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Tala Sound : un projet social pluridisciplinaire en design sonore
carnatique pour patients Alzheimer.

These soutenue par Luc PERERA et dirigée par Pierre JOUVELOT

Résumé :

L' axe derecherche estdansle domaine del'innovation en design sonore dans les champs
des arts appliqués et du design d’objet. L'objectif est de participer a I'apaisement de
patients atteints de la maladie d’Alzheimer & |'aide de rythmes carnatiques (I'Inde du
Sud). Pour atteindre cet objectif, lls I'ont d'abord effectué - dans trois lieux et aupres
de publics différents - des sondages portant sur I'apaisement ressenti a |'écoute de la
musique indienne. Par la suite ils ont testé cette méme musique avec succés aupres
de patients déments sévéres de I'’AP-HP Paul Brousse a Villejuif. Et ils ont élaboré
un dispositif médical lié¢ & leur approche : la Tala Box. Pour que |'objet envisagé soit
valide, ils inclurent a la partie extra-culturelle de notre proposition, ces rythmes
indiens véhiculant divers symboles culturels, métriques et un rapport au temps, une
méthodologie d'usage devant respecter des régles sanitaires strictes mais aussi
une approche pédagogique liée aux musicothérapeutes, a qui était a priori destiné
I'objet. Pour sa réalisation mécatronique, ils I'ont projetée sous formes collaborative
et participative du niveau secondaire jusqu'a l'enseignement supérieur, en se
questionnant sur la méthodologie pédagogique dans son ensemble et sur les écarts
de niveaux de compétences entre les passerelles d'enseignement. ils ont également
testé différentes approches pour questionner les types d'innovation dont pouvait
relever ce dispositif comme la théorie CK, I'effectual, le jugaad et le frugal, ainsi que la
notion de proof of concept. Autour de la Tala Box se dessine également un projet en
design social qui questionne la place de l'utilisateur, la notion de besoins et la valeur
d‘usage a I'hopital. Ils ont ainsi essayé de créer un lien fédérateur intergénérationnel
autour d'un projet treés largement auto-financé.

Mots - clés :

Design sonore, design médical, design objet, projets, interdisciplinarité, Alzheimer,
mécatronique, culture indienne, rythme, design social, pédagogie, métholdologie,
innovation.



Tala Sound : a multidisciplinary social project in carnatic sound
design for Alzheimer’s patients.

Thesis defended by Luc PERERA and Directed by Pierre JOUVELOT

Abstract:

The research axis proposed in this multidisciplinary thesis opens up on various
methodologies in the field of innovation in sound design and the fields of applied
arts and object design. Our goal is to participate in the appeasement of patients with
Alzheimer’s disease using carnatic rhythms, ancestral rhythms from South India. To
achieve this objective, we first carried out - in three places and with different audiences
- surveys on the appeasement felt when listening to Indian music. Based on these
results indicating a generally positive perception, we subsequently tested this same
music successfully with severely demented patients of the Alzheimer type at the AP-HP
Paul Brousse in Villejuif, France. These listening experiences also suggested different
avenues for the development of a medical device related to our approach: the Tala
Box. For the object envisaged to be valid, we had to include in the extra-cultural part
of our proposal, these Indian rhythms conveying various cultural symbols, metrics and
a relationship to time, a methodology of use that must respect strict health rules but
also a pedagogical approach linked to music therapists, for whom the object was a
priori intended. To design the Tala Box, we contextualized it in the form of this new
academic discipline that is research by and on design. For its mechatronic realization,
we projected it in collaborative and participative forms from secondary level to higher
education, by questioning ourselves on the teaching methodology as a whole and on
the differences in skill levels between the teaching gateways. . We also tested different
approaches to question the types of innovation to which this device could relate, such
as CK theory, effectual, jugaad and frugal, as well as the notion of proof of concept. In
addition to the Tala Box is also taking shape a social design project that questions the
place of the user, the notion of needs and the use value in the hospital. We have thus tried
to create a unifying intergenerational link around a project that is largely self-funded.

Key Words :

Sound design, medical design, object design, projects, interdisciplinary, Alzheimers,
mechatronics, Indian culture, rhythm, social design, pedagogy, methodology,
innovation.
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l. NOTE A LINTENTION DU LECTEUR

Notre recherche fait partie d'un travail collaboratif et participatif. Elle est issue du bon
vouloir et de la confiance que les différents acteurs rencontrés ont eu pour notre projet.
Nous estimons pour cela que le pronom personnel singulier « je » n'est dans ce texte
pas approprié, bien que cette recherche posséde une consonance liée a la culture
indienne et aux expériences vécues d'un de nos collaborateurs. Cependant, les trois
quarts du travail ici réalisés sont pourtant bien liés a I'objet et a son expérimentation,
lesquels vont bien au-dela de ce vécu, aussi structurant soit-il. Nous n’utiliserons donc
le pronom « je » que dans cette présentation générale et en conclusion finale, car
notre souhait est de bien montrer que cette thése est un projet aux acteurs multiples,
issus de différents domaines, regroupés autour de cette unique ligne directrice qu’est
le rythme carnatique. Autre point significatif dans la lecture de cette these, c’est la
non linéarité, nous |'avons rédigé comme une recherche qui est en train de se faire
en contrecourant d’une these classique scientifique. Les résultats n’apparaissent
pas tout de suite, on invite les lecteurs et lectrices dans un cheminement de penser
pluridisciplinaire.

Cette these est composée de trois grandes parties qui se divisent chacune en trois
chapitres de trois sections. Dans chacun des chapitres, nous avons essayé d'élaborer
une procédure spécifique a un domaine particulier, en définissant les terminologies
des thémes abordés et en montrant les liens qui réunissent ces divers domaines,
interdisciplinarité oblige. Autre spécificité de cette recherche ce sont les dessins et
les peintures qui sont réalisés par |'auteur sauf celles qui sont nominatifs et qui sont
indiqués par un Astérix.

Méme si, outre musicien d’origine indienne, je suis enseignant dans |'Education
nationales, nous souhaitons ainsi signaler qu'il ne s'agit pas d'une thése issue du
domaine didactique pédagogique lié aux sciences de |'éducation. Nous utilisons, par
contre, notre objet de recherche comme un outil d’expérimentation, en essayant de
décloisonner les frontiéres qu’une hiérarchisation trop stricte maintient entre le monde
du lycée et celui de I'enseignement supérieur.

Ce n’est pas non plus une thése en design sonore dans sa définition conventionnelle
- liée & un merchandising de modes de communication sonore - mais plutét dans
celle d'une utilisation esthétique des rythmes comme signaux de perception aupres
de patients atteints d'Alzheimer.

On peut ajouter qu'il ne s'agit pas non plus d'une thése en médecine gériatrique,
méme si trois quarts de nos partenaires sont issus de milieux médicalisés, que cela soit
dans le domaine du design de services, du personnel de santé ou encore des cadres
administratifs de la Santé publique.

Pour finir, cette recherche n’est pas non plus liée au domaine du design professionnel
d’objet (produit), caractérisé par ses phases de prototypage en ingénierie industrielle
avec commanditaire, brevet, prix de vente et merchandising, mais reléve plutét d'une
méthodologie de fabrication par systeme « D » dont |'objectif est de tester le produit
aupres de patients dans une approche d’amélioration continue.

Mais alors, qu’est-ce que c’est, in fine, cette thése ?

En résumé, il s'agit d'une these pluridisciplinaire qui se trouve au carrefour d'évolutions
sociales, intergénérationnelle et économiques (Fab Labs, open design), et qui releve
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d’une autre maniére de concevoir un objet, en dehors des cycles conventionnels et en
créant du lien entre différentes disciplines, le tout pour répondre a une question liée a
la perception sonore dans le milieu médical.

Il. PRELUDE

Mon rapport a la machine et a I'objet a débuté lorsque j'avais dix ans, en Inde ; mon
frere et moi travaillions dans une meulerie électrique. Tous les matins, nous récupérions
des seaux de riz et de lentilles trempés dans de I'eau froide et fermentés, que les
femmes et enfants du village venaient déposer afin que nous puissions les moudre
pour les leur rendre sous forme de pate liquide, qu'ils pouvaient ensuite utiliser chez
eux pour réaliser des crépes (dosai) ou des galettes (idly). Mon pére nous avait donné
cette activité a réaliser matins et soirs en dehors des heures d'école. Parfois, dans cette
petite entreprise les ceintures en caoutchouc lachaient a cause de |'usure, ou bien le
moteur électrique dysfonctionnait. Comme I'Inde est le « pays de la débrouille », j'ai
dl apprendre a réparer les caoutchoucs pour faire tenir les bras a moudre qui faisaient
tourner trois gros récipients en pierre munis de bras pour écraser le riz. Parfois,
j'essayais de faire tourner le moteur en vissant quelques boulons et en colmatant les
bobines électriques.

J'ai ensuite effectué divers apprentissages, comme assistant peintre pour des affiches
de cinéma, duplicateur de cassettes audio, berger pour buffles, souffleur de pierres
pour un bijoutier, réparateur de vélos, etc. Mais mes souvenirs les plus marquants
ont toujours été ceux liés aux percussions, lorsque j'allais dans les temples hindous
ou les mosquées lors des rites funéraires, omniprésentes dans les orchestres dans
les églises et les chants bouddhiques. Si le rythme était dense et fréquent, car I'Inde
est un pays trés bruyant, réinscrire cette perception rythmique culturelle dans une
pratique artistique ou technique n’est pas chose aisée, surtout si vous étes issu de
cultures qui s’'opposent.

Emigrer vers |'Inde trés jeune avec une culture frangaise n'a pas été simple en termes
d'intégration, car tout différait : de la couleur aux sens, de la forme aux motifs, qu'ils
soient sonores ou visuels ; seul le sens du rythme restait commun. C'est donc cette
notion de rythme que j'ai essayé, par la suite, de travailler en enseignement supérieur,
a la fois en peinture, dans différentes installations, et en musique. Avec |'évolution des
technologies, ces expérimentations m’ont permis d’explorer des pistes d'un point de
vue numérique, I'idée étant d'aller encore plus loin, méme si les contraintes logistiques
et matérielles ne me permettaient pas d'aller au bout de mes envies. Il a fallu attendre
quelques années pour mettre en place ce projet avec les bonnes personnes, le bon
matériel et le bon moment.

Le « bon moment » s'est, en fait, présenté en deux temps. Le premier a été ma
rencontre avec la maladie d'Alzheimer. Elle s'est faite lentement, car cette maladie
s'installe et grandit progressivement (jusqu’au point ou le malade n’est plus capable
d'identifier une personne) ; j'ai connu quelques proches dans cette situation, dont le
comportement s’est dégradé au fil du temps. Mais I'envie de fabriquer du lien entre les
rythmes de la musique indienne et la maladie est due a une anecdote d’un jour, alors
que j'avais rendez-vous avec des connaissances de I'’AP-HP Paul Brousse a Villejuif.
Celle-ci s'est faite par hasard, dans la halle de I'h6pital Paul Brousse ou j'étais venu
en tant qu’observateur pour poser des questions sur cet environnement particulier
et I'usage qu’on en avait. Dés que nous sommes sortis de I'’AP-HP, j'ai pu poser mes
questions aux gériatres de |'hopital, et ce sont eux qui m’ont suggéré de m’orienter
et de me questionner sur le domaine du design. De la est née cette aventure dans le
domaine du design sonore médical, qui s’est peu a peu orientée vers la recherche, a
la fois en design et en sciences.

Nous nous sommes alors posé différents types de questions concernant aussi bien les
individus dit «<normaux», d’une part, et les patients déments, dont |'agitation m’avait,
a I'nopital, marqué, d'autre part :



- est-ce que la musique indienne pourrait détendre réellement, comme on le dit
souvent ?

- quel style de musique indienne (carnatique ou hindoustani) fonctionnerait vrai-
ment pour cet apaisement recherché ?

- est-ce qu'un rythme peut mener a une quiétude ?

Ces questions d’ordre général nous ont permis de cibler correctement notre recherche.
C’est-ce parcours que nous développerons dans cette thése, en trois grandes parties.
Premiérement, nous développerons la notion de concept environnemental et sym-
bolique, tel que peuvent le suggérer les rythmes extra-européens dans le cadre de
notre projet, que nous avons nommé «Tala Sound». Deuxiéemement, nous traiterons
de I'aspect interdisciplinaire du projet par des expérimentations de matiéres visible et
invisible dans le domaine de la recherche universitaire, avec la Tala Box, nom donné au
dispositif mécatronique résultant de ces investigations. Enfin, nous développerons les
points principaux liés a la fabrication collaborative et participative du dispositif selon
différentes méthodologies et a son impact d'usage social. C'est avec une recherche
par et avec le design sonore que nous naviguerons ainsi entre diverses disciplines is-
sues des sciences humaines, informatiques et médicales.

ll. PROBLEMATIQUE

Nous proposons ici une définition concise de la problématique spécifique a notre re-
cherche : Comment peut-on intégrer une pédagogie expérimentale pluridisciplinaire
sociale a un projet en design sonore utilisant des rythmes carnatiques dans le but de
détendre des patients atteints de la maladie d'Alzheimer ?

V. HYPOTHESE

L'hypothése que nous cherchons a (in)valider est alors la suivante : la perception de
rythmes carnatiques associée a un dispositif objet/espace catalyse une évolution apai-
sante de |'état d’un patient Alzheimer dans un contexte médical.

V. CONTRIBUTIONS

Les particularité et singularité de notre recherche, qui structurent aussi bien notre
problématique que notre hypothése de travail, se manifestent dans le fait qu’elle
touche trois domaines d'innovation différents :

- la recherche sur la perception de la musique de I'Inde du Sud en France, en
prospectant |'état de I'art aux niveaux national et international, sachant qu'il
n’existe a ce jour aucune autre étude portant sur le ressenti de la perception des
rythmes carnatiques, ni en France, ni dans le monde ;

- la tentative d'une méthodologie globale collaborative et participative faisant
intervenir des étudiants ingénieurs et universitaires et des lycéens du secondaire
- si de nombreuses études ont été déja réalisées sur des projets intéressants
et ambitieux a ces différents niveaux, elles n‘offrent, au mieux, qu’une mince
passerelle entre le postbac et le supérieur,;

- la premiere expérimentation en design sonore (2017) auprés de patients d'un
AP-HP en France.

Pendant cette période de recherche doctorale, nous avons participé différents types
de journées d'étude et de colloques ainsi que contribuer a différentes publications
et articles publiés. On trouve ci-dessous une présentation chronologique de ces
contributions, dont on remarquera le caractére diversifié, en lien avec la nature
pluridisciplinaire de cette recherche :

21



22

- 03 février 2018, concert en live a la Cité internationales des arts., Paris.

- 08 avril 2018, participation au Forum des sciences cognitives a la Cité des sciences
et de l'industrie, Explorer le cerveau les yeux fermés : Sommeil-Réve-Méditation,
Paris.

- 16 mars 2019, intervention chez Domitys, Villeneuve le Roi.

- 20 et 21 mai 2019, participation au Colloque sur I'innovation en santé, Marseille.
- 21 novembre 2019, participation a |I'Ecole d"automne avec ILVV, Paris.

- 19 décembre 2019, participation a |'Atelier IHM'19, Grenoble.

- 24 mars 2020, journée étude Telecare., Bordeaux.

- 21 juin 2020, poster Neurosciences Musique VII, Danemark.

- 09 décembre 2020, finaliste pour Bourse Silvertech, Tours.

- 08 octobre 2020, Lille Capital du Design, Prendre soin, Lille.

- 14 décembre 2020, journée d'étude SACRe, Guérir, Paris.

- 19 janvier 2021, 1¢" prix Etudiant Trophée de I'embarqué, Paris.

- 28janvier 2021, publication d'un article dans Revue d’Economie et de Management,
I'Innovation.

- 30 mars 2021, journée d'étude L'enveloppe & Soin, Paris.
- 03 mai 2021, participation au Congres Acfas., Québec.

- 21 mai 2021, rédaction d'un protocole d'usage médical pour le projet Jadis d'Alicia
Baron, Designer, Université Laval, Québec.

- 20 juin 2021, participation via un chapitre dans |'ouvrage Design Sonore :
Applications, méthodologie et études de cas, Dunod.

- 26 mai 2021, participation au workshop Invisible handicap, New-York.
- 01 juin 2021, poster pour Le printemps de la recherche en Education, Paris.
- 09 juin 2022, participation & Valeurs et usages du son, Paris 1 Panthéon Sorbonne.

- 07 octobre 2022, co-réalisation d’'un poster d’Angele Luccatio, directrice artistique
& designer, pour le colloque Création-recherche en olfaction, Université Jean
Jaures, Toulouse.

VI. STRUCTURE

Notre document se divise en trois grandes parties qui ont pour titres :

- Tala Sound, perceptions des rythmes carnatiques dans un contexte extra-
européennes aupres des patients Alzheimer et Seniors.

- Tala Box, innovation d'une recherche par le design médical expérimental.
- Tala Médical comme lien social en design collaboratif et participatif en FabLab.

Dans le premier chapitre de la premiére partie, nous introduisons |'état de I'art sous
forme de contexte de notre recherche interdisciplinaire dans diverses disciplines.
La premiére section de ce chapitre contient trois articles. Le premier commence sur
I'homme et sa perception sensorielle du monde. Puis de 'homme nous passons sur
I'analyse fonctionnelle du cerveau sur sa perception musicale qui nous permet de
définir ce qu’est la maladie d'Alzheimer qui est I'une des principales maladies des



personnes agées en France et dans certains pays du monde. Dans la deuxiéme section,
nous proposons trois articles qui abordent la musicothérapie en Europe, la musique
carnatique, hindoustani et le design sonore. Dans la derniére section de ce premier
chapitre, nous contextualisons le design médical, le dispositif médical et la définition
globale de I'approche pédagogique de I'art en France.

Dans le second chapitre, premiére section, nous expliquons en quatre article, les trois
tests sonores que nous avons effectués dans différents lieux avant de |'expérimenter
a I'’AP-HP Paul Brousse. Dans la deuxiéeme section au niveau de la perception extra-
européennes, nous avons rédigé d'abord un article sur le rythme ancestral en définissant
trois paragraphes sur la musique carnatique, la perception sonore au niveau musical
et indienne. Puis dans la deuxiéme section, nous abordons |'interférence du cinéma,
dans la musique indienne, également sur trois paragraphes a la fois sur la perception
rythmique puis indienne et sur sa relation au mouvement. Pour clore cette deuxieme
section nous abordons un autre article sur la notion de métrique européenne, dans le
premier paragraphe nous définissons la notion de métrique et nous avons rédigé un
paragraphe pour différencier la perception par rapport au temps, en nous basant sur
une structure « européenne » que I'on nomme également métrique indienne (Tala).
Dans la troisiéme section de ce second chapitre, nous développons I'élaboration d'un
cahier des charges dans le domaine du design sonore. Un article parle de la mise en
situation, n’est pas juste une composition musicale pour un auditeur mais une mise
en place d'une structure rythmique que nous expliquons en deux paragraphes, un sur
I'enregistrement rythmique et |'autre sur sa composition, dans un deuxiéme article la
perception du rythme en Europe. Dans le troisieme article, nous évoquons la notion
d'anamnése culturelle du lien de Tala sound, avec un paragraphe sur ce qu'est la
transe carnatique et le second sur l'influence de la musique du cinéma indien.

