déclaration d’intention de ce que voulait étre le punk, tu peux
apprendre deux ou trois accords et ensuite tu peux faire de la musique. Alors que la
noise c’est dire que tu es libre, c’est a toi de trouver comment tu pourras te placer
dans ce monde des sons. La noise, c’est une forme de liberté. (JZ alias Zaraz Wam
Zagram, membre des groupes Lubriphikatttor et Friponnes de porc, et organisateur
des concerts Non_Jazz)

Si le manque de technique et la remise en cause de la virtuosité hérités des courants punks et
post-punks demeurent — le « solo » est par exemple une forme de démonstration technique
dépréciée par les acteurs — il n’est cette fois-ci plus nécessaire de connaitre la moindre base, y
compris quelques accords, pour improviser de la noise. L’ouverture aux bruits et
I’affranchissement des contraintes techniques de jeu alimentent un puissant sentiment de
liberté omniprésent chez les musicien-nes de I’enquéte, dont les propos de JZ en sont
I’exemple. De la méme maniere que les catégorisations et les étiquettes de genre sont vécues
comme des limitations, les critéres d’évaluation de la musique tels que la technique, la
virtuosité, le respect des regles et méme d’une certaine maniére I’« expérience » lorsqu’elle
implique un savoir-faire qui finit par ne plus se renouveler, ne sont plus effectifs. Dans un tel
cadre, il apparait donc qu’une connaissance trop pointue de I’apprentissage musical tel qu’il
est communément enseigné — en tant qu’il favorise la maitrise du langage musical occidental,
les formes écrites et composées, I’exécution et I’interprétation d’un répertoire, le jeu sur des
instruments classiques et populaires — implique selon les acteurs le risque de tendre vers un

idéal musical moins original car considéré comme plus formaté.

344 Cette déclaration de Romain Perrot est extraite d’un documentaire sur les Instants Chavirés réalisé par Yves-
Marie Mahé, a paraitre courant 2018.
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La spécificité de cette musique-1a, beaucoup, beaucoup plus qu’une autre, c’est de
pouvoir accueillir au méme moment des éveénements, musicaux et pas musicaux
d’ailleurs, variés et divers, simultanément, et de les faire sonner ensemble sans que
ceci soit directement relié par un schéma dit « musical ». C’est une ouverture totale,
tu fais ce que tu veux en fait. Puis en plus elle est vraiment ouverte a tout, il peut
vraiment tout se passer dedans, il n’y a pas de canon défini et c’est super intéressant
quoi. (R. alias Romano Krzych)

Puisque la noise est dépourvue de régles, elle entretient une réputation de musique « libre » et
ouverte a tous les possibles. Le sentiment de liberté artistique et de possibilité de jouer selon
son inspiration sans se heurter a des systemes musicaux rigides est au fondement de la
valorisation du genre pour ses adeptes et surtout de ses pratiques de jeu, comme en atteste cet
extrait d’entretien de R. On comprend alors, de maniére intéressante, que le terme « noise » ne
renvoie pas ou plus seulement a ce que seraient d’éventuels codes stylistiques — dont on a
montré la multiplicité, I’hybridité et donc la difficulté a constituer en eux-seuls des criteres
viables a quelque catégorisation générique —, mais a des manieres de jouer qui incarnent pour
les artistes une liberté absolue de création. Un dernier extrait, non pas issu de mon enquéte

mais d’un article du magazine The Wire, le démontre explicitement :

Les propres enregistrements de Moreland sous le nom de Sick Llama sont assemblés
a partir de concepts électroacoustiques laminaires, qui associent les grésillements de
bandes hallucinatoires au son d’une machinerie cassée, d’enregistrements
environnementaux claustrophobiques et de divers appareils musicaux et
électroménagers mutés de facon spectaculaire. Si votre définition de la noise
implique que I’on rende plus brutes les tactiques d’avant-garde, alors c’est sdr, c’est
noise, mais cela demeure toujours une description réductrice de ces moyens primitifs
auxquels procédent régulierement Fag Tapes et Sick Llama. [...] « Ben, Sick Llama
est « noise » parce que je connecte les choses d’une mauvaise maniere de telle sorte
a ce qu’elles produisent un feedback », concéde Moreland. « Mais j’utilise des
instruments acoustiques et beaucoup de cassettes et d’objets récupérés dans la rue.
La noise pour moi équivaut a la liberté 34,34

La conception de la noise en tant que maniéres de jouer et de composer son dispositif est pour
Sick Llama, comme pour les autres musicien-nes, étroitement associée a la liberté. Au fond,

jouer de la noise renvoie symboliqguement a une émancipation des carcans et des cadres

345 « Moreland’s own recordings under the name Sick Llama assembled from laminar electroacoustic constructs
that combine hallucinatory levels of tape hiss with the sound of broken machinery, claustrophobic
environmental recordings and various musical and domestic appliances mutated beyond recognition. If your
definition of noise involves avant-garde tactics given a fully-punked toe up the ass, then sure, it’s noise, but it
still feels like a reductive description of the kind of rigorously primitive modes that Fag Tapes and Sick Llama
regularly trade in. [...] « Well, Sick Llama is ‘noise’ because I hook things up wrong so they make feedback »,
Moreland concedes. « But | use acoustic instruments and a lot of tapes and street garbage. Noise to me equals
freedom ».

346 David Keenan, « Sick Llama/Fag Tapes », The Wire, ao(t 2008, 10.
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stricts, dans un dessein de construire librement une singularité. Autrement dit, il s’agit d’un

processus d’individuation par le biais de la musique.

30. Conclusion

Si les frontiéres stylistiques élaborées autour de régles idiomatiques ne font pas sens pour
penser les spécificités des musiques noise, il apparait néanmoins que dés lors que les pratiques
sont étudiées, de nombreux codes caractéristiques participent a appréhender le genre.
L analyse qui porte ici sur les pratiques instrumentales et sur les pratiques de jeu a permis de
mettre en évidence des manieres de faire a rebours des conventions musicales, qui ont aussi
pour effet d’interroger a nouveau les catégories. En premier lieu, en appréhendant les sources
sonores en tant que dispositif, ce qui a pour effet de réévaluer les relations entre artistes et
technologies par la pensée d’un écosysteme interrogeant les gestes et les dispositions a I’égard
du contréle instrumental. En deuxieme lieu, en observant la capacité des musicien-nes a
dépasser les standards instrumentaux classiques en détournant, en recyclant et en inventant de
nouvelles machines, modifiant par la-méme les pratiques et les usages associés a la figure du
musicien, devenu bricoleur voire ingénieur. En troisieme lieu, en soulignant le caractere
librement improvisé du jeu qui désacralise la suprématie de la composition, s’émancipe des
grilles d’évaluation et brouille sa frontiere avec I’interprétation, en plus de se concevoir
comme une trajectoire labyrinthique dont les enjeux et les obstacles visent en premier lieu a
innover ; ce qui a de nouveau pour effet de brouiller la figure du musicien en la mélant a celle
du chercheur. En quatrieme lieu, en se penchant sur la maniére dont la noise déconstruit les
codes de la démonstration technique associée au professionnalisme musical au profit de la
tentative et de I’indéterminé ; une approche qui tend a atteindre un idéal d’originalité garant
de l’authenticité du genre, qui pour s’éloigner des enseignements académiques et des
conventions institutionnelles adopte une vision de P’art tournée vers l’autodidaxie et
I’autonomisation maximale des pratiques individuelles.

Il apparait donc que la notion de compeétence musicale, définie en regard de la primauté
techniciste dans le sens commun, apparait de maniére prédominante au sein du genre au
travers d’une déconstruction manifeste, comme on continuera de I’analyser par le biais de
I’évaluation. Les canons ne sont plus représentés par des maniéres techniques, appliquées et
« conformes » de jouer, mais bien plutdt par des manieres singulieres de faire, de I’élaboration

et adaptabilité du dispositif a la souplesse extréme des modes de jeu non-idiomatiques, qui
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signent la transition de la figure d’un musicien congu comme génie créateur inné ou comme
interpréte doué d’un talent hors du commun, a celle du musicien qui siége en chacun-e de
nous. Il n’est donc pas question d’annihiler la compétence en tant que telle, mais de la
déplacer d’un paradigme techniciste fondé sur des conventions qui s’élévent en tant que
normes évaluatives de la qualité des ceuvres d’art, a une appétence modulable et évolutive qui
se veut le reflet de chaque individualité, de sa propre approche, de son propre univers sonore
et de son propre dispositif. Les frontiéres entre profanes et artistes sont par conséquent
reconfigurées et les rdles traditionnels brouillés par I’émergence d’une nouvelle figure du
musicien se confondant avec celle du bricoleur, du chercheur, de I’ingénieur, de I’artiste

plasticien et du simple « joueur ».
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CHAPITRE 4. DES DISPOSITIONS ET DES
JUGEMENTS. REDEFINIR LA COMPETENCE, LES
FRONTIERES DU GOUT ET DE L’ECOUTE
MUSICALE

Apres avoir étudié les problématiques propres a la musique elle-méme et analyse les
pratiques par le prisme du jeu musical et de I’aménagement personnalisé du dispositif
instrumental, il s’agit a présent d’aborder certains questionnements ayant trait a la réception
de la musique noise. D’une part, I’évaluation de la performance musicienne et les modalités
que les participant-es jugent pertinentes ou souhaitables dans la musique noise ; d’autre part,
I’écoute musicale a travers une approche plus intime des manieres d’aimer et de s’approprier
la musique par le biais de I’étude des godts et des pratiques d’écoute. Dans un cas comme
dans I’autre, ils s’agit de mettre a jour le(s) régime(s) de valeurs qui accompagne(nt) la noise

afin de comprendre quelles représentations sont mobilisées chez les auditeur-rices.

X1l — EVALUER LA COMPETENCE TECHNIQUE DU JEU MUSICAL.
EFFICACITE, AUTHENTICITE ET CONFORMISME

Nous I’avons montre, les maniéres de jouer et d’interagir avec le dispositif instrumental
traduisent certaines valeurs et aspirations collectivement partagées. L’expérimentation,
I’improvisation libre et la marge d’autonomie accordée au dispositif sont des modalités de jeu
et des dispositions sociales spécifiques qui interrogent en profondeur les criteres
conventionnels qui visent a évaluer la temporalite, I’intégrité, le talent, la compétence des
artistes ou la qualité des performances. En nous intéressant aux jugements évaluatifs, en
particulier aux nombreuses critiques auxquelles se heurtent les pratiques noise, il s’agit de
mettre en lumiére les valeurs qui sous-tendent la pratique musicale dans le sens commun a

I’épreuve de la maniére dont elles sont appréhendées pour les amateur-rices de noise. Nous
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verrons par exemple que pour eux, le temps consacré a la performance musicale n’est pas
nécessairement le signe d’une générosité de la part de I’artiste, de méme que s’il est convenu
que certaines formes d’improvisation sont le fruit d’un savoir-faire et d’un apprentissage long
et laborieux, le rapport a la compétence technique est bien moins évident au sein des formes
bruitistes expérimentales. En effet, au-dela de la vision transcendantale de I’improvisation
suggérant le jaillissement spontané d’un moi profond extérioriseé via I’emprise des
instruments, et I’effacement de la compétence qu’elle implique — une vision que Laurent
Legrain oppose par exemple a celle du pilote omniscient qui anticiperait ce qu’il joue en
actualisant pensée et geste avec réactivité 3*” —, il demeure ici une conception plus forte encore
que la compétence technique n’est plus une valeur pertinente pour évaluer la musique, ni sans
doute I’art en général. La mise en perspective des valeurs et des représentations associées a la
création artistigue a pour effet de faire nettement ressortir des maniéeres de penser
collectivement I’objet par les participant-es d’une méme communauté. Si ces registres de
valeurs ne sont pas toujours explicitement verbalisés (ni rationalisés), les notes de terrain
sollicitées pour ce chapitre exposent une mise en situation des conflits de valeur et de godt qui
permettent de révéler leurs enjeux. L’approche pragmatique et le recours ponctuel a la
sociologie axiologique sont par ailleurs utiles pour analyser certaines valeurs-clés, a I’instar
de la technicité qui apparait centrale dans les enjeux liés a la pratique de la noise en prenant
une dimension majeure non en tant que valeur, mais comme nous le verrons ensuite, en tant

gu’anti-valeur.

31. Juger la temporalité et la maitrise technique dans la noise

a) Intensité et ennui, efficacité ou fioriture. Gérer le temps d’un set

L’une des critiques les plus fréqguemment exprimées par les adeptes de noise eux-
mémes a trait a la gestion de la temporalité, dont nous relevions les enjeux au moment
d’aborder le jeu musical. En étant par principe jamais réellement maitrisées, I’improvisation
libre et I’expérimentation, bien qu’elles procurent une forme de jouissance lors des instants
d’unité ou de climax musical, prennent également le risque permanent de provoquer certains

flottements, parfois appelés « ventre mou », qui peuvent ennuyer I’auditoire. Celles-ci exigent

347 Laurent Legrain, « L’art de se faire surprendre », Techniques & culture, n® 52-53 2009 (1 décembre 2009):
13, https://doi.org/10.4000/tc.4814.
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en effet une attention maintenue de telle maniére a ce que les moments de flottement ne
prennent pas le pas sur I’ensemble, auquel cas la mauvaise appréciation du public est
quasiment inévitable. Lors de mon enquéte de terrain, j’ai pu observer a d’infinies reprises
que I’ennui provoqué par de trop longues phases de « recherches » teintait négativement et
définitivement I’appréciation d’un set, méme lorsque la phase initiale était vécue de maniere
plus captivante. Il n’est donc pas rare que les sets de noise ne puissent durer que dix minutes.

Ce qui apparaitrait comme un manque de générosité dans d’autres musiques — étant
implicitement considéré que plus un artiste joue longtemps, plus il « s’offre » a son public et
rentabilise d’une certaine maniére I’investissement économique et symbolique effectué — est
au contraire ici souvent plébiscité comme allant droit a I’essentiel et ne se perdant pas dans
des fioritures jugées inutiles. Jouer trop longtemps conduit en effet souvent a perdre en
intensité et donc en efficacité, selon les adeptes, laissant planer la menace d’une phase
exploratoire décorative et démonstrative. Les moments que constituent les pauses entre les
concerts étant souvent I’occasion pour le public d’exprimer sa déception ou sa satisfaction a
I’égard de la performance, j’ai pu juger que I’évaluation de la temporalité d’un set était
souvent celle qui clivait le plus selon les codes de genre, en dehors de la manifestation du
bruit et des « compétences » techniques, sur lesquelles je reviendrai en détails par la suite. A
I’occasion du concert de 20000punks, s’est par exemple illustré un hiatus entre les attentes des
« rockeurs » présents dans la salle et celles des adeptes des concerts de noise.

Concert de 20000punks le 5 mai 2011 aux Instants Chavirés, Paris

Ce sont les deux musiciens Seb et Nafi qui prennent le relais avec leur duo
20000punks. A peine installés sur la scéne, la salle se remplit, ce qui donne a penser
que beaucoup de gens du public viennent expressément voir cette formation de Metz.
Equipés du méme matériel que la veille lorsqu’ils avaient joué en solo, leur musique
est électronique, noise et rythmée. Le public danse. Le groupe joue dix minutes
environ et arréte le set, ce qui laisse une partie du public pantois et sur sa faim.
Malgré un rappel, les musiciens décident de ne pas rejouer et font quelques blagues
en disant qu’ils n’ont pas envie de jouer plus et qu’il faut laisser la place au dernier
groupe, Sida. En sortant fumer pendant la pause, je discute avec Héléne et son
compagnon Yves a propos du concert : selon eux, c’est parfait que les membres de
20000punks aient joué dix minutes parce que c’est agréable d’avoir des sets courts et
intenses, et qu’il vaut mieux cela plut6t qu’ils aient joué 30 minutes et que ce soit
décevant («en trop »). Deux autres connaissances férues de rock, a I’image de
nombreux spectateurs et spectatrices, me font en revanche part de leur déception.
Ayant beaucoup apprécié, ils sont vraiment restés sur leur faim et auraient souhaité
les entendre davantage.
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De maniére éclairante, Hélene et Yves 3*, amateurs aguerris de musiques expérimentales,
étaient pleinement satisfaits du set et de son intensité, tandis que le public partiellement venu
du rock, habitué a un format temporel classique, restait quant a lui clairement décu de ne pas
les voir jouer plus longtemps. Bien que la perception temporelle soit souvent le fait d’une
subjectivite, puisqu’il s’agit bien d’une perception — certains moments peuvent paraitre longs
alors qu’ils ne le sont pas nécessairement du point de vue du temps objectif — il s’y méle aussi
une maniere collective d’évaluer la temporalité en lien avec la maniére dont se définissent les
codes de genre. La ou les rockeurs préférent I’authenticité d’un musicien qui offre une longue
prestation et montre ainsi explicitement sa genérosité en partageant un temps important avec
le public, les adeptes de noise considérent a contrario que I’authenticité découle d’une
performance originale et intense qui n’est pas vouée a étre reproduite a I’identique. Pour ne
donner qu’un dernier exemple, minime au regard des innombrables notes de terrain qui
rapportent les jugements esthétiques fondés sur ces problémes de temporalité, j’écris le 13

décembre 2012 au sujet d’un concert :

Moi aussi je me suis laissée surprendre et j’ai trouvé la performance de qualité, bien
qu’un peu trop longue (30 minutes). C’est d’ailleurs ce que Fred C. reproche a ce
set : il a bien aimé mais a trouvé certaines phases trop longues et un peu « chiantes ».
Je lui fais une blague en disant que les concerts de harsh noise ne devraient pas
dépasser 10 minutes, puis nous rions en nous disant qu’il faudrait que ce soit une
regle.

Au-dela de la boutade, la relative courte temporalité des concerts de noise — de 10 a 40
minutes maximum, les sets de 30 minutes pouvant déja paraitre longs pour beaucoup de
fideles — témoigne d’une recherche collective d’intensité dans le continuum sonore, qui doit
veiller a ne pas étre trop désequilibrée par les moments de flottements difficiles a éviter dans
les musiques expérimentales et improvisées. Cette prédominance du rapport de causalité qui
lie la perception temporelle & I’ennui lors de I’évaluation des concerts constitue en réalité un
code du genre; I’habitude du public d’assister a des concerts de courte durée pouvant
d’ailleurs en retour teinter I’horizon d’attentes par une tolérance affaiblie envers les concerts
trés longs, y compris lorsqu’il s’agit d’autres formes musicales, la musique s’exposant au
risque de perdre en intensiteé et en efficacité au profit d’une exploitation jugée « bavarde » du

temps de jeu. Si la question de la temporalite et les critiques qui en découlent sont souvent

348 Hélene, Agée de 45 ans au moment de I’enquéte, est une amatrice parisienne de punk rock et de noise qui
travaille comme journaliste a TVS Monde. Yves, agé quant a lui de 49 ans au moment de 1’enquéte, est
professeur d’enseignement culturel dans un lycée agricole messin et guitariste dans des formations noise
(Dustbreeders, Mesa of the lost women) depuis les années 1980.
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exprimées par les adeptes eux-mémes, il nous intéresse aussi de convoquer les critiques
exprimées par les non-adeptes du genre, dont nous verrons qu’elles sont fortement
concentrées sur les deux éléments que sont le bruitisme, d’une part, et surtout les compétences

techniques, d’autre part.

b) Le jugement de valeur relatif & la compétence technique

La dimension technique du jeu musical prend une place prépondérante dans le
jugement esthétique au cours de I’histoire : force est de constater la multitude de polémiques
virulentes, de scandales et de critiques réprobatrices dont ont fait I’objet les artistes qui
osaient déconstruire les codes et les maniéres « appropriées » d’exécuter une piéce ou une
improvisation. Aujourd’hui encore, la fréquence des critiques et le rejet violent que suscite la
musique noise sont des indicateurs précieux de la transgression que constitue toujours pour le
sens commun, au-dela du bruit en tant que tel, le manque de technique instrumentale. Ces
commentaires d’une vidéo de Merzbow sur YouTube 3*, retranscrits en guise d’introduction,

en sont une pure illustration :

Vidéo tres bien faite. Mais j’espere que tout le monde sait que la musique noise est la
musique la plus simple a faire. Tripoter des boutons et des touches est quelque chose
que tout le monde peut faire. J’aime quand méme et je respecte Merzbow pour ce
qu’il fait 3,

Il fait passer les effets a travers une pédale Wah ! Je suis désolé, mais classer cela
comme de la « musique » c’est juste insulter franchement les VRAIS artistes 3.,

Donc ce pauvre idiot a juste passé 22 minutes a essayer de réparer son équipement
défaillant et n’est en fait jamais parvenu a jouer quoi que ce soit. Ca lui apprendra a
ne pas zapper les balances dans le futur ! 32

Si les commentaires de videos ne sont que peu souvent le lieu d’argumentations, ils nous
donnent toutefois la tonalité du type de critiques auxquelles sont constamment confrontés les
artistes de noise. Penchons-nous a présent sur des exemples de critiques davantage

contextualisés.

349 |_a vidéo est visible sur ce lien : https://www.youtube.com/watch?v=fR_8gpJCT4I

350 «Really well done video. But I hope everyone knows that noise music is the easiest music to make. Twiddling
knobs and dials is something anyone can do. | still like it and | respect Merzbow for what he does. »

31 « He's running the effects through a wah peddle! I'm sorry, but this being classified as "music,” is just
downright insulting to REAL artists ».

352 « So this poor idiot just spent 22 minutes trying to fix his faulty equipment and never got to actually play
anything. That'll teach him to not skip sound check from now on! ».
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Note de terrain des 4-6 mai 2012, Festival Broken Flag, Londres®®

Mathieu, I’ancien collégue de these de Jo qui nous accueille a Londres [...]
souhaiterait venir jeter un coup d’ceil au festival et passer un peu de temps avec
nous. Il ne connait pas du tout ce genre de musique. Il est en revanche un musicien
tres actif : il joue de la guitare depuis tres longtemps, il a un grand niveau technique,
il joue quasiment tous les répertoires et est engagé dans plusieurs groupes de genres
difféerents (jazz, funk, rock, metal). Il nous rejoint donc a ce moment-la de la soirée,
ou il ne reste que deux groupes a jouer : la version rock de Ramleh et The New
Blockaders. Il est accompagné, a notre grande surprise, de son colocataire anglais
Adam. Nous avons déjeuné avec lui la veille, lui aussi est un musicien car il est
batteur. 1l est ostéopathe mais aussi diplémé d’un master d’ethnomusicologie, au
sein duquel il étudiait les percussions africaines. Quand nous I’avons rencontré, nous
avons bien sir parlé de musique et nous avons tout de suite compris que nous n’en
avions pas du tout la méme conception. Pour Jo, [...] il n’y a pas forcément besoin
d’avoir un bagage musical technique pour faire de la bonne musique, on peut faire de
la musique avec n’importe quoi, peu importe. Adam, a I’inverse, considére qu’on
évalue une bonne musique ou un bon musicien selon le niveau de technique engage,
la bonne connaissance d’un répertoire, la justesse des sons, le savoir-faire mis en
ceuvre. Nous savions qu’il ne supporterait pas la musique noise des lors qu’il nous
avait confié ne vraiment pas comprendre ni cautionner les gens qui faisaient
« n’importe quoi » en musique, qui faisaient du « bruit pour le bruit » — et que c’était
vraiment bizarre sinon sacrilege d’écouter du bruit, qui plus est a un volume qui
« éclatait les oreilles ». C’est pour cette raison que nous ne nous attendions pas a ce
qu’il se rende au concert ce soir. J’ai beaucoup apprécié ce geste de curiosité
musicale. La version rock de Ramleh commence. Ce n’est pas fameux, je ne me
souviens pas de grand-chose hormis le fait que c’était un quatuor composé de deux
membres de Ramleh, mais aussi d’un batteur et de Philip Best. Une nouvelle
collaboration improvisee entre ces musiciens phares du label Broken Flag. La
batterie me parait complétement sans intérét et en décalage avec la musique, une
petite rythmique bien jouée et maitrisée. Les riffs qui sont quant a eux répétitifs et
trés classiques dans leurs sonorités, alternent entre deux notes. Lorsque c’est Gary
Mundy qui chante, passe encore, c’est un chant trés post punk, mais lorsque c’est
Philip Best ¢a ne colle vraiment pas... Le mélange entre rock classique, voix power
electronics et les quelques sons électroniques ne fonctionne pas du tout. A la pause,
je retrouve Jo et Mathieu. Adam est déja dehors, il n’est apparemment resté que dix
minutes a peine dans la salle et a préfére sortir tellement le concert lui était
insoutenable. Il manifeste une certaine colére lorsque nous le rejoignons. Comment
une telle musique peut étre jouée? Il ne supporte pas. [...] Je me dis
gu’heureusement qu’il n’assiste pas au dernier concert, car The New Blockaders est
un groupe pionnier de la noise avec des performances plutét sombres... Adam est
outré que le volume soit aussi fort, il dit que c’est une folie et qu’il ne comprend pas.
Completement révolté, il décide de reprendre sa voiture et de nous quitter. Mathieu,
quant a lui, n’a pas aimé mais ne semble cependant pas choqué par le concert.

353 La note de terrain dans son intégralité est consultable en annexe 8.
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Ce récit d’une des soirées du festival Broken Flag, qui illustre la réaction effarée d’un
musicien non familiarisé avec les musiques noise, met en exergue la maniere dont le jugement
d’une performance différe selon les conceptions de la musique : ce concert plut6t raté, jugé
sans grande originalité et trop « classique » par les adeptes, est en revanche jugé pour son
manque de maitrise technique, pour son bruitisme et pour son volume sonore par le novice. La
réaction outrée d’Adam est révélatrice de ses attentes en termes de technique liées a
I’instrumentarium, puisque le set était rock et intégrait une batterie, I’instrument qu’il maitrise
lui-méme et pour lequel il a recu un long apprentissage académique. Mathieu, bien moins
imprégné de la normativité d’un tel apprentissage et exercé a jouer une trés grande pluralité de
musiques, semble moins atteint par le caractere transgressif de la performance. Si cette note
de terrain ne permet malheureusement pas de reprendre mot pour mot le discours d’Adam,
elle offre en revanche la contextualisation d’un conflit de valeurs se cléturant par le départ
anticipé du protagoniste, sujet a un rejet violent de la musique noise relatif au caractere
bruitiste mais aussi au manque de technicité, dont on comprend qu’elle représente pour lui
une valeur de premiere importance.