Dans un troisiéme chapitre, nous analysons simplement la perception de la musique
indienne - sans pousser I'argumentaire d'un point de vue musicologique - dans notre
domaine de prédilection qu’est le rythme, qu'il soit occidental ou oriental. Dans
la premiere section sur le choix instrumental, nous avons rédigé un article sur sa
caractéristique en |'identifiant sous forme de trois paragraphes qui présentent d’abord
les instruments, le timbre et leurs standardisations. Puis dans une deuxiéme section,
nous avons rédigé en deux articles sur la notion du temps en Europe et en Inde. Puis
nous terminons avec une section sur I'étude effectuée a I’AP-HP Paul Brousse a Villejuif
dans le 94 auprés de patients Alzheimer. Dans la seconde section nous analysons les
données de cette étude de I'’AP-HP pour en tirer un bilan. Dans la troisieme section,
nous avons rédigé quatre articles : le premier sur la perception de la musique qui
provoque le mouvement du corps, le deuxieme sur le travail des musicothérapeutes,
le troisieme sur le sondage que nous avons réalisé sur Facebook auprés de thérapeutes
et de leur relation avec la musique extra-européennes. Et pour finir nous avons décrit
la difficulté de pratiquer I'art dans un milieu médicalisé. La quatriéme section regroupe
également quatre articles dont le premier décrit la perception de |'étrangeté culturelle,
le deuxiéme sur |'ancrage européen, en trois le croisement métisse et en quatre la
cohésion culturelle rythmique.

Le premier chapitre de notre deuxieme partie aborde le terme de « recherche en
design », son apparition est contemporaine dans le domaine des études du 3°™ cycle, il
nous semble intéressant de le justifier dans le cadre de notre pratique pluridisciplinaire.
Nous proposons une démonstration sous forme d’entonnoir pour justifier le role des
institutions publiques dans le domaine de la recherche en design. Nous avons rédigé
deux paragraphes : I'un sur la recherche sur I'art en général et le deuxiéeme sur la
recherche académique dans le domaine du design. Dans le deuxieme article, nous
évoquons ce qu’est une theése de doctorat centrée sur le design. Et dans le troisieme
article, nous ciblons ce qu'est la recherche par le faire. Dans la seconde section, nous
abordons la notion du geste par le dessin en lien avec I'usage ; pour cela notre premier
article ouvre sur |'évolution du design industriel vers |'Open Design, le deuxieme sur
la notion du geste de dessiner et le troisiéme sur les différentes étapes du dessin
d'un point de vue technique et historique. Notre troisieme section aborde différentes
notions du geste artistique et expérimental sous forme d'un article sur le geste
expérimental, qui est composé de quatre paragraphes qui retracent les recherches
graphiques, l'installation Aqua Sonore, le projet graphique du dispositif Gerridés et la
notion de point comme pistes artistiques. Un autre article sur la sémiologie du Design
d’objet se positionne en deux paragraphes sur le design de produit. Le troisieme article
se présente avec quatre références en design d'objet sous forme de paragraphes qui
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analysent tres succinctement ces objets en lien avec notre dispositif.

Dans le deuxieme chapitre, nous décrivons ce qu’est I'expérimentation dans le domaine
artistique dont, et la premiere section traite de |'expérience méthodologique sous
quatre articles. Le premier commence avec trois paragraphes allant du concept de la
pensée a la réalisation de la forme, puis offre une contextualisation historique dans les
champs des arts plastiques et musical. Le deuxiéme se penche sur I'expérimentation
par la technique avec un paragraphe d’un point de vue de philosophique, un autre sur
la pratique du mouvement et la visualisation de la musique. Le troisieme article parle
d'expériences réalisées a la maison avec un Viboomer, du pliage et de la robotique
mobile. Dans la deuxiéme section, traitant de la matiere comme forme de recherche
expérimentale, notre premier article se positionne sur I'expérience de la matiere par le
toucher du son et sur le lien entre le tissu et son contact. Puis dans un deuxiéme article,
nous évoquons |'expérience par la forme a la fois avec la sphére, le paraboloide, et le
parallélépipéde. Et le dernier article traite |'expérimentation de la matiere textile pour
le cas Tala Box. Notre troisieme section s'épanche sur la typologie expérimentale de
I'affordance avec un article sur I'affordance mémorielle et la perception du Gestalt
en deux paragraphes, I'un sur I'affordance et I'autre sur Tala Box. Le deuxiéme article
aborde dans le domaine exploratoire de I'affordance par la matiére et la forme a la
fois orienter patient et aidants. Et le dernier article propose une piste exploratoire de
I'affordance de I'objet dans I'imaginaire collectif dans les arts et la culture.

Notre dernier chapitre de cette seconde partie concerne les pistes de recherches
proposées par le design dans différents domaines, de |'architecture au service. La
premiére section aborde le contexte des cas d'école du design médical, d’abord un
article traitant des champs du design médical dans le domaine de la santé avec un
paragraphe sur les structures médicales et un autre en design de santé. Le deuxieme
article concerne le design médical comme exercice de style dans les écoles d'arts
avec des composante artistique. Et le troisieme article concerne le son comme objet
de communication avec un paragraphe sur le Snoezelen et un dispositif. La deuxiéme
section parle de design transversal avec un article sur le design de service, dans lequel
nous décrivons des interviews de quatre jeunes designeuses de service. Le deuxieme
article traite du design hospitalier avec des exemples de projets et une vision du
design anthropologique. La troisiéme section touche le domaine de I'innovation et
de I'expérience patients le premier article est consacré au design d’innovation, le
deuxiéme sur |'expérience comme patient utilisateur avec trois paragraphes patients,
classification et certification. Et la derniére section est dédiée a |'E-santé et e-care qui
sont devenue des pratiques incontournables dans le domaine de l'innovation et de
I'expérience usager au niveau de la santé.

Notre troisieme partie est tournée vers la mécatronique comme moyen
d'expression dans le champ du design d'objet et de la pédagogie. Comme a
I'hnabitude dans chacun de nos débuts de chapitre, nous commengons par une
analyse philosophique et sémantique afin de contextualiser avec un paragraphe sur
I'étymologie du mot pragmatisme et le deuxiéme, son impact dans le monde du
design. Nous avons un deuxieéme article qui aborde la notion de pluridisciplinarité
interdisciplinarité, adisciplinarité et évaluation, trois paragraphes leurs sont consacrés
pour définir la notion de discipline, X-disciplinarités et évaluation ; Le troisieme article,
qui lie la notion de projet et de pédagogie, questionne dans quatre paragraphes : les
écoles d'arts, 'Education nationale, le contenu d'un projet et I'exemple de Tala Sound
comme forme de projet. La deuxiéme section explique le réle du management dans
le domaine du design, avec un article sur la méthodologie du management de projet.
Un autre se penche sur le croisement des disciplines entre les mondes universitaire
et secondaire avec un chapitre sur les Mind Maps et |'autre sur la mécatronique. Et
un troisieme article explique le déroulé de la rencontre, conception et création au
lycée Monge avec trois paragraphes qui traitent de la mise en place, du déroulement
et du bilan. Dans la troisiéme section, nous avons un premier article qui explique la
méthodologie mise en place pour ce projet collaboratif et participatif en design de
recherche, d'un point de vue historique et sa méthode d’application. Le deuxieme
article explique I'utilisation de différentes méthodes comme le CK collaboratif, la
sérendipité et la recherche par abduction dans le projet Tala Sound. Le troisiéme
article questionne le réle du monteur de projet avec trois paragraphes qui englobent
I'artiste, le designer et la notion d'usurpation.



Le deuxieme chapitre essaie d'expliquer le lieu de fabrication comme les Makers et
les FablLab dans le domaine de la mécatronique et la sonification du dispositif. Tout
d'abord un article se penche sur I'approche participative et collaborative a partir d'un
prérequis avec un paragraphe qui définit le lieu puis en contextualisant ce qu’est un
LivingLab. Le deuxiéme article évoque les innovations dans les LivingLab comme leurs
facteur clés et leur application au projet Tala Box. Et le dernier article de cette section
concerne le Proof of Concept avec trois paragraphes avec sa définition, la fabrication du
Tala Box comme Proof of Concept et sa mise en route. Dans la deuxiéme section nous
avons décrit le passage de la fabrication du soft vers le hard du Tala Box. Le premier
article sur les marionnettes mécaniques, nous avons rédigé quatre paragraphes sur la
notion de la traduction de la matiére, la mécanique et I'informatique pour le mettre en
application sur notre dispositif. Le deuxieme article parle de I"évolution du maquettage
vers |'impression 3D, d'un point de vue historique, fonctionnel et esthétique dans le
domaine de |'objet puis a la réalisation de notre objet. Le troisiéme article concerne
la notion du mouvement mécanique en esthétique, design et dans |'application Tala
Box. La troisiéme section concerne la sémantique du bricoleur amateur en open
design. Le premier article aborde la propriété intellectuelle du chercheur designer
dont un paragraphe sur la connaissance collaborative et le deuxieme sur la propriété
intellectuelle. Le second article positionne le chercheur designer comme amateur qui
bricole et fait du crowdsourcing ; pour cela le premier paragraphe définit ce qu’est
un amateur, le second s'attache de comprendre la différence entre le design et le
bricolage pour finir sur la différence entre I'arts et la science. Pour finir cette section
le dernier article essaie d’expliquer comment s’opeére le passage de |'open design a
I'open source.

Notre dernier chapitre de cette 3éme partie traite de la notion de |'usage a travers une
éthique du Care dans le domaine du design social. La premiére section questionne
la notion d’axiologie des besoins en design dans sa généralité et dans les autres
spécialités en lien avec I'usage du dispositif avec un paragraphe sur la notion du
besoin et un autre sur l'usage. La deuxieme section évoque la conception d'un objet
par rapport aux besoins, en deux paragraphes, I'un sur la valeur d'usage et I'autre sur
les variantes. La troisieme section est plus orientée vers la notion d'usage au sujet
du dispositif Tala Box, d'abord en expliquant ce qu’est un dispositif, une installation,
un scénario d'usage et une valeur d'usage. La derniére section cible le domaine du
design social, en premier lieu en définissant I'évolution sociale en trois paragraphes,
I'historique, I'action sociale et la numérisation. Puis le deuxieme article aborde
sous différent angles le domaine social a partir de notre propre expérience en cinqg
paragraphes comme les lycées, le design social médical, le social dans le domaine
médical, le lien social par des automatismes et pour finir la question de savoir si Tala
Box est du design social. Ainsi ce document permet de faire le tour de la question
abordé dans cette thése :

- Comment peut-on intégrer une pédagogie expérimentale pluridisciplinaire sociale a
un projet en design sonore avec des rythmes carnatiques afin de détendre des patients
atteints de la maladie d’Alzheimer ?
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Le rythme carnatique est le battement qui est au coeur de ce processus de recherche,
car le projet Tala Sound n’est pas une musique mais bien une réflexion autour d'une
notion rythmique et Tala Sound questionne a la fois la perception, la métrique, le
métissage, |'étrangeté etc. On peut le résumer simplement en une seule question
générique :

Est-ce que le rythme carnatique peut mener a une quiétude méme si ce rythme est
d’origine extra-européenne ?

Cette premiére partie, que nous avons nommé Tala Sound, perceptions des rythmes
carnatiques dans un contexte extra-européennes auprés des patients Alzheimer et
Seniors, se décompose en trois chapitres ; le premier est un état de I'art des différentes
disciplines sur lesquelles nous nous sommes basés tout le long de cette thése. Le
deuxiéme aborde les tests rythmiques avec une explication d'un cahier des charges
sonore et les tests a I'hdpital Paul Brousse que nous avons réalisés dans le cadre de Tala
Sound. Et le troisieme concerne I'étude de I'instrument de musique indien d'un point
de vue culturel. A l'intérieur de ces chapitres et dans chacune de leurs sections ont été
dégagé des questionnements sur le rythme carnatique, que ce soit pour le processus
de recherche sonore ou pour des expériences d'écoute de personnes agées valides
ou atteintes de trouble cognitif (TC) de type Alzheimer. Nous expliquons également
le pourquoi et le comment de notre démarche pendant ces phases d'écoutes, qui ont
été réalisées dans différents endroits de la région parisienne. Ces résultats vont étre le
leitmotiv pour comprendre la notion de perception de la musique extra-européenne et
laquelle sera en relation avec différents univers de la musicothérapie : les praticiens, leurs
usages du rythme et |'art-thérapie a I'hopital. Nous mettrons en avant le lien entre notre
démarche et la cross culture, le rapport a l'individu, les croisements métissés et la pratique
orientale en Europe. Pour finir, nous concluons notre premiére partie sur les différentes
pistes que nous avons pu récolter de cette expérience d'écoute, pour fabriquer la Tala
Box.
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|I. CONTEXTE D'UNE RECHERCHE EN DESIGN SONORE
MEDICAL PEDAGOGIQUE EN LIEN AVEC UNE CULTURE
EXTRA-EUROPEENNE.

1. Faculté d'exécution musicale du cerveau de I'homme.

« Le son n’est qu’un instrument supplémentaire de la représentation. »'

1) Cerveau sonore

Que signifie « représenter » ? « [...] C'est rendre présent 'absent. Ce n’est donc
pas seulement évoquer mais remplacer. Comme si I'image était la pour combler un
manque, tempérer un chagrin » (Debray, 1992, p. 35). La représentation d'un son peut
ainsi étre |'évocation d'un manque, pas seulement sous forme d'image, mais aussi, dans
I'attrait d'une note, d'un bruit ou méme d'un rythme. Cette transcription rythmique
peut étre une forme de représentation, car elle fait référence a de nombreux systémes
sémiologiques pour décrire ou interpréter différentes formes de sonorités qui pourraient
évoquer un monde lointain. Cette perception est également multisensorielle comme
«une conjugaisons des sens» (David Le Breton, 2006). Le son est un des éléments qui
permet de représenter ou d'imaginer quelque chose. Cette expérience sonore est un
moment sensoriel et personnel, car 'Homme traverse différentes phases d'écoute
dans sa vie, a la fois culturelles et sociologiques. Il les mémorise depuis son enfance
jusqu'a I'age adulte. C'est un monde lointain, ici de sonorités indiennes avec ces rythmes
si spécifiques qui pourraient étre la fabrique de I'univers carnatique.

Figure 1

Vue du cerveau dans la boite crénienne.

1 Roland BARTHES, Essais critiques IV, le bruissement de la langue.



L'étude moderne sur le fonctionnement du cerveau humain commence en 19502, et ce
n'est seulement qu’a partir des années 90 qu’on étudie de maniére fine le lien entre
les pratiques artistiques et le cerveau, grace aux progres techniques comme les IRM
(Platel, 2017). Un point clé a prendre en compte en analysant ces différentes études,
c’est que la musique est une pratique a la fois simple et complexe, qui demande une
coordination de différentes parties du corps tout en ayant des impacts psychologiques
manifestes, qu'il s'agisse d'émotions artistiques ou de diminution de I'état de stress
chez des adolescents anxieux® (nous verrons plus tard qu'il peut en étre aussi de méme
avec les personnes agées). Pour mieux comprendre cette notion de coordination, nous
avons dans un premier temps fait appel a différents articles scientifiques concernant le
fonctionnement des cerveaux de musiciens* et de non-praticiens.

Si I'on prend I'exemple d'un musicien en phase d'apprentissage, il a été montré que,
lorsque ce dernier exécute un morceau, il y a trois types de mémoire qui se mettent
en place : la mémoire auditive - il mémorise ce qu'il joue -, la mémoire visuelle - il
enregistre le sens des notes (lecture sur une portée) - et la mémoire gestuelle - il
enregistre le mouvement de la main®. Cette étude de Culcasi est |'aboutissement d'une
recherche portée sur le cerveau, mettant en avant les différences entre musiciens et
non-musiciens (Culcasi et Thétiot-Laurent, s. d.). Lors de cette étude, une analyse de
neuro-anatomie sur les différentes parties du cerveau (aires cérébrales) a été réalisée,
et c'est grace a ce procédé qu'il a pu étre montré la présence de trois parties distinctes
qui s'enclenchaient pendant |'exécution musicale. Pour évaluer scientifiquement
la réaction cérébrale, les chercheurs utilisent des appareils de mesure adaptés a
différentes méthodes permettant de décrypter le fonctionnement électrique du
cerveau, telles que |'électro-encéphalographie (EEG), la magnétoencéphalographie
(MEQG) et I'imagerie par résonance magnétique (IRM). C'est ainsi qu'’ils ont pu observer :

- l'accroissement des neurones impliqués, de méme que
- la qualité du degré de synchronisation temporelle et, pour finir,
- la force des connexions synaptiques excitatrices et inhibitrices.

A partir de ces mesures, ils ont pu déterminer quelle était la différence majeure
entre le cerveau d'un musicien et celui d'un non-praticien : il s'agit |a de la notion de
répétition (pendant la phase d'apprentissage), qui joue un réle déterminant dans cette
différentiation. En effet, certaines parties du cerveau sont plus sollicitées que d'autres
a ce moment-la, et c’est ce qui va permettre au musicien de développer une plasticité
cérébrale plus importante que celle d'un non-musicien.

2 https://www.frcneurodon.org/comprendre-le-cerveau/a-la-decouverte-du-cerveau/un-siecle-de-
neurosciences/
3 James Hudziak, Cortical Thickness Maturation and Duration of Music Training: Health-

Promoting Activities Shape Brain Development, Journal of the American Academy of Child & Adolescent
Psychiatry, 11 nov. 2013.

4 Conformément a 'usage, la forme masculine n’est employée tout au long du texte que pour
alléger I'expression écrite. Elle ne saurait avoir d'autre signification.
5 « [...] la lecture de la partition, I'anticipation de I'activité motrice bi-manuelle, la précision

gestuelle et métrique, des fonctions de mémorisation, d'improvisation, ainsi que l'audition de la
musique ainsi produite, I'analyse de sa justesse ou des nuances souhaitées... » p. 6 (Culcasi et Thétiot-
Laurent, s. d.)
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. 2) Ecoute musicale

Figure 2

Parties motrices fonctionnelles du cerveau.

A partir de ces mesures, ils ont pu déterminer quelle était la différence majeure
entre le cerveau d'un musicien et celui d'un non-praticien : il s'agit |a de la notion de
répétition (pendant la phase d'apprentissage), qui joue un réle déterminant dans cette
différentiation. En effet, certaines parties du cerveau sont plus sollicitées que d'autres
a ce moment-la, et c’est ce qui va permettre au musicien de développer une plasticité
cérébrale plus importante que celle d'un non-praticien.

Dans une revue en neurosciences et musique (2010), Wan et Schlaug ont montré
I'existence d'effets sur le développement du cerveau (dans la partie du cortex
moteur primaire) lors de la formation instrumentale de I'enfant, a différents dges. Ce
changement s'effectue sous forme d'apparitions de microstructures, ce qui fait que I'on
peut méme voir des différences entre les cerveaux d'instrumentistes a bois et a vent.
Il existe également une asymétrie prononcée dans la partie du cortex auditif primaire
: I'étude souligne que la musique améliore la capacité langagiére des instrumentistes.
De plus, elle met en évidence le développement de la plasticité du cerveau chez
I'adulte, suite a des séances de piano aupres de non-musiciens, lesquelles, a l'issue, ont
permis d’augmenter la réaction de leur hippocampe. Ainsi, c'est la pratique d'activités
musicales qui a permis d'induire une réorganisation du cerveau adulte, ce qui permet
a I'étude de conclure également sur I'utilité potentielle de la musique pour suspendre
ou contrer les effets associés au processus de vieillissement normal.

Lensemble de ces phénomeénes cérébraux est regroupé sous |'appellation de
« mémoire sensorielle ». Prenons un exemple concret avec la mélodie de La Lettre a
Elise de Beethoven, de 1810. Quand elle est fredonnée, les personnes qui connaissent
I'air I'entendent dans leur téte ; le pianiste, quant a lui, I'entend et visualise en plus
les positions des doigts sur le piano. Ces éléments font partie de ce qu’on appelle «
mémoire a long terme », constituée de quatre « stocks » : la mémoire perceptive des
formes sensorielles, la mémoire procédurale, la mémoire sémantique des faits culturels
et la mémoire épisodique des souvenirs personnels (Croisile, 2009). Plusieurs parties
du cerveau se mettent en action pendant |'apprentissage musical, tel que le cortex
moteur (pré-moteur) qui joue un réle dans la planification, le controle et I'exécution.
Le cortex somato-sensoriel, lui, recoit les informations provenant de la surface du
corps par l'intermédiaire de neurones sensitifs, ce qui permet d’avoir un feedback
tactile et de donner une réponse motrice pour permettre I'exécution d’un morceau.
La technique d'apprentissage d’un instrument de musique, avec |'étude de partitions
pour des interprétes virtuoses dans des concerts classiques, est, logiquement, trés
complexe. La mémorisation musicale demande une analyse fractionnée des partitions
et de l'instrument (Pierre Vermersch et Delphine Arbeau, 1997). Il est tres difficile -




méme pour un expert - de jouer d'un seul trait le 5™ Prélude de Rachmaninov de
1901 (A. Sorel, 2011) ; il faut des années d’entrainement pour étre capable de jouer ce
type d’ceuvre d'une maniere fluide, sincére et juste !

Nous venons de voir rapidement combien complexe est la mémorisation musicale,
qui est d'ailleurs localisée relativement précisément dans certaines zones du cerveau
gréce a des appareils de mesure scientifiques. Nous pourrons nous inspirer de ces
connaissances factuelles pour informer notre dispositif d’étude en design d'objet.
Maintenant, il convient de nous intéresser plus spécifiquement a I'écoute musicale,
car notre recherche visant vers des personnes agées voire démentes a mobilité
nécessairement réduite et qui sont, par conséquent, le plus souvent passives.

Figure 3

Perception sonore.

L'écoute musicale chez |'étre humain proprement dite se fait a partir du cortex auditif
primaire, qui enregistre la perception sonore externe en en identifiant a la fois la
hauteur, le timbre et la tessiture ; dans I'ensemble, le cortex auditif primaire analyse
donc le signal. Par la suite, ce sont le noyau accumbens et I'amygdale qui induisent les
effets d’émotion liés a la musique. Pour ce qui est de ce que la sémantique musicale
(musicologie) nomme les « attentes musicales » (Pineau et Bigand, 1997), c'est le
cortex préfrontal qui se met, |a, en action. D'autres recherches sont allées encore plus
loin pour montrer la capacité de notre cerveau a enregistrer la musique des le plus
jeune age, voire avant méme notre naissance : les foetus sont, en effet, capables de
mémoriser des ceuvres musicales (Moussard, Rochette et Bigand, 2012) et les enfants,
de les reconnaitre, jusqu'a un an apres I'accouchement. La mémoire enregistre la
musique et est en mesure de la restituer sous forme de rythme ou de mélodie (Bigand,
2017). Pour illustrer ce point, on peut prendre |'exemple des expériences menées en
pédagogie sur des éléves en premier degré dans 'apprentissage des mathématiques
ou du frangais : le principe était de rendre des éléves capables de mémoriser leur cours
(Kémal et Ruggiero, s. d.) par le biais de I'apprentissage d'une musique leur permettant
de mémoriser toutes les informations contextuelles (souvenirs du contexte) liées au
cours. Dans la méme veine, on retiendra également une campagne de |'Education
nationale en France sur le lien entre la musique et les neurosciences, de méme que
le projet du Consortium WBE en Wallonie et a Bruxelles (Pavot et Ognissanto, 2015).
L'impact positif de la musique dans I'apprentissage est sans doute lié au fait que I'écoute
musicale active la dopamine, hormone liée au plaisir, dans le circuit mésolimbique,
et que la musique aide ainsi certaines régions du cerveau a améliorer les capacités
d'écoutes relationnelle et comportementale (Culcasi et Thétiot-Laurent, s. d.)é.

Au vu de ces résultats clés sur la relation entre musique et mémoire que certains
chercheurs ont proposé de voir les liens entre musique et maladie d'Alzheimer,
fortement liée a la détérioration des processus de mémoire. Notre recherche étant
dirigée vers cette maladie qu’est Alzheimer, nous décrivons ci-dessous ses différents
symptomes afin de permettre une bonne compréhension de ce qu'est la trouble
mental, sans toutefois faire ici une étude médicale digne de ce nom.

6 « Par de multiples aspects, la musique pourrait exercer un impact en stimulant les zones
neuronales en charge des émotions, entrainant des bénéfices visibles sur 'amélioration du lien social,
la communication et le développement des capacités langagiéres dans diverses situations, dont les
troubles envahissants du développement ou la dyslexie. »
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3) Alzheimer et Trouble cognitif (TC)

Figure 4

Portrait de Alois Alzheimer.

La terminologie « Alzheimer » vient du nom du médecin-psychiatre, neurologue et
neuropathologue allemand Alois Alzheimer (1864-1915). En 1906, il décrit la maladie
correspondante d'apres le cas d’Auguste Deter, lorsqu'il découvre lors d’une autopsie
des anomalies des plaques amyloides ainsi qu’une dégénérescence neurofibrillaire.
Les causes de I'agrégation de ces protéines en dépots amyloides et de la dégénéres-
cence neurofibrillaire sont encore inconnues, mais des facteurs génétiques et environ-
nementaux contribueraient a leur apparition. Le premier facteur de risque est I'age,
mais il existe également des facteurs de risque génétiques (formes familiales (< 1%)
avec des mutations sur le gene du précurseur du peptide amyloide ou sur les génes de
protéines (présénilines) impliquées dans sa genése), des facteurs de risque cardio-vas-
culaires ou encore dus a l'intoxication par certains métaux lourds ou médicaments.
Concretement, il s'agit d’'une maladie neurodégénérative, et elle est pour I'instant
incurable. Son principal symptéme est la perte progressive de la mémoire, sachant
que le vieillissement pourrait toucher le cortex frontal et I'hippocampe dans certaines
zones’. La caractéristique majeure de la maladie d'Alzheimer, est la diminution du vo-
lume cérébral, ce que I'on nomme atrophie cérébrale.

Figure 5

Maladie d'Alzheimer
(10 millions de personnes par ans).

Selon la fondation Recherche Alzheimer, il existe différents signes d'alerte, qui
n'apparaissent toutefois pas du jour au lendemain, tels que la perte de la mémoire
courte de maniére récurrente en période de stress (les clés, le lieu) ou d'autres
problemes liés au langage (perte de vocabulaire), a des difficultés d'écriture, a des

7 X. de Boissezon, G. Raboyeau, M. Simonetta-Moreau, M. Puel, J.-F. Démonet, D. Cardebat,
Imagerie fonctionnelle cérébrale et prise en charge thérapeutique de |'aphasie : orthophonie et
stimulation magnétique transcranienne répétitive, Revue neurologique, Volume 164, Supplément 3,
Mai 2008, pp. S45-548.



sautes d’humeur et a une perte de sommeil. L'apraxie dans la vie quotidienne est
également un des symptémes récurrents : les personnes ont du mal a exécuter des
gestes élaborés comme écrire, réaliser des taches ménageres ou utiliser des appareils
électroménagers. On peut aussi trouver des difficultés concernant la reconnaissance
des visages, alors que les fonctions sensorielles telles que reconnaitre une voix familiere
ou un objet au toucher sont préservées. Enfin, le patient peut étre victime d'anxiété,
d'apathie, d'irritabilité, d’euphorie mais surtout de dépression.

Le vieillissement de la population, les problemes alimentaires et I'environnement
ne favorisent pas les capacités de la mémoire. Le Commissariat général a |'égalité
des territoires (CGET) dans « Le vieillissement de la population et ses enjeux. Fiche
d’analyse de ['Observatoire des territoires 2017 » prévoit pour 2050 en Europe
occidentale un accroissement du nombre de personnes de plus de soixante ans, « soit
une augmentation de pres de dix points de pourcentage » (de Lapasse, 2018, p. 6).
D'aprés ces mémes estimations, il est prévu une stagnation de la population dans
I'Union européenne : entre 1994 et 2015, la population européenne a augmenté
de seulement 1,3 millions d'individus. Nous faisons donc face a une population qui
stagne et qui vieillit. Or, qui dit augmentation de I'espérance de vie, dit également
vieillissement du corps humain.

Selon une étude de l'Inserm, cette population vieillissante présente des troubles
cognitifs qui commencent par des problemes de fonction exécutive®. Ce méme institut
stipule que les maladies neurodégénératives observées deviennent un probléeme de
santé publique, car ces altérations cognitives’ sont souvent considérées comme un
état de trouble mental™. L'état de TC touche 10 millions de personnes par an dans le
monde ; un cas se déclare toutes les trois secondes. D'un point de vue économique
(médical et social), il a colté 1,1% du PIB mondial (818 milliards de dollars) en 2015,
selon I'Organisation mondiale de la santé (OMS). Elle le définit comme un syndrome
présentant une dégradation de la mémoire, du raisonnement, du comportement et de
I'aptitude a réaliser des taches de la vie quotidienne.

D’aprés cette étude, il existe trois stades a la maladie. Le stade initial débute quand une
personne a tendance a oublier ses affaires, quand elle n’a plus conscience du temps
ou bien se perd dans un milieu familier. Il y a ensuite le stade intermédiaire ; c’est a ce
moment-la que les médecins peuvent identifier clairement I'état de santé du patient :
quand il oublie un événement récent ou le nom des gens, commence a se perdre dans
sa maison, a des difficultés & communiquer, a besoin d'aide pour les soins d'hygiéne
personnelle, quand il a des changements de comportement ou répéte les mémes
questions. Pour finir, il y a le dernier stade, ol la TC se caractérise par une dépendance
et une inactivité presque totale. Les problémes de mémoire sont importants, de méme
que les symptémes physiques, tels que les pertes de conscience du temps et du lieu,
de reconnaissance physique des proches et des amis, des problemes d’hygiene, des
difficultés a marcher, ainsi que de |'agressivité. Le 03 avril 2017, la TC a été considérée
par 'OMS comme cible d'un projet de plan mondial daction de santé publique. Le
TC, dans sa forme la plus connue (60 a70 %) est de type Alzheimer.

Nous venons d’un point de vue succinct, d'observer comment fonctionnait le cerveau
musical, qui écoute et réagit par rapport a la musique, méme pour les personnes
atteintes d'Alzheimer et en état de trouble mental. Dans les parties suivantes, nous
essaierons de faire I'état des recherches liées a la musique dans le milieu médical
ainsi qu’en musicothérapie.

8 Les fonctions exécutives concernent la capacité a étre capable de sélectionner une action
par rapport a un scénario répétitif dans un déroulement d'activité pour résoudre un conflit. Inserm,
2015.

9 Le vocable syndrome d’altération cognitive est préféré par certains auteurs ; il a I'avantage

de ne pas préjuger d'une étiologie fonctionnelle ou Iésionnelle. « L'information psychiatrique 2008/6
(Volume 84) », p. 102, Ed. John Libbey.

10 Le DSM IV définit la trouble cognitif (TC) comme « le développement d’un déficit
cognitif multiple entrainant un déficit significatif dans le fonctionnement social ou professionnel
et représentant un déclin significatif par rapport au fonctionnement antérieur ». Ibid., Op. Cit., J.
Libbey.
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2. Histoire des musicothérapies francaise et indienne

1) Musicothérapie

Figure 6

Dessin d'une séance de
musicothérapie.

La littérature en musicothérapie est foisonnante et toujours d'actualité ; il existe un
nombre impressionnant de publications et ce dans le monde entier. Sa pratique aurait
commencé deés I'Antiquité (D. Christoffel, 2018), mais I'étude et |'analyse scientifiques
n'existent que depuis les années cinquante. Celles-ci datent des exercices appliqués
aux blessés post-traumatiques issus de la seconde guerre mondiale dans le but de
calmer leurs insomnies. C'est a partir de 1954 que Jacques Jost, ingénieur du son - ni
médecin, ni psychologue -, a réussi a valider I'efficacité de ces séances a la faculté de
médecine de Paris. A partir de cet instant, est apparue I'utilisation de la musique a
des fins thérapeutiques, et le premier congreés mondial sur ce sujet a été organisé en
France en 1974 (Jacques Guilhot et Jost, 1973).

En ce qui concerne sa méthodologie, on distingue deux types de démarches
thérapeutiques. La premiére est dite active ; elle est liée a la participation du patient,
et 'action en devient donc pédagogique ; 'objectif est de pousser les patients a
communiquer verbalement. L'autre est réceptive ; elle est fondée sur la simple écoute
d’extraits sonores. Ce programme méthodologique est défini suite a un entretien
préalable ainsi qu'un test de réceptivité musicale. Il est généralement fragmenté
en trois parties : apaisement, détente et relaxation'. En 2009, des chercheurs ont
mis en application la bande en U (Guétin et al., 2009) pour évaluer son impact sur
I'intensité de la douleur dont pouvaient souffrir des patients atteints d'Alzheimer, en
réalisant des variations de rythme, de mélodie et de fréquence. « La premiere phase
est qualifiée de descendante : il s’agit d’une réduction progressive du rythme musical,
de la formation musicale, des fréquences et du volume sonore. Cette premiére phase
induit la deuxiéme, que I'on appelle la phase de repos : elle est composée d’extraits
sonores tres peu fournis instrumentalement, d’un volume sonore trés faible et d’un
rythme lent. » (Tromeur-Navaresi, 2018, p. 6). La musique agit sur des canaux sensoriels
cognitifs et affectifs. C'est une technique de relaxation musicale personnalisée fondée
sur I'hypno-analgésie. Des recherches furent également appliquées dans le domaine
de la neurologie via, par exemple, I'analyse par scanner, qui montre que certaines
zones du cerveau réagissent a la musique. Nous pouvons observer cette pratique
thérapeutique dans le domaine de la culture, notamment dans le film Alive Inside : A

17 Méthodologie de Jacques Jost, Edith Lecourt, Jaqueline Verdeau-Pailles dans Francois-
Xavier Vrait, La Musicothérapie, Pour la Science Hors-série N°100, aolt-septembre 2018, p. 91.



Story of Music and Memory '? de Michael Rossato-Bennett, et on peut aussi mentionner
le morceau de musique de Marconi Union sorti en 2012, nommé Weightless™. Il est dit
qu'il s'agit la de la musique la plus apaisante au monde, et il est fortement déconseillé
de I'"écouter en conduisant ; selon le docteur David Lewis-Hodgson de Mindlab
International, elle réduit la concentration et le stress de 65%. L'analyse par scanner
montre que certaines parties du cerveau fonctionnent d'apres un ressenti a la musique.
Dans notre cerveau, on constate que les lobes dissocient a la fois la musique et les
paroles : nous pouvons enregistrer une structure musicale (mélodies et rythmes) d'un
coté, alors que les paroles non-mélodiques sont enregistrées par |'autre lobe (Bigand
et al., 2012). Assez récemment, fin décembre 2017, des chercheurs de I'INSERM ont
identifié que le cortex frontal enregistrait la partie rythmique de la musique.

Figure 7

Séance de sonothérapie
avec Sonia Bertholot*.

Nous reviendrons plus tard sur la notion de perception rythmique, car elle représente
un des axes clés de notre recherche, mais nous pouvons des a présent remarquer que
le cerveau est capable de mémoriser et qu'il est aussi capable de fournir un feedback
de nos souvenirs musicaux. Il faut ici bien distinguer les différents niveaux en musique
: la forme, le tempo, le rythme, la mélodie, etc. Des chercheurs ont mené une étude
avec soixante-six participants en leur faisant écouter une suite de notes avec différents
intervalles (croissant, décroissant et nul) sur une gamme chromatique. L'écoute durait
six minutes. lls ont montré que les intervalles de 3®m¢, 5¢mes et 7émes provoquaient un
«sentiment social», de lien entre participants, grace la perception sonore des auditeurs
(Vagedes J. et al., 2016). D'autres chercheurs ont également étudié |'apport des
vibrations sonores a travers la musicothérapie vibratoire, qui est une expérience par la
vibration. Le patient nest pas actif ; soit il est installé sur une table vibratoire, soit on
place sur lui des bols tibétains, des cloches ou des gongs, sur lesquels le thérapeute
joue directement au-dessus du corps. Il n'y a pas de modification de rythme, ni d'arrét
brutal du son ; tout n'est que successions de sons harmoniques, et le cerveau regoit
toutes ces informations sonores.

12 https://www.youtube.com/watch?v=HIm0Qd4mP-1
13 https://www.youtube.com/watch?v=UfcAVejslrU
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D'apres J. Zain, le systeme sensoriel intéroceptif envoie des informations dans le
tronc cérébral, le thalamus et le cortex cérébral. Ces séances poussent les patients a
ressentir les perceptions sonores simultanément a d'autres, liées a la vue, au toucher
ou a l'odorat. Le patient est ainsi serein et calme ; le climat sonore des instruments
produit un effet de quiétude (Zain, 2014, p. 230). Une étude sur la tonalité a également
été réalisée ; elle a permis d'identifier une hauteur harmonique du son. Pour cette
recherche, les expérimentateurs ont fait écouter la gamme de Do majeur aux patients,
afin qu’ils distinguent les différents intervalles entre les tons. lls ont ensuite changé de
gamme, en passant du Sol majeur au Mi. Les résultats de cette étude ont montré que
tout le monde avait su reconnaitre les gammes, ce qui a ainsi pu confirmer les capacités
de mémorisation et de perception du cerveau lorsqu'il y avait un changement de ton
(Krumhansl, 2001).

Ce qui est intéressant ici également, c’est la question de la validité de I'utilisation
de la musique dans les pratiques thérapeutiques. Dans cet article, les auteurs
s'attachent a souligner I'hétérogénéité de la discipline et le manque de cohésion des
preuves scientifiques. Le manque d'efficacité de la musicothérapie pour le traitement
de certaines maladies est toutefois avéré : nous n’en savons pas suffisamment sur
le fonctionnement du cerveau avec la musicothérapie pour garantir la qualité du
processus et des méthodes. Notons toutefois |'existence d'un centre de recherche a
Heidelberg, en Allemagne, qui est unique dans le domaine de la musicothérapie, car
chaque traitement est enregistré sur bande vidéo pour valider son importance clinique.
Ce centre existe depuis 1950 et a réalisé une méta-analyse de la musicothérapie dans
le monde depuis 1986. L'article montre également, a partir d'un schéma global, que
la musicothérapie est surtout pluridisciplinaire, car elle mobilise |'épistémologie de
différentes disciplines, et qu'il faudrait étre capable de les étudier et de les mettre
en symbiose. lls ne la qualifient pas de paradigme - au sens de Thomas Samuel Khun
- mais de quelque chose qui est en train de se faire, dans un état d’avancement. Ils
proposent d'utiliser les méthodes d'investigation en neurophysiologie pour asseoir la
discipline, car il existe un réel écart entre la pratique et la théorie.

La musicothérapie est aussi un moyen de communication non verbale pour diffuser une
autre culture sonore ; ainsi, le thérapeute et le patient partagent ensemble une nouvelle
expérience musicale (Hillecke et al., 2005). Une comparaison d'un ensemble de treize
articles traitant des approches thérapeutiques de la musicothérapie a été effectué,
afin de mettre en avant les différentes méthodologies qui offrent des résultats via la
pratique de la musique. Dans la partie discussion, les auteurs se sont rendu compte
du fait qu'il était plus pertinent que les participants choisissent eux-mémes la musique
plutdt que le musicothérapeute. Une autre étude a également montré que |'utilisation
d'une liste de morceaux rendait possible I'amélioration de I'état des patients. L'écoute
individualisée permet ainsi de calmer I'anxiété et d’améliorer I'humeur chez certains
patients (Leggieri et al., 2019). En dernier exemple, nous pouvons citer une étude
clinique descriptive trés récente sur |'état de patients déments de type Alzheimer
aprés une séance de musicothérapie, avant et apres la prise de médicaments. L'étude,
qui a été réalisée dans le méme hopital que celui impliqué dans notre étude, montre
les effets bénéfiques de cette thérapie non médicamenteuse (Brahmi et al., 2019).