L’exigence attendue envers la maitrise technique se révele également lors d’une
discussion enregistrée un soir de concert *, lors de laquelle un ami amateur de rock encore
peu familier des musiques noise évoque la performance improvisée d’un duo qui jouait pour
la premiere fois dans le cadre d’une soirée ouverte a la scéne locale. Vandy et ses amis
présents ce soir-1a, qui assistent plutét a cette époque a des concerts de rock a tendance noisy
— qui incluent donc un peu de dissonance ou des rythmiques rock déconstruites — sont tres
attachés aux techniques du son et ont par exemple I’habitude de discuter des disques en
termes de production, un sujet rarissime sinon inexistant chez les adeptes de noise. Le
jugement qu’il porte a I’égard de la performance du duo est sans concession et relatif a la
technique. Apres avoir declaré que ce n’était « juste pas possible », il imite le manque de
maitrise apparent de I’un des petits synthétiseurs employés en sous-entendant que ses
potentialités sonores aient pu étre découvertes durant la performance : « Ah, un Monotron
c’est quoi ? Wou, wou!». Vandy n’a pas tort, car cette méme attitude d’exploration
instrumentale et d’amateurisme est ce qui semble au contraire m’avoir plu : « Mais oui c’était
naif, a la limite j’ai trouvé ca marrant », a I’instar de mon compagnon : « Ouais, moi ce que

j’ai bien aimé c’est la fraicheur ». Bien que nous n’ayons pas non plus spécialement aimé le

354 Cette anecdote est extraite de ma note du 22 octobre 2012, consultable en annexe 8.
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set, il apparait que le manque de technique n’ait pas été pour nous un critere d’évaluation
déterminant. Cet échange laisse ainsi entrevoir deux conceptions distinctes qui s’appuient sur
des criteres différents: d’une part, sur la maitrise technique, et d’autre part, sur la
« fraicheur », la « naiveté » et le caractéere ludique.

Les blogs fournissent pléthore d’exemples emblématiques de jugements de valeur
établis a partir du critére de technicité. Une critique issue d’un blog présenté par une bande
d’amis qui fréquentent depuis longue date les concerts de rock «au sens large » est
particulierement caractéristique de la prévalence de I’attente de démonstration musicienne

lors d’une performance 3%,

Critique de Gilles B. du concert du 5 octobre 2011 au Point Ephémeére, Paris

« Je retrouve Philippe M. et Robert devant la salle et malgré le fait qu’il soit
presque 20h il y a trés peu de monde et au fond cela n’est guere étonnant. Je réle un
peu lorsque I’on m’annonce qu’il y a trois groupes et non deux ce soir, je n’en
comprends pas I’intérét. 20h30, nous sommes une poignée dans la salle lorsque La
Ligne Claire (c’est le nom du groupe) monte sur scéne sous les applaudissements de
quelques fans venus les soutenir. Et franchement il n’y a pas de quoi. Sur scéne ils
sont quatre, deux femmes (batterie/chant et guitare/chant) ainsi que deux hommes
(guitare/chant et basse/chant). Déja vu la téte du bassiste avec son espéce de serre-
téte mode hippie et sa flite tel qu’il apparait lors du premier morceau, je craint [sic]
le pire. Et effectivement le résultat est... A chier tout simplement. Musique
déstructurée pourquoi pas mais dans leur cas, rien ne passe. Cela se veut innovant ou
dérangeant. Cela cache plutét un manque total d’inspiration et de talent. Sans oublier
la faiblesse technique de tous les membres du groupe. 30 minutes a ce régime, c’est
un calvaire. Je trouve cela pitoyable. On dirait des gamins a qui on a donné des
instruments pour s’amuser et qui provoque [sic] une cacophonie générale. Nul.

[...] C’est au tour de Purling Hiss de monter sur scéne. Le groupe est en
formation trio, guitare basse et batterie, la formule souvent idéale pour un rock brut
de décoffrage. A sa téte, Mike Polizze, le guitare héros/chanteur. Et c’est parti pour
40 minutes de pur rock’n’roll dans une formule mille fois éprouvée mais tellement
jouissive. [...] C’est en premier lieu le son de la guitare qui couvre tout. On est en
plein retour dans les années 70 avec une énergie non feinte, un Mike Polizee qui va
nous en faire voir de toutes les couleurs avec des riffs et surtout des solos assez
imposants. Beaucoup de pédale Wah Wah et autres, un peu de Hendrix la-dedans
mais aussi I’influence des années 90 (Dinosaur Jr). Mon attention est toujours
présente car si le spectre de chaque morceau a comme base une solide rythmique,
tout tourne autour des solos enflammés de Mike Polizze, pas le solo chiant que I’on
retrouve avec certains guitaristes de hard rock, non c’est inspire, parfois épique,
souvent sonique et surtout j’ai I’impression d’avoir les yeux et les oreilles
constamment en éeveil car c’est a une sorte de feu d’artifice auquel on assiste.[...]

355 Critique visible sur le lien : https://concertsrnrm.blogspot.fr/2011/10/purling-hiss-sister-iodine-le-point.html
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Les mauvais esprits diront que c’est de la musique basique sans grande innovation.
Peux étre mais j’avoue que me replonger dans le grand bain du rock’n’roll purement
électrique, sans fioritures aucunes et bien cela fait vraiment du bien ! Surtout lorsque
c’est joué avec passion et avec talent. Et puis le final sera excellent avec une assez
longue fresque ornées de nombreux solos et changements de rythmes, parfait pour
planer et prendre son pied. [...]

Bon je ne suis pas venu pour Sister lodine comme la majorité des personnes
présentes ce soir mais ce n’est pour autant que je vais m’en aller. Robert me donne
quelques renseignements concernant le groupe, ce n’est pas gagné... Et
effectivement, cela va étre 55 minutes proche du calvaire ou de I’ennui mortel
comme vous voulez. Sister lodine c’est deux guitaristes, enfin si I’on peut dire et un
batteur. Leur credo : le bruit. A priori jusque-la cela aurait dd me convenir sauf
qu’ici on parle de bruits sans bien sdr aucune mélodies [sic], je dis bien aucune
pendant 55 minutes, rien que des sons industriels qui sortent des deux guitares mais
principalement du « soliste » qui se trouve sur la droite c’est-a-dire en face de nous
et qui va jouer la presque intégralité du concert avec. Des sons qui surtout n’ont rien
a voir avec un son de guitare. Ce n’est méme pas déstructuré, c’est une espece de
cacophonie irritante et agressive, cela doit étre le but d’ailleurs, rien n’a de sens et ce
qui m’a fait rigoler c’est quand le guitariste a dit a Philippe qu’il gardait sa set list
car il avait des annotations concernant des réglages... Bon j’avoue que j’ai rien
compris, j’ai détesté car si cela peux [sic] passer pour de I’avant-garde, et bien c’est
sans moi ! Et puis je me suis surtout ennuyé grave ! Voila aprés 55 minutes et un
rappel de 2 « morceaux » le groupe quitte définitivement la scene, ouf... Faut croire
qu’il y en a qui aime [sic], je ne vais pas les blamer il en faut pour tout le monde
mais c’est sans moi ! »

Venu assister au concert de Purling Hiss, Gilles B. est décontenancé par les partis-pris
esthétiques et le type de praxis de La Ligne Claire et de Sister lodine — d’ailleurs trés
différents stylistiguement, mais qui partagent néanmoins une certaine déconstruction de la
technicité musicale que I’on pourrait dire typique des approches bruitistes. Les attentes de
Gilles B. sont sans nul doute portées sur la technique du jeu puisque ce critére apparait au
fondement de ses critiques négatives a I’égard de ces deux groupes [« manque total
d’inspiration et de talent », « faiblesse technique », « on dirait des gamins a qui on a donné
des instruments pour s’amuser et qui provoque [sic] une cacophonie genérale », « Sister
lodine c’est deux guitaristes, enfin si I’on peut dire », « ce n’est méme pas déstructure, c’est
une espéce de cacophonie irritante et agressive »] mais aussi de ses critiques positives dans le
cas de Purling Hiss [« un Mike Polizee qui va nous en faire voir de toutes les couleurs avec
des riffs et surtout des solos assez imposants », « si le spectre de chaque morceau a comme
base une solide rythmique, tout tourne autour des solos enflammés de Mike Polizze », « c’est
a une sorte de feu d’artifice auquel on assiste », « c’est joué avec passion et avec talent », « le

final sera excellent avec une assez longue fresque ornée de nombreux solos et changements de
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rythmes, parfait pour planer et prendre son pied »]. Le spectateur valorise ici cette technicité
sur Ioriginalité de la musique, puisqu’il admet a plusieurs reprises le manque d’innovation
des rockeurs des lors excusés par le plaisir éprouvé envers le respect des conventions de
genre.

En filigrane de ces jugements fondés sur la maitrise technique instrumentale, se
superpose le plus souvent une seconde critique davantage reliée au bruitisme de la musique.
La « cacophonie irritante et agressive » issue de « sons qui surtout n’ont rien & voir avec un
son de guitare » évoquée par Gilles B. ainsi que la « folie » du volume sonore critiquée par
Adam traduisent un brouillage de I’écoute qui leur apparait insupportable ; un « cache-
misére » révélateur selon les détracteurs d’un manque de subtilité de la noise, ou les lacunes
techniques et I’incapacité des musicien-nes a jouer des mélodies se manifesteraient par un
bruit grossier. Un concert s’étant déroulé le 24 juillet 2015 a la Comedia a Montreuil, avec a
I’affiche trois projets de la scéne parisienne expérimentale underground, fait par exemple
I’objet d’une critique ironique de la part d’un curieux Anglo-saxon expatrié *¢. Celui-cCi
assiste d’abord au concert de Zaraz Wam Zagram en regrettant de ne pas avoir été en retard
car il était ici « soumis a un artiste sans chant » ; il relate ensuite que pour le début du set de
Mamiedaragon « il fallait plusieurs moments pour se rendre compte qu’ils avaient, en fait,
commencé » ; et enfin que Darfour manquait de créativité car « la musique n’avait aucun but
sauf a étre jouée la plus vite et la plus forte possible [sic] », ne comprenant « pas du tout la
valeur de la modération ». Le discours suggere le désarconnement de I’auditeur qui, en plus
de manifester son incompréhension pour un solo non accompagné de chant, reste
momentanément confus en ne sachant s’il ne s’agit des balances ou du concert lui-méme. Plus
manifeste encore, il lie, en tant que valeurs-principes *7, la « créativité » 3¢ a la « valeur de
modération » démontrant clairement la dévalorisation qu’il accorde a une musique qu’il
percoit comme immodérée, non contenue, qui ne répond en somme pas aux conventions liées

a la «structure » musicale. Ainsi, le jeu noise apparait pour I’auditeur comme non subtil,

36 Critique visible sur le lien: https://pelnamonabudget.wordpress.com/2015/07/27/comedia-michelet-
montreuil-le-24-juillet-2015/ Consulté le 21.08.2015.

37 Dans son ouvrage Des Valeurs, Nathalie Heinich établit une distinction entre trois définitions de la valeur
(valeur-grandeur, valeur-objet et valeur-principe). Pour les deux derniéres, la distinction tient a ce que la
valeur-objet renvoie a ce que I’on valorise, ce qui est en somme une valeur résultant de I’évaluation ; tandis
que la valeur-principe cause 1’évaluation, elle est autotélique. Cette modélisation est utile a 1’analyse des
discours car elle permet de mettre en évidence la maniére dont sont formulés les jugements évaluatifs — la
créativité et la modération agissant ici comme des valeurs-principes ne pouvant étre invalidées, 1’adhésion
étant « sans justification ni appel »: «elles sont considérées par le locuteur comme indiscutables, non
négociables » Cf. Nathalie Heinich, Des valeurs. Une approche sociologique, Bibliotheque des sciences
humaines (Paris: Gallimard, 2017), 204-5.

38 La créativité est d’ailleurs reconnue comme une valeur prédominante au sein du capitalisme moderne. Cf.
Boltanski et Chiapello, Le nouvel esprit du capitalisme.
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cacophonique et destructuré, ce qui signe selon lui un manque de créativite, quand les artistes
de noise revendiquent au contraire I’abandon du jeu technique et des structures a des fins
d’expansion de la créativité.

Le lot de critiqgues qui reprochent aux musicien-nes de noise leur manque de
technique, laisse entrevoir plus généralement le présupposeé qu’ils manquent plus simplement
de « compétence » musicale. Bien que leur compétence spécifique ne soit pas objectivée par
des marqueurs stables, comme I’indique Marc Perrenoud, en ce qu’elle reléve d’un mélange
de maitrise technique instrumentale mais aussi de qualités de représentation, de sociabilité et
d’engagement dans le métier 3, la prévalence du jugement technique dans cette opération
évaluative nous offre une prise pour comprendre comment la noise participe a déconstruire les
catégories et a surprendre les attentes, en faisant montre de transgression dans les modes
d’appréciation de la musique %%°. Dans un contexte performatif ou le jeu expérimental ne
permet pas réellement d’anticiper sonorités, structures ni méme instruments, 1’on pourrait
attendre les artistes fassent montre de maitrise technique, puisqu’il s’agit d’un critére
particulierement effectif en musique qui demeure sans doute le plus répandu pour le sens
commun. La technique intervient de maniere si prédominante dans la caractérisation de la
compétence que lorsque celle-ci n’est pas apparente (pas de démonstration virtuose du jeu) ou
plus encore, lorsqu’elle est déconstruite, la performance et la musique sont fortement
dévalorisées et méme délégitimées. Ainsi la sentence tombe, les musicien-nes de noise ne sont
plus des musicien-nes et ce qu’ils font ne ressemble plus a de la musique. Pour reprendre la
boucle entamée en premiere partie, les discours critiques sont légion pour affirmer
péjorativement que «ce n’est pas de la musique, c’est du bruit», et les commentaires
récurrents des profanes — les plus virulents étant bien souvent ceux des vidéos déposées sur
les plateformes a large spectre comme YouTube — décrédibilisent la compétence des artistes
en déclarant que « méme des enfants » pourraient le faire [« on dirait des gamins a qui on a

donné des instruments pour s’amuser » nous affirme Gilles B.], évoquant de maniere trés

359 Marc Perrenoud, « Partitions ordinaires. Trois clivages habituels de la sociologie de 1’art questionnés par les
pratiques musicales contemporaines », Sociétés 85, n° 3 (2004): 27, https://doi.org/10.3917/s0c.085.0025. Il
faut toutefois préciser que le terme de « compétence musicale » fait le plus souvent référence, dans la
littérature scientifique, & la pratique instrumentale dans son degré de familiarisation, d’inculcation et de
formation musicale. C’est par exemple le cas de Pierre-Michel Menger, qui lors de son enquéte sur la musique
contemporaine, observe cette variable de la « compétence musicale » pour analyser la segmentation du public
— bien distincte de ce qui constitue la « compétence esthétique », qui a davantage a voir avec le fait de disposer
d’instruments d’appréciation esthétique. Cf. Pierre-Michel Menger, « L’oreille spéculative Consommation et
perception de la musique contemporaine », Revue Frangaise de Sociologie 27, n°® 3 (juillet 1986): 463,
https://doi.org/10.2307/3321318.

360 De ce point de vue, la surenchére de trangression mise en ceuvre par les artistes de noise s’apparente a celle
qui caractérise I’art contemporain. Cf. Nathalie Heinich, Le triple jeu de I’art contemporain. Sociologie des
arts plastiques, Paradoxe (Paris: Minuit, 1998).
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éclairante la maniere dont I’art contemporain a lui-méme longtemps été décrié et continue
souvent de I’étre. Toutes ces critiques, si nombreuses qu’on ne peut malheureusement pas
toutes les énumérer, révélent par conséquent les attentes communes des mélomanes en termes
de performativité et de technicité, selon lesquelles le savoir-faire et la démonstration maitrisee
de P’instrumentation apparaissent comme des criteres non négociables a I’évaluation d’une

« bonne » musique ou de « bons » musiciens.

32. Quand incompétence devient amateurisme et originalite

c) Lavalorisation de I’amateurisme

Il apparait clairement au travers des différentes critiques formulées a I’égard des
musiques noise que les artistes sont jugés parce qu’ils et elles ne « savent » pas jouer et ne
satisfont pas les attentes d’un public potentiellement soucieux des conventions techniques.
Cette déstabilisation de [I’horizon d’attente induite par une technicité instrumentale
conventionnelle reléguée en arriére-plan, sinon annihilée, requiert donc de la part de
I’auditeur de noise une disposition spécifique envers I’expérience esthétique qui présuppose la
valorisation d’autres propriétés créatives. L’incompétence instrumentale classique est dés lors
supplantée au bénéfice d’une valorisation de I’amateurisme. Le manque de maitrise répondant
aux standards musiciens n’est par conséquent aucunement dissimulé mais pleinement
assumé : il est par exemple fréquent que les membres d’un groupe échangent leurs
instruments au cours d’un set sans vraiment savoir en jouer, rendant souvent évidente, au-dela
de I’aspect ludique revendiqué de la situation, leur non-maitrise de la technique instrumentale
et de la grammaire musicale classique. L’extrait suivant nous offre un exemple trés parlant

d’un amateurisme affiché :

Note du 10 mars 2012. Concert d’H&M a Confluences, Paris

Miho est dos au public, son matériel face au mur du fond de la salle. Hendrik
est quant a lui face aux spectateurs. La musicienne japonaise commence a jouer une
petite musique électronique rythmee a partir de son séquenceur et de sa boite a
rythmes. Lui, pendant ce temps, frappe énergiquement a I’aide d’une planche en bois
une autre planche au sol. Des morceaux de bois pointus éclatent dans tous les sens,
au point qu’un spectateur assis devant sur une chaise en esquive un de justesse. Le
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set prend déja des le début une allure de performance. [...] Miho continue donc a
jouer, impassible, pendant qu’Hendrik continue de heurter violemment les planches
de bois. [...] En demi-cercle autour du duo, le public est attentif, amusé aussi ;
certains sont assis sur quelques chaises, les autres sont debout. [...] Hendrik se dirige
vers la table sur laquelle il y a son matos et appuie sur quelques touches d’un synthé
clavier un peu destroy, situé a I’envers par rapport a lui [...]. La une mélodie un peu
casse-gueule, il récupére son long morceau de bois et se met a frapper violemment
son clavier tout en appuyant sur un bouton dessus de temps a autre. Je suis juste a
coté de lui, je filme et je redoute un peu de me prendre un morceau de bois sur le
visage ou sur I’objectif. [...] On entend un moment le début d’une rythmique de
boite a rythme, puis une autre, puis plus du tout, comme une erreur. [...] Par-dessus
le drone, des sons trés saturés aux textures grasses et criardes, d’autres notes plus
fluides produites par Miho, comme des voix un peu hachées et accélérées par
moments. On dirait une musique de synthé claviers de mauvais sons joués par des
enfants, au sens ou il n’y a aucune cohérence. C’est comme si on choisissait
d’appuyer au hasard sur telle ou telle touche et qu’on saccageait la musique [...] Le
son mélodique réémerge par moments, mais transforme, modulé, il est a présent tout
saturé et d’autres sons s’ajoutent comme des bruits d’appareils électriques et des
court-circuits de lignes a haute tension. Le drone est grave, lancinant, comme des
nuisances sonores d’avion, puis des petites notes mélodiques sont jouées en méme
temps qu’Hendrik tape fort les touches du clavier du plat de la main et agite la téte
dans tous les sens. [...] Hendrik s’arréte, Miho continue [...] puis il prend une biere
et, passant a coté d’elle, lui fait un signe de la téte qui veut dire : « on arréte la ? ».
Elle arréte quelques secondes plus tard a 13 minutes et quelques de set. lls sont pas
mal applaudis, [...] quelques personnes crient « encore ! », Hendrik répond « vous
en voulez une autre ? », plusieurs « oui » et ils repartent sur un morceau.

H&M. Concert Non_Jazz du 10 mars 2012 a Confluences, Paris.




La note de terrain retranscrit une atmosphere de concert particuliere, ou I’amateurisme se
déploie au travers d’une pluralité de codes performatifs qui ont pour conséquence de de-
fétichiser le jeu musical. Le duo improvisé met en place une performance chaotique du point
de vue musical — les boites a rythmes qui ne tiennent pas vraiment un rythme, pas de
cohérence dans les structures, les drones bruitistes et les petites mélodies de clavier qui sont
jouées en méme temps, les mettant de fait sur un méme plan — mais aussi du point de vue des
gestes musiciens — Hendrik joue indistinctement avec une planche de bois et avec un clavier,
qu’il frappe du plat de la main et joue a la fois, évoquant une dé-hiérarchisation instrumentale
mettant au méme plan le morceau de bois et le clavier, mais aussi une déconstruction du geste
musical qui adjoint au fait d’appuyer sur une touche le fait de la frapper lourdement avec la
planche. Par ailleurs, les débris qui volent a I’issue des coups violents pourraient blesser
quelqu’un, compte tenu de la proximité du public avec les artistes, manifestant un certain
amateurisme additionné d’une pointe de provocation a I’égard des conditions de sécurite.
Enfin, tous les éléments de la performance sont rendus visibles et la gestion du set est elle-
méme tout sauf professionnelle : Hendrik interroge en effet ostensiblement Miho sur le fait de
s’arréter a I’aide d’un signe de téte affirmé, sans avoir convenu ensemble d’un temps de jeu
en amont ni cherché a jeter un clin d’ceil discret signant la fin de I’improvisation. Toutes les
modalités de jeu et de communication auxquelles procéde le duo sont a contre-courant des
genres musicaux qui s’efforcent de rendre invisibles tous les codes qui trahissent
I’amateurisme des artistes.

On comprend, par I’intermédiaire de cet exemple, que la compétence musicale, en tant
qu’elle est solidement fondée sur la maitrise technique, représente en réalité pour les artistes
de noise une «anti-valeur »>. Un méme principe axiologique, nous le rappelle Nathalie
Heinich, est en effet polarisé en fonctionnant selon les contextes sous la forme d’une « valeur,
susceptible de produire de « la » valeur », soit sous la forme d’une « anti-valeur, susceptible
de devaloriser I’objet évalué » . La sociologue expose ainsi I’ambivalence d’une valeur telle
que la virtuosité, qui, si elle renvoie a certaines époques ou dans certaines cultures a I’aisance,
a I’efficacité et au don, est en tant qu’anti-valeur jugée comme potentiellement superficielle
ou manquant d’authenticitt — comme c’est le cas notamment dans le paradigme
romantique 2. En négligeant la prévalence de la technique dans le jeu musical et son
évaluation, et en valorisant du méme coup I’amateurisme (la « fraicheur » du jeu) et la

déstabilisation (le contexte d’ouverture des possibles du concert-performance), les

361 Heinich, Des valeurs, 215.
362 Heinich, 240.
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amateur-rices de noise construisent en effet un systeme de valeurs a rebours du paradigme
musical dominant en interrogeant ce qu’est la musique, mais aussi, au fond, ce qu’est un
musicien. Car la démonstration franche de technicité instrumentale, surtout si elle se
manifeste de maniere virtuose, apparait a leurs yeux comme une coquille vide, a la fois en tant
gu’artifice désincarnant I’authenticité d’un art brut et en tant que manifestation égocentrique
d’un musicien tout-puissant face au public. Jean-Marc Leveratto nous rappelle d’ailleurs plus
largement que « I’histoire esthétique a justifié le rejet par les artistes romantiques des critéres
de bon goGt que constituent la tradition technique et la réputation sociale, considérées comme
des moyens d’interdire une nouvelle forme de sensibilité plus démocratique que celle
satisfaite par les ceuvres d’art anciennes »*2, conception a laquelle adhére largement le monde
des musiques noise en rejetant a la fois les conventions musicales classiques et le systeme de
reconnaissance artistique par la technigue ou la célébrité.

Par «amateurisme », les adeptes sous-entendent également « imperfection ». Leur
enthousiasme envers les musiques « bancales » et « casse-gueule » — des termes réguliérement
cités lors de discussions ou dans les courts descriptifs destinés a fournir quelques informations
sur les groupes programmes en concert — sous-tend un rejet du conformisme et des approches
considérées comme trop «lisses ». Ainsi Olivier, auditeur passionné de musiques

expérimentales, déclare-t-il :

Il faut que la personne soit dedans a fond et fasse ¢a naturellement et sans calcul. Si
c’est pur, C’est trés bon. [...] Wolf Eyes ¢a m’énerve. Nate Young, tout ¢a, ¢a me
gonfle. Ca plait beaucoup mais moi ¢a me gonfle, parce qu’il y a tout un apparat et
un professionnalisme qui me géne. [...] C’est de la noise propre, j’aime pas. Ils sont
tres bons, je trouve qu’ils sont d’une grande qualité, je peux pas critiquer. Mais moi
j’aime bien les gens qui sont hardcore, qui se jettent dans les autres a corps perdu,
qui sont a risque. On sent qu’ils peuvent étre pas tout a fait bons. [...] Pour
simplifier, c’est le grattage de mur qui est gagnant, ce n’est pas les violons. Ce n’est
pas I’electronique avec des coussins et des gens qu’ont une grosse production. Dés
que les gens ont une grosse production, ils deviennent chiants. Les meilleurs sont
tres ennuyeux. lls sont formidables, on dit « c’est des grands musiciens, qu’est-ce
gu’ils jouent bien », mais bien sir on n’arrive pas a les écouter, c’est trop bien.
Quand c’est trop bien, ce n’est pas bien. C’est ¢a le probleme de I’intensité ! Faut
pas que ¢a soit trop bien. Il faut qu’il y ait une prise de risque, qu’on se dise a un
moment « il peut basculer et étre mauvais ».