La musicothérapie occidentale a ainsi démontré son efficacité dans certains cas
; elle est approuvée par le milieu médical™, au niveau international, du fait de son
influence positive et de son effet apaisant sur le comportement des patients. Comme
notre recherche est indirectement musicale, car elle est plus spécifiquement liée a la
rythmique indienne, nous devrions pouvoir profiter des atouts de la musicothérapie,
validés comme expliqué précédemment. De plus, dans notre perception occidentale,
la musique indienne a une connotation d'apaisement ; c’est pourquoi il est désormais
intéressant d'observer ce qu'il en est des cas cliniques de thérapies en Inde.

14 L'Unité cognitive comportementale du CHU de Montpellier a ainsi classé en 2017, la
musicothérapie comme |'une des approches a privilégier dans les cas de troubles cognitifs.



2) Musique carnatique et hindoustani
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Figure 8
Posture de Yoga.

Un des grands intéréts dans la recherche en musicothérapie est le fait qu'elle soit
internationale. Un de nos partenaires d’origine indienne s’est penché sur la question
de la musicothérapie dans son pays d’origine. Dans ce pays du sud de |'Asie, on étudie
les propriétés de la musique du nord (hindoustani) dans les secteurs médicaux tels
que l'addictologie, la gestion des troubles mentaux ou méme I'obstétrique (Hegde,
2017). V. Manibalan a, par exemple, réalisé une étude comparative de la fréquence
du rythme cardiaque des patients en utilisant les versions instrumentales de musiques
de films. L'étude réalisée sur des patients valides et malades montre une diminution
des maladies cardiovasculaires aprés I'écoute de ces différents types de musiques
indiennes. Le fait est que la musique de films indienne influence significativement
les flux sanguins et réduit ainsi les risques cardiovasculaires (Manibalan, 2017). Un
autre article a étudié la perception des effets de joie et de tristesse a I"écoute de
ragas hindoustani, analysés a |'aide d'un EEG'® sur vingt sujets différents (Bharadwaj,
2019). En Inde, la musique classique est également utilisée pour diminuer le taux
d'hyperglycémie pour les personnes diabétiques de type 2 (Tumuluri, Hegde et
Nagendra, 2017). Pour diminuer I'état d’anxiété, certains chercheurs se sont intéressés
a la prononciation du son « Om », qui est une sorte de syllabe universelle « cosmique »
utilisée par les yogis. Aprés avoir mesuré son impact, ils se sont rendu compte qu'il
y avait une désactivation de l'amygdale du systeme limbique et que c’est ce qui
provoquait un état de détente certain (Kalyani et al., 2011, p. 4). Il existe d'autres
expériences réalisées apres I'écoute de ragas par des auditeurs non-musiciens, qui
ont bien pergu le changement « harmonique » des différents ragas (Hegde et al.,
2012, p. 412). D'autres chercheurs ont également utilisé les structures de composition
des régas auprés de jeunes étudiants en période d'examens, afin d’observer s'il y
avait une amélioration de leur niveau de concentration. Vingt-six étudiants ont écouté
pendant dix minutes de la musique classique indienne avant la séance de révisions :
ils ont remarqué un effet de détente et une meilleure concentration pendant la phase
d'apprentissage. Le contre-test consistait a leur faire écouter de la musique pop de
leur choix avant la révision ; ils étaient alors plus excités et avaient des difficultés a
mémoriser leur cours (Nagarajan et al., 2015).

Nous venons de voir qu'il existe bien une musicothérapie en Inde, mais que la
musique classique indienne utilisée avait deux univers bien distincts : I'hindoustani et
le carnatique, provenant respectivement du nord et du sud de I'Inde. Il existe divers
études, analyses, écrits et pratiques de la musique hindoustani. Par contre, en ce qui
concerne la musique carnatique, nous n'avons pu trouver que trés peu d’'études et un

15 Electroencéphalogramme : examen pour enregistrer I'activité électrique du cerveau a |'aide
de capteurs (électrodes) qu’on fixe sur la téte en lien avec un ordinateur.
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unique état de I'art d’ethnomusicologie et de musicologie datant du début du XX
siecle seulement. L'accent mis par le projet Tala Sound sur la musique carnatique est
donc une autre originalité de notre travail par rapport a I'état de l'art.

Figure 9

Musiciens carnatiques devant une temple hindou
dans le Sud- Est de I'lnde.

La musique indienne aurait commencé d’exister au lI1*™ millénaire avant notre ére. Un
traité expliquant I'application des différents ragas et télas a été rédigé par Bharata'.
La musique faisait partie de la vie quotidienne de |'époque et était liée a la fois aux
domaines spirituel, religieux et culturel (Pesch, 1994)". Cette musique se subdivise
en deux « styles » : au Nord, on la nomme musique hindoustani et, au Sud, musique
carnatique. Ces deux styles ont la méme structure musicale composée de ragas et de
talas, mais n‘ont ni le méme sens mélodique ni la méme rythmique. Cette différence
est due a la période historique durant laquelle les Moghols ont envahi I'lnde du Nord
au Xlleme siecle (Clamard, 1995) et non celle du Sud, qui s’est également protégée
de l'influence coloniale anglaise. Le terme « carnatique » sous-entend, en tamoul,
les notions de pur ou de traditionnel (J.-P. Auboux, 1988, p. 131). Cette musique est
née dans la ville de Tanjor, car la [égende raconte que les habitants de cette région
se sont retrouvés enfermés dans leur ville pendant I'invasion. A cette période, le roi
a favorisé I'émergence d’'un nouveau style musical, la musique carnatique, dont trois
grands compositeurs ont structuré et défini le style (Bertrand, 1997). Elle se joue selon
une composition structurée - d’ou I'apprentissage par voie orale (récitation par coeur
des différents ragas carnatiques) -, mais l'interpréte peut également improviser a partir
de ces structures rythmique et mélodique. A la base, il s'agissait de compositions pour
des dieux ou des poémes védiques, et cette tradition orale n‘a pas changé depuis.
Nous completerons tout ce qui est en lien avec la musicologie indienne tout le long
de notre présentation, bien que le contexte et I'état de I'art de la musique carnatique
restent in fine trés limités. Nous tenons a préciser que notre recherche est orientée
vers le domaine du son, qui s'identifie par sa hauteur, sa durée et son timbre, et plus
spécifiquement vers celui du rythme. Or, ces notions rythmiques sont aussi au centre
du domaine du design sonore, dont nous allons parler a présent.

16 Un empereur indien, Ibid., Daniel Bertrand.
17 “Music has always played a major role in the social and spiritual life of India. Although there
were, and still are, specialized forms and techniques for specific occasions and situations.”, p. 9.



. 3) Design sonore

Figure 10

Une des icones représentatives du son dans le
domaine informatique.

Le design sonore'® (DS) est une discipline assez récente, d'aprés Louis Danderel
(Germain, 1998, p. 65). Selon lui, I'histoire du DS aurait commencé aux alentours
de 1700, avec le début du machina dans les piéces de théatre, ou on alimentait le
spectacle par des artifices sous forme de maquettes et de lumieres, et ou le deus ex
machina sonore est apparu. Mais au XIX*™ siecle, avec I'apparition du merchandising,
la perception auditive est devenue fonction de I'usage (Susini, 2011, p. 8). Elle se
retrouve au coeur de notre quotidien, comme lorsque nous utilisons des objets
numériques, que cela soit pour I'ouverture de notre smartphone ou le déclenchement
de la fin du fonctionnement de nos appareils électroménagers (Volcler, 2017). Si
I'on devait tenter de définir plus précisément ce qu’est le DS, on pourrait dire qu'il
regroupe deux podles : d'un cété, la symbolique - comme le craquement d’'un objet,
qui suggere une identité matérielle bien spécifique (Batazzi et Parizot, 2016, p. 95) - et,
de 'autre, la perception de confort - comme le suggeére le bruit sourd de la fermeture
d'une porte de voiture. Si tout ceci concerne aujourd’hui le travail du designer sonore
contemporain, il en était autrement dans le passé. D'un point de vue historique, le
DS avait, de fait, différents réles. Ainsi, dans I’Antiquité, on se préoccupait surtout
d’obtenir une acoustique exceptionnelle dans les théatres (Dugast, 2009), afin d'avoir
la méme puissance sonore partout. Il s'agissait naturellement d’espaces congus
pour les écoutes musicale et lyrique (Sineux, 1996, p. 144)", et |'objectif visé était
la création d'un environnement sonore susceptible de conduire & une perception
cathartique. Au I\/onen-Age, on utilisait des chants, ou siletes (Louvat, 1997, p. 131)%,
pour couvrir les bruits et attirer |'attention du public. C'est a partir du XVII*™e siecle
que I'on commence a préter plus attention aux dispositifs sonores ; gréce a la mise en
place de machineries, on commence a pouvoir installer des dispositifs sonores visant
a imiter la nature, comme les bruits du tonnerre, de la pluie ou de 'eau ou les rythmes
des chars (Roy, 1999)?". Au XIX®*™ siecle, avant I'apparition du bruitage dans le cinéma,
le son a pu, avec I'apparition de l'industrie (Hartewg, 2014, p. 14)%, étre intégré dans
la représentation des piéces de théatre. Et c’est enfin le cinéma qui a donné son titre
de gloire au Sound Designer, avec Walter Murch, en 1972 (Susini, 2011, p. 9).

18 Nous avons été interviewés dans le 1°" ouvrage francais consacré au « Design sonore :
Application, méthodologie et études de cas » de Frank Pecquet et Paul Dupouey, éditions Dunod. Un
ouvrage qui fait référence d'un point de vue pédagogique et donne une vision globale de I'univers
du Design Sonore en France.

19 « Comme on sait que la fonction essentielle de ce type d’édifice est la récitation musicale,
on peut douter que la partie musicale et poétique des concours ait continué a se dérouler au théatre,
dés lors que I'odéon existait. »

20 « L'une des fonctions de la musique dramatique est alors de faire taire le public. La
dénomination utilisée par les auteurs de mystéres au Moyen-Age est & cet égard éloquent, puisque
nombre de piéces vocales sont nommées «silete», soit étymologiquement «taisez-vous». Cette
musique fonctionnelle doit aussi couvrir le bruit qui est fait lors des changements de décor et capter
I'attention des spectateurs pendant les temps morts [...]. »

21 « Les désignations choisies par les concepteurs de ces partitions mettent en évidence les
problémes a décrire des pratiques qui font appel a la spatialisation des sons. », Iréne Roy, Théétre,
musique et environnement sonore, L' Annuaire théatral, n°25, 1999.

22 « D’autre part, I'attention du public passe de I'action aux décors ou au bruitage. Ainsi,
faire entendre le tonnerre dans la scéne finale du Roi s’amuse (I’enlévement de Blanche), c’est se
condamner a ne pas entendre les acteurs. », p. 7.
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Pour revenir a I'époque contemporaine, au XX siecle, I'émergence des nouvelles
technologies d'enregistrement et de diffusion a accentué les moyens de communication
(De Wilde, 2016). Ainsi, la publicité a réellement donné ses lettres de noblesse au
design sonore, avec des spots publicitaires comme ceux de Crunch® ou Miels Pops®,
ou le son est amplifié pour que les clients arrivent a identifier le produit (Stehli, 2003,
p. 40). Il en est de méme pour l'identification des objets, par exemple pour ce qui
concerne le son de I'ouverture d’un pot de compote pour bébé Blédina®, qui garantit la
qualité et la fraicheur du produit. Enfin, avec I'avénement du numérique, nous sommes
également entourés des effets du DS, grace aux interfaces et icones (Chandlés, 2012,
p. 6) sur les écrans, pour lesquelles chaque geste est géré a la fois par des algorithmes
visuels (IHM : Interface Homme-Machine) mais aussi par des validations sonores
(Langlois et al., 2005). Nombreux sont ainsi les types de sons que I'on peut entendre :
du sifflement d'un téléphone portable Samsung® signalant I'arrivée d'un SMS jusqu’au
son de cloche des notifications du réseau social Facebook®. Nous retrouvons aussi des
signalétiques sonores dans |'espace urbain, par exemple, dés que nous traversons la
route, avec le tintement signalant la marche arriére d'un Fenwick® ou les cloches des
bus et des tramways : nous ne pouvons plus ignorer I'importance de I'émergence
du design sonore dans notre environnement et dans notre habitat. Dans |'étude du
confort vibro-acoustique, Amari fait une analyse poussée des bruits d'une voiture ; on
y voit comment les matiéres utilisées a I'intérieur de I'habitacle sont modifiées pour
absorber les bruits et le fait qu'il n’existe presque plus de creux dans les coques des
tableaux de bord, afin de réduire les vibrations (Amari, 2009).



3. Contexte du design médical et de sa méthodologie

pédagogique

1) Design médical

Figure 11

Piste de recherche graphique pour un massage
cranienne a |'aide de vibrations acoustiques.

Nous venons de développer I'idée selon laquelle le design sonore s’intégre doucement
dans notre quotidien. Intéressons-nous maintenant aux dispositifs sonores mis en place
a des fins thérapeutiques. En ce qui concerne le DS sonore dans le domaine médical,
Marc Boudot, dirigeant de |'entreprise Onze Plus, et ses collaborateurs ont fabriqué
en 2014 la borne Mélo, un dispositif semblable a un jukebox réalisé pour des patients
atteints d'Alzheimer. Ce dispositif, installé dans des Ehpad, propose environ 500
morceaux pré-enregistrés ; il y a différents modes d'écoute tels que le poste de radio
Simple Music Player. On trouve aussi le fauteuil a basses fréquences, créé en 2016 par
Lee Bartel et Michel Thault, des chercheurs de Toronto. En France, depuis 2020, Claire
Richards a réalisé des expériences sonores avec la conduction osseuse avec Insound
pour sa thése. Dans le domaine des ultrasons, on trouve echOpen, de 2017, un écho-
stéthoscope en open source d'Olivier De Fresnoye et Mehdi Benchoufi, qui permet de
diagnostiquer certaines pathologies avec une sonde portable via smartphone.

Figure 12

Vue d'isolation acoustique.

41



42

Le DS mis en place dans les hopitaux de I’AP-HP est trés souvent dirigé vers les
systemes d'alarme. D'une maniére plus générale, nous observons, d'un point de
vue externe, que l'architecture hospitaliére a eu de nombreux impacts sur I'étude de
I"environnement sonore en milieu médical, car ce secteur symbolise a la fois un lieu
de confinement, de soin et de convalescence, ol le bruit est interdit (Bodin, 2011).
L'environnement sonore en général englobe tout un batiment - dans des lieux tels
que l'accueil, I'ascenseur, les cages d'escaliers, la restauration, etc. -, comprenant
ainsi la circulation de I'air, l'isolement phonique des bruits extérieurs, la réflexion des
sons sur les murs, les parois, le sol et le plafond. Par contre, en ce qui concerne le
milieu médical, ce qu’on appelle environnement sonore viendrait plutét cibler des
endroits spécifiques tels que le bloc opératoire, la néonatalogie, la chambre des
patients, le bureau du personnel soignant ou encore le service d'oncologie - lieu
ou l'alarme peut jouer un réle fondamental sur le comportement du patient (Sanz
Segura et al., 2019). Il existe une étude sous forme d’enquéte présentant une série de
parcours commentés in situ qui met en lien les environnements extérieur et intérieur
d'un hopital. Cette étude portait sur la perception de la marche et la description de
I'univers hospitalier par des enregistrements de séquences sonores. L'objectif des
auteurs était de connaitre la perception de |'environnement sonore par les soignants
et les résidents, de comprendre leur roéle dans cet environnement et leurs réactions
si jamais il y avait une sonorité non conventionnelle. Le processus était linéaire ; il
s'agissait, tout le long du parcours, d’entreprendre une écoute réactivée, c'est-a-dire,
faire écouter aux résidents un enregistrement réaliste de leur environnement et les
faire réagir a cette écoute (Leroux et Bardyn, 2003). De méme, il existe différentes
études sur la sonification a propos de |'environnement sonore en milieu hospitalier,
afin de réadapter ces milieux pour leur donner une acoustique plus confortable pour
les patients (Delarue, Flageollet-Saadna et Delage, 2005), (ANSES, 2013), (Claes et
Van Der Conckt, 2017), (Penloup, 2014). C'est pourquoi la construction des grands
hopitaux depuis ces derniéres décennies est congue en intégrant a son élaboration
a la fois, le personnel soignant, les associations et les patients, en utilisant ce qu’on
appelle le Design Thinking?.

Sous forme de dispositifs médicaux (DM) proprement dit, nous n’avons trouvé que tres
peu d'exemples d'objets réalisés dans le cadre d'une recherche scientifique, spécialisés
dans le son et réalisés par des designers. Par contre, il existe & ce jour beaucoup
de dispositifs paramédicaux ou d’objets connectés produits par des ingénieurs ou
de grands groupes industriels. Dans le domaine du design, nous pouvons toutefois
évoquer : Mathieu Lehanneur, Jeroen Raijmakers avec son scanner Philips Healthcare®
et sa Reading room, ou bien Gina Reimann et son scanner pédagogique pour enfants,
servant a diminuer le stress. Nous pouvons également citer Rama Gheerawo, directeur-
adjoint du Helen Hamlyn Centre for Design, qui cible le paramédical dans tous les
domaines, ou encore Marie Gérard, qui est chef designer chez Thuasne et dont le travail
s'oriente vers le design textile médical. Certaines écoles comme |'Ecole supérieure
d'art et de design TALM-Le Mans?, Paris 1 Sorbonne?® et I''lRCAM organisent toutefois
des journées d'étude en lien avec le domaine médical et le son, et qui essaient de
répondre a des besoins d'ordre général.

23 Note personnelle de la journée d'étude a Sciences Po Santé a Paris, le 15 janvier 2018.
24 http://symbiose.ensadlab.fr/design-sonore-et-sante-au-mans/
25 https://institut-acte.pantheonsorbonne.fr/evenements/valeur-dusage-son-situation-actuelle
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2) Dispositif médical

Figure 13

Tablette numérique.

Il existe une directive européenne datant du 14 juin 1993 relative aux dispositifs
médicaux (31993L0042 93/42/CEE)*, qui réglemente le marquage CE et permet ainsi
leur libre circulation dans le territoire dans le respect des vingt-trois articles cités. A ce
jour, cette directive ne nous concerne pas directement, car nous ne nous orientons pas
vers une diffusion massive de notre dispositif sur le marché européen, mais simplement
vers son utilisation comme prototype et prétexte de pédagogie interdisciplinaire
dans les enseignements secondaire et supérieur. Nous ne pouvons toutefois pas faire
abstraction des régles de sécurité, telles que celle décrite dans I'article premier de
la directive et qui définit le terme de dispositif médical comme : « tout instrument,
appareil, équipement [...] destiné par le fabricant a étre utilisé chez I'Homme a des
fins : - de diagnostic, de prévention, de contréle, de traitement ou d’atténuation d’une
maladie » ou des normes AFNOR décrites dans l'article 5.