L’imperfection caracteristique de [I’amateurisme, alors ni « professionnalisme » ni
« expertise », se révele en réalité I’un des criteres de I’authenticité. « A corps perdu », «a

risque », le musicien est davantage apprécié lorsque des filtres apparents tels qu’une

363 Jean-Marc Leveratto, La mesure de I’art. Sociologie de la qualité artistique (Paris: Dispute, 2000), 51.
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production importante ou le respect des conventions et des structures sont éliminés, au fond
tout ce qui vient apporter a la création un cadre appréhendé comme balisé et normatif. Le
registre de valeurs mobilisé est bien ici celui de I’authenticite, parfois juxtaposé a celui de la
« pureté », qui dénote pour le genre un net intérét pour I’individualité singuliére de I artiste,
son inteériorité, son intégrité. Sont ainsi valorisées les performances et les démarches
artistiques originales, novatrices, souvent intenses, et les concerts ratés seront plus aisément
excusés par maladresse que par conformisme. Ce net intérét pour le non-conformisme et pour
I’affirmation de démarches fondamentalement singulieres, en marge des canons esthétiques
dominants, repose sur une proximité affective avec le monde de I’art brut ainsi que sur une

proximité conceptuelle avec Fluxus, ainsi que nous allons a présent le voir.

d) Contre le conformisme, défendre une singularité « brute »

Il aurait évidemment été possible d’énumérer les nombreuses contributions que les
différents mouvements artistiques ont, depuis les premiéres avant-gardes du XIX®™ siécle,
apporté a I’underground bruitiste. Mais I’art brut retient spécifiquement notre attention en ce
qu’il a insufflé un discours radicalement nouveau du point de vue des conventions artistiques
en revendiquant a la fois I’authenticité et I’autodidaxie, et en déplacant la valeur hors du
professionnalisme et des références propres au champ de I’art institutionnalisé. Si nous
attirons I’attention sur le fait que les acteurs étudiés ici ne soient pas des « artistes bruts » a
proprement parler — et qu’il n’y aurait de ce fait pas de sens a établir ici une « généalogie » —
il est en revanche intéressant d’établir une comparaison digressive qui mette en lumiére les
spécificités de ce courant et I’influence gu’il exerce du point de vue des pratiques artistiques
et des valeurs sollicitées, qu’elles soient esthétiques et sociales.

Désigné sous ce nom en 1945 par Jean Dubuffet, I’art brut a engendré une
réévaluation des codes esthétiques a I’origine d’un environnement de réferences et de
représentations dont s’est imprégné I’'underground expérimental. Contrairement aux autres
mouvements qui ont ponctué I’histoire de I’art depuis I’impressionnisme jusqu’aux derniers
mouvements « postmodernes » des années 1980, il se caractérise par un melting-pot singulier
et anhistorique d’individus non-professionnels de I’art vierges de toute érudition en la matiére

et n’entrenant aucun lien avec I’institution, tels que des malades psychiatriques, des médiums
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et des autodidactes isolés %4, dont la production trés personnelle se distingue des codes, des
conventions et de la culture des arts occidentaux, et que I’on qualifie souvent d’« outsiders ».
Cette polarité entre les insiders et les outsiders de I’art est dés I’émergence du mouvement
(lui-méme paradoxalement constitué de I’extérieur) mise en évidence par Jean Dubuffet,
principal porte-parole d’un discours militant profondément anti-intellectualiste opposant les
« intellectuels » a ceux que ces derniers considéraient comme les « imbéciles », disposeés aux

clairvoyances.

Le vrai art il est toujours la ou on ne I’attend pas. La ou personne ne pense a lui ni ne
prononce son nom. L’art il déteste étre reconnu et salué par son nom. Il se sauve
aussitdt. L’art est un personnage passionnément épris d’incognito. Sitdt qu’on le
décele, que quelgu’un le montre du doigt, alors il se sauve en laissant a sa place un
figurant lauré qui porte sur son dos une grande pancarte ou c’est marqué ART, que
tout le monde asperge aussitdt de champagne et que les conférenciers proménent de
ville en ville avec un anneau dans le nez. C’est le faux monsieur Art celui-la. C’est
celui que le public connait, vu que c’est lui qui a le laurier et la pancarte. Le vrai
monsieur Art, pas de danger qu’il aille se flanquer des pancartes ! Alors, personne ne
le reconnait. Il se proméne partout, tout le monde I’a rencontré sur son chemin et le
bouscule vingt fois par jour a tous les tournants de rues, mais pas un qui ait I’idée
que ca pourrait &tre lui monsieur Art lui-méme dont on dit tant de bien. Parce qu’il
n’en a pas du tout I’air. Vous comprenez, c’est le faux monsieur Art qui a le plus
I’air d’étre le vrai et c’est le vrai qui n’en a pas I’air ! Ca fait qu’on se trompe !
Beaucoup se trompent ! 3¢

Jean Dubuffet défend ici une vision de I’art étroitement liée a la question de I’authenticité, ou
le «vrai» art serait confidentiel et peu soucieux des artifices de reconnaissance et de
célébrité, tandis que le «faux » art, celui des bourgeois, s’arrogerait des instances de
Iégitimité. Cette conception polarisée de I’art, brut et authentique d’un cété, intellectuel et
conventionnel de I’autre, construit une figure de I’artiste en marge de la société dont la
création singuliére n’a que faire des codes de représentation et des conventions issues de I’art
académique. Au-dela du discours, Jean Dubuffet a également, de par ses pratiques « brutes »
— n’étant au demeurant pas lui-méme en marge de la société ni du monde de I’art — défendu
d’adopter une attitude de déconditionnement et de désapprentissage de ces codes. Sa
production musicale méconnue, en particulier les expérimentations improvisées menées avec
le peintre danois Asger Jorn du mouvement CoBrA a partir de 1960 a I’aide d’un enregistreur

a bandes Grundig TK35 et d’un ensemble composé d’une cinquantaine d’instruments (piano

364 On compte parmi les noms les plus célébres Adolf Wolfli, le facteur Cheval, Aloise, André Robillard ou
Séraphine.

365 Jean Dubuffet, « L art brut préféré aux arts culturels » (Galerie René Drouin, Paris, 1949),
http://www.artbrut.ch/download/webfiles/5603f0a2f75b599b2e003¢233fd823c7.pdf/dubuffet-jean-art-brut-
prefere-arts-culturels.pdf.
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sommaire, violon, violoncelle, flites, trompette, basson, orgue a bouche chinois, xylophone,
cithare, tambour etc.) est a ce titre intéressante a examiner : bien que Jorn et Dubuffet avaient
tous deux une petite expérience instrumentale, ils s’en sont volontairement extraits dans le but
de «tirer des effets inédits des instruments » 3%, d’explorer de nouvelles sources sonores et
varier les manipulations des bandes — tout ceci sans avoir connaissance de la musique
expérimentale et concrete de I’époque. Plutét que de pétir du manque de maitrise des
intruments, I’idée était au contraire de découvrir de nouvelles sonorités a travers une musique
non-idiomatique, pratiquée librement sans bagage ni apprentissage préalable, dans une
démarche d’ouverture aux accidents. Une proximité dans les démarches est donc a relever en
regard des modes de création de la noise.

La volonté affirmée de transgresser les conventions artistiques, abondée par une
croyance envers le potentiel créatif du manque de compétence technicienne et par la
valorisation de I’inventivité, de la surprise et de I’originalité, représente un paradigme
idéologiquement puissant qui infuse profondément les pratiques et les représentations de
certaines formes artistiques underground dont le discours se situe également autour d’une
revendication de la marge et de I’anti-conformisme. Si nous nous sommes attachés a montrer
comment ce paradigme de singularité radicale s’envisage du point de vue des pratiques
musicales et des appétences esthétiques (bruit, déstructuration, improvisation, valorisation de
I’amateurisme, etc.), il nous intéresse de montrer ici qu’il se maintient aussi au travers de liens
affectifs, de valeurs et de sympathies marquées a I’égard des «différences». La
reconsidération de la valeur esthétique d’un art outsider est un leitmotiv qui se traduit en effet
a travers un engagement militant en faveur d’initiatives qui mélent médiation et diffusion des
« pratiques brutes » : en témoignent par exemple les ateliers de création musicale
expérimentale a destination de jeunes autistes organisés a Marseille en 2011 par des
éducateurs et des musiciens parisiens 3¢, le soutien de longue date de I’ex-boutique de disques
Bimbo Tower et en particulier Frang de Quengo envers les individus marginalisés, ou encore
I’attention importante qui leur est consacrée au sein du festival parisien de musiques
expérimentales Sonic Protest, qui prend part activement depuis 2011 a la diffusion de ces

personnalités singuliéres, handicapées et outsiders ¢, Cet engagement se retrouve également

366 Selon les propres dires de Dubuffet, datés d’avril 1961, cités par Philippe Delvosalle dans une critique sur
«Les expériences musicales de Jean Dubuffet ou la musique chauve », consultable ici:
http://www.archipels.be/web/map/albums/ED9060.html

%67 Un film retragant cette aventure musicale, La bulle du son de Guillaume Loiret, est consultable a cette
adresse : https://vimeo.com/70632356 (lien effectif au 20.03.2017).

368 1 ’¢dition 2017 du festival ne consacre pas moins de quatre jours aux « rencontres internationales autour des
pratiques brutes de la musique », avec des rencontres mélant témoignages et concerts avec une trentaine
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a travers le travail quotidien de Vivian Grezzini, musicien de noise connu sous le projet
Ecoute la merde et créateur du label Underground Pollution, qui en sa qualité d’infirmier en
hopital psychiatrique met en place des ateliers de bruitisme avec les patient-es . Il est
intéressant a cet égard de souligner comment, a travers ces initiatives, les artistes de noise
créent des ponts et des espaces de création communs entre ces artistes bruts, ou ces non-
artistes devenus artistes a leurs yeux, et eux-mémes, puisque tandis qu’ils organisent ces
médiations, ils sont également au coeur de ces collaborations musicales et figurent au « méme
niveau » ¥ dans les programmations de concerts et de festivals expérimentaux.

Le soutien et I’identification a des formes de création « en marge » correspondent a
une conception élargie de I’art qui vise a trouver des motifs de sensibilité et d’intérét dans des
formes de création non conventionnelles, jusqu’au point le plus radical qui peut signifier
I’absence de toute « musicalité » et de toute maitrise instrumentale. Intimement convaincus
que I’innovation émerge du déconditionnement des regles et des frontiéres de genres, les
adeptes associent étroitement I’originalité avec la singularité, d’une part, et I’authenticité avec
une forme d’épuration de technicité. La qualité ne se mesure plus par I’érudition, au sens
d’une application des conventions d’apprentissage qui auraient pu été transmises %, ni par la
maitrise technique. En somme, si le milieu des musiques noise et expérimentales affectionne
I’art brut et le promeut lui-méme, c’est parce que ce dernier incarne la singularité esthétique
des individualités hors des conventions artistiques ; parce qu’il sous-tend une pratique
autodidacte en dehors d’un apprentissage codifié — un moteur de création particuliérement
important dans I’underground — ; et parce que I’art brut comme les formes bruitistes
revendiquent une ouverture a la différence et a la marginalité de formes d’expressions parfois
déconsidérées ou méprisees. La représentation sous-jacente de I’authenticité empreinte de
I’art brut valorise pour les artistes de noise un territoire d’expression hors des structures, des
frontiéres et des codes dominants qui érigent les conventions de la pratique artistique et

musicale. L’observation des tenants de I’influence de I’art brut nous permet ainsi, forte d’un

d’intervenants, la diffusion d’une émission sur Radio Libertaire et une autre sur la radio argentine Colifata en
direct a I’hopital psychiatrique Borda de Buenos Aires, et la présentation d’instruments congus spécifiquement
pour ces pratiques (Brut Bow, guitares et kalimbas homemade), dans I’idée d’associer les démarches de
pratiques brutes aux esthétiques musicales programmées par le festival.

369 Un entretien mené par la journaliste Marie Lechner explicite sa démarche professionnelle et les résultats
prometteurs de ces ateliers bruitistes sur ses patient-es : http://next.liberation.fr/musique/2014/06/24/ils-se-
sentent-rassures-par-cette-masse-sonore-informe 1049458

370 Nous verrons en quatriéme partie de cette thése comment les dispositifs de programmation et d’organisation
du concert soutiennent une forme d’égalité des individus programmés.

371 Cette précision est importante car il existe en revanche une forte érudition en termes de culture musicale chez
les amateur-rice-s de noise.
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contournement des catégories conventionnelles de I’art, de comprendre comment le
paradigme esthétique porté par la noise reconfigure I’espace artistique contemporain en

réhabilitant notamment certaines formes décriées ou en marge en tant qu’« art ».

e ) Expérimenter pour innover : une conception idiosyncrasique de I’art

Tandis que I’« amateurisme » prend un sens pejoratif lorsqu’il s’agit d’évaluer les
performances d’une violoniste jouant dans un orchestre classique, d’un guitariste de flamenco,
d’un batteur de jazz moderne ou d’une chanteuse de pop, il est au contraire revendiqué dans la
noise comme un vivier favorable & I’expérimentation 2. On comprend bien avec le modele de
I’art brut, qui incarne emblématiquement la convergence des deux régimes de I’authenticité et
de la singularité, que si la dimension technique est secondaire dans le processus créatif de la
musique noise, c’est aussi parce que les valeurs véhiculées par le genre soutiennent une vision
de I’art idiosyncrasique. A partir de ses enquétes sur les « musicos », Marc Perrenoud 7 met
en évidence deux figures opposées du musicien représentant d’une part la compétence
spécifique (musicien exécutant) et d’autre part le «régime vocationnel de singularité »
(musicien créateur) : « I’opposition des discours presque terme a terme refléte bien I’existence
de deux catégories endogenes stables de perception de la pratique musicale, I’une valorisant la
compétence technique et Iautre I’idiosyncrasie, I’expression personnelle et supposée
originale de I’individu-créateur » 3%, Pour le premier cas, I’évaluation se fonde sur le fait de
remplir toutes les garanties associées a la compétence musicale (virtuosité, mise en place,
efficacité), considérant également que le professionnalisme découle du fait de savoir jouer
divers répertoires dans le cadre d’un « régime de communauté ». Pour le second cas ou il est
question de rechercher I’expression de soi plus que de jouer pour les autres, ce qui reléve
d’une posture idiosyncrasique est en réalité corrélé a la figure moderne de I’artiste occidental
et a la survalorisation de la singularité d’une démarche.

Ces deux figures antinomiques du musicien « compétent-classé » ou du musicien «

singulier-inclassable » 37, entre lesquelles peinent a se situer la plupart des artistes selon

372 Dans son ouvrage Noise/Music. A History, Paul Hegarty s'intéresse a la maniére dont I'incompétence
(« ineptness ») devient une source d'expérimentation musicale, en citant pour exemple certains groupes de
post-punk et de no-wave qui ont participé a ébranler la virtuosité valorisée au sein du rock. Cf. Hegarty,
Noise/music, 2007, 89.

873 Perrenoud, « Partitions ordinaires », 30-31.

374 Marc Perrenoud, « La figure du musicos. Musiques populaires contemporaines et pratique de masse »,
Ethnologie francaise 33, n° 4 (2003): 685, https://doi.org/10.3917/ethn.034.0683.

375 Perrenoud, 686.
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I’anthropologue, peuvent étre d’autant plus polarisees selon les genres. Déja avec le free jazz,
racontent Philippe Carles et Jean-Louis Comolli, les notions de virtuosité et d’instrumentiste
étaient entamées : si pour les artistes free il s’agissait de dépasser les limites instrumentales
pour conduire les accidents sonores a devenir de nouvelles possibilités musicales, il leur était
sans cesse reproché de ne pas avoir de technique et de mal utiliser leur instrument 376, Le free
jazz a en effet ébranlé I’association systématique qui liait I’art & la technique, comme le
suggere le guitariste Sonny Sharrock en déclarant que « les plus grands artistes sont ceux qui
n’ont pas de technique » ¥7. De maniere assez emblématique, les pratiques expérimentales et
librement improvisees tendent a incarner la figure du musicien « singulier-inclassable » en
correspondant en tous points a la posture idiosyncrasique de la musique, poussée a son
paroxysme par une musicalité et des référents gestuels déconstruits.

Valoriser la singularité d’une démarche est en effet lui reconnaitre des qualités que
d’autres n’ont pas. A I’opposé du spectre du conformisme se situe ainsi une exigence
importante, de la part des adeptes, d’originalité et d’innovation au sein des performances ;
entre différents projets (groupes ou musicien-nes en solo), mais aussi au sein d’un méme
projet musical. La réaction d’une amatrice de noise interrogée par Joseph Klett et Alison
Gerber le témoigne par exemple de maniére trés représentative : aprés avoir vu un groupe de
noise a deux reprises lors de la méme tournée, celle-ci fut tellement sidérée d’assister deux
fois au méme set, tant cela lui paraissait antithétique a ce qu’est la musique noise, qu’elle
désigna le groupe de « fake noise » 378, Une telle déception révéle les enjeux liés aux attentes
esthétiques des fideles du genre, qui ne sont autres que la nécessaire innovation qu’exige
I’expérience de I’expérimentation sonore, et I’authenticité de la démarche artistique dans
I’interactivité attendue de la performance — d’ou I’utilisation du terme « fake » renvoyant
directement a ce registre. Le caractere innovant et inédit d’un set est le sujet d’une attente
importante pour le public de la noise, y compris moi-méme, comme le suggére cet extrait

d’une note de terrain du 4 mai 2012 au festival Broken Flag a Londres :

C’est ensuite Skullflower qui enchaine. C’est la méme formation que j’ai vue au
théatre I’Echangeur a Paris il y a quelques semaines [...] et je suis trés décue car il
s’agit peu ou prou du méme set auquel on avait déja assisté. J’étais rentrée dedans la
derniére fois alors que la ce n’est plus possible, il n’y a plus de surprise qui permette
mon immersion. Dans un sens, cette seconde fois a méme désincarné la premiere. B.
a quant a lui trouvé que c’était brouillon, pas assez profond, juste une masse sonore
un peu fouillis. J. est assez d’accord avec moi, bien qu’il ait vraiment aime les cing

376 Carles et Comolli, Free jazz, black power.
377 Carles et Comolli.
378 Klett et Gerber, « The Meaning of Indeterminacy », 286.
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derniéres minutes : une boucle de musique que les musiciens avaient laissée tourner
en arrétant de jouer.

La singularité d’une performance, comprenant I’unicité et I’éphémérité, est I’une des
principales conditions d’un jeu authentique aux yeux du public. L exigence d’innovation au
ceeur des pratiques expérimentales et improvisées, en résonance avec le statut redéfini du
musicien/chercheur, implique I’idée d’une surprise, d’une « proposition » performative qui se
traduit dans ses moments paroxystiques par une disposition spécifique permettant justement
I’immersion. Si j’emploie ici le terme de « disposition » plutdét que celui de « réception »,
c’est bien parce qu’il doit étre compris a la fois comme le fait d’étre « disposé a » et de « se
mettre a disposition », une forme d’engagement actif a étre pris et surpris qui dépend donc,
comme le rappelle Sophie Maisonneuve, d’horizons d’attente hérités, de maniéres de
construire son identité d’amateur, de situations d’écoute et de dispositifs techniques multiples
et enfin d’échanges avec les autres adeptes 3.

La retranscription de I’un de mes enregistrements d’une discussion libre en contexte
de concert illustre bien I’attente d’innovation a laquelle je fais référence. A la suite du concert
précédemment retranscrit de France Sauvage et de celui de I’américain Pete Swanson,
Thierry, spectateur régulier des concerts expérimentaux et lui-méme musicien depuis les

années 1980, émet un jugement valorisant I’innovation du trio francais.

Note du 1°" novembre 2012. Discussion avec Thierry aux Instants Chavirés,

Paris

Thierry : France Sauvage, de toute facon a chaque fois que je les vois, c’est vraiment
bien...

Sarah : Ca fait combien de fois que tu les vois jouer ?

Thierry : Une, deux... trois... quatre ?

Sarah : Et tu as aimé a chaque fois ?

Thierry : Ah mais moi, je suis un fan de fan de fan. Surtout dans ce qui se fait
actuellement, dans les groupes qu’on connait. Je trouve qu’ils sont vraiment dans
I’intelligence, il y a quelque chose qui se passe. En méme temps c’est toujours
différent... Non c’est toujours bien, il y a plein de choses, ¢a bouge, ¢a module [...]
puis t’as énormeément de trucs a enregistrer. Mais ils jouent vraiment avec, ce n’est
pas « je te balance un truc puis apres je continue avec des filtres dessus », c’est « je
te balance des trucs mais ces trucs-1a ils ont une raison d’étre 1a, et ils durent pas
trois heures, machin »... [...] C’est ¢a que j’aime bien chez eux justement, c’est que
ca bouge...

379 Maisonneuve, « Techno-logies musicales », 83-84.
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Sarah [au sujet de Pete Swanson] : Ca par contre, tu n’as pas aimé...

Thierry : J’ai trouvé ca cliché. Bon bah ¢a y est t’as pige, au bout de trois minutes il
a tout dit quoi... Apres c’est... c’est quoi, c’est du filtre. Donc rien a foutre du filtre,
au bout d’un moment, ¢a fait quoi, vingt ans que ¢a filtre pareil. [...] J’ai rien contre
son principe mais a la limite je me dis [...] t’es dans un festival ou un truc comme ¢a,
c’est I’été, petit festival, c’est un truc en effet qui peut... Mais en salle comme ¢a,
t’as envie qu’il y ait quelque chose en plus, qu’il y ait... Qu’une fois qu’il ait lancé
son machin, que c¢a bouge a I’intérieur ! Le probleme c’est que ¢a bouge pas. Au
bout de cing minutes, il avait tout dit et aprés c’était quoi, c’était de la grosse
cavalerie. [...] Il y a le c6té beat, le c6té machin qui prend, c’est vrai que de ce coté-
la c’est bien foutu. C’est une sorte, en effet, de techno-noise, si on peut dire. Si on
veut faire un truc grosso modo dans ce principe-1a, c’est bien foutu.

France Sauvage, concert du 1¢" novembre 2012 aux Instants Chavirés, Paris

Thierry encense ici le caractére inedit de chaque set de France Sauvage. A chaque fois qu’il
est venu assister a un concert du trio, la performance était toujours différente, amenant le
spectateur qu’il est a étre attentif a une multiplicité d’informations [« il y a quelque chose qui
se passe », « il y a plein de choses », « enormément de trucs a enregistrer »], sur des territoires
sonores inattendus et « mouvants » [« moduler », «bouger »]. En revanche, il fustige la
performance de Pete Swanson qui, plutdt que de représenter une proposition surprenante,

inédite, lui semble au contraire linéaire, répétitive et « cliché » [« ¢a fait quoi, vingt ans que ¢a
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filtre pareil »], insistant sur le manque d’innovation de la performance reprenant une grande
partie des codes de la techno.

Tenante d’une vision de I’art située aux antipodes de celle du musicien « compétent-
classé » puisqu’elle adhére a cette idiosyncrasie qui porte la singularité du style, la conception
artistique de la noise s’émancipe néanmoins de la conception occidentale romantique
caractérisée par un registre mystique qui promeut le talent inné et I’inspiration pour
caractériser I’artiste et le distinguer des autres individus. En valorisant I’éphémérité et le
caractére ludique de la création, les amateurs et amatrices de noise inscrivent leurs évaluations
dans un autre registre de valeurs davantage empreint des influences de Fluxus. Ce mouvement
collectif et géographiquement dispersé *#° a des son émergence affirmé un refus de se
positionner de maniére conventionnelle dans le monde de I’art. Les artistes assimilés a Fluxus
s’illustrent a travers des pratiques inter-medias aussi diverses que la musique, la performance,
la poésie sonore, la sculpture ou les jeux de toute nature, I’idée étant d’opérer dans les marges
en mettant en exergue le non-sens des frontiéres. Cette défiance a I’égard des definitions et
des catégorisations, qui a conduit ces artistes a investir de nouveaux espaces en dehors des
galeries et des lieux artistiques établis, se manifeste également a travers la large place
accordée a I’expérimentation et a I’imprévisibilité dans le processus de création. La démarche
des artistes de Fluxus s’inscrit, depuis leurs premiers événements (events), a rebours des
conventions d’un art marqué jusqu’aux années 1960 par les rigidités de conception et de
forme, les ayant poussés a en prendre le contrepied en privilégiant I’lhumour, I’éphémérité, le
jeu des idées, I’espieglerie de I’expérimentation et des associations libres, ainsi qu’en défiant

les notions de représentation artistique.

A la place de I’atemporalité et de la pérennité supposées de I’objet d’art, Fluxus
laissa échapper un flux prolifique de divertissements et d’éphémérité a premiére vue
insignifiants, la plupart desquels, a I’époque, furent largement ignorés. Fluxus a défie
les notions de représentation, offrant a la place de simples présentations qui
pouvaient provoquer I’émerveillement, le rire, le dégodt, la crainte — toute I’étendue
des réactions humaines 3,3

380 Cet éclatement géographique implique d’ailleurs qu’il soit considéré comme « la véritable premiere avant-
garde globale » [« Fluxus could well be seen as the first truly global avant-garde »]. Cf. David T. Doris, « Zen
Vaudeville: A Medi(t)ation in the Margins of Fluxus » (Chicester, West Sussex; New York: Academy
Editions, 1998), 91.

31 « In place of the supposed timelessness and permanence of the art object, Fluxus loosed a prolific flow of
seemingly inconsequential amusements and ephemera, most of which, at the time, went largely unheeded.
Fluxus challenged notions of representation, offering instead simple presentations that could provoke awe,
laughter, disgust, dread - the entire range of human response ».

382 Doris, « Zen Vaudeville: A Medi(t)ation in the Margins of Fluxus », 92.
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A Pinstar de I’expérience ludique de I’expérimentation noise, David T. Doris affirme
I’inclination de Fluxus a ceuvrer a une forme de désacralisation de I’art par des situations
d’échange, de confrontation et de co-création humaines dont I’objectif est de créer une
expérience esthétique de I’ici et du maintenant qui méle en réalité I’art et la vie. Davantage
que des représentations classiques, il est bien question de presenter le quotidien et les « petites
choses » en en faisant des événements et des expériences dont I’issue est d’adopter un regard
différent sur la vie en trouvant la beauté la ou on ne la voit pas toujours. Déplacer le regard du
public implique aussi d’offrir a contempler des éléments de la vie qui ne sont pas
nécessairement maitrisés et controlés, d’ou I’attention portée au hasard dans la praxis —
remémorons-nous pour exemple I’esthétique de I’indétermination emblématique de I’ccuvre
de John Cage. Plutét que de contréler a tout prix la forme d’une ceuvre, I’artiste facilite ici la
survenance de processus naturels intérieurs comme extérieurs au dispositif, interrogeant par
la-méme le choix artistique a I’épreuve de I’arbitraire.

L artiste de noise se situe dans une démarche assez proche de I’artiste fluxien, si I’on
considere avec attention la relation d’ouverture qu’il entretient a I’égard des accidents et des
bruits, se mettant volontairement en retrait d’un absolu contrdle de son jeu. Ce parti-pris
esthétique de minimisation de la figure de I’artiste en faveur de la participation des processus
de la nature, n’est évidemment pas sans rappeler la conception philosophique et spirituelle
orientale, en particulier le bouddhisme Zen, qui incarne des principes qui restructurent voire

éliminent les frontiéres entre I’art et la vie, entre le soi et I’autre 283, Si I’influence de cette

33 De maniére intéressante, mon enquéte réalisée sur la noise en Chine m’a permis de mesurer I’impact
fondamental de cette conception spirituelle sur les artistes asiatiques, comme les membres du collectif pékinois
NoJiji (records) qui recherchent a travers la noise une occasion de s’harmoniser avec le monde, de trouver une
paix intérieure au travers de 1’écoute du bruit. Ainsi Li YangYang, membre du groupe Mafeisan et fondateur
du squat Raying Temple, déclare : « C'est ma réaction naturelle, quand je vis dans la ville, je deviens la noise.
Moi, la noise, ce qui se passe autour de moi, conditionne mon existence. Si j'allais dans la montagne par
exemple, je deviendrais une personne trés calme. [...] L'important c'est le bruit, moi, le cheval la-bas, le soleil,
toi, moi, lui... on ne fait qu'un. La noise, c'est moi qui suis assis la devant toi ». De méme, Wang Zi Heng,
membre du groupe Ice Seller, ajoute : « Quand je joue de la noise, j'écoute le bruit. En fait quand je joue ma
téte est vide, je ne pense plus a rien. [...] C'est slir, c'est I'ambiance de ta vie, de ton environnement, qui a un
impact sur ton bruit et ton improvisation. Cette musique est une réaction a ce que tu vis ». L‘environnement
particulierement bruyant des mégapoles asiatiques, caractérisées par une mutation extrémement importante,
implique un positionnement parfois réflexif sur le bruit et le silence que formule notamment le musicien
expérimental Yan Jun : « En Chine aujourd'hui le silence n'existe pas, nous vivons dans un monde de bruit.
[...] Je pense que le bruit c'est aussi notre désir. Je pense que le bruit vient de I'intérieur des gens. [...] C'est
une facon d'intégrer le monde, de sauter dans ce monde, et d'en faire partie. De sauter dans le présent. [...] La
semaine derniére, quelque chose était Ia, cette semaine, il n'existe plus. Pékin est une ville amibe, je dirais
méme que c'est une ville cyberpunk. Donc je pense que le bruit est une forme de la vie contemporaine des
Chinois. Le silence est une bombe en Chine. » La connexion entre le bruit et I’environnement apparait ici
fondamentale, de méme que I’est aussi, du méme coup, la généalogie de I’approche chinoise (apparue
tardivement) avec les pionniers japonais du genre, eux-mémes empreints du Zen. En occident néanmoins, la
conception des musiques bruitistes, et par extension celle des bruits, s’insére moins dans un registre de pensée
spirituel. Elle entretient une confusion du bruit musical et du bruit environnemental qui s’inscrit dans des jeux,
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pensee spirituelle nous intéresse, c’est aussi parce que ce rapprochement entre I’art et la vie
tend a relativiser la conception plus classique qui positionne I’art sur un piédestal que seuls
certains élus pourraient atteindre.

Que lart puisse étre le fruit d’une expeérience quotidienne, qu’il incarne un regard
toujours renouvelé sur les choses les plus simples, qu’il ne se loge pas seulement dans les
canons connus et reconnus, ni ne repose derriére les vitrines de lieux qui signent sa séparation
d’avec le monde, c’est bien a ce paradigme que s’attachent les acteur-rices des scénes noise.
Celui-ci sous-tend une version démocratisée de I’art — ou de cet « anti-art » si I’on reprend les
termes de George Maciunas — qui interroge I’intention esthétique et se positionne comme un
art oppositionnel encourageant I’ouverture au monde. L’attention a la simplicité, a la non-
répétition, aux possibilités et aux permutations s’inscrit ainsi dans une conception «en
marge » qui brouille la notion d’autorité dans tous les sens que le terme pourrait recouvrir :
paternité mais aussi ascendance, domination et hiérarchie.

Ce socle idéologique est indéniablement central aux idéaux et aux propositions
musicales des performeurs de noise, il imprégne en profondeur une vision de la création
portée sur la réévaluation des petites choses auxquelles personne n’accorde la moindre
attention. Le bruit, la matérialité de la machine, le manque de noblesse de I’instrumentarium —
puisque tout devient indistinctement bon a « créer » et a étre — portent symboliquement un
héritage fluxien qui intériorise le rejet de la frontiére entre I’art et la vie, le banal et plus
simplement I’altérité. Rien d’étonnant alors a ce que la valeur de jeu et ce a quoi elle renvoie
dans I’art (auto-dérision, exploration des limites, expérimentation et jeu libre) aillent de pair
avec I’humour et le second degré qui impregnent fortement les pratiques de jeu et les codes
d’appréciation du genre, dévalorisant les approches trop sérieuses, austéres ou
intellectualistes. Il ne suffit donc que d’un pas, depuis le parti-pris esthétique fluxien et ses

réflexions spirituelles qui ont infusé les marges de I’art des années 1960, pour que la nécessité

des ruptures et des transgressions esthétiques, plus que dans un systéme de représentation visant a 1’équilibre
des choses du monde. Opérant au cceur d’un paradigme artistique occidental profondément marqué par la
valorisation des singularités et la revendication de la tolérance, sa portée se mesure plutdt de maniére
pragmatique a travers I’enjeu des expériences a étendre, brouiller et renouveler les frontieres de la musique en
y mélant les bruits du monde. Cf. (Jérbme Walter) Gueguen, Quand je vis dans la ville je deviens la noise,
documentaire (The Drone, 2011), http://www.the-drone.com/magazine/nojiji-
records/?utm_source=link_from_embed_video&utm_medium=link_from_embed_video&utm_campaign=link
_from_embed_video; Anthony Carcone, « La musique expérimentale chinoise », Couleurs d’été (France
Culture, 2010), http://www.radiofrance.fr/francemusique/em/couleurs-
ete/emission.php?e_id=90000046&d_id=410001846&arch=1; Sarah Benhaim, « Expérimentation et
(non)conformisme en  Chine: le cas de la chinoise » (conférence, mars  2013),
http://cral.ehess.fr/index.php?1485.
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démocratique d’un art de tout et pour tous soit elle-méme diffusée dans des canaux
underground et subculturels, jusque s’incarner concretement au travers du modéle d’action du
DIY.

Qu’il s’agisse de la désacralisation de I’art mise en scene par Fluxus ou du soutien
revendiqué d’une création marginale et singuliere portée par I’art brut, les deux conceptions,
bien que sur certains points contradictoires, sont primordiales pour comprendre comment
I’idéal esthétique de la noise peut s’incarner au travers du précepte DIY : la figure de I’artiste
est minimisée dans son caractere mythique puisque les individus sont invités a se saisir de
leurs moyens propres pour s’exprimer, en particulier dans des spheres radicalement en marge
des canons artistiques et des institutions, par la valorisation de I’autodidaxie. De ces deux
héritages artistiques apparait le germe d’un précepte DIY pleinement effectif dans son aspect
esthétique, qui ouvre pour la noise un espace d’appréciation radicalement a rebours des
représentations associées a la praxis musicale. Il s’agit de trouver de la valeur hors des
conventions associées aux arts institutionnels et dominants pour reconsidérer le déconsidéré,
et @ maintenir dans le méme temps une forte considération envers les valeurs les plus
autonomes de I’art, bien éloignées des valeurs hétéronomes du monde ordinaire que sont par

exemple le travail, la moralité, la cherté ou la célébrité.

XIV — MULTIPLICITES DE L’ECOUTE

Nous I’avons vu, les discours qui évaluent la qualité artistique des ceuvres musicales
relevent d’un régime d’appréciation fondé sur des jugements de valeur largement
conditionnés par la compétence technique. La déstabilisation de I’horizon d’attente en matiére
de musique, qu’il repose sur la nature méme des sons ou sur les maniéres de jouer, est la
conséquence de glissements successifs qui ont pour effet de brouiller des codes d’évaluation
profondément ancrés dans le sens commun. Il apparait alors que les partis-pris musicaux qui
caractérisent la noise ouvrent la voie a d’autres formes d’appréciation, qui, assumant leur
marginalité, ccuvrent a élargir les territoires de I’écoute. Il est par conséquent essentiel de
nous attacher au sens que prend I’écoute de la noise en contexte afin d’appréhender la maniere
dont les adeptes la ressentent et I’apprécient. Nous verrons que si I’aporie lexicale semble
impacter les discours sur la musique dés lors qu’il s’agit de la décrire, elle n’impacte guere la
richesse de I’écoute elle-méme qui semble pour sa part traduire une multiplicité d’attitudes,
d’idiosyncrasies et de mises en situation. Une diversité de trajectoires portées en premier lieu

par une recherche d’intensité dans la musique, qui implique pour les auditeurs et auditrices
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d’ouvrir leur perception musicale, leurs sensations physiques et leur (re)connaissance experte
des détails et des textures, selon des modalités qui reconfigurent de nouvelles manieres

d’écouter et d’appréhender la musique.

33. Une recherche préalable d’intensité

Certaines thématiques reviennent systématiquement deés lors que I’on s’intéresse a la
figure de I’auditeur, qu’il s’agisse de la passion, du goQt, de I’expérience, de I’engagement, de
I’attachement et parfois méme du culte. A la fois acteur et produit de sa passion, I’auditeur
n’est plus simplement un récepteur mais bien un amateur, au premier sens étymologique du
terme (du latin amator, « celui qui aime »). La musique étant réputée pour étre une forme
artistique particuliérement populaire et effective, faisant par ailleurs I’objet d’appropriations
identitaires remarquables, elle tisse avec I’amateur des relations privilégiées d’ordre social
mais aussi intime. Afin de placer les amateurs et leurs pratiques au centre de la réflexion,
I’étude s’appuie sur de longs entretiens semi-directifs conduits auprés de cing auditeurs de
noise parisiens, un nombre restreint qui correspond au choix, pour ce chapitre, d’une étude de
cas qualitative s’intéressant a la profondeur des pratiques et des dispositions. 1l nous faut sur
ce point apporter une précision importante : bien que la thématique de I’analyse aborde les
pratiques d’écoute de la noise, le choix des interlocuteurs découle aussi d’une intention
initiale d’enquéter sur les pratiques de collection de disques, ce qui implique pour
I’échantillon sélectionné d’étre composé de discophiles particulierement engagés dans leur
passion musicale et reconnus comme tels par leurs pairs de la scéne expérimentale locale.
Cette orientation initiale a aussi une autre conséquence non négligeable qui est celle de
I’obtention d’un panel intégralement masculin, qui soutient une tendance commune dans
I’univers de la collection de disques %4 L’échantillon de discophiles n’est cependant pas

représentatif du pourcentage de femmes amatrices de noise : si elles sont généralement moins

384 Plusieurs travaux ont montré la prédominance masculine des pratiques de collection de disques, et notamment
la valorisation de son discours social chez les hommes (Cf par exemple Will Straw, « Sizing Up Record
Collections. Gender and Connoisseurship in Rock Music Culture », in Sexing the Groove: Popular Music and
Gender, Routledge (London: Whiteley Sheila, 1997), 3-16.). Néanmoins, comme Roy Shuker le souligne en
citant les travaux de Susan Pearce et de Russell W. Belk, il apparait que ce sont en réalité les femmes qui
collectionnent le plus, mais des objets qui appartiennent souvent a l'univers domestique et qui sont de fait
moins valorisés et peu reliés a des pratiques sociales. Voir : Roy Shuker, « Beyond the ‘High Fidelity’
Stereotype: Defining the (Contemporary) Record Collector », Popular Music 23, n° 3 (octobre 2004): 311-30;
Susan M. Pearce, On Collecting: An Investigation Into Collecting in the European Tradition, The Collecting
Cultures Series (London: Routledge, 2005); Susan M. Pearce, Collecting in Contemporary Practice (London:
Sage, 1998); Russell W Belk, Collecting in a Consumer Society (London; New York, N.Y.: Routledge, 2006).
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adeptes de I’écoute discographique du genre, mes observations ethnographiques démontrent
qu’elles sont en revanche significativement présentes lors des concerts (Vs a %2 du public).

Par ailleurs, ces entretiens ont été réalisés & domicile afin de pouvoir pénétrer dans
I’univers personnel de I’amateur, observer sa manipulation des supports musicaux, 1’écouter
livrer ses anecdotes et partager ses godts et ses découvertes sonores. L’environnement
domestique semble en effet le plus approprié pour témoigner de la question introspective du
ressenti recherchée dans cette enquéte, des activités internes du godt et des sentiments, qui
doivent étre distinguées des expériences tout aussi importantes de partage collectif,
d’interactions et de sociabilités qui ont lieu lors des manifestations musicales et qui seront
abordées en quatrieme partie. C’est pourquoi le propos ne s’attarde pas non plus sur le réle
initiateur des intermédiaires dans les parcours de godt. En effet, le choix de ne pas étudier ici
la composante sociale a été effectué dans une volonté de mettre en lumiere de maniere plus
exhaustive et cohérente la dimension interne de la participation émotive, de I’attachement de
I’amateur a I’ceuvre, sans toutefois que cela ne suppose quelque minimisation de 1’importance
fondamentale des interactions sociales dans la construction et la révision du golt musical, de

méme que dans le partage de I’expérience avec autrui.

a) Les trajectoires de goQt des cing enquétés

Brian

Ageé de 40 ans %, Brian a grandi dans une banlieue des Etats-Unis qu’il décrit
comme ennuyeuse. Sa premiére découverte musicale d’importance, Captain
Beefheart, se fait par I’intermédiaire d’une interview de Frank Zappa dans Rolling
Stones Magazine alors qu’il a 13 ans. Trois ans plus tard, il partage sa passion pour
la musique a I’occasion de longues sessions d’écoute avec I’un de ses amis, issu
d’une famille plus aisée qui a les moyens d’acheter des disques. En 1993, les deux
amis commandent quelques disques par I’intermédiaire du catalogue d’un magazine
américain de I’époque, Forced Exposure, et tombent par hasard sur une compilation
de japanoise intitulée Land of the Rising Noise. Quelque temps plus tard, un
professeur de son école qui se revendique « Deadhead *%» les accompagne a des
concerts. Brian découvre également de nombreuses musiques en écoutant les radios
libres americaines, souvent des radios de campus réputées pour ses animateurs
amateurs et passionnés de tous styles musicaux. Il déménage ensuite a Olympia pour
poursuivre un cursus universitaire simultané en cinéma et en sciences politiques, et y
découvre une scene musicale constituée d’un réseau organisé par un disquaire local

385 Les ages indiqués sont  resituer au moment de I’enquéte, réalisée en 2014,
386 « Deadhead » est le nom attribué aux fans du groupe Grateful Dead.
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et des musiciens qui tournent dans I’ensemble du pays. A la fin des années 1990, il
quitte le territoire pour Lausanne en Suisse afin de poursuivre ses études de cinéma.
Son colocataire est musicien et de longues soirées sont consacrées a des sessions
d’écoute collective « hallucinées ». Sa passion se développe intensément et celui-ci
commence a acheter des quantités importantes de disques, point de départ de sa vaste
collection. Il arrive finalement a Paris en 2002 et y fréquente la scéne expérimentale.
Au chdmage pendant une longue période, il développe une passion pour le vin et
devient caviste.

Maxime

Agé de 24 ans, Maxime est originaire de Margny-les-Compiégne dans I’Oise.
Il grandit dans une famille de mélomanes qui posséde une collection importante de
disques. Son oncle de 15 ans son ainé, qui anime une émission sur une radio
associative, lui offre régulierement des cassettes et des CD gravés et lui permet un
jour, alors adolescent, de passer des disques sur un créneau d’une demi-heure
d’émission. Entre huit et dix ans, il écoute du rap qu’il trouve excitant, bien qu’il ne
comprenne pas vraiment les paroles. Il se met ensuite en quéte de musiques plus
« violentes » et découvre le néo-metal chez un disquaire de son village, puis le black
et le death metal. C’est par I’intermédiaire du magazine Elegy qu’il apprend
I’existence de la musique industrielle et du disquaire parisien Dysphorie, ou il
découvre des groupes comme Cabaret Voltaire ou Death in June. Alors agé de 17
ans, il commence a fréquenter le milieu libertaire a I’occasion des manifestations
anti-CPE. Il y rencontre un ami avec qui il partage sa passion musicale et tous deux
créent une émission de radio au sein de laquelle ils diffusent des musiques
industrielles et bruitistes. C’est a la suite d’un débat sur un forum autour des
musiques industrielles et de leur imagerie extréme qu’un internaute contacte Maxime
et qu’ils entament par la suite une correspondance. Celui-ci lui propose de
I’accompagner a un concert « indus » a la Miroiterie organisé par I’association Les
Sons Paranormaux, I’introduit a des disquaires de musiques expérimentales comme
Bimbo Tower et lui fait découvrir de nombreux projets musicaux. Maxime émigre
finalement a Paris pour ses études en hypokhagne et fréquente régulierement des
lieux de concerts tels que les Instants Chavirés et la Générale. Il anime I’émission
Ether et Crack sur radio Campus, est disquaire a Born Bad et contribue a
I’organisation du festival Sonic Protest.

JZ

JZ a 50 ans et est aujourd’hui magasinier a la BNF. Il nait en Pologne et y reste
jusqu’a la fin de ses études supérieures en littérature et francais. 1l écoute du rock
pendant toute son adolescence mais n’a pas beaucoup de disques, qui sont a I’époque
tres chers et difficiles a trouver en dehors du marché noir. La radio polonaise
constitue alors un relais tres important des productions culturelles occidentales qui
permet, lors de certaines émissions, de pouvoir enregistrer sur cassette les albums
diffusés intégralement afin de se constituer une discographie personnelle. JZ écoute
a I’époque les Beatles, les Rolling Stones, Bob Dylan, Gang of Four, Laurie
Anderson et les Talking Heads, des groupes importants dans son parcours de

— 276 —




mélomane. 1l y découvre également Golden Palominos au travers de la diffusion
d’un album «rock funk trés sec, trés minimal avec des morceaux répétitifs », qu’il
considere comme « I’une des premieres portes vers les musiques bizarres ». |l
émigre en France en 1990 et débute sa collection de disques en achetant des
musiques trés variées, considérant qu’il avait alors beaucoup de lacunes en matiere
musicale, et recherche d’emblée cette cassette de Golden Palominos en guise
d’introduction a ce monde musical. 1l achete alors des cassettes au hasard, vole des
disques a la FNAC, et les rares personnes qui partagent les mémes intéréts que lui lui
copient des disques. En 1992-1993, il découvre progressivement des projets qui
I’intéressent au sein du rock indépendant et alternatif, en particulier américain. Il
écoute certaines émissions de radio locales comme Epsilonia sur Radio Libertaire et
Songs of Praise sur Aligre FM, dont il rejoint plus tard I’équipe d’animateurs, puis
écrit dans quelques fanzines. Certains groupes comme les Fall, Sonic Youth et les
Dead C marquent alors des étapes successives de son parcours jusqu’aux musiques
expérimentales.

Olivier

Olivier a 63 ans et vit en région parisienne, ou il passe également son enfance.
Des I’age de 10 ans, alors en pleine période yéyé, celui-ci développe un intérét pour
le son plut6t que pour la voix, avant de se prendre de passion pour Bo Diddley et les
vibrations sonores de ses guitares trafiquées. Il écoute également de la musique
d’opéra et de la musique contemporaine a la maison, car son pére a une pratique
lyrique et que I’univers familial est tres mélomane. Certaines découvertes précoces
telles qu’Olivier Messiaen, Pierre Henry et Stravinsky le familiarisent avec les
expérimentations sonores, sans qu’il puisse se souvenir s’il les entend en journée sur
France Musique, puisqu’il arréte I’école a 14 ans, ou si c’est son pere qui les diffuse.
A I’époque, le dispositif de sonorisation qui meuble le domicile familial est composé
de quatre enceintes et permet une spatialisation du son. Il développe sa propre
culture en début d’adolescence avec le Velvet, les Stooges et Captain Beefheart. 1l
partage par ailleurs ses découvertes musicales avec ses parents, qu’il décrit comme
étant tres ouverts. Il fréquente plusieurs disquaires dont I’Open Market de Marc
Zermati et achéte des disques sans en connaitre préalablement le contenu, tels que
Steve Reich, Sun Ra ou Kim Fowley; a moins que sa meére ne lui serve
d’intermédiaire lorsqu’elle se rend a Paris pour commander des disques dans les
boutiques d’imports. 1l continue a alimenter sa passion musicale au fur et a mesure
des années, en travaillant en paralléle dans une entreprise d’assurances. En arrét
maladie quelques années avant de prendre sa retraite, il dispose de plus de temps
pour frequenter a nouveau le milieu musical et en particulier les concerts
expérimentaux et improvises.

Pes

Age de 47 ans, Pes est sans emploi, réalise épisodiquement des films et est en
voie de terminer une thése en cinéma. Il passe les premiéres années de sa vie aux
Pays-Bas puis deménage a Paris. Enfant, il écoute beaucoup la radio et passe ses
dimanches a écouter les disques de ses parents, principalement du classique et de la
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variété francaise et internationale. Préadolescent, Pes se met a écouter du rock et en
particulier Bruce Springsteen, Neil Young et les Pink Floyd. Son premier disque est
Le bon, la brute et le truand d’Ennio Morricone, acheté chez un ancien disquaire des
Champs Elyseées. Il passe alors son adolescence dans divers internats et ne rentre a
Paris que le week-end. A partir de 14 ans, il commence a écouter des musiques
« dites urbaines et noires », toutes sauf le rap qui était pourtant a la mode. Avec un
ami, il passe des nuits a fumer du haschich et a écouter du jazz et du blues d’avant-
guerre, traditionnel, « ce qu’écoutaient les parents, bizarrement ». Puis vers 16-17
ans, les deux amis consacrent leurs sessions d’écoute a la musique « sixties », avec
un peu de «fifties», de rock n’roll, de rockabilly, de heavybilly, de ska, de
rocksteady, de dub et de raggamuffin. 1l écoute par ailleurs beaucoup de RnB, de
funk, de soul et s’habille « en ska mods » au moment du grand revival en Angleterre.
Il a pour coutume de louer des disques a la bibliotheque. A 20 ans, lors de sa «
période James Brown », il fait tous les disquaires parisiens pour se procurer ses
disques. Paralléelement aux musiques afro-américaines, il développe un godt pour la
musique industrielle au début des années 1980 en fréquentant des clubs belges
spécialisés. En 1990, il découvre les Spacemen 3 puis tire le fil a partir d’une
compilation hommage et découvre progressivement le post punk, la no wave et le
post rock. Il fréquente aussi les raves parties et écoute de la techno et de la house.
Son cheminement I’améne enfin aux musiques expérimentales au tournant des
années 2000. Il anime depuis quelques années, en compagnie d’Erik Minkinnen de
Sister lodine, une émission musicale de radio sur internet nommee Lapinkult.

b) Un éclectisme radical

Si les cing enquétés affichent des profils variés en ce qui concerne leurs origines, leurs
générations, mais aussi leurs trajectoires de godts, qui indiquent pour I’adolescence un bagage
musical relativement diversifié — le punk rock pour Brian, le metal et I’industriel pour
Maxime, les références pop et rock pour JZ, la musique classique moderne et le rock n’roll
pour Olivier, et les musiques afro-américaines pour Pes — tous partagent aujourd’hui une
passion pour les musiques expérimentales et fréquentent la méme scéne underground a Paris.
Entre temps, de trées nombreuses références musicales se sont ajoutées a leur discothéque,
dévoilant tout a la fois un répertoire trés éclectique et un classement ultra-spécialisé : pop,
folk, punk, jazz, musiques traditionnelles, metal, black metal, soul, expérimental, drone, post-
punk, doom, blues, rock n’roll, garage, psyché, électroacoustique, musiques de film, post-
rock, techno, weird, etc. Comme le montre Roy Shuker 37, la collection de disques témoigne
en premier lieu d’une construction identitaire et d’un parcours personnel de golt en reflétant

les différentes périodes de vie des mélomanes. Elle représente en outre le résultat d’un

387 Shuker, « Beyond the ‘High Fidelity’ Stereotype: Defining the (Contemporary) Record Collector ».
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classement qui illustre les maniéres personnelles de catégoriser, qu’il s’agisse du simple
classement par ordre alphabétique, telle que la discotheque de Maxime principalement axée
sur le post-punk et le garage, du classement par genres des discotheques de Brian et d’Olivier,
du multi-classement par genres, artistes, labels, instruments, époques et aires géographiques
de Pes ou de la non-classification dispersée des disques de JZ qui vont de la pop a la soul, de
la folk a I’électronique, des crooners a la noise. Compte-tenu de la difficulté a catégoriser la
noise, on observe une certaine insatisfaction des auditeurs dés lors qu’il s’agit d’opérer un
classement de leurs disques de musique expérimentale. La discothéque de Brian, classée par
genre puis par ordre alphabétique au sein de chaque genre, se décompose en sections — pop,
folk, punk rock, jazz, musiques traditionnelles, metal, expérimental, drone et noise — dont il

souligne en effet les limites :

Ca c’est pop, ¢a c’est folk, ca c’est punk rock, ¢a c’est metal, ¢ca c’est noise et la ici
c’est un peu drone... Mais c’est la ou ¢a devient plus complique, parce que quand
est-ce qu’un disque est noise, a quel moment il est drone ? Oui de temps en temps tu
les reclasses, mais pour moi le but c’est, par exemple, que si j’ai envie d’écouter une
harmonie, je sais que c’est la quoi, ¢a va pas étre en noise. Le metal y est, mais il y a
des disques qui sont entre les deux. [Je lui demande s’il a créé une catégorie pour
les musiques «inclassables »]. C’est la catégorie «expérimental ». Mais j’ai
classifie, oui c’est vrai ! [...] Ici on va dire que c’est « disques dansants », ici new
wave, puis expérimental... (rires). Ca c’est une astuce que j’avais dans la téte, mais
c’est assez dréle: ici c’est expérimental libre, donc dissonant, et ici, ce qui
commence a peu pres par 1a, c’est ou il y a de la mélodie aussi, un semblant de
chanson quoi... Mais qui ne sont pas pop, rock... Par exemple Royal Trux, c’est a
mon avis plutét harmonieux finalement, il y a des rythmes méme si ce n’est pas
totalement structuré, donc je le classe ici. J’ai des choses, la, qu’on va dire
« décalées ». Certaines peuvent aller en section pop, mais elles vont mieux en « pop
décalée »...