De méme, nous ne pouvons pas faire abstraction du fait que nous vivons depuis 1950
dans I'ere du numérique ; il serait inconcevable dans le domaine du design de ne
pas prendre en compte cet outil contemporain dans nos travaux. L'utilisation d’outils
numériques a la place d'instruments acoustiques n’est généralement pas considérée
comme concluante pour des patients atteints de déficits mentaux, du fait de leur
manque de matérialité et d'affordance ; par contre, certaines études montrent que
I'utilisation d’un instrument numérique est a la fois plus rentable et plus accessible.
Selon un article écrit par Travis, la musique a évolué selon les progrés technologiques,
et il est normal que la pratique suive la méme directive. Le numérique est devenu plus
pratique au point que certains patients puissent |'utiliser et composer de la musique
sur Ableton ou Pro Tools, par exemple. Ils peuvent également utiliser des systémes de
contréle de musiques leur permettant de mixer des sons par rapport au tempo dans le
réel et dans le temps. Il existe aussi des controleurs de mouvements qui permettent de
modifier directement le tempo et la hauteur du son de maniere intuitive. L'utilisation
de I'EMPI (Electronic Music Production Instrument) en musicothérapie est pratique, car
elle permet de travailler en groupe, mais aussi de mettre en question I'utilisation des
instruments classiques a la place du numérique. L'article se positionne également sur
les évolutions technologique et rythmique de la musique populaire, en montrant que
le progres influence la composition et les nouvelles sonorités, et qu'il faudrait penser
I'intégrer dans les thérapies musicales aussi bien au point de vue culturel qu‘artistique

26 Journal officiel, n° L 169, du 12/07/1993, p. 01 — 0043, édition spéciale finnoise : chapitre 13,
tome 24, p. 85.
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(Travis et al., 2019). La musicothérapie, dans le domaine numérique, peut aussi étre
ludique et active, avec I'exemple de jeux vidéo pour enfants autistes, qui integrent des
Wiimotes et interagissent avec de jeunes patients (Benveniste, Jouvelot et Lecourt,
2009). Pour compléter ce survol des dispositifs médicaux dans le domaine du design
santé, on mentionnera le travail de Matthieu Robert et de sa collaboratrice Nataliya
Kogut. La lecture, sur le site Wallonie Design?, de I'article de Nejma Ben Brahim et
Cyrielle Doutrewe est également éclairant a ce sujet.

3) Pédagogie

Figure 14

Pédagogie créatrice de lien sociale.

Notre méthodologie en DS se concrétise ici sous forme de projet de recherche et
s'oriente ainsi vers le domaine de la pédagogie dite pluridisciplinaire. Nous pouvons
le relier aux arts appliqués, qui est un des champs enseignés en design et qui regroupe
a la fois les arts graphiques, le son et I'objet. Pour la partie technologique, elle réunit la
mécatronique, I'informatique embarquée, la programmation ainsi que la matériologie.
Nous sommes également impliqués dans le champ scientifique avec les domaines de
la santé et des liens sociaux. Tout cela se combine pour construire notre vision, celle
de réaliser un projet de thése dans un format pédagogique, collaboratif et participatif.

Si nous devions résumer |'état de la pédagogie en France au XXléme siécle, sous la
Véeme République, avec ses multitudes changements a chaque quinquennat, il faudrait
une autre thése pour comprendre le lien entre politique et école ; ce n'est pas I'objectif
ici. Néanmoins, notons, pour ce qui concerne l'instruction, qu’il nous faut remonter au
28 juin 1833 pour voir apparaitre la création des écoles, du primaire jusqu’au supérieur
; c'est ce dont nous parle Herve Gevaert dans sa thése « La loi Guizot du 28 juin 1833,
une sortie de ['ancien régime scolaire ? : recherche sur I'organisation pédagogique des
classes et les écoles primaires supérieures jusqu’a l'enseignement secondaire spécial
de Victor Duruy ». Toujours d'un point de vue historique, il nous semble pertinent de
faire le lien avec la thése de Florian Cramarégeas, qui date de 2021 « L'interdisciplinarité
dans I'enseignement secondaire en France (1970-2018) : une légitimation contrariée
dans les discours, les configurations institutionnelles et les pratiques enseignantes »,
qui fournit n point de vue historique éclairant sur le changement de la discipline au
niveau de |'Education nationale mais aussi les influences politiques aussi bien au niveau
national qu’international.

De méme si on aborde maintenant cette discipline que sont les arts, proches de notre
domaine de prédilection, il est intéressant de convoquer la thése de Camille Grabowski,
« L'éducation artistique dans le systéme scolaire francais de 1968 a 2000 », qui explique

27 https://walloniedesign.be/dossiers/design-sante/
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bien les changements et I'évolution de I'enseignement artistique dans les écoles d'arts.
Auparavant, nous étions en présence d'un enseignement trés classique entre l'artiste
et I'apprenant, avec des méthodes trés scolaires (le modelé, la perspective, I'étude
de couleurs). Cette méthode a complétement changé a partir de mai 68, moment ou
les enseignants ont été obligés de s'adapter aux changements d'une société ; ceci
conduisit a diverses réformes qui étaient en lien avec la vision du ministére des affaires
culturelles. De méme, la modification du programme par I'intégration de I'histoire des
arts en 2008 est rapportée par Christelle Maziere dans « La transmission du patrimoine
par l'enseignement des arts. » de 2015, qui propose une cartographie, pour une
académie, de la perception de |'éducation artistique auprés de parents et éléves par
rapport a la pratique culturelle. Nous nous sommes également penchés sur la notion
de passerelle entre le monde de I'enseignement secondaire et celui du supérieur, sur
la modalité de la transition entre ces deux mondes. Nous avons approfondi I'étude de
la motivation des lycéens pour aller vers le supérieur et le contexte de leurs choix grace
a la these de Julia Roche : « Mieux comprendre la persévérance dans I'enseignement
supérieur en France dans la transition lycée - études supérieures » de 2017.

Tous ces éléments nous ont conforté dans I'idée d'interroger ces aspects pédagogiques
et de les mettre en pratique dans le cadre du projet de recherche Tala Sound.
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Il. TESTS RYTHMIQUES AVEC UN OBJECTIF MEDICAL

Pour évaluer notre hypothese que la musique indienne pourrait étre apaisante, nous avons
rencontré, le 15 juin 2017, Edith Lecourt, professeur émérite de psychologie clinique
a I'Université Paris-Descartes (V). Elle est également musicienne, musicothérapeute
et co-fondatrice de |’Association francaise de musicothérapie (Annexe 1). Nous
avons longuement discuté avec elle de la relation entre le rythme et Alzheimer, et le
professeur Lecourt nous a confortés dans les choix stratégiques et méthodologiques
initiaux de notre recherche.

Dans ce chapitre, nous expliquons la démarche de différents tests rythmiques réalisés dans
plusieurs endroits de la région parisienne et les résultats de sondages associés. De chacun
des tests présentés ici ont été dégagés des démonstrations et des questionnements
en lien avec le rythme, que ce soit pour le processus de recherche sonore des rythmes
carnatiques ou pour |'expérience d'écoute de personnes agées valides ou en état de TC
de type Alzheimer. A partir de ces résultats, nous parlerons de la perception de la musique
extra-européenne a travers |'écoute, le rythme et la métrique. Puis, nous expliquerons
plus en détails le déroulement des séances liées a notre enregistrement sonore - réalisé
a partir de notre cahier des charges - qui met en exergue l'influence extra-culturelle en
Europe, I'anamnése et I'étiquette rythmique de la musique indienne.

1. Environnements d'écoutes sonores hindoustani et

carnatique

1) Concert in-situ de validation

Nous présentons ici le déroulé de notre démonstration, qui débute par les résultats
d‘une recherche qualitative, car nous avons en effet effectué différentes phases
d'investigation sur 'écoute rythmique, et c’est a partir de ces résultats et de ces
discussions que nous avons analysés, par comparaison, ces études. Pour cela, nous
avons procédé a différentes sessions d’écoute sonore en groupes, sous forme de
concerts ou de diffusions d’enregistrements audionumériques, et ce afin d'évaluer
la maniere dont ce type de musique généralement inconnu était regu par un public
occidental.

Figure 15 Concert a la Cité internationale des arts, Paris, 03 février 2018.



La premiere écoute était un concert joué par John Boswell au pakhawaj?® et au tabla,
et par Philippe Bruguiére, au rudra-vina?’. La performance a pris place le 03 février
2017 a la Cité internationale des arts a Paris pendant 1 h 21min 51s (20). Elle a été
réalisée dans le cadre d'un événement de lancement de la nouvelle chaire Arts &
Sciences portée par I'EnsAD et |'Ecole polytechnique et financée par la fondation
Carasso. L'événement s'est déroulé pendant trente-six heures non-stop. Nous y
avons été invités par Valérie Pihet, co-fondatrice de Dingdingdong®®, un Institut de
coproduction de savoir sur la maladie de Huntington. L'objectif final était de réaliser
un sondage auprées du public sur les différents effets que pouvait produire la musique
indienne. La salle faisait vingt-cinq metres carrés, et des matelas et coussins étaient
disposés au sol ; il n'y avait qu'un seul fauteuil, et la lumiére était un peu tamisée.
Vingt-deux personnes dgées de vingt-cing a cinquante ans ont participé au sondage,
dont huit hommes et quatorze femmes, sans trouble cognitif connu. Un questionnaire
de quatorze questions orientées vers leur ressenti du rythme pendant I'écoute sonore
a été distribué aux auditeurs (Annexe 2).

Enregistrement sonore du concert a la Cité
internationale des arts a Paris

Avant de commencer |'écoute, une introduction de vingt minutes sur |'objectif de la
recherche a été donnée, poursuivie par une présentation des musiciens et de leurs
instruments. Chacun des intervenants a ensuite introduit les notions de ragas et de
talas, a I'aide de démonstrations individuelles. John Boswell a ainsi mis en avant les
différences entre la musique carnatique et la musique hindoustani et a évoqué la
notion des sept temps dite Djuna (swing, comme une balancoire) : « 123, 12, 12, 123,
12... ». Lors de sa démonstration, il a également effectué des variations de tempo
avec les tablas en modifiant les cycles de temps (écoute sonore®). Philippe Bruguiere
a, quant a lui, présenté le Rudra-vina, dont il a appris a jouer pendant ses dix années
passées en Inde ; c’est un instrument trés peu utilisé aujourd’hui, bien qu'il ait été joué
dans les cours mongoles, indiennes et musulmanes. C'était un instrument de cour
qui se jouait debout, mais le prince accordait occasionnellement au musicien le droit
de jouer a genoux, avec 'instrument porté sur le dos. Il en existe une représentation
datant de la fin du Ve™esiecle, sur une fresque dans une grotte a Ajanta, dessinée sous
la forme d’un tube avec résonateur, mais sa conception a évolué vers le XVIII*™e siecle.
Cependant, c’est au XIX*™ siecle que le sitar et le vinai sont apparus et ont pris le
devant de la scéne en reléguant le Rudra-vina a I"arriére-plan. Philippe Bruguiére nous
a proposé un Drupade, qui est un genre musical ancien issu du XV*™ siécle, lorsque
des musiciens venant du Sud et du Nord de I'Inde se sont réunis afin d'élaborer une
méthodologie pour accorder le chant et le vinai ; c’est un travail fait dans la lenteur.

Les deux musiciens nous ont donc proposé deux régas : un d'apres-midi et un de
matinée. Il s’agissait d'un alap en trois mouvements sur les trois octaves de I'instrument,
suivi d'une composition en douze temps avec le pakhawaj, au bout de dix-huit minutes.
Les intervenants ont ensuite expliqué au public les cycles de temps pour le tala,

28 Pakhéawaj : instrument de percussion indien, en forme de tonneau, avec deux cétés ou |'on
peut frapper des sons graves et aigus (ancétre du mridangam, ou mridang) et qui a une sonorité plus
feutrée.

29 Rudra-vina : instrument du sous-continent indien a cordes avec des frettes (ancétre du vina).

30 https://dingdingdong.org/a-propos/contact/

31 https://soundcloud.com/luc-perera/concert-cite-internationale-des-arts-3-fevrier-2018mp3
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ainsi que les radgas - qui sont des séquences de notes ascendantes et descendantes
(« colorer I'esprit ») -, puis |'accordage de I'instrument et ses différentes variations de
tons. Avant de jouer, ils ont expliqué le lien entre les femmes enceintes et la notion
de flux pour les relaxer, et nous avons finalement donné quelques informations sur la
musicothérapie et son efficacité.

La troisieme phase de la séance consistait en I'écoute musicale d’'un morceau trés
lent, avec quelques variantes de notes et parfois quelques accélérations du pakhawaj
; celle-ci a duré vingt-cing minutes.

Nous avons ensuite demandé au public de répondre a un sondage par écrit. Au bout
d’'une vingtaine de minutes, les auditeurs nous ont rendu le questionnaire et réclamé
un autre morceau avant de finir le concert. Voici les principales réponses des auditeurs.

* Pour la question « Croyez-vous aux bienfaits de la musicothérapie ? », vingt-
deux sur vingt-trois participants ont répondu positivement aux bienfaits de
la musicothérapie. En revanche, en ce qui concernait les explications sur la
structure musicale, trois sondés ont pensé que cela avait manqué d'images : ils
auraient souhaité voir différents types de musiques, plus de détails a propos de
I'influence sur le systeme neuronal et davantage d'explications sur les structures
musicales.

* Pour la question concernant le temps d'écoute choisi (24 min), nous avons
obtenu l'unanimité ; les auditeurs ont apprécié et auraient méme souhaité
qu’elle dure encore plus longtemps, allant d'une a deux heures.

* La question traitant du sujet des variations de tempo (lent/rapide) a montré
que seulement quatre personnes ne les avaient pas ressenties ; cependant, les
autres avaient toutes percu la fluctuation entre les tempos lent et rapide.

* Pour la question « Comment décririez-vous les sensations ressenties a |"écoute
des télas ? », nous avions proposé des réponses a choix multiples, et quatorze
personnes sondées ont ressenti de la relaxation, dix-huit, de I'apaisement, deux,
de l'irritation et le dernier, rien du tout.

* Par rapport a l'influence du ressenti a travers le rythme, vingt-et-une personne
ont répondu favorablement, tandis que deux n’ont rien ressenti.

* Nous avons également questionné les participants sur leur degré d'apaisement,
a I'aide d'une échelle allant de 0 & 10 (0 pour aucun, 1 pour faible, 10 pour fort).
Quatorze personnes ont eu un ressenti fort (8 a 10), cing personnes ont mis une
moyenne de 6 a 7, et les autres n’ont rien répondu. Du fait qu’il y avait trois
instruments de percussion, nous souhaitions savoir quel était I'instrument qui
semblait le plus offrir une sensation d’apaisement : les tablas ont obtenu quatre
réponses favorables, le pakhawaj, sept, et le Binkar, treize.

* Nous les avons également interrogés sur les manieres d'expérimenter a
nouveau |'événement. Quatorze personnes étaient pour réessayer - dont deux
réguliérement -, quatre, dans une posture allongée, deux, en train de danser
ou de faire des mouvements avec une immersion totale, deux autres encore,
sans lumiere. Certains nous ont parlé du manque de commodités dans la salle
et d'autres auraient méme souhaité vivre |'expérience chez eux. Seulement trois
personnes n’ont rien répondu a cette question.

* A propos des avis sur |'expérience musicale, les commentaires suivants se
sont démarqués : « trés chaude et profonde, travail somatique, envoltante,
intéressante avec les explications, apaisement, nouvelle, intime, cool relaxante,
tres positif, bonne sensation du rythme, joyeux, participatif, découverte d’autres
cultures ».

* En ce qui concerne la derniére question, quinze personnes conseilleraient ce
type d'activité d'écoute musicale a leurs parents ou grands-parents, deux ont
répondu « non » et cing étaient sans avis.

Cette séance d'écoute nous a donc permis de cibler en profondeur notre recherche
des points de vue rythmique et mélodique, de mettre en place la structure de la



future composition carnatique, et de choisir le type d'instrument a privilégier en
fonction de son rendu sonore (tessiture).

. 2) Evaluation en milieu associatif

Inspirés par ces données préliminaires positives, nous avons donc composé et
enregistré une composition musicale simple (écoute sonore®), utilisant des tablas -
pour leur son grave -, un tanpura électronique sur la tonalité de Ré et une basse
électrique fretless®®, qui jouait uniquement la gamme de Ré majeur en glissando (pour
glisser un peu sur les quarts de tons) sans créer de ligne mélodique nette. Puisque
notre objectif était de tester la pertinence de la musique carnatique sur le trouble
mental, nous nous sommes rapprochés d'une structure associative spécialisée dans
I'accompagnement des personnes agées pour faire écouter nos compositions a des
personnes du quatrieme &ge, et ainsi évaluer I'effet tranquillisant (ou non) des rythmes
carnatiques.

L'objectif de cette deuxieme expérimentation était d'introduire notre composition
parmi sept morceaux, d'observer si les auditeurs sentaient une différence et s'ils
percevaient un effet de détente sur les rythmes carnatiques. La seconde expérience
s'est ainsi déroulée a la Maison Felippa® (voir Figure 17), un centre d'accueil de jour
pour personnes agées situé dans le 16°™ arrondissement de Paris, qui a depuis changé
de nom et s'apelle la Maison Daélia. Deux séances d'une heure réparties sue deux
jours ont été réalisées pendant la période estivale de 2018 (ce qui sous-entendait tres
peu de monde a Paris); le centre nous a fourni le matériel et le lieu : un espace de
trente métre carrés meublé de canapés confortables et d'un ventilateur.

La premiére séance a eu lieu le 25 juillet 2018 a 14h, jour ou le ventilateur a été des
plus utiles, car la température extérieure était de 25°C. Deux personnes agées valides
et quatre accompagnateurs adultes ont participé. Nous |'avions organisée en deux
parties : la premiére avait pour but de faire découvrir la culture de la musique indienne
a travers un diaporama d'une dizaine de minutes ; dans la seconde, quatre ragas
fondés sur des structures carnatiques a partir des retours d’expérience du concert
organisé a Paris - dont un morceau issu de notre composition - ont été diffusés. En
ce qui concerne les retours et témoignages suite a cette communauté d’écoute, les
bénéficiaires, qui n’étaient pas atteints de surdité profonde et étaient calmes, sont
restés relativement passifs ; ils nous disaient simplement que la musique leur plaisait.
Ce sont surtout les accompagnateurs qui ont fait le plus de commentaires et demandé
des explications sur la structure rythmique des morceaux entendus.

Figure 17

Schéma temporel de I'écoute sonore a la Maison
Felippa, le 25 juillet 2018.

32 https://soundcloud.com/luc-perera/1er-essaie-rythme-basse

33 Fretless : absence de frettes entre les casses, I'instrument se joue comme pour une
contrebasse mais a I'horizontale.

34 Nous gardons le nom Maison Felippa pour étre cohérent au contexte.
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Nous avons fait une seconde séquence d'écoute le 04 ao(t a 15h avec de nouveaux
auditeurs ; les rideaux étaient fermés et I'air agréable. Suite aux retours de la séance
précédente, la présentation du diaporama a été réduite a huit minutes et concentrée
sur les différents rythmes carnatiques. En revanche, le temps d'écoute était plus long,
avec quatre morceaux exécutés, chacun pendant cing minutes, et trois morceaux
de deux minutes. Deux bénéficiaires et deux accompagnateurs ont participé. Pour
ne pas se retrouver dans la situation précédente - ou le public visé (les personnes
agées) avait peu participé -, nous avons demandé aux accompagnateurs de ne pas
intervenir pendant la séance, mais de se positionner comme simples observateurs.
Grace a cette nouvelle disposition (et peut-étre également a la nature des participants,
différents de la premiere séance), de nombreuses réactions des bénéficiaires ont pu
étre remarquées, et nous avons récolté les données sous format audio. Nous avons
entamé - malgré quelques bruits de fond - la présentation générale, agrémentée d’une
projection de diapositives PowerPoint, avec une carte, pour situer I'Inde sur le globe
terrestre. Nous avons ensuite fait la distinction entre le Nord et le Sud de I'Inde, afin de
montrer la division entre les mondes hindoustani et carnatique, pour finalement parler
de I'apparition historique du style carnatique au II*™*siecle avant notre ere.

Pour la premiére écoute, nous avons proposé une musique carnatique, un raga qui se
nomme Shannmukhapriya, Triputa tala qui était joué, sur I'enregistrement, par quatre
instrumentistes sur un tanpura, un mridangam, un Ghatam?® et un Sarasvati vina, par le
soliste Jayanthi Kumaresh. L'écoute a duré 5min 30s, puis nous avons posé quelques
questions sur la perception de I'écoute par I'auditoire (Q : question du chercheur ; Qi :
question d'un i-ieme accompagnateur ; Ri : réponse du i-iéme participant).

Figure 18

Séance d'écoute sonore a la Maison Felippa, 25 juillet 2018.

35 Instrument de percussion idiophone en forme de cruche ou de vase.



R1 : C'est entrainant, c’est tres beau. Il y a du sitar, des tambours.

Q : Cela vous détend, ou c’est trop rythmé ?

R1 : C'est trop rythmé.

R2 : J'ai eu l'impression qu’a un moment ¢a allait en crescendo, puis ¢a s'est arrété.
Q : Vous aimez bien ?

R2 : Oui, c’est intéressant.

Q : Avez-vous déja entendu ce genre de musique ?

R2 : Un peu dans les films, des fois on a une musique comme c¢a.

Quand nous avons voulu poser la question au dernier auditeur, nous avons constaté
qu’il s"était endormi, un bon signe de détente s'il en est.

Pour la deuxiéme écoute, nous avons proposé un morceau tiré de [l'International
South Asian Music Festival de 2009 : A Carnatic Ensemble in the South Indian classical
tradition, Raag Charukeshi*, ragam tanam pallavi. Le groupe est composé d’un joueur
de mridangam, d'un autre de flGte traversiére, de deux chanteuses, d'un Tablatiste,
d'une violoniste et de deux joueurs de tempuras électroniques. Voici les échanges
avec les bénéficiaires apres |'écoute :

Q : Vous en pensez quoi ? Vous trouvez ¢a long ?

R1 : Un tout petit peu long.

R2 : Ca ressemble plus a de la musique occidentale.

Q : Ah ? Pourquoi ?

R2 : Je ne sais pas pourquoi, mais ¢a ressemble plus.

Q : D'accord. Et vous, Madame ?

R3 : Je préfere la premiere.

Q : Pourquoi la premiére ? Qu’est-ce qui vous dérange ? Les voix ?
R3 : Non, mais je trouve que cette musique est plus jolie.
Q : Est-ce que c’est plus répétitif ?

R3:...

Pour la troisiéme écoute, on a utilisé un morceau religieux, Thavil Temple Karli dans Boi
Mariammen, datant de 2016 avec un Thavil*, un Nagasvaram?® (Shehnai), un tanpura
électronique et une priére. Deés l'introduction du Nagasvaram, il y a eu une réaction a
cause du son strident de l'instrument : « Oula, ¢a fait grincer les dents. ». Il y a ensuite
eu des rires et quelqu’un a répondu : « C’est acide ». Au bout d’1min 19s, |'assemblée
est restée silencieuse. Voici les remarques récoltées apres |'écoute :

Q : Alors, celui-1a ?
R1 : Dépaysant, par rapport a nos musiques a nous, c'est dépaysant quoi.
Q : Et vous, Madame ?

R2 : Je préfere le deuxieme.

36 Charukesi : un Raga avec une structure mélodique « moderne » qui intégre un théme
hindoustani avec des rythmes carnatiques.

37 Instrument de percussion.

38 Instrument a vent qui ressemble au Shehnai du Nord de I'lnde, mais qu'il est trés rare

d’entendre sur des rythmes carnatiques.
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Q : Et vous, Monsieur, vous en pensez quoi ? Est-ce que c’est un peu agressif ?
Q2 (Myriam) : Et vous Monsieur Rosier, vous en pensez quoi ?

R3 : C'est un beau clairon.

Q2 : Vous trouviez ¢a un peu agressif ?

R3 : Ca avait de I'allure et en général on entend les pompiers arriver sur le lieu, ¢a ne
signifie pas un lieu précis.

Q2 : Henriette, qu’en avez-vous pensé ?

R2 : C'est difficile a dire.

Q2 : Vous avez apprécié ou vous aviez du mal a entendre ?
R1 : Pour les oreilles des Occidentaux c'est...

R3 : C'est assez impressionnant, ¢a réveille quelques souvenirs militaristes qui datent
de quand j'étais au lycée, on avait le « salut au drapeau » qui était une cérémonie par
laguelle on commengait tous les lundis.

Q2 : Lalevée des couleurs ?
R3: C'est ca.

Q1 : Henriette, vous en avez pensé quoi ? Est-ce que vous avez trouvé ¢a trop long,
trop rapide, est-ce que vous avez distingué les trois instruments ?

R3 : Non, non, j'ai écouté comme ¢a.

Pour la quatriéme écoute, nous avons choisi une priére hindouiste fondée sur le Véda,
chanté par deux brahmanes : T. A. Naga Narasimha et N. Megashyam. Ils chantent un
Pavamana Suktam tiré du Rig-Véda*® enregistré en 2009.

R1 : Ca, on dirait des voix d’hommes, ce sont des hommes qui chantent.
Q1 : Vous trouvez ca comment ?

R2 : Ce serait trés intéressant de comprendre les paroles, la musique, on ne I'entend
pas tellement.

Q : Est-ce que vous trouvez ¢a long a écouter ou pas ?

R2 : Non.

Q : Monsieur ?

Q1 : Monsieur Rosier, qu’en avez-vous pensé ?

R3: C'est un appel vigoureux aux pompiers, c'est une siréne d'alarme bien sir (confus).
Q1 : Est-ce que vous avez reconnu des voix dans le son que vous avez entendu ?

R3 : Je ne sais pas si c’est des musiciens, pour déméler ces chorus.

Q1 : Vous avez trouvé ¢a agréable ou pas ?

R3: C'est plutét agréable, d'abord ¢a témoigne d'une certaine organisation, ils doutent
autour du feu. Je crois qu'il y a toujours une petite part d'anxiété a l'intérieur d'une
menace qui est virtuelle. Enfin... Quelque part, ¢a...

Q1 : Vous avez ressenti de |'anxiété ?

R3 : Oh, tres légere.

39 Texte ou hymne sacré, en sanskrit, issue de la religion hindouiste, qui date de 1500 avant
notre ére.



R1 : Ce qui serait tres utile, c’est quand ils commencent & chanter quelque chose,
qu’on puisse arréter. Et verbalement, on a I'impression qu'ils chantent quelque chose
d’enthousiaste. Voila, il faudrait pouvoir I'arréter puis dire ce qu’on pense de la musique
que vous nous montrez.

Q : A chaque fois ?

R1 : Oui, de temps en temps arréter pour qu’on puisse dire : « Moi, je ressens ¢a ».

Q : D'accord, vous avec préféré quoi entre les quatre morceaux ?

R1 : Avec tout ce que vous nous avez présenté ? Je ne sais pas, c'est difficile a expliquer.
R2 : Le premier.

Q1 : Tout ce qui n'était qu'avec des instruments, quand il n"y avait pas de voix du tout ?
R2 : C'est trés joli.

R1 : Est-ce que les Hindous comprennent la musique occidentale ?

Q1 : Ca dépend.

Pour la derniére écoute, nous avons diffusé notre composition de basse et de tanpura.
lls étaient un peu plus éveillés et préts a répondre.

R1 : Vous savez, tout ¢a, c’est agréable a entendre.

R3 : Quelques premiéres fois |'alarme s’est déclenchée, cela a dii créer une certaine
surprise.

R1 : Cette musique, il faut I"écouter a quel moment de la journée ? Quand est-ce qu’on
I"écoute ?

Q1 : Vous aimeriez |"écouter quand ?

R1 : Je ne sais pas.

Q : Vous voudriez écouter ca le matin ?

R1: On s’endort pour la journée.

Q : Vous préféreriez 'écouter le soir ?

R1 : Il vaut mieux.

Q1 : Vous entendez les sons M. Rosier ?

R1 : C'était tres doux.

R2 : J'ai beaucoup aimé.

Q1 : Juste le tabla ?

R1: Ca peut aller avec des mouvements de danse.
R2 : Trés entrainant.

Q1 : Est-ce que vous souhaitez entendre les cing morceaux ? Au choix ?
R2 : Le premier.

Nous avons réalisé sept écoutes musicales ; nous sommes passés d'une version
instrumentale de la musique carnatique a une épuration instrumentale pour finir
sur une section rythmique avec le mridangam. Au bout de cinquante-neuf minutes
d'écoute et de partage d'expériences, les bénéficiaires et les encadrants nous ont
indiqué qu'ils n"avaient pas I'habitude d’entendre ce genre de sonorités et de rythmes.
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Un participant a réagi en évoquant la similitude du son du shehnai* avec celui de la
trompette de son service militaire ; une autre personne a dit que cela lui donnait envie
de danser, et d'autres ont parlé de I'effet d’apaisement. On peut peut-étre observer
déja dans certains de ces commentaires |'apparition d'un effet de réminiscence
induit, et ce méme avec des tonalités orientales ; cela ouvre la perspective d'une
piste intéressante de recherche, croisée et multiculturelle, d'activation potentielle de
la mémoire. Une autre personne a, elle, trouvé la musique plaisante, mais I'écoute lui
a paru longue ; elle navait jamais écouté ce genre de musique auparavant.

. 3) Evaluation dans une résidence privée

Comme nous n‘avions obtenu qu'un faible échantillon de réponses via la maison
Felippa, nous nous sommes rapprochés de la résidence pour seniors Domitys a
Villeneuve-le-Roi (91), le 16 mai 2019. Il existe 140 de ces structures dans toute la
France, qui proposent des appartements de location, des services pour faciliter le
quotidien des résidents et des activités variées. Pour l'intervention, nous avions le réle
d'animateurs pour une activité d'une heure ; comme notre recherche vise également a
réfléchir a la relation de la pédagogie a |'ouverture extra-culturelle, nous avons proposé
d'effectuer une présentation via PowerPoint de I'lnde du Sud, sa culture, son histoire
mais surtout sa musique, sous forme de séquences vidéo. Nous avions également
prévu un questionnaire a distribuer a la fin de la rencontre, car I'expérience questions/
réponses a la Maison Felippa, ne nous donnait pas de réponses claires sur la maniére
d‘orienter notre recherche.

Nous étions assistés par Mme Orianne Kurlander, stagiaire en Licence d'Arts plastiques,
en préparation d'un Master en Art-thérapie Pour I'écoute sonore, ont assisté vingt
résidents, agés de 80 a 98 ans, valides, sans grands problémes d'audition ; ils
comprenaient bien les questions (Annexe 3). Il y avait treize femmes et sept hommes,
et leurs professions avant la retraite étaient variées : photographes, infirmiéres, femmes
au foyer, enseignants, secrétaires de direction, etc. Nous avons soumis dix questions
seulement, dont sept questions fermées et trois ouvertes, par rapport a leurs ressentis
de la séance.

La moitié des sondés découvraient pour la premiére fois une musique extra-européenne,
tandis que |'autre moitié connaissait déja la musique hindoustani, mais pas la musique
carnatique. En tous les cas, trois quarts des sondés se sont sentis détendus apres
I'expérience sonore. Pour mieux cibler leurs ressentis, nous avons cherché & savoir
quel était 'ampleur de I'effet de détente lors de cette écoute, sur une échelle de 0
(inexistant) a 10 (trés ressenti). Quatorze personnes ont éprouvé une décompression
(7 a 9), et six personnes, un effet moyen de sentiment de détente (4 a 6). Dans la
continuité, nous avons cherché a savoir s'ils avaient ressenti un effet de somnolence ;
seulement trois ont répondu positivement, et aucun n'avait été irrité par le rythme. De
maniére générale, ils avaient tous fortement apprécié |'écoute sonore, et six avaient
surtout apprécié le rythme. Parfois, ils voulaient I'exprimer par le mouvement (3), par le
balancement de leur corps (4), par la danse (5) et par le geste (9). En ce qui concernait
la derniére question, dix-sept personnes ont exprimé le souhait de réécouter cette
musique carnatique plus tard dans la journée (voir fig.19).

40 Shehnai : hautbois indien, dont le son ressemble a celui d'une trompette aigué.



Conclusion de I'écoute sonore.

Figure 19

Résultat questionnaire test d'écoute sonore chez Domitys, mai 2019.

Les trois expériences menées a la Cité internationale des arts, a la Maison Felippa
et chez Domitys permettent de conduire aux points-clés suivants, importants pour la
suite de la recherche entamée.

* Premiérement, nous avons percu une écoute positive de la seule musique
carnatique au lieu de I'hindoustani - pourtant a priori plus facile d'acces, car
plus mélodique - ; de plus, la musique carnatique semble également conduire a
des états de détente via |'audition.

e Deuxiémement, nous nous sommes rendu compte qu'il était possible de modifier
les structures rythmique (talas) et mélodique (rdgas) de la musique carnatique,
tout en conservant une tonalité constante. Dans nos tests, la tonalité de Ré
majeur utilisée s'est avérée étre un compatible avec la création d'un sentiment
de détente, rapporté par de nombreux participants. L'étude de I'impact des
changements rythmiques pourra donc s’effectuer sur cette base.

* Troisitmement, le temps d’écoute est un parametre trés important de réception
positive, en particulier pour les personnes agées. La premiére écoute, pendant
le concert de février, a duré plus de vingt minutes ; il y avait la toutefois un
environnement propice a la détente*' et, dans |'audience, aucune personne trés
agée. Par contre, lors des tests d’écoute suivants, a la maison Felippa et chez
Domitys, nous étions confrontés & des personnes de plus de 80 ans. De plus,
ce n'était pas le soir mais un début d'aprés-midi, et nous étions dans un centre
ou les personnes avaient leurs habitudes. Elles étaient a la sieste avant le début
de la séquence ; la durée d'écoute devait étre drastiquement limitée dans de
telles conditions.

e Quatriemement, la musique et les sons d'origine indienne peuvent créer des
liens de communauté dans des structures médicales (ou non), car ils favorisent
la discussion et, potentiellement, conduisent également par la-méme les
participants a se détendre.

Suite a ces trois expérimentations in-situ visant a fournir une analyse préliminaire
de la réception par des participants dgés (déments ou non) de la musique indienne
carnatique, il est clair que la durée de I'écoute et I'environnement associé sont des
éléments fondamentaux a prendre en compte dans notre travail. Ces trois tests et
la littérature annexe nous ont permis d’orienter notre recherche vers un public bien
déterminé et de justifier le temps, la durée et le style de sonorités des passages
musicaux pertinents, fournissant ainsi les premiers éléments d'un futur cahier des
charges pour le design sonore médical pour le trouble mental.

41 “The most important evidence suggesting that the nervous system cannot be the exclusive
focus for understanding adaptive behavior is that it continuously receives and responds to
feedback both from the movements that it induces in its own periphery and from the surrounding
environment.” (Chiel J. Hillel and Beer D. Randall, The brain has a body: adaptive behavior emerges
from interactions of nervous system, body and environment, ViewPoint, p. 555).
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2. Perceptions extra-européennes

1) Rythme ancestral

A partir des données récoltées dans les différents lieux d'expérimentation mentionnés
ci-dessus, nous allons interroger dans cette partie la notion d’étrangeté ressentie par
I'auditeur, qui est parfois liée a son propre vécu ou bien aux environnements culturel et
social dans lesquels il a évolué. Mais, avant d'aborder cette question, il convient d’en
savoir plus sur la musique carnatique et la perception.

Figure 20

Peinture d'une danseuse de Bharatanatyam.

a) Musique carnatique

La musique indienne a commencé au II*™ millénaire avant notre ere. Un traité classique
expliquant 'application des différents ragas et talas a été rédigé par Bharata®. La
musique faisait partie de la vie quotidienne ; elle était liée a la fois aux domaines
spirituel, religieux et culturel (Pesch, 1994)*. Cette musique se subdivise en deux
« styles » : au Nord, on la nomme musique hindoustani et, au Sud, carnatique. Ils
ont la méme structure musicale composée de ragas et de talas mais n‘ont ni le
méme sens mélodique ni la méme structure rythmique. Cette différence est due a
deux modes d'usage, le premier n'est qu'une musique de cours (Royal) et le second

sert d'accompagnement pour les danseuses de Bharatandtyam®. La séparation de
42 Ibid, Daniel Bertrand

43 “Music has always played a major role in the social and spiritual life of India. [....] there were,
and still are, specialized forms and techniques for specific occasions and situations.”, p. 9
44 Danse sacrée issue du Sud de I'Inde, en lien avec la religion hindouiste.



ces deux entités correspond a la période historique durant laquelle les Moghols
ont envahi I'Inde du Nord au Xll*m siécle (Clamard, 1995) et non celle du Sud, qui
s'est également protégée de l'influence coloniale anglaise. Le terme « carnatique »
sous-entend en tamoul les notions de pureté ou de tradition (J.-P. Auboux, 1988,
p. 131). Cette musique est née dans la ville de Tanjore, car la Iégende raconte que
les habitants de cette région se sont retrouvés enfermés dans leur ville pendant une
invasion. A cette période, le roi a favorisé I'émergence d'un nouveau style musical,
la musique carnatique, dont trois grands compositeurs ont structuré et composé le
style (Bertrand, 1997). Elle se joue a la fois selon une composition structurée - d'ou
I'apprentissage par voie orale (récitation par coeur des différents ragas carnatiques) - et
un mode dans lequel l'interpréte peut également improviser a partir de ces structures
rythmique et mélodique. A la base, il s'agissait de compositions pour des dieux ou en
lien avec des poémes védiques, et cette tradition orale n'a pas changé depuis. Nous
compléterons tout ce qui est en lien avec la musicologie indienne dans les annexes
de ce document, bien qu'il soit notoire que les informations de contexte et |'état de
I'art de la musique carnatique restent tres limités. Nous tenons a rappeler que notre
recherche est orientée vers le domaine du son, et plus spécifiquement sur le rythme.
Une des raisons est que cet aspect rythmique est plus développé dans le domaine du
design sonore, qui est fortement lié a la notion de perception.

b) Perceptions sonores et musicale

D'apres la définition du Petit Robert®, la « perception » est liée au phénomene
de sensations physiques a travers la vue, I'écoute, le golt et le toucher. Et si I'on
développe cette définition dans le domaine de I'esthétique®, on évoque alors la
sensation que peuvent provoquer des objets physiques ou immatériels. Ce phénomene
sensitif exprime en nous des sentiments variés. Selon R. Barthes, « I"écoute », c’est
« entendre ce qui se passe comme tout étre humain, analyser ce qui s’entend »,
alors qu’« écouter », c'est la « signifiance, faire sens » (Barthes, 1982, p. 214). Pour
comprendre ce sentiment de perception par rapport a notre méthodologie rythmique,
nous abordons "acoustique et I'esthétique de ce phénomene de perception, puis nous
I'analysons d'un point de vue rythmique, et pour finir, nous traitons de cette notion
d'écoute en tant qu'auditeurs patients. Nous qualifierons la « rythmique musique
indienne » de RMI.