Il apparait clairement, en écho a la thématique étudiée précédemment, que les frontiéres des
genres sont poreuses et que les amateurs procédent souvent a des systémes de gradation selon
le potentiel « musical » ou « bruitiste » des musiques. A moins qu’ils ne sachent tout
simplement pas ou les ranger, comme le traduit cet extrait d’entretien avec Olivier au sujet de
sa discothéque — agrémentée quant a elle de blues, gospel, rock n’roll, country, garage, folk,
psyché, musiques orientales, musiques africaines, musique mécanique, disques pour enfants,

ou musiques « loufoques » :

Apres le probléme c’est pour la noise [...]. Parce que la noise, j’ai des problemes a
classer, soit du c6té contemporain, soit du coté « autres ». Parce que ¢a déborde sur
differentes formes de musique [...] Bon, j’aurais toute la période ou il y a le
krautrock, on pourrait faire la liaison. Mais quand méme ¢a pose probléme quelques
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fois, ou je me perds dans mes disques parce que je les ai classés a tel ou tel endroit.
C’est la ou j’ai une géne. 1l y a des communautés d’esprit entre ces musiques-la.

Vues de la discotheque de Brian, classée par genres musicaux

Au-dela des problématiques de classement et de catégorisation des musiques expérimentales,
les entretiens révelent une érudition et un éclectisme surprenants. Au fil des recits, agrémentes
de la manipulation de ces supports discographiques parfois devenus vestiges de souvenirs,
défilent une multitude de références qui suggerent une connaissance musicale pointue et
encyclopédique des divers genres : sont ainsi énoncés le nom des projets musicaux, des labels,
les dates d’edition des disques, les origines géographiques et méme certaines anecdotes sur les
artistes. De plus, les groupes celebres cotoient les projets les plus obscurs. La diversité
extréme de repertoires représentés parmi les univers de godt des enquétés est a I’image de que
I’on peut observer de maniére plus générale chez les amateurs et amatrices de noise : tandis

que I’on pourrait imaginer que I’intérét pour les formes musicales extrémes implique presque

— 280 —



mécaniquement un rejet des formes musicales plus conventionnelles, c’est au contraire le godt
pour la musique dans sa diversité qui s’avere caractéristique. Que les adeptes aient découvert
la noise par une filiation avec la musique électronique, les musiques improvisées ou le rock —
des groupes comme Sonic Youth ou The Ex ayant souvent servi d’intermédiaires en
collaborant avec des artistes inscrits dans des pratiques plus expérimentales — ils et elles ont
chaque fois construit leur culture musicale en développant une « oreille » plurielle ouverte a
de nombreux genres. Il est alors intéressant de se pencher sur ce phénomeéne d’éclectisme
extréme, relativement inhabituel en tant qu’il n’est pas isolé mais bien généralisé parmi les
fans du genre, en commencant par éclairer les notions d’éclectisme et d’omnivorisme a la

lumiére des sciences sociales.

Une partie de la discotheque de Maxime
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Une partie des disques et classeurs qui meublent ’appartement de JZ

Si le modeéle de la légitimité culturelle établi par Pierre Bourdieu reposait a I’époque sur une
hiérarchie sociale et esthétique marquée par un dualisme opposant les genres « nobles » aux
genres « populaires »*¢, d’autres sociologues de la culture ont depuis réinterrogé les pratiques
culturelles a I’aune de certaines transformations de société, constatant notamment que les
classes supérieures n’écoutaient plus seulement de la musique classique, mais aussi des
musiques populaires moins légitimes, tandis que les classes populaires semblaient en
revanche entretenir un rapport « univore » a un seul genre musical. Ce modeéle, qui apparait

dans les enquétes sur les pratiques culturelles des les années 1980, donne lieu chez Richard

38 pierre Bourdieu, La distinction : critique sociale du jugement, Le Sens commun (Paris: Editions de Minuit,
1979).
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Peterson au concept d’« omnivorisme », considéré comme un nouvel habitus de classe
définissant I’usage correct du goQt ¥°. L’omnivorisme résulterait du passage du snobisme
intellectuel, qui valorisait les arts et rejetait les divertissements populaires, a I’aptitude a
apprécier diverses formes culturelles. A I’inverse de cette tendance propre aux groupes
sociaux de statut élevé, les classes populaires continueraient, selon cette théorie, a s’attacher a
des golts consonants peu légitimes. Hervé Glevarec et Michel Pinet3® font état plus
récemment de diverses enquétes sociologiques au sujet de I’écoute des genres musicaux, dans
lesquelles ils soutiennent que les golts musicaux des catégories supérieures jeunes et des
jeunes générations passées par I’enseignement supérieur sont fortement concentrés sur les
genres populaires — incluant chanson et variétés, rock, musiques électroniques et rap —, se
distinguant par la-méme du modéle décrit par Peterson ou le mélange des genres classiques et
des genres populaires constituait I’omnivorisme propre a ces catégories. Enfin, Bernard
Lahire avance pour sa part que cette dynamique d’hybridation de I’éclectisme ne serait pas
uniquement le fait des classes dominantes mais s’étendrait aussi a la culture populaire. La
raison a ce phénomene serait que la frontiére entre Iégitimé culturelle et illégitimité culturelle
ne releverait pas seulement du critére de classe mais aussi des pratiques et des préférences
culturelles des individus de tous milieux sociaux selon I’idée que «nous vivons [...]
simultanément et successivement dans des contextes sociaux différenciés » 3, qui contribuent
a la construction des godts, des compétences et des dispositions esthétiques. Bien qu’elle soit
le lieu d’observations divergentes, la littérature scientifique au sujet du godt établit souvent —
en dehors des nuances proposées par des auteurs tels que Bernard Lahire, Hervé Glévarec et
Michel Pinet — une corrélation majeure entre classe sociale et omnivorisme/éclectisme. Mon
observation des pratiques de godt éclectiques associées aux musiques noise relativise aussi
cette seule explication en avancant les hypothéses suivantes.

En premier lieu, bien que le public noise représente une communauté d’auditeurs et
d’auditrices qui suppose de ne pas étre absolument homogene, quelques caractéristiques

partagées permettent a partir de mes notes ethnographiques et d’une synthése d’entretiens 3%,

389 Richard Peterson, « Understanding audience segmentation: From elite and mass to omnivore and univore »,
Poetics 21, n° 4 (aoGt 1992): 243-58.

3% Hervé Glevarec et Michel Pinet, « La «tablature » des golits musicaux : un modéle de structuration des
préférences et des jugements », Revue frangaise de sociologie 50, n° 3 (2009): 599-640.

391 Bernard Lahire, L homme pluriel. Les ressorts de ['action (Paris: Armand Colin, 2005), 38.

392 Bien que ma thése ne soit pas axée sur ce type de questionnement sociologique, je reviens briévement sur ce
point lors la partie suivante, plus axée sur I’ethnographie, au sujet de la scéne locale. Par ailleurs, je renvoie a
I’annexe 7 qui consiste en un tableau récapitulatif des profils des vingt-et-un participant-es avec lesquels je me
suis entretenue, dont les données constituent néanmoins quelques repéres concrets en nous renseignant sur la
profession de leurs parents de méme que sur leurs parcours universitaires et professionnels. Enfin, je revenais
plus en détails sur les profils des participants de la scene dans une petite enquéte qui avait été réalisée dans le
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d’observer qu’ils sont issus des classes moyennes (plus minoritairement de classes populaires
et moins encore de classes supérieures) ; qu’ils occupent une position socio-professionnelle
marquée par une prévalence des professions publiques et/ou précaires souvent liées au champ
artistique, et souvent declassee par rapport a leur niveau d’étude relativement éleve ; et enfin
que leur capital économique est en moyenne faible a tres faible. Si ceux-ci n’appartiennent
pas aux franges des classes supérieures, et que leur éclectisme radical peut en effet étre pensé
comme ayant été favorisé par le niveau de dipldmes a I’instar de ce qu’ont observé Hervé
Glevarec et Michel Pinet en constatant I’augmentation de I’écoute des genres musicaux
populaires parmi la frange générale des diplomés, il semble que le type de formation
universitaire soit ici déterminante du point de vue de I’appétence culturelle. En effet, la
surreprésentation des filieres artistiques parmi les parcours universitaires des adeptes de noise
ne pourrait étre qu’un simple hasard, I’influence de ces formations contribuant a favoriser les
découvertes culturelles mais aussi les collaborations et les réseaux artistiques, au sein d’un
milieu d’acteurs partageant des univers de godt prononcés et spécifiques envers une multitude
de formes artistiques et musicales.

En second lieu, le capital culturel *# qu’ils ont acquis résulte le plus souvent
d’expériences personnelles, de socialités et d’échanges avec les communautés de godts
auxquelles ils participent, plutdt que d’une transmission familiale ou scolaire. Maxime et
Olivier, qui ont hérité d’un milieu familial mélomane, font plutét figure d’exception si I’on en
croit également les résultats de mon enquéte de mémoire : a I’exception de deux musiciens sur
dix-sept, I’environnement familial était décrit comme non musicien, n’entretenant aucune
curiosité musicale spécifique et n’étant que peu voire pas du tout amateur de musique, en
général attaché a de rares références affiliées a la chanson francaise, plus minoritairement au
rock et plus rarement encore a la musique classique consacrée 3. En définitive, I’écrasante
majorité des enquété-es se démarquaient radicalement de leur univers familial d’origine du
point de vue des golts et des intéréts portes aux formes artistiques. Selon Jean-Marc

Leveratto,

cadre de mon mémoire universitaire. Cf.Sarah Benhaim, « Noise Music et underground contemporain :
fondements, pratiques, économie et esthétique d’une subculture musicale DIY » (mémoire de master, Ecole
des Hautes Etudes en Sciences Sociales, 2011).

3% e concept bourdieusien de « capital culturel » désigne I’ensemble des ressources culturelles dont dispose
I’individu. 11 compose selon le sociologue, avec d’autres formes de capitaux (économique, social,
économique), des ressources recherchées et accumulées par les individus en vue d’obtenir des profits sociaux.

394 Benhaim, « Noise Music et underground contemporain : fondements, pratiques, économie et esthétique d’une
subculture musicale DIY ».
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L’événement personnel que constitue pour certains individus la rencontre d’objets
artistiques qui s’avérent capables de capter leur attention, de s’emparer de leur corps,
et d’emporter leur adhésion, alors méme qu’ils n’ont pas été disposés familialement
ou scolairement & I’apprécier, est [...] la maniére commune dont s’enclenche la
passion pour un art.3%

Un constat qui vient nuancer une vision parfois trop déterministe qui, poursuit le sociologue,
définit le jugement esthétiqgue « comme un équipement incorporé une fois pour toutes par
I’individu et indépendant de I’action des objets qu’il rencontre pendant son loisir »%, en
valorisant I’action de la famille et de I’école sur les possibilités d’autotransformation de la
personnalité, sans compter la mésestimation de I’action des industries culturelles (qu’il
s’agisse pour I’individu d’y adhérer ou de construire son univers de godt en réaction). Il est
certain que différentes sphéres de socialisation ont influé sur la construction de leurs goQts
musicaux, en particulier a I’époque du secondaire et du supérieur ou leur curiosité musicale
était pour certains fortement sollicitée au sein de leurs groupements amicaux. Les
socialisations semblent fortement impactées par les échanges culturels qui se produisent
principalement dans la sphere subculturelle et amicale des scenes musicales, plus que dans les
sphéres familiales ou professionnelles — beaucoup des diplémé-es en art n’occupant d’ailleurs
finalement pas un emploi dans ce secteur, lorsqu’ils en ont un. Le fait que la fréquentation
massive de la scene ne semble pas limiter I’apprentissage culturel a un genre en particulier,
mais semble au contraire renforcer I’intérét pour d’autres genres de musiques, nous amene
ainsi a faire I’hypothese d’une forme d’éclectisme spécifique aux formes artistiques
appréciées ou des manieres de les apprécier.

Il convient d’ajouter en dernier lieu que Richard Peterson, en faisant référence a
I’opposition entre I’omnivorisme et I’univorisme, désigne en réalité I’opposition entre les
préférences éclectiques et les préférences spécifiques. Comme nous en avons fait mention, les
adeptes de noise associent éclectisme quantitatif avec éclectisme qualitatif, puisque leur
culture encyclopédique ne contredit pas I’ importante pluralité des genres musicaux écoutés : il
s’agit bien d’une specialisation appliquée a une multiplicité de domaines musicaux et plus
géneralement artistiques ; ce qui la aussi, tandis qu’elle est constatée chez eux de maniére
massive, tient lieu de nous interroger sur d’éventuelles spécificités propres aux milieux
expérimentaux. Glévarec et Pinet ont eux-mémes insisté sur I’importance de la prise en
compte de la différenciation des éclectismes, notamment en raison de I’affaiblissement de la

legitimité culturelle de la haute culture, prenant leurs distances avec le modéle structuraliste

3% everatto, La mesure de ’art, 11.
3% | everatto, 9.
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de la distinction dans leur appréhension des pratiques culturelles. A partir du modéle de la
« tablature des godts », et par la prise en compte des inappétences, les sociologues ont pu
mettre en évidence plusieurs catégories d’éclectisme rendant compte de I’hétérogénéité des
combinaisons ¥7. Ce qu’ils évaluent comme une disparition de I’absolutisme en matiére
culturelle, qui appelle a une remise en cause de I’usage correct du godt (tous les godts ont la
méme légitimité culturelle) implique aussi le bouleversement de régimes de valeurs : loin de
I’ancien modele ascétique, la valeur de plaisir, marque de «tolérance » et de «non-
conformisme » chez les catégories diplémeées urbaines 3%, réhabilite la valeur culturelle des
genres, mémes ceux qui étaient considérés comme plus illégitimes par une interprétation du
jugement critique analysée sous le prisme de la distinction au sens bourdieusien.
L’importance de la nature des éclectismes doit donc étre soulignée : I’éclectisme radical du
public noise, s’il ne formule pas de hiérarchie entre les genres — les acteurs rejettent de
maniere virulente les préjugés adossés a la légitimité des genres — est traversé par une
specialisation musicale et un niveau critique développés qui induisent cependant une échelle
de valeur des ceuvres au sein des différents genres. L ’auditeur de noise n’écoute pas n’importe
quel rap, n’importe quel rock ou n’importe quel compositeur; il existe une hiérarchie
implicite, qui, parfois éloignée des critéres d’évaluation véhiculés par les instances de
Iégitimation classiques (institutions culturelles, medias, école, industrie musicale) trouve
surtout son systeme de référence au sein de la subculture et des valeurs portées par
I’underground.

En somme, ces perspectives qui visent a interroger cet éclectisme radical suggeérent que
non seulement il n’est en effet pas uniquement le fait des classes supérieures auquel il est
traditionnellement associé, mais qu’il semble caractériser un phénoméne devant étre éclairé,
en plus des variables purement sociologiques, par I’exploration des tenants de cette ouverture
musicale au travers des expériences sensibles, des dispositifs et des dispositions liées a
I’écoute des musiques noise, afin de tenir compte de la capacité de I’expérience a faire
évoluer les godts et a passionner les individus pour des domaines qui leur étaient étrangers
avant la premiére découverte. Nous verrons par conséquent, aprés avoir étudié ces manieres
d’écouter et d’aimer la musique, en quoi elles peuvent fournir un élément de réponse en

faisant notamment I’hypothése que I’ultra-spécialisation représentée par les niches noises et

37 Hervé Glevarec et Michel Pinet, « De la distinction & la diversité culturelle. Eclectismes qualitatifs,
reconnaissance culturelle et jugement d’amateur », L’Année sociologique Prépublication, n°® 3 (2013): el,
https://doi.org/10.3917/anso0.pr1.0001.

398 Glevarec et Pinet, e25.
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expérimentales renforce en réalité un intérét pour les autres genres musicaux, plus qu’elle ne

I’exclut.

c) La premiére experience noise et I’intensité du bruit

Il nous faut avant toute chose saisir ce qui, parmi toutes ces références musicales,
établit un lien avec la noise. Comment en vient-on a écouter de la noise ? Et quel effet procure
la premiére écoute ? Si cela ne peut s’appliquer a I’ensemble absolu des références citées, il
existe néanmoins un élément omniprésent parmi les musiques de leur discotheque : qu’il
s’agisse de groupes réputés pour leur élargissement des horizons sonores ou d’artistes
appartenant a des genres musicaux plus éloignés, les nombreuses références qui jalonnent leur
parcours musical partagent souvent avec la noise un grand nombre de caractéristiques sonores
et discursives, telles que I’emploi de la distorsion, de la dissonance ou du feedback, la
pratique de I’improvisation ou encore une approche artistique iconoclaste ou en marge en
regard de leurs contextes respectifs. Le vocabulaire que les enquétés emploient pour définir
ces ceuvres laisse d’ailleurs entrevoir leur attraction initiale pour I’expérimentation et les
sonorités bruitistes, a I’image des qualificatifs utilisés par Olivier : «c’est absolument
déchainé niveau voix », « un son de guitare clinquante», « c’est la folie furieuse incarnée »,
« des sons pas possibles », « c’est inimitable comme son, on est dans un autre monde »,« des
sons hystériques, hoquetants », «il y a des trucs grattés qui glissent [...], ¢’est vraiment du
son brut de décoffrage », « c’est costaud, c’est la torture », «c’est un son tranchant, péte,
malade mental », «avec violoncelle, bruits étranges, [...], c’est une bizarrerie totale », ou
encore «un disque déjanté, décadent ». Ce lexique exalté souligne le caractere intense,
extréme et expérimental de ces sonorités pourtant issues d’ceuvres de blues, de rock, de free
jazz ou de musique classique. Le fil rouge de I’intensité sonore, qui préfigure son intérét tardif
pour la noise, relie donc la plupart des musiques qui ornent sa discotheque.

La curiosité des enquétés a I’égard des sonorités percues comme inouies et
provocatrices est en réalité le fruit d’une érudition qui sollicite de profondes connaissances
des représentations de I’univers des musiques avant-gardistes, a la maniere de ce que

décrivent Pierre Bourdieu et Alain Darbel a propos de I’avant-garde artistique :

Si les formes les plus novatrices de I’art ne se livrent d’abord qu’a quelques
virtuoses [...], c’est qu’elles exigent I’aptitude a rompre avec tous les codes, a
commencer évidemment par le code de I’existence quotidienne, et que cette aptitude
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s’acquiert a travers la fréquentation d’ceuvres exigeant des codes différents et a
travers I’expérience de I’histoire de I’art comme succession de ruptures avec les
codes établis ; bref, I’aptitude a mettre en suspens tous les codes disponibles pour
s’en remettre & I’ceuvre méme, dans ce qu’elle a de plus insolite au premier abord,
suppose la maitrise accomplie du code des codes qui regle I’application adéquate des
différents codes sociaux objectivement exigés par I’ensemble des ceuvres disponibles
a un moment donné du temps 3.

Les trajectoires de godts, I’érudition musicale des discussions entre amateurs et amatrices
ainsi que les discothéques des particuliers suggerent un omnivorisme radical acquis par la
forte «consommation » de musique — qui se Vérifie aussi par la forte fréquentation
d’événements artistiques observée en quatrieme partie — et par la multiplicité des codes de
genre intégrés. Cette mobilisation des codes avant-gardistes, qui exige une grande
connaissance des différents genres musicaux et I’intériorisation d’une forme de radicalité
musicale et culturelle, favorise la réception d’une musique expérimentale comme la noise.
Afin de disposer des ressources nécessaires a la découverte du genre, les auditeurs ont
progressivement élaboré une recherche de ce qui « faisait bruit » dans le prolongement de
leurs références musicales initiales, des connexions qui sont d’ailleurs rétrospectivement

vécues comme « logiques ».

Je pense que toute cette musique étrange me préparait a accepter la noise, d’une
certaine facon. Je crois que ¢a a été un enchainement non voulu, une suite logique
presque, ou a chaque fois la musique était compléetement déstructurée. Donc c’est
facile de passer a de la dissonance totale... (Brian)

Ces univers musicaux a la cohérence d’abord subjective dans I’élaboration des liens et des
proximités entre récits, postures artistiques et sonorités, fournissent donc un terreau propice a
la premiére expérience de la noise qui agit alors comme un déclic, une rencontre, ainsi que le

rapportent les quatre extraits d’entretien ci-dessous.

La grosse révélation en musique bruitiste, ¢a a quand méme été Whitehouse. Jusque-
Ia, quand j’écoutais de la musique industrielle ou du post-punk, ce n’était pas non
plus le truc hyper violent que je cherchais. Et un jour a Dysphorie j’ai écouté
Asceticists 2006, et la pffff, non mais j’ai juste halluciné... J’ai mis le truc et pwww,
ca m’a explosé a la gueule, j’étais genre « putain mais c’est ce que je cherche depuis
hyper longtemps en fait ». Et Whitehouse ¢a a été un truc qui m’a completement
obsédé. [...] Dé&ja il y avait une texture sonore qui était hyper agressive [...]. Et moi
ca me plaisait bien ce coté structuré, massif, et pas qui part dans tous les sens. [...]
Ouais le vrai souvenir [...] que j’ai eu c’est I’intensité du truc [...]. La voix du mec,

39 pPierre Bourdieu et Alain Darbel, L ‘amour de I’art, Repr., Le sens commun (Paris: Les Ed. de minuit, 2003),
79.
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[...] le fait que le son soit hyper violent et hyper maitrisé [...], et qu’en méme temps
ce soit hyper beau. (Maxime)

Pour moi c’était [...] la compile Land of The Rising Noise que mon ami avait
commandée. C’est ¢a, 1993. [...] 1l y avait C.C.C.C., Merzbow, Keiji Haino et
Hijokaidan. En fait c’est simple, c’est que je ne comprenais pas, je ne savais pas ce
que c’était. Ca me fascinait. [...] Quand j’écoutais Hijokaidan, je fantasmais en me
disant : « qu’est-ce que c’est que cette musique, ¢a semble tellement nihiliste ». [...]
Avec des gens, quand on parlait de musique, je disais : « il y a un truc, je ne sais pas
Cce que c’est, mais écoute ¢a ! », et tout le monde : « mais qu’est-ce que c’est que ¢a ?
Il'y a un probleme avec la stéréo ? C’est de la musique ? ». Donc voila, c’était
I’énigme. (Brian)

Le premier disque de noise [...] que j’ai eu, c’est le Velvet Underground. [...] Avec
« Sister Ray », il y a truc ultime en termes de pratique musicale, on sort de la
structure, on est dans un truc totalement atonal [...]. On est dans une espece de flux.
C’etait au-dela du punk d’un seul coup, je me suis dit. [...] Ils [la discotheque
municipale] avaient une section intitulée «autres musiques », c’était le meilleur
endroit ou il y avait des trucs un peu expé, Keiji Haino... Je me disais, il y a des trucs
vraiment bizarres, pour moi c’était nouveau. Je ne connaissais pas la japanoise,
méme tout I’indus anglais des années 1980. [...] C’était radicalement différent et je
voyais ¢a comme un truc ultime, oui. (Pes)

Les premiers disques que j’ai pu associer a la noise ont été les compilations
Bananafish [sur la compilation Hey Drag City!]. Il y avait un morceau qui était
vraiment hyper bizarre, super, hyper étrange, trés différent du reste, un mec du nom
de Alastair Galbraith. [...] Et Handful of Dust [...] : je savais que c’était un projet
solo de Bruce Russell, qui m’intriguait comme mec. J’avais écouté un album des
Dead C qui m’avait fasciné et que je n’avais pas tout de suite compris. C’était un son
qui m’a totalement scotché. [...] C’était encore I’époque ou j’étais assez fan de
Sonic Youth, il y avait une connexion. [...] Sauf que quand j’écoutais Eusa Kills, ¢ca
n’avait rien a voir, c’était vraiment a part. Avec un son trés spécifique, treés rien a
foutre d’une certaine maniére, et en méme temps avec une certaine efficacité dans
I’intensité... Je ne sais pas, j’étais vraiment fasciné. (JZ)

Les témoignages des enquétés au sujet de leur premiere écoute des musiques bruitistes
partagent de toute évidence de nombreux points communs, que le lexique met d’ailleurs en
exergue : la remise en cause des codes musicaux conventionnels [« atonal», «flux »,
« massif », «sort de la structure », «au-delad du punk »] ; le c6té obscur et insaisissable de
cette musique [« nihiliste » « énigme », « bizarre », « nouveau » « radicalement différent »,
« hyper étrange », « différent du reste », « a part »] ; et enfin I’impact sur le sujet [« obsédeé »,
« révélation », «fantasmais », «fasciné », «halluciné », «intensité », «explosé »,
« agressive », « ultime », «hyper violent», «intriguait », «scotché »]. Les souvenirs des
enquétés soulignent I’intensité de la perception et des sensations ressenties lors de la
découverte de la noise, une musique qui se distinguait a I’époque de leur répertoire et de leurs
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références en incarnant une forme d’aboutissement de leurs recherches, un certain jusqu’au-

boutisme de la démarche sonore 4,

Exemples de disques « intenses » qui composent la discothéque d’Olivier

f

il

La puissance de I’expérience ressentie, retranscrite a travers ce lexique, atteste également
d’un récit identitaire établi par le biais de leur trajectoire de godts. La découverte de la noise

ainsi que son apprivoisement s’accompagnent parfois d’une posture spécifique vis-a-vis des

400 De maniere intéressante, nous pouvons observer le méme type de spécificités expériencielles et lexicales au
sein de témoignages recueillis dans d’autres séries d’entretiens, comme celui de Nina (Mariachi), qui déclare :
« Les musiques expérimentales étaient au croisement de différentes musiques qui me passionnaient : le free
jazz avec une importance donnée a I’improvisation, aux rythmes éclatés et a la qualité sonore des instruments ;
les enfants décadents du rock (indus, batcave, post punk, no wave) avec leur amour pour les dissonances et
I’étrangeté ; et enfin la techno et ses extensions qui en plus de me faire danser m’ont initiée aux textures et aux
matieres sonores. Aprés un premier concert de noise, entendu par hasard a la miroiterie — Andy Bolus, j’étais
soufflée ! — j’ai découvert petit a petit le large champ qu’englobe la musique expérimentale et ¢a a pour moi
été un petit choc de liberté. Ce qui me fascinait et me fascine encore aujourd’hui, ce sont les possibilités
qu’autorisent ce processus de création et d’écoute. Plus d’injonctions d’harmonie, de rythme, de technique,
place faite au désir et aux tentatives, et méme a I’exploitation de 1’erreur, une musique ou le chemin importe
autant voire plus que le résultat ».
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autres, les individus non passionnes des cercles familiaux ou amicaux chez qui cette musique

suscite une réaction hostile ou réfractaire.

Exemples de disques importants dans le parcours musical de Brian

Certains extraits d’autres enquétes exploitées pour ma premiére partie traduisent directement
I’attitude desapprobatrice de la famille a I’égard de musiques ayant elles-mémes rompu avec

certains codes associés a la musicalité, finissant par étre elles-mémes qualifiées de « bruit ».

Je pense que le rock n’roll dans les années 1950 était souvent désigné comme bruit.
Mes parents appelaient « noise » tout de ce que je pouvais écouter de 1983 a 1990,
bien que c’était du heavy metal et du punk. (Andy Ortmann)

Comme avec tout type d’activité, musicale ou autre, les caractérisations relévent de
I’opinion : la noise de quelqu’un est pour quelqu’un d’autre de la pop. Ma mere
considere Black Sabbath comme du bruit “°t. (Ron Lessard)

401 « As it is with any genre or style of activity, musical or otherwise, the specifications are a matter of opinion -
one person’s noise is another person’s pop music. My mom considers Black Sabbath noise ».
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Lors de I’exposé de son parcours musical, Olivier insiste sur le fait qu’il cherchait un son
« novateur » mais aussi « provocateur », toujours en quéte d’extréme et d’intensité. Les récits
des amateurs sont, en effet, ponctués d’anecdotes qui rapportent ces résistances a I’égard de la
noise et le sentiment de fierté ressenti de considérer cette musique en tant que musique, et non

juste en tant que simple « bruit ».

Je pense que c’est naturel de faire quelque chose que le monde, les adultes, enfin
I’establishment ou je ne sais pas quoi ne comprend pas. Evidemment il y a une joie
énorme de faire chier le monde [...], de voir des parents et tout le monde dire :
« mais qu’est-ce que vous écoutez, vous étes fous, c’est méme pas de la musique ».
Ca vient renforcer la joie d’apprécier cette musique. (Brian)

Il y avait vraiment [...] un truc d’énergie qui me faisait énormément de bien a cette
époque. Puis ¢a tombait pendant une période d’adolescence ou t’es toujours dans une
construction. J’ai pas eu vraiment d’opposition avec mes parents, mais plutdt avec
les gens autour de moi, je les trouvais chiants et pas trés curieux quoi. Moi j’aimais
bien pousser le truc aussi bien en littérature gu’en musique. [...] Et ouais, les gens
disaient que c’était du bruit, et moi je trouvais ca tres bien de comprendre que ce
n’était pas du bruit, et qu’eux ne comprenaient rien. Il y avait aussi une espece de
posture comme ¢a, évidemment. (Maxime)

La satisfaction éprouvée par les amateurs a I’idée de susciter la réaction, au moment de la
découverte de la noise, implique qu’elle ne soit plus seulement percue comme une forme

musicale novatrice, mais comme une forme de provocation sonore — nous ramenant alors au

potentiel iconoclaste et perturbateur que porte le bruit, rappelé par Greg Hainge.

Le bruit est souvent doublement désavoué, soit parce qu’il est exclu dés lors qu’il est
percu comme indésirable, excessif ou méme immoral, soit parce que le sens commun
de la perception du bruit comme sonore semble mener inexorablement au sens
commun d’une compréhension du bruit comme quelque chose de simplement
tapageur, inharmonieux, dissonant, discordant ou non-musical [...].40? 48

A I’instar de ce que nous soulevions de maniére theorique en premiére partie de cette thése, le
bruit, considéré comme un antagonisme universel dans le sens commun — en tant qu’il fait
I’objet d’une relation dialectiqgue avec la musique mais aussi avec la classification, la
communication, le monde naturel et le consensus public “* — peut devenir le vecteur privilégié

de positions idéologiques et identitaires. Pes explique par exemple qu’a I’époque de ses

402 « Noise is oftentimes doubly negated, either because it is rejected since perceived as undesirable, excessive or
even unethical, or else because the common sense apprehension of noise as sonorous seems to lead inexorably
to a common sense understanding of noise as merely something that is raucous, inharmonious, dissonant,
discordant or unmusical [...]. »

403 Hainge, Noise Matters. Towards an Ontology of Noise, 146.

404 Novak, Japanoise, 2013, 229-30.
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premiéres quétes bruitistes, il prenait plaisir a se démarquer des autres en cultivant un objet

rare et préserve de la sphere publique *>.

C’était ce plaisir un peu nécrophile [...]. Un c6té je 1’ai que pour moi, et pour moi
tout seul. Avec cette idée que ce qui est unique est rare. Ce qui est rare ne peut pas
étre apprécié de tous. Quand c’est apprécié de tous, ¢a devient public, et ce qui est
public ne peut pas étre de qualité.

Une partie de la discothéque de Pes

La distinction éprouvee par la singularisation du godt est en effet une composante forte de la
construction du parcours des amateurs, une recherche de I’objet rare et exigeant semblable a

celle que Wenceslas Lizé releve a propos des jazzophiles d’avant-garde :

Ce golt pour les formes les plus improvisées du jazz contemporain, qui affichent
leur rupture avec le jazz de répertoire et frayent parfois avec la tradition musicale
savante, renvoie au plaisir de I’expérience rare, a la découverte de I’inout, mais aussi

405 |_a notion de « public » renvoie également ici a la notion de mainstream, au sens d'industrie musicale ou de
Iégitimité institutionnelle, dont la noise en tant que scéne underground propose un modéle alternatif.

— 293 —



a I’intérét pour des musiques difficiles aux sonorités parfois arides qui font I’objet de
rejets analogues a ceux de I’art contemporain [...]. 4

Il est en effet intéressant de tenir compte de la maniére dont la rareté, qui n’est pas assignable
a un registre mais joue en revanche un réle d’amplificateur de valeur (« valeur cardinale ») *7,
entre en résonance avec les problématiques liees a la visibilité. Dans le cadre d’un régime de
singularité, et en particulier dans la jeunesse de I’auditeur, cette rareté officie comme élément
distinctif : d’une part, je me distingue en écoutant une musique peu conventionnelle qui fait
I’objet de rejets virulents, autrement dit une musique « originale » que la masse n’aime pas ;
d’autre part, je me distingue parce que cette musique est « obscure », faisant de moi I’un-e des
rares adeptes du genre.

Pour conclure, les récits de ces premiéres expériences fournissent un certain nombre
d’éléments utiles pour comprendre la maniére paradoxale dont la noise a intégré le parcours
de godt des enquétés : a la fois dans une certaine continuité avec les godts initiaux, la noise
ayant naturellement trouvé sa place au sein d’une trajectoire caractérisée par une recherche
d’intensité sonore et de distinction identitaire ; a la fois dans une rupture avec les univers de
référence originels, en faisant figure d’électrochoc sonore pergcu comme inoui et extréme.
Aujourd’hui, les enquétés écoutent toujours de la noise parmi une pluralité de musiques, qui
figuraient déja pour certaines a leur répertoire de godt — la noise n’ayant nullement
« rempacé » les goQts initiaux — quand pour beaucoup d’autres elles constituent de nouvelles
découvertes, la noise n’étant dans tous les cas jamais une musique exclusivement écoutée par
les acteurs. Cette quéte initiale d’intensité sonore a toutefois permis pour les adeptes de
progressivement bouleverser leur appréhension de la musique par I’écoute de musiques
considérées pour beaucoup comme «non musicales », diversifiant considérablement leurs
champs d’investigation sonore et préparant donc le terrain a I’omnivorisme radical qui les
caractérisent. Mais, au-dela des découvertes et des golts musicaux, c’est bien au travers des
experiences d’écoute et des modes d’appréciation de la musique que s’entretient la relation
profonde des amateurs envers le son. L’expérience musicale implique, au-dela de son
caractére multiple et chaque fois renouvelé, I’engagement de I’amateur et non une simple
interaction ; une dimension active de I’expérience définie par John Dewey comme «le

résultat, le signe, et la récompense de cette interaction entre I’organisme et I’environnement

406 \Wenceslas Lizé, « «La réception de la musique comme activité collective. Enquéte ethnographique des
jazzophiles de premier rang » », in Ecologie sociale de [’oreille : Enquétes sur [’expérience musicale, vol. 9,
En temps et lieux (Paris: Editions de I’Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales, 2009), 57.

407 Heinich, Des valeurs.
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qui, lorsqu’elle est menée a son terme, est une transformation de I’interaction en participation
et en communication », Il semble donc & présent nécessaire d’explorer, au-dela des
intentions et des intéréts préexistants a la « premiére découverte » de la noise, d’autres types
d’expériences d’écoute qui figurent ce qu’aiment et visent les amateurs. Au fond, leurs
dispositions aux expériences dans ce qu’elles ont de pluriel et de singulier, pour finalement

comprendre comment la noise redéfinit les maniéres d’écouter.

34. Au-dela de P’oreille, une écoute totale

d) Vibrations sonores et physicalité

Note de terrain du 7 avril 2012.
Harsh Noise Wall Fest aux Instants Chavirés, Paris

C’est enfin le dernier set qui commence, celui qui résulte d’une collaboration
de Vomir et de A. Le premier est debout, dos au public, un sac plastique sur la téte
comme dans toutes ses performances, quand I’autre est allongé sur le ventre. Le son
commence et demeure totalement statique. Les musiciens ne touchent a rien : aucun
mouvement, aucun spectacle, les attitudes sont figées. Le public est lui aussi
statique, sauf deux hommes: I’un qui hoche la téte et remue les jambes «en
rythme », et I’autre a lunettes qui tressaute en balancant son corps de gauche a droite.
Quelques personnes sont assises devant. A un moment donné, I’homme qui était
allongé s’assoit, la téte entre les bras, I’air concentré, puis se rallonge. Je joue le jeu
de changer moi-méme de position, en baissant la téte, puis en la levant. Je suis tres
surprise de voir a quel point le son est différent, c’est incroyable ! J’essaie de
m’immerger, je ressens de fortes vibrations sur le haut du corps. Le musicien qui est
allongé me donne envie d’essayer aussi cette position. Tout mon corps vibre, je
ferme les yeux et trés vite je rentre dans le son, méme s’il y a quelque chose d’un
peu violent pour moi. Je ne sais pas si c’est parce que j’ai fumé trop de cigarettes ou
si c’est vraiment le son qui me procure ces sensations, mais j’ai la nausée (qui durera
jusgu’a ce que je m’endorme). Et ce n’est pas non plus I’alcool car je n’ai bu qu’un
jus de pommes ce soir... Ben m’avait bien dit qu’il n’y avait rien de pire que
d’écouter du harsh noise wall (HNW) avec un mal de téte, j’imagine... Le set a duré
25 minutes. A la fin la salle se rallume et de la musique baroque est diffusée en fond
sonore, un contraste surprenant qui ne semble pourtant choquer personne.

408 John Dewey, Oeuvres philosophiques III. L’ art comme expérience (Pau; [Tours: Publications de I’Université
de Pau ; Farrago, 2005), 43.
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Concert de Vomir et A le 7 avril 2012 aux Instants Chavirés, Paris

Cet extrait de note de terrain, qui retranscrit le dernier concert de la deuxiéme édition
du Harsh Noise Wall Fest, fait figure de parfaite introduction a la maniere dont les formes de
noise les plus extrémes s’emparent du corps pour en faire un sujet « pleinement » écoutant.
L’ expérience étonnante proposée par Vomir, qui a par la suite fait I’objet d’une forme de
théorisation d’inspiration nihiliste par I’auteur — dont la formule « no dynamics, no change, no
development, no ideas “®» est devenue I’embleme — suffirait a constituer un exemple
caractéristique d’une écoute portée sur les masses sonores (« murs de son »). Ecouter de la
musique a tres fort volume est un élément particulierement important dans I’appréhension du
cadre d’écoute de la noise, au point que le concert soit considéré comme la condition d’écoute
privilégiée de la musique noise. Comme I’observe Mark Percival “ la physicalité de
I’expérience d’écoute est déja depuis 1969 “* une notion familiere des publics de rock, qui
cristallise pendant des décennies un enjeu de visibilité et d’influence de la part des groupes de
rock : tour a tour appréhendés comme positifs, négatifs ou irrationnels par le public et les

journalistes, ces usages du fort volume jouent déja sur la dimension sensorielle de

409 « Pas de dynamique, pas de changement, pas de développement, pas d'idées. »

410 3. Mark Percival, « Stone Deaf Forever: Discourses of Loudness », Volume !, n° 11 : 2 (15 juin 2015): 29-49,
https://doi.org/10.4000/volume.4473.

411 Une date charniére qui signe selon I’auteur la fin de 1’ére psychédélique en méme temps que 1’émergence des
sons lourds et forts dans le rock.
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I’expérience musicale. Néanmoins, il semble que I’immersion du public ne soit pas toujours la
dimension recherchée par ces guitar heroes, elle est du moins rarement formulée en tant que
telle, tandis que la dimension de « puissance » sonore ressort quant a elle plus largement.
Selon Steve Waksman, il semble par ailleurs que différentes connotations soient associees a
I’usage du fort volume sonore dans les performances de metal et de punk, qui renverraient a la
puissance dans le cas du metal, et au bruit dans le cas du punk 2.

S’il est incontestable que le volume « fait bruit » dans la noise, puisque nous avons vu
qu’il participe a I’écosysteme sonore et qu’il constitue également dans ses excés un critére
majeur de rejet de la part des profanes, il permet surtout pour les auditeur-rices une immersion
attachée au ressenti des vibrations acoustiques et des variations perceptives qu’elles
engendrent. La note de terrain précitée illustre bien ce phénomene de sensations corporelles :
tandis que je ne trouve au départ pas grand intérét a assister a une série de performances
statiques, je découvre par mimétisme la maniere dont le son submerge le corps, a travers une
variété de vibrations ressenties selon les positions corporelles adoptées. Au point d’éprouver
une sensation nauséeuse, un phénomene que je retranscris d’ailleurs sur une autre note de
terrain [06.03.2012] ou le volume du duo EXx-m est si élevé que mon corps vibre au point de
ressentir une forme d’oppression, me conduisant a chercher en urgence mes bouchons
d’oreille dans mon sac. Bien que le phénoméne soit caractéristique de la noise en général,
ainsi que des musiques dites drone doom, il est particulierement prononcé dans le cas d’une
masse sonore diffusée de maniére continue pendant I’ensemble de la performance. Fred C., 41
ans, informaticien a I’IRCAM et spectateur régulier des concerts de noise, livre un

témoignage éclairant sur sa facon d’écouter les performances :

Le HNW, quand ca dure, au début c’est vraiment le mur, on ne distingue rien. Mais
en prenant un peu I’habitude, 1a on commence a distinguer des choses, il y a des
couches et des choses qui se passent et qui évoluent.... [...] Dans la noise il y a
souvent ¢a, il y a un c6té un peu choquant et puis des détails, une fois habitué. [...]
Ce n’est pas forcément la nécessité d’écouter fort cette musique, mais il y a un coté
immersif et il se passe souvent plusieurs choses en méme temps. Il y a souvent des
couches superposées, et si je ne mets pas fort, je vais n’avoir gqu’une couche. Les
autres sont souvent beaucoup plus faibles en termes de volume. [...] Le HNW est
plus intéressant quand c’est fort et si je peux me déplacer, souvent. Quand tu te
déplaces, il y a des choses différentes qui se passent selon les endroits ou tu es. C’est
different quand tu es debout ou assis par exemple.

412 Steve Waksman, This ain’t the summer of love. Conflict and crossover in heavy metal and punk (Berkeley:
University of California Press, 2009).
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Benjamin, alias Tourette, me décrit le méme phénomeéne au sujet du set de Vomir et A exposé
ci-dessus [7 avril 2012] +2 :

C’est vraiment un son qui t’arrive, et selon que tu te mettes comme ¢a ou comme ¢a,
le son est différent. Aprés ¢a devient un jeu, un peu... [...]. Tu vois, moi je trouve ¢a
vraiment, mais vraiment ultra prenant. [...] Au départ je me suis dit bon, brrrr
[imitation alternée de mur de sons et de ronflements], et en fait ¢ca a changé, ca se
déformait au fur et a mesure. Puis le son était beau [...]. J’ai trouvé ¢a tres bien, j’ai
trouvé c¢a vraiment super. [...] C’est sdr qu’il a bien choisi son son, et au bon
volume...

Les propriétés acoustiques et physiologiques de la perception sonore participent en effet
activement a I’appréciation du son, ce qui explique que le son se modifie selon I’endroit de la
salle et selon les positions corporelles (debout, assis, allongé, la téte baissée...) adoptées par le

public. Les variations sont ainsi percues au fur et @ mesure de I’écoute d’une boucle sonore, et

le mur de son est décomposé en différentes couches sonores.

Ouais il faut un volume fort. Mais ce que j’aime bien, c’est que dans le harsh noise
wall par exemple, [...] les sons ne sont pas forcément suraigus ou super agressifs tu
vois, il y a plus un c6té crépitant qui est assez envoltant. [...] Je préfére les trucs
monolithiques ou qui développent une puissance sur le long terme. [...] Par exemple,
il y a une salle qui existe dans le monde a -20db, ce qui fait que méme quand tu cris
on t’entend pas. Personne n’a tenu plus de 2h dans la salle parce que ton cerveau
crée des sons a un moment donné et tu as des hallucinations auditives. En fait ¢a
revient au méme, a I’inverse, avec un truc monolithique qui bouge pas. [...] La
premiére fois que ¢ca m’a fait ca, c’est avec I’album Pagan Muzak de Non, ou c’est
des sillons fermés. Je n’avais pas compris la premiere fois que je I’avais mis. Et du
coup, le truc a tourné pendant 7-8 minutes et j’avais I’impression que les sons
évoluaient. (Maxime)

Bien que les concerts de HNW constituent un exemple de bruitisme plus extréme que les
autres formes de noise, ils nous permettent par leur radicalité de mettre en evidence le réle
fondamental que joue le volume sonore dans I’écoute du genre. La noise se caractérise en
effet par une invitation a I’immersion tendant a un retour a I’expérience physique du son.
L’ expérience sonore que Maxime décrit comme «envodtante » sollicite le monde des
sensations et fait corps avec le sujet par le biais d’un processus d’immersion physique,

prolongeant I’écoute attachée aux sons vers une forme d’écoute totale. David Novak déclare :

Le spectateur n’entend pas simplement ce son dans I’espace, il réagit a ses sensations
au sein d’un monde sensoriel privé. La vivacité de la noise est un circuit d’énergie

413 Cet extrait de discussion est quant a lui daté du 10 avril 2012, a I’occasion d’un autre concert ou le musicien
est revenu sur la performance délivrée par Vomir et A trois jours avant.
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qui est purement interne et n’admet pas d’espace extérieur ; en cela, il s’agit moins
d’une écoute musicale que d’une sorte de sensation de choc électrique #4.415

L’un de mes enquétés, Frangois, 41 ans et vendeur de I’ancienne boutique de disques Bimbo

Tower, témoigne dans le méme registre de cette expérience :

C’est assez compliqué, méme pour les initiés, de décrire ces expériences car ce
sont des sensations presque physiques. Donc c’est assez dur a retranscrire. C’est
un peu plus que de la musique : il y a des frissons, le cceur qui s’accéleére... [...]
C’est plus physique que « musical ».

On le voit, I’approche esthésique de I’écoute participe a complexifier les difficultés inhérentes
a la description musicale de la noise, et a produire chez les adeptes une confusion relative aux
frontiéres qui délimitent I’expérience « musicale ». La dimension interne de I’expérience est
largement investie par les tenants physiologiques engendrés par les propriétés acoustiques
d’un bruit — donc d’un son complexe et souvent texturé — diffusé a fort volume, le volume
accentuant les idiosyncrasies sensitives. La perception individuelle de I’immersion implique
des phénomenes perceptifs assez étonnants, vécus pour le public de maniere unique. Méme
lorsqu’une musique noise est arythmique, une forme de « rythme » apparait en filigrane quand
le son agit comme un drone ; il suffit pour cela d’observer les nombreux auditeur-rices qui
agitent la téte sur une pulsation réguliére, alors que la musique est par exemple constituée
d’un long continuum sonore et de strates saturées ne laissant pourtant entrevoir explicitement
aucune rythmique. L’immersion crée une forme de linéarité dans I’écoute, qui, axée sur
I’instant, offre une continuité au set proposé — et non pas une harmonie, faut-il le préciser.
Cette mise en situation d’écoute, immersive au point de tendre parfois vers une certaine forme
de transe, expose le public a ressentir physiquement le son de maniére radicale au travers
d’une exploration des sensations induites par I’éventail des bruits.

Cette radicalité de I’expérience est d’une certaine maniére consonante avec la
conception du bruit comme exces, mais, comme le suggéere Marie Thompson, tandis que le

bruit est considéré en termes d’affect négatif, la noise se propose au contraire « en tant que

414 « The audience member does not simply hear this sound in space but reacts to its sensations within a private
sensory world. Noise’s liveness is a circuit of energy that is purely internal and admits no outside space ; in
this, it is less like listening to music and more like the sensation of an electric shock. »

415 Novak, Japanoise, 2013, 39.
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moyen d’acqueérir des expeériences sensuelles nouvelles ou alternatives » “¢, Lors de son
interview auparavant citée, la musicienne Ewa Justka souligne d’ailleurs I’importance de la

question de I’immersion dans sa propre pratique musicale.

Selon moi, I’immersion est psychophysique, un évanouissement du langage et du
corps. Jouer sur les sens est un élément trés important dans mon travail. Quand les
stimulis extérieurs affectent fortement le corps, il atteint un état particulier de transe,
ce désordre d’immersion. Ne doit-on pas perturber quelque sorte de surface afin
d’étre en mesure d’y plonger #7? 418

Il est alors intéressant d’observer que le registre investi par I’écoute de la noise ne reléve pas
seulement de I’esthétique — la « beauté » des sons énoncée par les acteurs reposant d’ailleurs
rarement sur des criteres intelligibles dont on pourrait aisément rendre compte — mais aussi de
I’esthésique avec une considération importante a I’égard du ressenti physique et méme de la
« jouissance », comme I’écrivent Csabah Toth, Torben Sangild ou Paul Hegarty “°, souvent
mise en relation par ces auteurs avec la recherche de sublime au sens kantien, au sens de
I’expérience d’un certain envahissement, d’une certaine force liée a I’infinie grandeur *2.
Certains enquétés révelent par exemple leur besoin de «sentir » la musique (Brian), de se
sentir « pénétré » dans son corps et son « étre » (Olivier). La genése japonaise du genre nous
rappelle d’ailleurs que cette musique était au départ congue dans une visée cathartique

supposeée permettre, selon Paul Hegarty, une physicalité « extatique ».

S’il y a un corps bruitiste, il se trouve entre les participants ou la maniere dont ils
interagissent ; il s’agit aussi du corps qui recoit le bruit ; puis également du sujet qui
lutte a étre sujet ; mais il y a aussi I’extase. L’expérience de la noise a été pensée
comme étant extatique (Thacker, Reynolds ou la plupart des personnes qui écrivent
sur Merzbow), et ceci est loin d’étre faux. L’auditeur, lors d’une performance a
volume trés éleveé, est arraché a son corps pour étre renvoyé dans I’incarnation,
immergé dans quelque chose de semblable a une consommation extatique de
bruit 421.422

416 Marie Thompson, « Music for cyborgs: the affects and ethics of noise music », in Reverberations. The
Philosophy, Aesthetics and Politics of Noise (London; New York: Continuum International Publishing Group,
2012), 210.