45 p. 1398.
46 p. 1121
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Mind Map (carte mentale) du mot Acoustique, 2017.
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Pour comprendre le mot « acoustique » au niveau de ce qu'il réfere, il convient de noter
que ce mot regroupe différents mondes sonores comme la musique ou la musicologie,
(Voir fig. 21) et que sa définition fait d'abord référence a un phénomene physique.
Pour étudier son impact sur 'homme, il existe une discipline que I'on nomme la
psychoacoustique ; c’est un domaine qui analyse la perception physique sonore d'un
individu en lien avec son environnement. Selon les spécialistes de ce domaine, la
définition du son est une onde d'information qui vibre dans I'air et vient frapper le
récepteur ('Homme), qui traduit cette sensation de l'oreille jusqu’au cerveau. Il est
tres difficile de faire I'inventaire de toute I'information environnementale sonore que
nous percevons (Bodden, 1997), car cet événement acoustique est plus complexe
que de simples simulations sonores en laboratoire (Van Derveer, 1979). De plus, elle
n'est pas identique d'un individu a l'autre. Cependant, une étude sur la perception
dun signal sonore peut étre quantifiable (Minard, 2013, p. 22) et mesurable selon
un public déterminé (Houix et al., 2012), a l'inverse de la perception acoustique
environnementale.

Dans notre recherche, le récepteur est un auditeur du quatrieme age, ayant un vécu
et des expériences sonores propres a son parcours de vie. Le signal qu'il pergoit lors
de nos expériences n’est donc pas équivalent a un simple échantillonnage numérique
sonore, comme ce serait le cas de sons d'alarme (Koehl, 2005, p. 23) ou de notes
atonales répétitives comme « une mélodie atonale rythmique » (Edworthy et al., 1991),
mais un enregistrement rythmique bien spécifique. Notre étude consistait a se focaliser
sur une seule structure RMI comme forme perceptible dans une musique. Mais avant
de pouvoir discuter la nature de cette structure, il nous faut d’abord comprendre et
expliquer ce qu'est la perception musicale ou sonore d'un RMI. Nous appuyons ici
nos propos a partir de la perception occidentale avant d’analyser la compréhension
auditive orientale.

Le message (perception sonore) transmis dans notre cerveau est ce que nous
pouvons qualifier d’expérience naturelle (Platon, §352), de ressenti indicible comme
le Gemutsbewegung (Mouvements de |'ame, Kant, §51, 53). Il peut étre sensible ou
interprété selon notre culture, éducation ou religion ; c'est ce que I'on qualifie de
perception musicale, etil s'agitla d'un phénomeéne largement étudié depuis I'’Antiquité.
Cette approche de la perception est fondée sur le mimétisme*’ de I'éthé*® (Aristote,
§1447) afin d'accentuer |'ethos d'un point de vue musical. Depuis la fin du XX|eme
siecle, la musique populaire en Occident a établi deux grands courants de stimuli
musicaux (Sabatier, 1998) : I'un, de tempo lent et doux, I'autre, rapide et agressif. Ces
images ne sont pas seulement liées au tempo ou au rythme, mais plutét a |'entiére
structure tonale et harmonique de la composition musicale. Ainsi, selon le texte ou
I'idée, le compositeur va structurer sa musique par des suites d'accords ou bien suivre
une ligne mélodique et, a partir de ce corps, mettre en place une gamme.

Dans un accord simple de trois notes vues comme un ensemble d'intervalles de
tons, il suffit de modifier la tierce d'un demi-ton d'un accord a I'état fondamental
(fondamentale, tierce et quinte), et l'accord va changer de « valeur harmonique »
dans la musique. Une succession de suites d'accords*’ s'inclura dans la suite des notes
de la gamme harmonique. Nous avons alors une gamme mineure harmonique pour
exprimer la tristesse, et a I'inverse, quand nous passons aux accords majeurs, nous
obtenons quelque chose de plus « joyeux ». Notons toutefois que, si I'on prend I'étude
Mi majeur opus 10 n°3 de 1832, de Frédéric Chopin (souvent reprise dans diverses
musiques de film), on se rend compte qu’il ne s’agit pas d'une regle absolue, car la
mélodie est triste, alors méme que la gamme reste majeure, et de la vient le talent du
compositeur.

47 « L'épopée, et la poésie tragique comme aussi la comédie, I'art du poéte de dithyrambe et,
pour la plus grande partie, celui du joueur de fliite et de cithare, se trouvent tous étre d’une maniére
générale des imitations. » p. 101.

48 Ibid.

49 DoM, Rem, Mim, FaM,SolM, Am, Si°®



c) Perception de la musique indienne

Pour ce qui est de la perception de la musique indienne, elle est fortement liée a
I'hnindouisme - « Le temps n’existe que par rapport a une perception. Un temps non
percu ne peut avoir de durée, ne peut étre la mesure de rien. » (Daniélou, 1992,
p. 40) - et est intégrée, en Inde, dans la vie quotidienne. Les heures de lever, de
coucher, de cérémonie et de repos sont toutes accompagnées de ragas. En Inde
du Nord comme du Sud, les concerts de musique classique peuvent durer plus de
vingt-quatre heures®. L'écoute permanente n’est pas obligatoire, et I'on a le droit de
déambuler, de manger, de parler et de dormir au sein de |'environnement sonore ;
les musiciens ne s’en offusquent pas. Il n'y a pas non plus de posture conventionnelle
- comme en Occident - entre |'interpréte et |'auditoire. La musique indienne n'a pas
de temps d'arrét comme peuvent |'avoir la plupart des musiques classiques, qui ont
une ouverture, un mouvement ou deux, puis une conclusion. Ici, in situ, |'écoute est
prolongée dans le temps ; le spectateur se prépare méme mentalement et parfois
inconsciemment a ce que le concert risque de durer plus de temps que prévu.
Il'y a ainsi un lacher-prise par rapport a la concentration musicale européenne ; la
perception tient alors plus du domaine sensoriel et se laisse porter vers un état de
« transe » dont le nom est le Sa : « C’est a travers I'expérience musicale que chacun de
nous peut arriver a découvrir la vibration de base, le Sa, la tonique qui correspond a
notre nature profonde » (Daniélou, 1991, p. 74). Dans son traité Sémantique musicale.
Essai de psychophysiologie auditive, Daniélou étudie la perception du cerveau autour
des cycles d'intervalles 2, 3, et 5, qu'il qualifie de « sémantique musicale liée aux
sens ». C'est le bourdonnement du tanpura, l'instrument d’accompagnement, qui fait
ressentir physiquement et émotionnellement chaque intervalle (Delaigue, 2011, p. 44).
Nous abordons la question des intervalles a la fin de cette partie.

Avec la mondialisation et I'accent mis sur le profit, les musiciens indiens ne jouent de
nos jours plus selon les périodes de la journée mais selon leurs humeurs. S'ils ont envie
de jouer un rédga du matin durant un concert du soir, ils I'exécutent avec un temps
de diffusion déterminé selon la logistique du spectacle. Ainsi, le public occidental et
méme certains Indiens ne se rendent plus compte de la différence entre les ragas et les
talas. A titre anecdotique, il convient toutefois de remarquer que quelques concerts
de musique hindoustani en France ont duré plus de deux heures. Il y a méme eu deux
événements durant lesquels I'écoute musicale a duré plus d’'une journée : le premier
s'est tenu du samedi 04 au dimanche 05 juin 2004 au Thééatre de I’Aquarium a Paris, et
le second, durant La nuit du raga, le 31 janvier 2015, a la Philharmonie de Paris.

. 2) Le cinéma indien comme lien culturel rythmique

Le rythme®! est une pulsation ; il est accentué par |'espacement entre le vide et la
« note ». Ce battement peut étre soit lent, soit rapide ; c’est ce que I'on nomme le
tempo. Si on le catégorise en minutes, nous obtenons une pulsation par minute (BPM :
Beat Per Minute). La notion de perception rythmique est le cceur de notre sujet de
recherche, notre singularité étant de venir la mettre en application dans le domaine
médical en sachant que ce rythme varie selon la culture d’origine de |'auditeur. Avant
d'aborder la recherche médicale, il est intéressant de comprendre ce qu’est une
perception rythmique chez I'étre humain, puis d'analyser ce concept d'impression des
cycles rythmiques, et terminer par développer la place de cette impression dans le
domaine de la thérapie.

50 « Les concerts durent 36, 48, 72 heures sans interruption, jour et nuit. Et le public indien
n'écoute pas la musique comme en Occident, il n’est pas coincé. C'est une écoute vivante, un peu
comme le jazz. En tout cas, un passionné de musique la-bas est un auditoire bruyant. » Interview de
Patrick Moutal (08/07/20).

51 « Le rythme est I'ordre plus ou moins symétrique et caractéristique dans lequel se présentent
les différentes durées.» p. 41, A. Danhauser.
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Une perception rythmique est le fait de ressentir la fluctuation du temps d'apres
une cadence ; cela inclut une notion de durée et de simultanéité entre le temps®
et la perception. Nous pourrions prendre un instrument de percussion et frapper
une cadence rythmique sur quatre temps toutes les quatre mesures, ce qui pourrait
nous donner ceci : 4/4= 1234, 1234, 1234, 1234. Nous indiquerions des temps forts
sur 1. Pendant la lecture de cet exemple (1234), votre cerveau s'est mis a compter
naturellement le temps par rapport a un tempo (Brower, 1993, p. 25), mais il reste
marqué par cette fluctuation temporelle et naturelle qu’est le temps fort 1 (Miiller et al.,
2011). Ce temps de pulsation réguliere a des distances identiques joue sur le contraste
entre des temps forts et faibles ; parfois ce temps n'a pas de distance réguliere, et il
peut varier avec des temps courts et des temps longs (métrique). Quand plusieurs
musiciens opérent sur un méme temps rythmique, il y a un effet d’entrainement (J.
Doucet, 2014, p. 94) pour suivre la méme cadence. Cette fluctuation peut également
étre partagée via des temps vides (absence de rythmes, sous forme de pause ou de
soupir), pour étre ensuite reprise par un autre interpréte, qui gardera le méme tempo
et la méme pulsation (Canonne C., Aucouturier J.J., 2015, p. 4). Nous indiquons ces
points pour bien souligner que la perception du temps rythmique peut accentuer
la perception des temps forts, et que c’est ainsi que I'on crée généralement une
perception rythmique chez |'auditeur.

Le rythme est également lié a notre mode de vie, nos occupations de la journée, le
temps qui passe, les heures de repas, de travail et de détente. Tout est marqué par
une temporalité. Cette notion de « devoir se caler par rapport a autrui » n’est pas
naturelle ; trés peu de mammiferes arrivent a se coordonner pour chanter en rythme ;
par contre, |'étre humain est capable de chanter et de jouer en choeur (Sacks O., 2009).
Les derniéres recherches de I'INSERM sur la perception du rythme par le cortex frontal
ne font d'ailleurs qu'appuyer cette these dans le domaine de la cognition rythmique ;
notre cerveau s'ajuste sur la perception rythmique (B. Morillon, 2017).

a) Perception rythmique

Figure 22

Représentation de la perception du rythme par le cerveau.

52 « [...] la temporalité est liée a la conscience du temps. Il plaide pour un temps subjectif
fondé sur I'instant et rempli d’accident » ; il s'agit la d'une comparaison analytique entre la durée
selon Bergson et I'instant d'aprés Roupnl, mais ce qui nous intéresse plus particuliérement, c'est la
notion de la conscience du temps d'un point de vue rythmique par accident, selon Bachelard.



Une perception rythmique est le fait de ressentir la fluctuation du temps d’apres une
cadence ; cela inclut une notion de durée et de simultanéité entre le temps et la
perception. Nous pourrions prendre un instrument de percussion et frapperune cadence
rythmique sur quatre temps toutes les quatre mesures, ce qui pourrait nous donner
ceci : 4/4= 1234, 1234, 1234, 1234. Nous indiquerions des temps forts sur 1. Pendant
la lecture de cet exemple (1234), votre cerveau s'est mis a compter naturellement le
temps par rapport a un tempo (Brower, 1993, p. 25), mais il reste marqué par cette
fluctuation temporelle et naturelle qu’est le temps fort 1 (Mdiller et al., 2011). Ce temps
de pulsation réguliére a des distances identiques joue sur le contraste entre des temps
forts et faibles ; parfois ce temps n'a pas de distance réguliére, et il peut varier avec
des temps courts et des temps longs (métrique). Quand plusieurs musiciens opérent
sur un méme temps rythmique, il y a un effet d’entrainement (J. Doucet, 2014, p.
94) pour suivre la méme cadence. Cette fluctuation peut également étre partagée
via des temps vides (absence de rythmes, sous forme de pause ou de soupir), pour
étre ensuite reprise par un autre interpréte, qui gardera le méme tempo et la méme
pulsation (Canonne C., Aucouturier J.J., 2015, p. 4). Nous indiquons ces points pour
bien souligner que la perception du temps rythmique peut accentuer la perception des
temps forts, et que c’est ainsi que |'on crée généralement une perception rythmique
chez I'auditeur.

Le rythme est également lié a notre mode de vie, nos occupations de la journée, le
temps qui passe, les heures de repas, de travail et de détente. Tout est marqué par
une temporalité. Cette notion de « devoir se caler par rapport a autrui » n’est pas
naturelle ; trés peu de mammiferes arrivent a se coordonner pour chanter en rythme ;
par contre, |'étre humain est capable de chanter et de jouer en choeur (Sacks O., 2009).
Les dernieres recherches de I'INSERM sur la perception du rythme par le cortex frontal
ne font d'ailleurs qu'appuyer cette these dans le domaine de la cognition rythmique ;
notre cerveau s'ajuste sur la perception rythmique (B. Morillon, 2017).

b) Perception rythmique et musique indienne

Figure 23

Film, Salangai Oli de K. Viswanath?*, Inde, 1983.
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Abordons |'étude des spécificités de la perception rythmique de I'auditeur, en nous
fondant sur des études sémantiques concernant la musique indienne. Premierement,
la notion rythmique n’est pas percue de la méme maniéere selon le public. Certains
individus ont du mal a s’ajuster a un rythme ou a danser dessus et, deuxiemement,
cette perception rythmique devient plus complexe quand on commence a étudier
les cycles RMI. Prenons, a titre de comparaison, la danse de l'lnde du Sud dite
Bharatanatyam ; il faut savoir que cette danse est calée sur une rythmique carnatique,
que |'on peut observer dans une séquence de danse du film Salangai Oli qui dure
deux heures et quarante minutes ; on y voit de maniére claire le lien entre le chant, le
rythme, le geste et la danse, qui sont des éléments dissociés. La scéne qui argumente
notre propos commence au début du film, a 12'02. En résumé, la scene fait intervenir
un journaliste alcoolique qui fait une critique sur une jeune danseuse et doit expliquer
son propos par une démonstration de différents types de danses du Sud de I'Inde.
Ce qui nous intéresse dans cette séquence, c'est la mise en place des pieds par
rapport aux rythmes carnatiques. D'abord, la jeune danseuse, effrontée, commence
sa démonstration du Bharatandtyam en battant la mesure au début, en effectuant
des gestes qui racontent I'histoire de 15 démons, lesquels bougent leurs visages, en
agitant leurs corps jusqu’a ce que, d'un coup, la déesse Parvati apparaisse. A partir
de cette interprétation textuelle, a 13’04, c’est au tour du journaliste d'interpréter le
Bharatanatyam avec 3 formes différentes de gestuelles mais avec la méme rythmique
; la danse classique indienne étant trés codifiée dans ses gestes, la jeune danseuse
ne pouvait pas improviser avec ses propres gestes mais bien suivre la codification
rythmique.

Figure 24

Film, Vanji Kottai Valipan de Subramaniam Srinivasan*, 1958.

Un de nos chercheurs a vécu en Inde pendant son enfance et a également rapporté
une anecdote qui résume bien l'influence des rythmes dans son parcours initiatique.
A l'age de sept ans, il a vu le film du réalisateur Subramaniam Srinivasan, Vanji Kottai
Valipan, de 1958. Une des scénes de duel entre deux danseuses de Bharatandtyam
devant leur Maharaja dure 8 min 10 s. Voici la description de la scéne. La premiére
danseuse fait son entrée sur un rythme carnatique ; au bout de la vingtieme mesure
- en supposant une structure binaire - arrive un chant sans instrument, qui s'enchaine
sur un rythme populaire typique du Sud. A l'inverse, la deuxieme danseuse évolue sur



un rythme européen, un style de flamenco sur quatre temps avec trompettes, guitares
et violons. Nous trouvons ensuite une coda, un jeu entre Indiens et Européens : il
s'agit d'une confrontation entre deux cultures®. Et, a la fin, cela devient plutét un
combat entre rythmique et danse indienne, un retour vers la tradition. On peut lire
la un « message » portant sur la fin de la colonisation (1947), mais la n'est pas notre
propos. Ce qui nous intéresse dans cet exemple, c’est I'enchainement de différents
RMI traditionnels et modernes, de méme que I'accent des gestes des danseuses sur
le rythme, d'autant plus que cette musique est fondée sur une structure védique et
carnatique du chant (mantra) Shiva Shakti. Ce tempo carnatique donne toujours une
impression sonore de battement trés syncopé, mais avec une perception rythmique
en flottement.

c) Rythme et mouvement

Lexemple de la perception du rythme dans le temps d'un point de vue
cinématographique, en particulier via la relation rythme & danse, pourrait également
étre transposé au monde de la thérapie. Nous pouvons faire un lien entre l'intuition
de la danse avec le rythme et I'eurythmie curative. Il s’agit, de fait, d'une méthode
qui a été développée vers 1911 par les docteurs Ita Wegman et Rudolf Steiner ; c’est
une pratique anthroposophique®, qui se trouve établir un lien thérapeutique entre
la danse et la musique. L'objectif de cette perception rythmique en thérapie est de
permettre de créer quelque chose de commun entre deux personnes, comme si elles
essayaient de danser en rythme, en couple. Cette thérapie, qui met en relation la
danse et le rythme, est trés souvent appliquée dans certaines structures médicalisées>.
Elle met en avant la coordination des gestes, le développement de la motricité et le
sens du rythme - ce qui va favoriser le cortex auditif et le cortex frontal dans la partie
hémisphérique droite du cerveau (Tillmann B. et Caclin A., 2013) et ainsi participer a
régénérer certaines parties musculaires.

Figure 25

Sophie Larger, Senior Mobile*, 2020.

53 «[...]: La culture indienne se trouve conduite & une découverte d’elle-méme, de son histoire
politique et intellectuelle, de son identité. » Roger-Pol Droit, Vivekdnanda entre I'Inde et I'Occident,
p. 41.

54 Courant qui mélange différents concept ésotérique et philosophique et n’est généralement
pas considéré comme scientifiquement fondé.

55 Voir le travail de Sophie Larger, designeuse qui met en relation danse et personnes invalides

(https://design.ensad-nancy.net/sophie-larger/).
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Aujourd’hui, nous sommes en présence d'une génération de jeunes qui dansent
souvent seuls mais qui participent au mouvement de la foule, comme « entrainés
par la foule qui s’élance et qui danse »*, ensemble, accordés sur un méme rythme
(Petit A. L., 2009, p. 109). La concordance sur le tempo en groupe a travers la danse
se fait le plus souvent d'une maniere dite « naturelle » ou bien « primitive » (Scott-
Billmann, 2012). Cette perception rythmique a travers la danse reflete physiquement
les cadences pulsatives d'une musique ; elle n’est pas seulement entendue par I'ouie,
mais elle se traduit également physiquement. Différents auteurs et chercheurs ont
utilisé le rythme et la danse comme moyen de communication thérapeutique avec des
enfants et personnes dgées (L.Halleppe-Djian, 2013, et Lesage, 2016).