47 « According to me, immersive submersion is a psychophysical submersion, a collapse of language and body.
Operating on senses is a really important element in my work. When the outside stimuli strongly affect the
body it comes to a particular state of trance, to that immersive disorder, as in submersion. Is it not so that one
has to disturb some kind of surface in order to be able to drive in? »

418 |_ewandowska, « It Has to Be Loud and It Has to Shine. An Interview with Ewa Justka ».

419 |les et Mattin, Noise & Capitalism; Sangild, The Aesthetics of Noise, 2002; Hegarty, Noise/music, 2007.

420 Cf. Kant Emmanuel, Critique de la faculté de juger, Paris, Aubier, 1995.

421 « If there is a noise body, it is between the participants, or how they relate; it is also the body in receipt of
noise; also the subject struggling to be subject; but there is also ecstasy. The experience of noise has been
thought of as ecstatic (Thacker, Reynolds, most people writing on Merzbow), and this is far from wrong. The
listener at a loud noise event is taken out of the subject body to be dumped back into embodiment, lowered
into something like ecstatic noise consumption. ».
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Il s’agit bien, par le prisme de cette expérience extatique, de faire du « corps » écoutant un
sujet qui intériorise tout autant qu’il extériorise. Dans son ethnographie menée au Japon,
David Novak pointe également ce double mouvement en déclarant que «la noise émerge
simultanément « en dehors » et « en dedans », a I’intérieur du corps “#»%2, L’écoute des bruits
brouille les frontieres de I’espace et du corps, pour se projeter en soi en méme temps que hors

de soi. Jean-Luc Nancy ne décrit autrement I’expérience d’écoute :

Ecouter, c’est entrer dans cette spatialité par laquelle, en méme temps, je suis
pénétré : car elle s’ouvre en moi tout autant qu’autour de moi, et de moi tout autant
que vers moi : elle m’ouvre en moi autant qu’au dehors, et c’est par une telle double,
quadruple ou sextuple ouverture qu’un « soi » peut avoir lieu. Etre a I’écoute, c’est
étre en méme temps au dehors et au-dedans, étre ouvert du dehors et du dedans, de
I’un & I’autre donc et de I’un en I’autre .

A bien y regarder, le bruit semble le plus a méme de procurer ce type de sensations, étant
selon Greg Hainge imprégné d’une propension & transgresser les frontiéres en proposant une
relation phénoménologique bien différente du sens de la vue, habituellement considéré dans le
vocabulaire critique comme le sens dominant — raison pour laquelle le son représente souvent
dans le champ des sound studies un potentiel pour repenser la relation entre sujet et objet ou
entre public et privé. Pour Hainge, le bruit est en effet immersif, non pas seulement parce
qu’il est impossible de fermer les oreilles, mais « parce qu’il n’y a rien en dehors de lui et
qu’il est en toute chose 426» 427,

L’exemple de Vomir est manifeste quant a cette faculté du bruit a transgresser et a
immerger. Ses performances, qui annihilent jusqu’au jeu musical, ont pour conséquence pour
I’auditeur de se concentrer uniquement sur un son monolithique. Pour ce faire, le musicien a
coutume de distribuer au public des sacs en papier servant a recouvrir la téte, de telle maniere
a annihiler toute tentation de se rattacher au «visuel » de la performance, mais aussi
d’éprouver une forme d’isolement, comme celui-ci I’explique lors d’un entretien avec Hicham
Chadly .

422 Hegarty, Noise/music, 2007, 147.

423 « Noise emerges simultaneously « out there » and « in here », inside your body ».

424 Novak, Japanoise, 2013, 39.

425 Jean-Luc Nancy, 4 [’écoute, Collection La philosophie en effet (Paris: Galilée, 2002), 33.

426 «[...] Noise is immersive because there is nothing outside of it and because it is in everything. »
427 Hainge, Noise Matters. Towards an Ontology of Noise, 13.

428 Chadly, « Vomir/Hélicoptére Sanglante », 11.
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L’ego a besoin de se perdre : I’hnomme doit étre conscient de I’abime sans intervalle
de temps ou de promiscuité. Juste le lacher dans I’instant. [...] Je m’immerge dans les
interstices de silence. Le vide entre les bruits. [...] Chacun d’entre nous porte ce
bruit, chacun d’entre nous doit y revenir. Une écoute longue et continue de HNW
transforme le bruit en silence. [...] Dans ce néant, la pratique est de laisser les choses
étre insensées [...]*».

Ce discours aux accents ésotériques etablit un lien entre I’expérience de physicalité de la
noise et une herméneutique du bruit proche de celle des philosophes théoriciens de cette
ontologie. L expérience du bruit, en tant qu’elle est extatique, immersive et « pénétrante »,
suppose de la part de I’auditeur une forme de lacher-prise, une perte de controle dont on a
justement exposé les tenants au moment d’aborder le jeu musical — la noise questionnant en
effet la maitrise exercée par le musicien au travers d’un jeu permanent entre contréle et non-
contrble de I’improvisation et de I’environnement instrumental — afin de momentanément
dissoudre I’égo au profit d’un tout plus vaste. On observe alors que I’expérience d’un corps
traversé voire « investi » par le son est parfois mise en relation avec la perte de I’ego. De ce
point de vue, I’écoute de la noise s’apparente pour certains adeptes a une forme de méditation,
a cette expérience du vide intérieur qui ceuvre a se décharger des structures et des grilles
interprétatives associées au mental. A I’instar de la méditation, il s’agit en effet du sentiment
d’atteindre quelque chose de plus grand, de plus puissant, de plus authentique, une forme de
sentiment océanique, d’expérience de I’unité, renforcé par la rareté de ce type d’expérience
esthétique, ainsi que le déclare Marc-Antoine Dion : « Cette connexion fait apparaitre une
relation trés intime avec quelque chose de plus grand que I’événement, générant I’expérience

unique d’une valeur égale a la rareté de ce genre de vécu » *®,

e ) Une disposition au plaisir de I’inconfort

L abandon de soi dans I’expérience ne signifie pas pour autant une passivité. Il requiert
en réalité une disposition spécifique de I’amateur, qui, lors de I’écoute en live de la noise,

cherche a vivre une expeérience transgressive et physiquement pénétrante.

429 «[...] The ego needs to be lost: the man must be aware of the abyss without implementing an interval of time
or promiscuity. Just to let it sink in the moment. [...] | do drown in the glimpses of silence. The nothingness
between noises. [...] Each of us carries this noise, each of us must go back into it. Long and continuous
listening to HNW turns the noise into silence. [...] In this nothingness, the practice is to let things be
meaningless [...] ».

430 Dion, « L’écoute décomplexée. La réception de la musique noise a Anvers, Bruxelles et Gand », 70.
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Je pense que dans le son et le godt pour la recherche sonore, il doit y avoir une forme
d’inconfort, mais un inconfort qui est un plaisir. [...] Ou alors tu fais un truc
consensuel, qui peut plaire dans des théatres officiels et rapporter plus, mais au niveau
créatif c’est I’ennui mortel. [...] Pour moi « noise » ¢a ne veut rien dire, ¢a veut dire du
bruit. N’importe quelle musique peut étre noise. [...] Ce qu’il faut c’est qu’elles aient
une intensité et une créativité dérangeantes [...] Quand tu vois des magazines, noise
ceci, noise cela, il y a tout ce qu’on veut comme musiques, les plus molles possibles.
[...] Mais qu’est-ce qu’il y a de noise, en dehors de faire un peu de bruit ? Mais est-ce
que c’est vraiment du bruit, si ¢a ne dérange pas ? [...] L’intérét quand on recherche le
son, c’est qu’on a envie d’étre dérangé. Dérangé avec plaisir ! [...] D’ailleurs pour moi
la noise ce n’est pas simplement du son violent, ¢ca peut étre du silence. La noise c’est
une intention. C’est une sorte de chose qui te pénetre a I’intérieur de toi, qui te vrille le
cerveau et ta personne, sans avoir besoin de mettre beaucoup de son. Le beaucoup de
son te plaque au sol, mais t’es pas dupe, tu le cherches, c’est un besoin, c’est une forme
de tétanie, c’est un truc intense de ta personne. [...] Moi je veux que ce soit [...]
informel, le bordel, le boxon, et qu’on chope des trucs au vol sous le plafond, sous les
vodtes, partout, [...] et c’est la qu’il y a la communion. [...] Ce n’est pas une
communion parce que ce n’est pas religieux, mais il y a une interpénétration de la
personne qui s’exprime et de celui qui écoute [...]. Et t’as des trucs qu’arrivent [...],
t’as un vertige de plaisir et tu penses que tu vas mourir en méme temps. [...] Tu ne
meurs pas, mais tu te dis je pourrais. Tu bascules a un moment donné, [...] etil y a un
truc qui se passe mais tu ne sais pas, c’est un miracle. Et c’est réussi quand toi tu peux
ressentir ces choses-la. Quelque part, on est en osmose. [...] Tu es conscient, tu sais ce
que tu fais, mais tu fonces dedans et tu tombes dedans. [...] Ouiil yadeca,il yadela
transe, mais il y a un abandon. (Olivier)

Le témoignage d’Olivier est particulierement intéressant en ce qu’il rend compte du role actif
de I’amateur : conjointement a ce qu’il recherche dans la musique elle-méme, il cherche a
s’abandonner dans I’expérience d’écoute ; il n’est pas submergé dans le flux sonore, il se
laisse submerger de maniere complice. En jouant sur ses capacités de contrble et de lacher-
prise dans I’expérience bruitiste, cette forme d’abandon de soi suggére une sortie du corps
illustrée par I’image mystique de la communion, du vertige de plaisir, de la mort supposée et
du miracle. Ce type d’expérience tel qu’il nous est ici rapporté convoque ainsi les registres
esthésiques et mystiques de I’écoute des musiques noise, flirtant par ailleurs avec une forme
de sensualité liee au plaisir . Tandis que ces musiques peuvent paraitre relativement
agressives pour les novices en raison des textures bruitistes, des timbres dissonants et des
hauteurs potentiellement extrémes, allant parfois jusqu’a susciter une écoute

« douloureuse » “®, elles sont a I’évidence appréhendées de maniere tout a fait différente par

43l Les témoignages des auditeur-rice-s de noise que Marc-Antoine Dion a collectés en Belgique sont
particulierement parlants de ce point de vue, certain-e-s n’hésitant pas a établir des comparaisons directes entre
I’expérience d’écoute du genre avec 1’érotisme et ’expérience sexuelle. Cf. Dion, 69.

432 De nombreux exemples laissent supposer que les réactions de malaise éprouvées par les novices reposent le
plus souvent sur des conventions culturellement situées, plutdt que sur des propriétés proprement
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le public familiarisé. A I’instar de beaucoup d’amateurs et d’amatrices du genre, Olivier
témoigne sur ce point d’un aspect trés révélateur de I’expérience de ces musiques en associant
le plaisir & I’inconfort d’écoute, de méme que I’intensité musicale au « dérangement » qu’elle
procure “3, Rien d’étonnant a ce que Paul Hegarty ** évoque la relation masochiste que peut
constituer I’expérience de la noise, ne représentant selon lui pas la souffrance mais plutot
I’épreuve de la desorganisation et de la réorganisation du monde dans la physicalité. En plus
de constituer le réceptacle d’une interaction spatiale, le masochisme oscille entre la privation
et la surdose sensorielle, la transmission et I’exaltation de la réponse affective étant
accentuées au travers de performances statiques ou viscérales. A travers cette érotique du
bruit qui assaille les sens, I’expérience sensorielle opére par une contagion qui suspend le
contrdle et déplace subtilement I’acte d’écouter en acte d’entendre. Dans un tel contexte, le
musicien joue alors d’une certaine maniére le réle de «canal » entre le bruit et I’effet
d’immersion, afin de fournir une forme d’expérience exaltée du rapport au réel au travers de
I’extase et de I’érotisme.

L’inconfort traduit en outre pour les adeptes de noise une recherche de réaction, une
expérience qui ne doit pas les laisser indifférent-es. Relativement rares sont d’ailleurs les
formes de noise qui offrent a entendre un unique mur de son ou un drone sur toute la longueur
d’un set, ainsi que nous I’avions explicité en premiére partie. Les formes de noise étant la
plupart du temps dynamiques, elles jouent sur I’immersion et sur la sensualité de la sensation
physique en créant dans le méme temps des ruptures, des glissements dans les textures, des
modulations et des silences, empéchant le sujet de se conforter dans une posture unique de
I’expérience, le forcant a se déplacer, tant physiquement qu’en lui-méme, et a modifier ses
propres modalités de réception. C’est ce déplacement permanent, caractéristique des musiques

expérimentales, qui est a I’origine d’un « dérangement », d’un « inconfort », mais aussi par la-

« physiques » ou esthétiques. Pour n’en mentionner qu’un seul, les résultats des expérimentations menées
pendant trois ans par Vivian Grezzini aupres de patients atteints de pathologies psychiatriques suggérent que
I’écoute de la noise ait au contraire des vertus thérapeutiques. Les patients, en écoutant et en pratiquant la
noise, ont en effet obtenu un niveau d’apaisement supérieur, rassurés par I’immersion d’une « masse sonore
informe », et ont observé de nombreux progrés comportementaux et sociaux. L’inconfort peut donc tout a fait,
dans le cadre de la noise, étre 1ié¢ a I’agréable et non au désagréable, le bruit immergeant en réalité plus qu’il
« n’angoisse ». Cf. Marie Lechner, « IIs se sentent rassurés par cette masse sonore informe », Libération Next,
24 juin 2014, http://next.liberation.fr/musique/2014/06/24/ils-se-sentent-rassures-par-cette-masse-sonore-
informe_1049458.

433 Observons d’ailleurs a quel point I’extrait Ci-dessus est emblématique d’un paradigme artistique qui place
I’innovation et la transgression au cceur de la créativité.

434 Paul Hegarty, « Brace and embrace: Masochism in Noise performance », in Sound, music, affect. Theorizing
sonic experience, par Marie Thompson et Ian D. Biddle (New York: Bloomsbury Academic, 2013), 133-46.
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méme d’une certaine forme de plaisir. La noise, non plus considérée comme un genre musical
mais comme une intention qui transcende les catégories, opere d’une certaine fagon une
déconstruction de la valeur de plaisir associee au confort. C’est & I’inverse la déstabilisation,
le risque, la sensation extréme, le « vertige », le décentrement qui créent le terreau propice a
I’expérience du plaisir, ce qui est une expérience en réalité tres proche de celle éprouvée lors
de la création musicale, dont nous avons précédemment observé les tenants en explorant les

jeux de I’improvisation et de I’expérimentation, mais aussi ses « dangers ».

Ce que j’aime, c’est me perdre dans le son. Si j’ai pas une perte et un oubli, ou si j’ai
pas un étouffement, une noyade, j’ai perdu mon temps. Il faut qu’il me capture et
que je sombre. Si je ne suis pas en danger, je ne me sens pas en danger. [...] Si je ne
sombre pas, c’est que je suis pas dedans. C’est que je suis simplement un auditeur.
[...] Je veux percevoir le son dans des conditions inconfortables. Je n’aime pas le
confort. Pour moi le concert c’est I’inconfort. J’aime de moins en moins étre assis,
parce que tu prends une position de « potentat du concert ». [...] Il y a moins de
communication et d’échange entre les gens. J’aime mieux que les gens soient
bourrés, debout, défoncés, qu’assis, serieux a analyser les concerts. [...] Mon écoute
en concert est flottante, je refuse qu’elle soit autrement, j’ai pas envie, ¢a me gonfle.
Je déteste les écoutes concentrées, sérieuses, graves, je trouve que quand on capte le
son, on n’a pas besoin de se concentrer, on peut tourner la téte, parler, on entend. [...]
J’ai pas besoin de faire de manieres ou de simagrees [...]. Ce n’est pas parce que t’es
assis que t’écoutes bien. T écoutes bien si t’as envie d’entendre. (Olivier)
Cet autre extrait du méme entretien met en exergue la recherche de formes musicales et de
conditions d’écoute appréhendées comme étant « inconfortables », dans lesquelles on peut se
perdre et sombrer. Le contexte est crucial car il est clair que cet auditeur accorde beaucoup
d’importance au caractére social de I’expérience et de I’immersion partagée [la fameuse
osmose ou «communion » qu’il évoquait précédemment], tandis qu’il discrédite les
conventions liées a I’écoute assise et attentive du spectacle [les « maniéres et simagrées »].
Cette appréciation de I’inconfort, que celui-ci soit suscité par une forme musicale audacieuse
ou par un volume extréme, interroge donc les modalités du plaisir et le r6le que I’auditeur
s’accorde lui-méme dans cet acte d’écoute [« Si je ne sombre pas, c’est que je ne suis pas
dedans. C’est que je suis simplement un auditeur »].

Ainsi, en regard de ses potentialités a créer une forme d’inconfort, la noise nécessite
une disposition spécifique de la part d’un public qui se doit d’accepter le jeu de I’intensité
sonore. Catherine Guesde observe deux attitudes qui permettent d’éprouver du plaisir lors de
I’expérience des musiques extrémes, contraignant le sujet a une forme d’atteinte de son corps
entier sans qu’il ne puisse s’y opposer, a moins de quitter la salle : la distanciation qui permet

au sujet de ressentir la maniere dont son corps est affecté et a observer ses sensations ; et le
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plaisir d0 a la résistance a I’épreuve, qu’elle observe via la récurrence du vocabulaire
initiatique de ses répondant-es “*. Qu’il s’agisse de I’observation des sensations, que 1I’on
classerait plutdt du coté des approches méditatives, ou du défi que représente le phénomeéne
de dépassement, il s’agit dans les deux cas de sortir de sa zone de confort pour éprouver une
nouvelle expérience, se disposer a I’inconnu, ou dans d’autres termes s’abandonner en
accueillant toute proposition extérieure, puisque les auditeur-rices aiment a penser qu’elle
puisse toujours étre nouvelle .

En assumant la sensation, ces modalités d’écoute et de disposition de soi, typiques du
contexte de live et des approches musicales maximalistes, semblent suivre un modéle éloigné
de celui des avant-gardes artistiques occidentales caractérisées par un anti-hédonisme
prédominant. L’ impact des théories esthétiques est d’ailleurs majeur de ce point de vue. Si
Jean-Marie Schaeffer reléve a plusieurs reprises au cours de I’histoire une position admettant
la possibilité qu’une ceuvre d’art puisse produire du plaisir, il souléve aussi le malaise que

suscite cette approche.

Dans les représentations savantes développées au sein de notre culture, cette
conception « hédoniste » du mode d’action des ceuvres d’art a aussi été critiquée,
voire dénoncée de maniére récurrente, et parfois de facon violente, depuis
I’Antiquité grecque jusqu’a nos jours. Dans le domaine de I’art moderne et
contemporain en particulier, le plaisir a été et est souvent considéré non seulement
comme n’étant pas nécessaire pour qu’on puisse parler d’une ceuvre réussie, mais
encore comme étant hors de propos voire incompatible avec les buts réels de la
création artistique “.

Les conceptions savantes de I’art sont en effet profondément empreintes d’un anti-hédonisme
que I’on trouve déja chez Platon : le seul critére de jugement acceptable d’une ccuvre d’art est
sa conformité au Beau, « congu comme Idée intellectuelle immuable existant objectivement et
coincidant avec le Vrai et le Bien »*# ; quant au plaisir, qui n’accompagne la rectitude que

chez quelques sages éclairés, il ne peut étre critére de jugement d’une ceuvre car il est variable

435 Catherine Guesde, « L’éducation de 1’écoute est-elle une éducation des valeurs ? » (4 décembre 2013).

4% On ne manquera pas de souligner les nuances du langage : si les expériences sont toujours uniques,
« nouvelles », elles ne sont pas toujours « innovantes ». Il nous faut insister sur la maniére dont les dispositions
sont liées aux attentes esthétiques, focalisées sur ce désir d’innovation musicale et/ou performative. Si ’on ne
peut le savoir a I’avance, on s’attend en revanche toujours a étre surprise. Dion observe méme que « le gott de
la surprise apparait indépendant des qualités de I’objet qui la déclenche. Ce n’est donc pas nécessairement un
critére d’appréciation de I’objet de la noise, mais c’en est un qui justifie I’intérét pour 1’indéfinition de son
expérience. » Dion, « L’écoute décomplexée. La réception de la musique noise & Anvers, Bruxelles et Gand »,
87.

437 Jean-Marie Schaeffer, « Le plaisir », in Par-dela le beau et le laid. Enquétes sur les valeurs de I’art, éd. par
Nathalie Heinich, Carole Talon-Hugon, et Jean-Marie Schaeffer (Rennes: Presses Universitaires de Rennes,
2014), 108.

438 Schaeffer, 109.

— 306 —



et ne peut en cela constituer une réalité, sous-tendant le risque constant d’exister sous des
formes basses et viles. Schaeffer dresse ainsi quatre idéaux-types qui articulent I’art et le
plaisir au cours de I’histoire occidentale : I’hédonisme esthétique, la doctrine de la valeur
intrinseque de I’art, la philosophie hédoniste et le puritanisme. Les deux premiers, que I’on
retient en tant qu’ils s’appliquent directement a la question de I’art et a I’esthétique sans
nécessairement s’appliquer au général, s’opposent sur ces points : sans pour autant nier que
les ceuvres possédent des propriétés « objectives » stables, I’hédonisme esthétique ancre la
valeur de I’art dans I’effet propre de I’ccuvre, dans son aspect «relationnel », dans la
rencontre entre ses propriétés et les dispositions des individus ; quand pour la doctrine de la
valeur intrinséque de I’art, la valeur est contenue dans les ceuvres elles-mémes
indépendamment de leurs effets, qu’elle se loge dans son caractere artistique en tant que tel
(tandis que le plaisir est relationnel), dans sa dimension cognitive (tandis que le plaisir biaise
la réalité), éthique (tandis que le plaisir détourne par des inclinaisons hédoniques spontanées)
ou sociale (tandis que le plaisir est considéré comme égoiste et privé) «°.

La seconde position, dominante aujourd’hui dans le monde de I’art, relégue le plaisir a
un simple effet contingent, ce qui pourrait paraitre étonnant en regard des observations de
terrain des pratiques de réception et d’appréciation esthétique, ou les participant-es ne
dissimulent que peu souvent leur (dé)plaisir. Quoi qu’il en soit et curieusement, bien que les
musiques noise partagent un nombre important de points communs avec |’avant-garde
artistique, elles semblent pourtant représenter un parti-pris radical et emblématique d’une
appréhension esthésique de la musique. Ainsi que nous venons de le voir, I’observation des
pratiques d’écoute de la noise maximaliste — les propriétés de fort volume, de murs de son, de
physicalité des textures, ainsi que les dispositions d’immersion, de retour sur soi/projection
hors de soi et d’extase — témoignent d’une relation esthétique relationnelle et hédonique, qui,
a contrario de la dévalorisation historique du plaisir, de la sensorialité et de la sensualité, est
ici revendiquee. Cette conception esthétique est d’ailleurs, d’une certaine maniere, consonante
avec la méfiance que manifestent les adeptes envers une vision de I’art considérée comme
trop intellectualiste et chargée de significativité 4.

Cette réintroduction revendiquée du plaisir (méme s’il s’agit d’un plaisir « difficile »)
et surtout de la sensation faisant du corps entier un médium d’expérience et d’expérimentation

de I’écoute, parait préfigurer sinon accompagner un regain d’intérét societal pour le

439 Schaeffer, 113.
440 Nathalie Heinich a de ce point de vue identifié ce registre « herméneutique » comme dominant dans
I’esthétique savante.
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somatique. Norbert Elias et Eric Dunning ! évoquaient par exemple la thése d’une « quéte
d’excitation » contemporaine dans le domaine des loisirs, comparable & une forme de
catharsis aristotélicienne, en réponse a un monde caractérisé par une certaine routinisation et
un « manque de risque » éprouvé, une perspective qui méme si appliquée au sport davantage
gu’aux arts, révele néanmoins I’intuition des chercheurs a penser ces moments puissants
d’émotivité et de physicalité décrits comme des sentiments de «décharge » et
d’« épanouissement ».

Il m’apparait en outre particulierement utile de solliciter ici le travail de Richard
Shusterman, le rejoignant dans son entreprise d’élaborer une esthétique qui, davantage
consciente de sa tradition de méfiance a I’égard du corps et de la sensorialité, puisse s’en
émanciper et offrir des outils stimulants pour penser ces objets. La « soma-esthétique », telle
gu’il la théorise, permet de penser non seulement la question somatique a travers le prisme de
la représentation de la beauté, mais aussi a travers celui de la qualité de I’expérience
immédiate par la reconsidération du corps comme lieu d’appréciation sensorielle et
esthétique. A rebours de la pensée platonicienne et du Christiannisme — ou le corps est
considéré pour ce dernier comme un obstacle a la pureté de 1’ame, bien qu’il puisse étre un
médium de salvation a travers la purification — et prolongeant les théories philosophiques du
corps de Nietzche, Merleau-Ponty ou Foucault dont il déplore cependant le manque
d’application pragmatique concréte, Shusterman reconsidére le corps a une époque ou celui-ci
apparait comme le médium central et le lieu du réel, plutét que comme un simple moyen d’y
accéder. Le corps ne semble plus aussi éphémere qu’il ne I’était en regard du reste du monde,
notamment a travers sa capacité a contenir les mémoires et a se faire le constructeur d’une
multiplicité d’éléments et de processus de vie *“2. Conformément a la tradition pragmatique
(William James et John Dewey en téte), le fondement du corps ne réside pas dans sa forme
externe, c’est-a-dire le corps objectif construit a travers les sciences et les représentations,
mais dans son expérience vécue. Shusterman met ainsi en évidence la faculté de I’expérience
vecue a fagonner le corps, a travailler a une conscience améliorée des sensations et des
perceptions, voire des sentiments, ainsi qu’a une construction créative de soi rendue possible
au travers de la volonté du comportement *2. Le réle des médiations apparait donc de

premiére importance dans sa philosophie puisque chacune, qu’il s’agisse d’un médium, d’une

441 Norbert Elias et Eric Dunning, Quest for excitement. Sport and leisure in the civilizing process (Oxford, OX,
UK ; New York, NY, USA: B. Blackwell, 1986).

42 Richard Shusterman, Performing live. Aesthetic alternatives for the ends of art. (Ithaca, N.Y: Cornell
University Press, 2000), 149.

443 Shusterman, 139.
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technique ou d’une discipline corporelle, propose des perceptions et des expériences qui lui
sont propres. Cette conscience du corps par le corps implique donc une fusion de I’esthétique
et de la pratique.

Si I’on considére I’art par le prisme de la soma-esthétique, et en particulier la musique
pour le cas qui nous intéresse, il est ainsi possible d’envisager une autre maniere de considérer
I’expérience d’écoute a travers ses fins transformatives. Dans le cadre d’une expérience
esthétique corporelle axée sur les sensations du sujet, qui ouvre a davantage de perceptions et
d’adaptation de ses dispositions puisqu’il s’agit de se laisser « traverser » et « travailler » par
le son, la soma-esthétique nous ouvre des voies de réflexion pour penser ces dimensions de
décentrement/recentrement, de physicalité, de recherche de sensualité, de plaisir ou de
jouissance. Bien que cette philosophie ait pour dessein une culture pragmatique méliorative de
I’expérience qu’il ne m’incombe pas de défendre “, elle offre une reconsidération de la
sensation qui tient moins de la forme représentationnelle, de la surface ou de I’apparence, que
des qualités profondes et intérieures de I’expérience esthétique.

Il se joue dans I’écoute de la noise des expériences qui ne sont plus tout a fait celles
que I’on circonscrit habituellement a I’écoute musicale : la noise atteint, certes, elle submerge,
mais surtout, elle transforme. Se disposer a I’inconnu en acceptant de se perdre soi-méme
dans les sons, abandonner temporairement son contr6le pour éprouver le monde — d’autres
diraient faire I’expérience du chaos que permet le bruit — tel est le sens qu’éprouvent les
amateur-rices a écouter des musiques bruitistes a fort volume. Si I’expérience esthétique que
constitue I’écoute des musiques noise permet une perceptivité accrue, une attention au lacher-
prise, un retour a la sensation physique et donc par la-méme a une conscience
progressivement développée a mesure du renouvellement des expériences musicales, que
I’écoute soit a la fois flottante et profonde, extérieure et intérieure, abandon en soi et
projection hors de soi, alors celle-ci a pour effet de « disposer » davantage a I’acceptation
future et potentielle de nouvelles expériences esthetiques et musicales. 1l s’agirait d’une
certaine maniere de penser I’écoute comme un acte lui-méme incarne, dont la répétitivité de

I’expérience et la multiplicité de ses objets puissent prendre la forme d’un (re)modelage

4411 nous faut en effet préciser que la philosophie pragmatique de Shusterman a une certaine vocation a
transmettre, conformément a certaines traditions philosophiques tournées vers I’apprentissage d’un mieux-étre,
une forme de conscience aigué du corps permettant la maitrise de soi. Maitrisant lui-méme les méthodes
Alexander et Feldenkrais, le philosophe utilise ses pratiques et ses savoirs dans une optique mélioratrice,
parfois proche de la démarche des thérapeutes ou des yogis. Nous aurons compris que ’objectif de mes
recherches n’est pas de préconiser quelque méthode, de défendre quelque dogme ni de juger de ce qui serait
meilleur pour le corps ou pour la conscience de soi. En revanche, la soma-esthétique est utile pour comprendre
comment I’expérience esthétique (ici I’écoute du corps et son apprentissage par I’écoute) permet de se disposer
a la conscience de soi et de son environnement, et ainsi développer une écoute totale vécue.
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permanent des dispositions du sujet. Une ecoute, qui, comme nous le verrons, ne peut étre
dissociée de la réflexivité de I’amateur, qui apprend a ajuster les situations d’écoute, les

dispositifs matériels et les émotions qu’il vise, souhaitant ou non « se laisser prendre » 4,

f) Explorer la profondeur des « musiques du rien »

Compte-tenu de la multitude que peuvent prendre les formes de noise, il ne pourrait y
avoir une unique forme d’écoute. Si la physicalité associee a I’écoute live des musiques
maximalistes ne fait aucun doute, tant il est convenu parmi les spectateurs et spectatrices que
la sensation des vibrations acoustiques et I’intensité sonore représentent une part importante
de ce qui y est recherché, il existe d’autres formes musicales moins harsh et des conditions
d’écoute ou le volume sonore extréme n’est pas possible ni nécessaire. Bien que les musiques
noise jouées en live représentent tout le spectre musical, de I’approche la plus minimaliste a
I’approche la plus maximaliste, la nature de mes matériaux portant sur cette question — qu’il
s’agisse d’entretiens dans I’univers privé de I’amateur ou d’extraits de magazines spécialisés
produisant des critiques de musiques enregistrées — mettent en exergue ces différents types
d’écoute au travers de modalités, d’usages et de dispositions se scindant souvent entre la
forme live et le support discographique ; nous rappelant, dans le sillage de Sophie

Maisonneuve, que le dispositif ne saurait en effet étre étranger aux dispositions personnelles :

Il s’agit d’un coajustement du sujet au dispositif et du dispositif a soi : I’oreille se
forme, développe sa sensibilité¢ en fonction des ressources particuliéres de la
reproduction phonographique et de chaque dispositif. L’amateur attend telle émotion
de tel dispositif particulier, sait tout a la fois en créer les conditions et se disposer a
telle émotion en fonction de tel disque, de telle « performance ». Cette situation
particuliére, sans doute née avec I’écoute phonographique, ou en tout cas décuplée
par elle, est exploitée par les amateurs, qui ne se lassent pas de partager cet art de la
mise en disposition, de s’en délecter et de le cultiver. ¢

De maniere caractéristique, les adeptes declarent en effet préférer I’écoute de la noise en
concert car les conditions sonores, performatives et sociales leur semblent plus appropriées.
Or, plus la forme musicale est extréme et nécessite une écoute physique, plus les conditions
de diffusion en live sont unanimement préférées, au point qu’une part conséquente des

amateurs et amatrices declarent ne jamais en écouter sur support discographique ; tandis que

445 Maisonneuve, « Techno-logies musicales ».

446 Sophie Maisonneuve, « De la « machine parlante » 4 I’auditeur : le disque et la naissance d’une nouvelle
culture musicale dans les années 1920-1930 », Terrain, n° 37 (1 septembre 2001): 13,
https://doi.org/10.4000/terrain.1289.
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les formes les moins extrémes sont jouées en concert, mais figurent aussi davantage parmi
leurs disques. En ce qui concerne nos enquétés collectionneurs, la distinction est manifeste :
Brian différencie par exemple les musiques qu’il désigne comme « riches » et « profondes »,
des musiques « charnelles » et «a vivre », quand Pes identifie deux tendances que sont les

« musiciens du rien » et les « musiciens du tout ».

Brian : Les disques de noise que j’écoute, ce sont des disques comme celui-la ou
celui-la. C’est-a-dire, pas des disques que tu n’écoutes qu’une fois. Tu peux y
revenir, c’est des puits, c’est tellement riche quoi... C’est ce que j’aime chez des
cinéastes comme Ruiz ou Bufiuel, c’est que ce sont des films riches. Je crois que
c’était Ruiz qui disait, « il faut faire des films ou il faut avoir une double vision »,
c’est-a-dire qu’il faut étre capable de voir le film et ce qui se passe derriére. Les
films ou il n’y a rien derriére, ce sont des films superficiels littéralement. Ca, ce sont
des musiques profondes pour moi, qui méritent d’étre écoutées, tandis que la plupart
de la noise, pour moi, c’est une chose a vivre.

Sarah : Les autres formes de noise sont-elles alors superficielles ?

Brian : Non, mais elles sont charnelles. La chair, ce n’est jamais superficiel pour moi
[...] Idéalement, quand j’écoute de la noise je veux le sentir. C’est ce qui est décevant
avec la noise et les disques, c’est que, a moins que tu sois dans un studio de son,
euh... Parce que la noise pour moi c’est physique, ce n’est pas un procédé
intellectuel. [...] J’aimerais bien, dans mon idéal [...], mais j’écoute a un niveau ou je
peux cohabiter avec des gens. Je n’en ai pas rien a foutre des voisins, [...] j’habite
dans un appart. Mais [...] si j’avais la possibilité, je mettrais a fond la caisse.

Sur les deux grandes tendances que j’ai découvertes au fur et a mesure de mes
pérégrinations, c’est les musiciens du rien et ceux du tout. Ceux du tout étant ceux
du cété dit du « harsh noise », la saturation maximale, le son le plus fort, et ceux
vers lesquels j’ai toujours été plus intéressé, ceux qui ne faisaient rien en musique,
c’est-a-dire qu’il y a du son mais il n’y a rien a entendre, c’est : «circulez, il n’y a
rien a entendre ». Et ¢a en le découvrant, ¢a a été Bianchi, qui pour moi en termes
d’émotions a trouvé des choses incroyables. (Pes)

De maniére intéressante, ces deux approches opposees sont parfois comparées a des
mouvements picturaux : Pes met par exemple en parallele ces musiques du rien avec les
«monochromes » et certaines « pratiques d’abstraction lyrique » ; quand Sam McKinlay
(alias The Rita) écrit que « le harsh noise des années 1990 est a I’expressionnisme abstrait ce

que le noise wall contemporain est au minimalisme — deux entités tres fortes qui prennent part
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au développement et sont toutes deux concernées par la puissance obtenue par la force pure
du bruit brut et de ses variations “7» 4,

La préférence que les acteurs manifestent & I’égard de conditions d’écoute optimales
permettant le ressenti physique et sensoriel devient des lors compréhensible : I’écoute
domestique ne permet que rarement d’écouter adequatement ces formes maximalistes en
raison de contraintes sonores de voisinage qui paraissent évidentes. Le type d’écoute
recherché sera donc fortement associé au contexte lui-méme. Pour une écoute discographique,
les amateurs se tourneront davantage vers des formes de noise permettant d’autres types
d’expérience que celle de la physicalité, de la vibration et de I’extase. Il s’agit d’ailleurs un
point fondamental qui ressort de ces entretiens qualitatifs : en termes d’expérience et de
sélection musicale, il n’est pas tout a fait question du méme horizon d’attentes selon que I’on
se situe du c6té de I’écoute discographique ou du live. Pour les discophiles interrogés, le
disque de noise est frequemment appréhendé comme un « document », une archive de session
improvisée, a moins que I’ceuvre arbore justement certaines caractéristiques distinctes de
celles qui sont appréciées en situation de concert. Ce phénomene s’explique notamment car
I’écoute chez soi pose des problémes « d’endurance » et de « patience » liés a I’intensité et a
la temporalité propres aux musiques bruitistes extrémes, sans qu’elles n’empéchent toutefois
le phénoméne d’immersion. Comme lors des concerts de noise, les auditeur-rices cherchent a
se laisser surprendre par les textures ; mais plutét que de se laisser emporter dans un flux
massif et physique, ils optent presque exclusivement pour des formes musicales aux sonorités
les plus diversifiées, ou pour des « montages » plus stucturés que la forme brute et librement

improvisée.

En fait dans un disque qui m’intéresse, un bon album, c’est un truc ou les ambiances,
ou les textures, ou les humeurs, sont, du moins a la premiére écoute, surprenantes.
C’est un peu galvaudé pour parler d’un voyage, mais c’est vraiment ce terme de
« cinéma pour I’oreille » qui est pertinent. [...] Un des trucs que m’attirent dans la
noise ce n’est pas seulement I’énergie live, c’est aussi écouter des trucs plus fins,
avec des textures et de la diversité. Je suis pas trés fan de la harsh noise ou la harsh
noise wall. Ca peut me parler a petite dose dans le contexte d’un live mais ¢a ne
m’intéresse pas sur support chez moi. Ce n’est pas tant la mélodie qui m’intéresse,
c’est plus les textures et le developpement. (JZ)

En tous cas pour la noise [...] et c’est ¢a qu’est formidable dans la musique plus
qu’ailleurs, c’est la possibilité d’ecouter un morceau pendant des annees et continuer

47 « Not unlike painting, 1990s Harsh Noise is to Abstract Expressionism as contemporary Wall Noise is to
Minimalism — two very strong entities that are both parts of development and both concerned with the power
that can be achieved with the sheer strenght of harsh noise and its variances ».

448 McKinley, « The Politics of HNW », 17.
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d’y découvrir des choses qui étaient pourtant déja la. Et en noise, je me suis mis a
écouter des choses que j’avais déja écoutées, a réécouter et trouver une variéte...
Surtout dans les trucs noise d’aujourd’hui, I’incroyable variété et gamme des sons
qui sont proposés. [...] L’abstraction c’est évident, quand je te parlais du dub, il y
avait déja ca en sous-main chez les Jamaicains. lls étendaient les morceaux pendant
20 minutes. La distorsion, mais c’est surtout des effets répétitifs. On pense souvent
que les gens s’ennuient dans le dub, qu’ils se disent : « putain le morceau il est long,
il se passe rien, il y a juste le dondondon dondondon ». Mais dans le rien, on peut
d’un seul coup s’y loger. (Pes)

Pes privilégie I’écoute sur support en ce qu’elle lui permet une accroche différente de I’ceuvre
improvisée, dont la saisie est par essence et par son unicité plus éphémere encore que le
caractere déja évanescent de la musique. Plus que le hic et nunc du concert, il préfere se
concentrer sur I’ceuvre extériorisée, décontextualisée, sur 1’imaginaire qu’elle développe au-
dela de la maniére dont elle a été réalisée. La réécoute, rendue possible par le support
matérialisé, lui permet en outre d’évaluer la variété des sons et des approches.

Ces musiques du « rien » qui nécessitent plusieurs écoutes pour les appréhender, dans
une forme d’attachement produite par un jeu d’apprivoisement — illustrée dans la formule de
Pes : « dans le rien, on peut d’un seul coup s’y loger » — contribuent elles aussi a développer
une perceptivité accrue des sonorités. A travers cette écoute « privée », I’amateur noue des
relations intimes avec la musique, il se constitue progressivement en expert et s’attache aux
moindres subtilités habituellement non perceptibles par le non-spécialiste. Selon Christian
Bessy et Francis Chateauraynaud **, I’authenticité d’un objet n’est pas seulement évaluée par
les réseaux et les représentations qui I’entourent, elle doit étre éprouvée dans un premier
temps puis mise en relation avec I’univers (devenu trés familier) de références et de
représentations auquel I’objet appartient. Les difficultés inhérentes a la « saisie » des formes,
des mélodies ou des rythmes dans les musiques noise contribuent, par le biais du support
discographique, a engager une redécouverte du matériau a chaque écoute. Mais elles exigent
aussi une forme d’attention aiguisée, voire un effort de concentration de la part de I’auditeur
en vue de discerner les divers événements sonores. Le témoignage de Maxime démontre par
exemple combien le caractere abrupt des musiques bruitistes peut parfois provoquer chez le

novice un effort laborieux d’écoute et d’appréciation.

Le truc c’est que je me suis forcé a écouter des trucs comme ¢a quand j’étais plus
jeune, quoi. Enfin Throbbing Gristle [...]. Parce que c’est quand méme hyper
difficile a écouter au final. [...] Aprés je ne me suis pas forcé pour tout, mais pour

449 Christian Bessy et Francis Chateauraynaud, Experts et faussaires. Pour une sociologie de la perception,
Collection Lecons de choses (Paris: Editions Métailié, 1995).
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certains trucs que je savais cultes et hyper importants. En fait je voulais vraiment
comprendre, donc j’ai écouté plein de fois et tout. [...] Par exemple, je sais que s’il y
a un truc qu’au début j’ai pas trop aimé, mais que musicalement c’est super
important et que ca a influencé plein de gens, je vais avoir tendance a I’écouter plein
de fois, pour vraiment essayer de capter les éléments qui sont importants.

L’apprentissage de I’écoute, s’il peut passer par la simple ouverture du corps aux perceptions,
requiert parfois une persévérance manifeste lorsqu’il s’agit de musiques « arides ». Méme si
cette ténacité est sans doute motivee par des enjeux d’érudition ou de légitimité au sein de la
scéne musicale, elle révele aussi une disposition de curiosité envers certaines musiques qui
semblent a I’origine inaccessibles, une volonté de compréhension [« comprendre »,
« capter »] qui implique d’accepter que les « bruits » lui apparaissent comme de la musique,
d’appréhender en substance de nouveaux critéeres d’appréciation peu communs dans

I’expérience et le golt des musiques plus conventionnelles.

L’un des nombreux carnets d’écoute de Pes 4

450 Jadresse mes excuses au lecteur pour la piétre qualité de la photographie, I’appartement de I’enquété étant
plongé dans une quasi-obscurité au moment de la prise.
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Les amateurs et amatrices de musiques expérimentales peuvent ainsi développer leurs
attachements, congus selon Antoine Hennion comme un «travail minutieux de mise a
disposition de soi et des choses, appuyé sur des entrainements, des techniques, des collectifs,

pour que puisse arriver quelque chose » . Celui-ci écrit :

Le goOt aussi est une affaire d’amateurs, dont I’activité minutieuse est une
machinerie a faire surgir dans le contact et se multiplier a I’infini les différences,
indissociablement « dans » les objets goQtés et « dans » la sensibilité du godteur. Les
choses se rendent intéressantes a ceux qui s’intéressent a elles — et c’est aussi
pourquoi les fagons de faire, les procédures, les circonstances, le fait de prendre du
temps, I’appui incertain sur I’avis des autres, sur des mesures et sur des impressions,
tout cela compte tant pour les amateurs.*?

La pensée pragmatique met en valeur la facon dont le golt dépend des « retours » de I’objet
go(té, dans I’idée que s’il convient de prendre en compte la présence et I’effet de I’objet
godté, il s’agit dans le méme temps de comprendre que ses effets ne sont pas seuls propres a
I’objet pusiqu’ils relévent aussi de son déploiement, de ses contextes et circonstances. Il faut
donc prendre en compte le sens que prennent les choses, les effets et les affects pour
comprendre cet engagement avec I’objet sans n’étre seulement capable en observateur non
initié d’en percevoir qu’un aspect rituel arbitraire *2.

Construire progressivement une écoute, qu’elle se fasse en solitaire, collectivement ou
sur la base de recommandations, c’est développer des attachements et également accroitre ses
compétences. La perception de la variété des bruits n’est pas innée, elle s’acquiert en effet au
fur et @ mesure de I’écoute des musiques noise. L’anecdote ci-dessous ne saurait mieux

éclairer le propos.

Extrait de note du 21 juin 2017. La Féte de la Musique a Paris

Aujourd’hui nous sommes le 21 juin 2017, la France féte la musique sous
toutes ses formes. Je me rends a Ménilmontant pour assister a un concert de mon ami
Dario et de son groupe Putavelo, qui jouent une musique aux accents de « garage
punk pop », pour reprendre le descriptif figurant sur leur Bandcamp. J’y croise I’un

41 Antoine Hennion, «Réflexivités. L’activité de I’amateur », Réseaux 153, n° 1 (2009): 61,
https://doi.org/10.3917/res.153.0055.

452 Hennion, 60-61.

453 Antoine Hennion, « Une sociologie des attachements. D’une sociologie de la culture & une pragmatique de
I’amateur », Sociétés 85, n° 3 (2004): 9, https://doi.org/10.3917/s0c.085.0009.
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de ses amis, Clément, que j’avais brievement rencontré a I’occasion d’un concert de
noise ou Dario I’avait emmené « pour voir ». Celui-ci avait alors manifesté un rejet
violent de la musique qu’il découvrait, la désignant de « nazie », ce qui représente la
critique la plus radicale a laquelle j’ai pu assister. Devant I’habituelle réprobation
que la noise peut susciter pour les non-initiés et jonglant ce soir-la entre différents
groupes de personnes, cet événement m’était alors sorti de I’esprit. En le recroisant
ce soir, Clément semble éprouver quelques remords a I’égard de cet épisode au point
de venir s’excuser auprés de moi d’avoir été «un peu extréme » en employant le
terme de « nazi ». Néanmoins, celui-ci se trouve dans le besoin d’expliquer devant
ses camarades en présence — qui paraissaient eux-mémes choqués d’un tel
extrémisme, bien qu’ils ne soient pas amateurs de noise — les raisons de son rejet.
[...] «C’est comme si j’allais au restaurant et qu’on ne me servait que du fromage,
alors que moi j’aimerais une entrée, un plat, du fromage et un dessert ». Il poursuit sa
métaphore en affirmant que la noise produit toujours la méme chose car « ce n’est
que du bruit, ce ne sont méme pas des notes ». Bien que je lui suggére que la
diversité des bruits est en réalité bien plus importante que la gamme tonale des notes,
et que les artistes de noise utilisent aussi des sons tonaux, celui-ci ajoute qu’autant il
pourrait admettre qu’utiliser des notes et parfois un peu de bruit serait une formule
acceptable, autant n’« utiliser que des bruits est stupide ».

Cet échange, qui est le fait d’un jeune homme réputé pour ses provocations, nous éclaire
cependant, dans ses tenants les plus extrémes, sur la divergence de perceptions que peut
conduire I’appréhension des musiques bruitistes : pour le profane, la variété se situe du coté
des notes tandis que le spectre des bruits est trés limité, quand pour I’initié, en revanche, les
bruits sont d’une immense diversité. Nous ne pouvons manquer d’établir ici un lien avec
I’écoute « futuriste » qui voyait dans la définition commune du bruit comme son « confus » la
conséquence d’une oreille non éduquée : Catherine Guesde releve ainsi que « |I’opposition
entre un bruit congu comme un ensemble de sons indésirables et le son musical comme source
de variété est ici inversée : c’est le son musical qui est présenté comme limité, la ou le bruit,
encore inconnu et tres divers, offre une variété insoupconnee » “#. Comme I’analyse la
philosophe a partir de la pensée futuriste, la variété ne reléve plus d’un mode linéaire de la
musique tonale, mais d’un mode vertical par I’exploration de la profondeur du son via « un
travail de sonde ou de forage » ***. De méme, Torben Sangild écrit que la complexité du bruit
minimal réside au niveau vertical des textures sonores plutdt qu’au niveau horizontal du

développement, pouvant étre percu comme une pure « mélodie de timbre » .

454 Guesde, « L’éducation de 1’écoute est-elle une éducation des valeurs ? »

455 Guesde.
4% Torben Sangild, « Noise - Three Musical Gestures. Expressionist, Introvert and Minimal Noise », JMM: The
Journal of Music and Meaning 2, n° 4 (Spring 2004),

http://www.musicandmeaning.net/issues/showArticle.php?artiD=2.4.
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Si les profanes reprochent si souvent a la musique noise d’étre « toujours pareille »,
c’est qu’ils n’ont sans doute pas développé une écoute permettant de déceler les subtilités
entre les bruits. Cela n’est d’ailleurs que peu surprenant, étant donné le nombre extrémement
réduit de musiques bruitistes au sein du champ musical et leurs conditions de diffusion
souvent confidentielles. Pour les profanes, « tous les bruits sont les mémes », il s’agit d’une
« neige ininterprétable »*7, tandis que I’écoute réguliére de noise développe les capacités des
adeptes a percevoir les textures sonores de maniére plus fine. La parution en 2010 du premier
(et dernier) numéro d’As Loud As Possible, magazine anglophone spécialisé dans les cultures
noise, était d’ailleurs motivée par I’expression de ces voies amateures « expertes » d’une

écoute bruitiste, que I’on ne retrouve que marginalement dans la presse musicale.

Nous avons créé ce magazine pour résoudre un probléeme : proposer une voie
divergente a la couverture maladroite des musiques noise et expérimentales que 1’on
retrouve dans la plupart des magazines musicaux. S’il y a quantité de presse
populaire qui manifeste un intérét de pure forme a la « noise » et a ses sous-genres
variés, les journalistes, pourtant sincéres dans leur désir d’expliquer ce qui arrive a
leurs oreilles, ont rarement un background vaste et investi de I’écoute de la noise ou
I’aptitude a contextualiser un disque par rapport a un autre. Pour eux, tous les
disques de Merzbow sonnent plus ou moins de la méme facon et sont pour les
mémes usages, ou encore pire, ils peuvent ne pas entendre de différence entre un
Merzbow, un John Wiese, un Macronympha ou un Sudden Infant. Bien sdr, tout le
monde part du méme endroit, mais tant de tentatives critiques de la noise sont des
réinventions infinies du méme topo, réductible a un résumé d’une ligne : « Ce disque
serait super pour rompre un contrat de location », ou « passe-¢a Si tu veux que ton
coloc s’enfuie en courant ». Il est vrai que la noise et d’autres formes d’avant-gardes
sonores ont une part de confrontation, mais réduire un projet qui a passé des
décennies a affiner un son et un concept a rien de plus qu’un « fuck you » [...] aux
voisins est ridicule. Méme si les roues lentes et lourdes de I’histoire écraseront ou
économiseront les efforts des gens qui ont encouragé la cause du Grand Vacarme, de
ceux d’entre nous qui sont maintenant ici, la culture noise [...] est vraiment excitante
et mérite un examen approfondi. Il y a des différences entre la bonne et la mauvaise
noise, et il y a des moyens de I’expliquer par écrit . 4

457 Novak, Japanoise, 2013, 57.

458 « We created this magazine to solve a problem: to offer a contrast to the fumbling coverage of noise and
experimental music found in most glossy music magazines. While there’s a fair amount of lip service given to
“noise” and its various sub-genres in the popular press, the reporters, though earnest in their desire to explain
what’s happening to their ears, seldom have a deep or wide background in noise listening or the ability to
contextualize one record in relation to another. To them, all Merzbow records sound more or less the same and
are for the same use, or worse, they can hear no differenciation between a Merzbow, a John Wiese, a
Macronympha, or a Sudden Infant. True, everyone starts at the same place, but so many attempts at noise
reviewing are endless reinventions of the wheel, reducible to a one-line summary : “This record would b