3) Perception métrique

Nous venons de voir ce qu’était un rythme, sa composition et sa structure, puis, nous
avons essayé de |'analyser du point de vue de la perception. Nous venons également
de trouver les différents liens qu’entretient la perception sonore avec des parties
fonctionnelles du corps autres que I'audition, et nous nous sommes référés a la
danse, qui traduit bien la sensation et la perception rythmique de la musique. Dans
cette derniére partie sur la perception, nous décortiquons le systeme métrique de la
musique indienne, d'abord d’un point de vue de la musique occidentale, ensuite de la
musique hindoustani, et enfin de la métrique carnatique. Notre objectif est de mettre
en avant pédagogiquement comment |'un des auteurs a su s'inspirer de ces deux
cultures métriques pour essayer d'élaborer un sens rythmique qui surprenne le patient
auditeur et conduise a induire un état d'apaisement.

Figure 26

Véda, texte sacré Hindou*.

Une définition relativement naturelle, a I'échelle humaine, de la notion de métrique

56 La Foule, de Michel Rivgauche et Angel Cabral, interprétée par Edith Piaf en 1958.


https://www.lefigaro.fr/formation/2012/10/16/09006-20121016ARTFIG00573-sacre-un-doctorat-inedit-alliant-sciences-et-arts.php

pourrait se faire en fonction de la durée d'une journée, qui serait elle-méme
fragmentée par des moments, en heures et minutes. Cette perception journaliere a
été mondialisée depuis l'introduction du décompte sexagésimal® par les Sumériens
au troisieme millénaire avant notre ére. Ainsi, nous avons pu fractionner un cercle
(horloge) pour introduire la notion du temps en incluant dans chaque angle (degré)
les quarts d'heure, demi-heures et heures. En plus du Soleil comme point de repére
absolu, nous avons donc a disposition cette définition relative dans le temps. En Inde,
la métrique est en lien avec le texte du Véda (Figure 26), qui se lit de maniére rythmée
et non mélodique ; cette rythmique est mémorisée et transmise entre maitre et disciple
(Jan E. M. Houben, 2016, p. 293), et elle est également définie a travers la notion de
journée. Nous allons d'abord essayer de comprendre la métrique européenne avant
de développer celle de I'Inde.

a) Métrique européenne
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Figure 27

Représentation de la métrique.

En Europe, la métrique ancienne était fondée sur I'addition de temps longs et courts
comme les spondée, trochée, anapeste, péon, dactyle etiambe (Danhauser A., 1996, p.
43), qui sont des unités de métrique de distance de notes et s'utilisent également dans
la poésie traditionnelle latine, en calculant les longueurs de prose, ce qui conduit a la
notion de prosodie (Delord, 2013). Cette prosodie est également calculée par rapport
a la perception chez les jeunes enfants, qui ont des difficultés de parole. Le premier
gazouillis d'un enfant est vu comme le niveau suprasegmental (Lacheret-Dujour A. et
Beaugendre F., 1999, Martel K., 2009), lequel peut étre mesuré. Les neurologistes de
I"enfance arrivent a détecter la perception des jeunes nourrissons selon la hauteur, la
durée, les pauses et l'intensité du langage que prononce leurs parents ; ils peuvent
ainsi déduire si I'enfant présente des difficultés de perception du langage. On peut
d‘ailleurs faire un paralléle entre la perception métrique de la musique occidentale
chez une personne saine et chez un patient médicalisé. Selon une étude de Brower, la
perception du rythme est obtenue gréce a la réduction de la distance entre événements
dans un systéme métrique qui est compatible avec le cerveau (Brower C., 1993, p.
20)*8. C'est cette sensibilisation que peuvent percevoir I'enfant comme I'adulte. Dans
son séminaire du Collége de France, Christine Petit* illustre par des écoutes sonores
le réle de la métrique dans la perception de I'enfant 4gé de deux ou trois jours. Ils sont
capables de maniére inconsciente de prédire le son suivant, ainsi que de percevoir

57 Application de la numération avec 60 comme base de référence.

58 “The appeal of metric reduction is that it allows us to do in theory what we are unable to do
in fact - that is, it allows us to bring large-scale rhythmic patterns within the bounds of our perceptual
horizon.” Op. cit.

59 Petit Christine, séminaire du 10 mars 2016 au Collége de France sur la perception du rythme
et de la métrique.
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un silence de quatre a seize millisecondes, tel un codage prédictif (Honign et al,,
2009). Il en est de méme chez les adultes ; pour comprendre le systeme métrique,
ont été utilisés des schémas rythmiques avec des représentations isochrones et non
isochrones, afin de suivre ce battement temporel chez I'auditeur. Ils ont pu observer
la présence de certains décalages entre la perception et le domaine visuel (Patel,
lversen, Chen et Repp, 2005). C'est cette capacité de perception métrique que nous
avons essayé d'évaluer avec les percussions indiennes en réalisant les mémes tests
rythmiques (carnatiques) aupres de différents publics.

b) Métrique indienne

Figure 28

Vue découpée de la chorégraphie d’Anne Teresa De Keersmaeker, Fase, 1982.

Le tala est I'appellation métrique de la poésie (I"équivalent des alexandrins et autres
octosyllabiques) (Auboux F., 2003, p. 86) de la musique indienne, et ce que I'on nomme
le laya en est le rythme. Les talas du Nord et du Sud ne sont pas identiques dans leurs
cycles rythmiques ; par contre, ils ont tous les deux un laya de seize mesures. Chaque
tala a des motifs rythmiques ayant des parties distinctes que I'on nomme vibhagas,
qui incluent cing mantras (temps). Ces mantras sont des unités de base du rythme,
et I'intervalle entre deux battements est appelé tal. Le laya de la musique indienne,
que I'on peut ressentir dans la perception du temps, est assez complexe et singulier®®
(Giannattasio F., 2007, p. 414) : il s'agit d'une sorte de flottement dans le temps.
Pour « européaniser » cette lecture visuelle de la métrique, on peut prendre comme
exemple la chorégraphie Fase®' d’Anne Teresa De Keersmaeker, qui date de 1982,
sur le morceau Clapping Music Ballet de Steve Reich, de 1972. Au bout de 0 min 33s,
la concordance des gestes entre les danseuses et le rythme se modifie ; nous avons
I'impression qu’elles ne sont plus synchronisées avec le rythme. Mais, en fait, elles le
sont totalement, comme si elles jouaient une autre structure micro-rythmique avec
leurs pointes de pieds, sur le tempo principal de S. Reich.

o | 4d | dda

beat = ta ta di ta ka di mi

Figure 29

Représentation sous forme de portée Ta Ka Di.

60 «[...] la musique, intangible et incorporelle par nature, se matérialise dans une temporalité
qui lui est propre et la distingue des autres manifestations de |'expression humaine. ».
61 https://www.youtube.com/watch?v=HBWWF3ArW-w&t=3%s
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Il faut alors imaginer que les talas ressemblent un peu a ces gestes rythmiques dansants.
Nous obtenons alors ainsi une perception a la fois du temps et hors du temps. Un
tala est un rythme qui s'apprend oralement, méme s'il existe quelques partitions
rythmiques nommées « din thala » (Figure 29%°) que le disciple apprend et récite
par cceur auprés de son maitre. Plus I'éléve maitrise cette structure d'apprentissage
vocale, plus il pourra accélérer ou modifier le cycle rythmique (Arnold A., 2000, p. 127).
L'ensemble de ce systeme peut étre lu d'un point de vue visuel par le battement de la
main - paume sur paume (Tali) -, et le comptage des doigts, du revers de la main sur
la paume gauche (Khali). Cette lecture visuelle se nomme Sam (Clayton M., 1997, p.
6), et reste partielle car les gestes n'indiquent toutefois pas les accents de la pulsation
forte (Humble M., 2002, p. 8). La métrique de la musique carnatique est également
complexe et mathématique, avec ses trente-cing télas subdivisés en sept parties
(35/7). Cette subdivision permet de créer un phénomeéne de perception temporelle
a petite échelle par rapport a un schéma de régularité ; méme si I'on n’est pas un
auditeur habitué & écouter de la musique indienne, c’est ce que notre corps pergoit
inconsciemment comme interaction avec la respiration et le battement du coeur qui
fait le lien entre le rythme et le jeu (lyer J., 2002, p. 392). Ce sentiment de mouvement
ondulatoire sur un instrument de percussion est produit par cet effet de subdivision
entre intervalles tres courts au niveau de la frappe et de ce qui est pergu (London
J., 2002, p. 536). Ce sont ces microstructures rythmiques que nous avons essayé de
développer dans la perception du patient.

Comme indiqué précédemment, il n‘existe pas vraiment de méthode de notation
(partitions) pour ce type de musique. Mais, depuis quelques années, avec I'ére de
I'internet, il apparait de plus en plus de notations phonétiques. Dans notre schéma
n°1 de « cercles rythmiques » (voir fig. 30), nous avons essayé d'élaborer une notation
rythmique, différente du (Ta, Ke, De, Mi, Ta, Ke,) (Nelson D. P, 2014, p. 14) qui est
fondé sur une lecture de gauche a droite et de haut en bas. Notre approche utilise
neuf cercles correspondent au kali (neuvieme position de la main en revers sur la
paume), les rayures correspondent a I'espacement métrique (tala) et la grosseur des
cercles noirs indique des frappes plus ou moins fortes. Le tourbillon représente la
fluctuation sonore des tablas. Nous ne voulions pas créer de lecture sous forme de
partition, mais représenter graphiquement la perception de la structure rythmique -
telles les structures graphiques des polytopes de Xenakis - pour obtenir un effet de
masse, en cumulant visuellement les cercles ainsi que les sons. Si I'on arrivait a jouer
simultanément ces neuf cercles, par exemple en utilisant des différences infimes, via
des micro-intervalles, de chaque frappe du Tablatiste, on pourrait faire ressentir un
effet de masse sonore (Revault d’Allones, 1975, p. 127) rythmique qui ajoute un effet
d’ondulation sonore par mouvements continus et discontinus des rythmes, grace a
I'application des micro-silences entre chaque tala.

62 “The Takadimi system of rhythm pedagogy was developed by Richard Hoffman, William
Pelto, John W. White along with a number of colleagues at Ithaca College in the 1990s. More
information on the system, its origins, and pedagogical rationale can be found in Hoffman, Pelto,
and White.”, Takadimi: A Beat-Oriented System of Rhythm Pedagogy, Journal of Music Theory
Pedagogy, 1996.
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3. Construction d’un cahier de charges rythmiques

1) Mise en situation

Aprés avoir, ci-dessus, évoqué différentes données sur le type de rythme pertinent
(métrique), la durée des morceaux, l'intensité de frappe et la nécessité d’un choix
rythmique entre les modes hindoustani et carnatique et, finalement, pris note de la
présence de |'aspect extra-européen de notre approche, nous nous sommes dirigés
vers les studios d’enregistrement pour rétablir une composition plus rythmique, que
nous avons, par la suite, diffusé le morceau créé aupres de patients atteints d'Alzhei-
mer.

a) Enregistrement rythmique

Figure 31

TSI (Traducteur Son image), mode analogique, 1999.

D’'une maniere générale, les percussions regroupent deux familles : les
membranophones et les idiophones. Les membranophones comme les timbales, le
tabla ou le mridangam ont un son défini, que I'on regle en mettant en tension la peau
utilisée pour produire les sons. Certains sont dits « non déterminés » et ne produisent
qu’un seul son pour marquer le rythme, comme les toms d’une batterie par exemple
(Julien, 1986, p. 80). Les idiophones, quant a eux, ne produisent qu’un seul son, et
leur technique de jeu peut étre frappée (triangle, gong), secouée (maracas), raclée
(guiro) ou entrechoquée (castagnettes, cymbales) (Dubé, 2003). Notre objectif, dans
le cadre de cette recherche, était d’enregistrer un morceau a partir de la technique de
frappe (fort, lent, caresse) sur des percussions membranophones définies, avec l'idée
d’en extraire des sonorités extra-européennes. A |'origine, ce type de recherche sur
I'enregistrement et la diffusion en tant que support non-conventionnel avait été étudié
par un de nos partenaires, ayant soutenu un dipléme d'études approfondies (DEA) sur
les données analogiques d’enregistrement des tablas comme effet de masse sonore.
Les installations sonores créées dans le cadre de ce diplédme permettaient - avec un TSI
(Traducteur Son Image, voir fig. 31) concu en collaboration avec un ingénieur d’Alcatel
- de modifier une image analogique via des effets d’ondulation sonore. Avait ainsi été
établi un code graphique par rapport a I'intensité des frappes rythmiques des tablas
(Perera, 1999, p. 37).
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Ce qui nous intéresse aujourd’hui et suite a ces travaux est de créer une palette
sonore afin de la codifier entierement, comme dans les travaux de Thierry de Mey
ou Georges Aperghis. Ils ont composé respectivement en 1987, Musique de tables®?,
une partition pour des mains jouant sur des tables, et, en 1981, Les guetteurs de
sons, une partition pour trois percussions. Les deux compositeurs ont écrit leurs
musiques pour percussions a partir d'une topographie gestuelle. Dans cette méme
démarche, nous souhaitions que notre recherche s'appuie sur un spectre large de
sonorités allant jusqu’au silence. De maniere plus modeste, nous voulions avoir une
palette assez restreinte de techniques de frappes pour pouvoir établir un cahier des
charges sonore afin de créer le dispositif Tala Box. Pour cela, nous avons effectué des
tests nombreux de frappes des tablas et des mridangam avec Christian Faure, dans
le studio d'enregistrement de I'EnsAD. A partir de ces palettes sonores, nous avons
commencé a élaborer une partition a |'aide d'une structure circulaire de Din Tala (Voir
fig. 29), et nous avons composé un premier morceau ; malheureusement, le résultat
n'a pas été probant.

Nous avons alors pris la décision de n'utiliser que le rythme carnatique de Din Tala,
sans intégrer de nappe sonore (basse, tanpura et guitare). Pour réaliser ces séquences
d’enregistrement, nous avons invité les musiciens professionnels Jean Simon, pour les
tablas, et Venkat Krischna, pour les mridangam. La premiere session s'est déroulée
sur plus de deux heures. L'objectif était de produire distinctement chaque frappe du
Tablatiste, afin de pouvoir sélectionner par la suite des fragments rythmiques pour
créer des boucles, avec des séquences répétitives, tout en incluant des silences (ce
qui n'existe absolument pas dans la musique indienne). « D’une certaine facon, la
musique de I'Inde laisse tres peu de place au silence, puisqu’une mélodie faisant office
de bourdon est jouée en boucle tout au long du concert. Elle remplit un réle de repere
indispensable pour une justesse poussée a son absolu, nappe de fond ol les notes
se mélent a un brouillard d’harmoniques qu’elles génerent, bruit de fond qui anime le
silence » (Op. cit., Tournier, p. 109). Chaque son devant étre synonyme de mouvement,
nous avons cherché a obtenir un spectre sonore riche.

Ce que nous demandions aux musiciens n’était pas si simple ; ils devaient jouer sur un
tempo de 30 battements par minute, puis monter en accelerando jusqu‘a 180. Nous
avons vu dans les précédents chapitres que le tempo au sens occidental n’existait pas
dans la musique carnatique ; en plus de cela, nous n'avions pas installé de métronome.
Le seul repére que nous leur avions fourni au début de la session était le minuteur (en
secondes) d'une montre. La deuxieme difficulté était I'absence de tanpura, un autre
repére de fluctuation harmonique, qui cadence le temps dans la musique indienne.

b) Composition

Chacun des musiciens devait produire quatre themes rythmiques de six a sept minutes
; ils ne devaient pas s’arréter pendant ce laps de temps. Nous souhaitions les enregistrer
en une seule prise, mais malheureusement nous avons di réenregistrer plusieurs fois
les mémes séquences rythmiques. Pour la session avec le tabla, nous nous étions
fondés sur des Din Talas avec une structure simplifiée (écoute n°2) ; il y avait dans
ce jeu beaucoup de croches en sextuple sur le tabla et une structure plus simple sur
le Bayan. Prenons |'exemple du morceau « rythme tabla n°1 » joué par Jean Simon.
il s'agit d'une boucle qui ne dure que quatorze secondes, divisée en trois parties.
D'abord, on entend un rythme trés populaire, puis il y a un roulement en deux temps,
pour enfin changer de registre. La cadence pourrait étre qualifiée de « groove », grace
au Bayan qui reprend I'intonation vocale du Tablatiste que I'on entend distinctement.
Pour le deuxiéeme morceau, « rythme tabla n°2 », la forme est identique (ABC). On
commence avec un rythme populaire pendant dix-sept secondes, suivi de la méme
construction rythmique que pour le premier morceau, mais dont nous avons ralenti le

63 https://www.numeridanse.tv/videotheque-danse/musique-de-tables



tempo toutes les vingt secondes, jusqu’a la fin du morceau (2min 24s).

A linverse, sur le mridangam, nous avons décidé d'alterner différents tempos.
L'instrument était accordé en Sol. Pour le tempo de départ, nous avons demandé au
musicien de jouer a 60 battements par minute, puis d’augmenter de fagon crescendo
jusqu’a 130. Nous lui avons également demandé de mettre |'accent sur un theme
seulement, dans les registres aigus, afin que cela serve de point de repére. La durée
du morceau est de six minutes ; le motif est une alternance de 8 temps plus 1 temps en
I"air. Le motif est identique jusqu’a la cinquiéme mesure, puis la boucle se transforme
en quatre temps pendant deux mesures. Il y a ensuite un retour au motif pendant
quatre mesures jusqu'a 1 min 03 s, mais parfois il y a des raccourcis de temps a la
douziéme mesure. A la vingt-troisieme mesure (2 min 03 s), nous avons trois mesures
a quatre temps, puis un changement du motif toujours a huit temps, avec le rajout de
quelques frappes. Il y a des modifications de theme durant chaque intervalle de 1, 3
et 5 minutes. Venkat Krischna a rajouté des croches triples et des sextuples en variant
son jeu de paume de la main gauche. Quand on arrive a 3 min 29 s, on note une autre
forme rythmique qui garde la méme structure, mais pas la méme ligne mélodique. On
retrouve la méme construction a 5 min 12 's, qui présente une autre structure jusqu’a
la fin. Il n'y a pas de pause ou de demi-soupir sur tout le long du morceau. La cadence
est battue jusqu’a la fin, mais avec une autre forme de respiration qui se manifeste par
le rajout ou la suppression de doubles croches.

Le rythme carnatique est trés complexe a compter, car le musicien sort, entre, accélere
et ralentit sur le tempo de base ; il est donc impossible d’obtenir une mesure exacte
du temps avec un métronome. De plus, il s'agit la d’un instrument d’accompagnement
qui n'est pas fait pour un jeu de soliste. Le choix d'une telle construction, dont on aura
noté la complexité rythmique et timbrale, est, bien sir, de proposer aux patients une
ceuvre musicale hors de leur zone de confort, en renforcant ainsi le caractére inhabituel
de cette musique, nous permettant de tester de maniére nette |'impact du caractére
extra-européen de la stimulation musicale a laquelle ils seront confrontés.

c) Perception en Europe d'un autre monde rythmique

Figure 32

Film de Jean Renoir, The River,* 1951.
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La perception du monde sonore indien peut ressembler, a I'Occidental qui le
découvre, au parfum d'un monde imaginaire ol |'on croiserait des sensations mélées
d’environnements sensoriels. Depuis la décolonisation en 1947, I'image de cet univers
dur, mystique et religieux est restée dans la pensée collective, éblouie (Gell A., 1999).
Jean-Michel Palmier® a fait allusion a |'étroite relation symbolique entre la littérature
germanique post-romantique et les textes védiques. Selon lui, il existe des liens entre
les incantations brahmaniques du Karma des Hindous (Chenet F,, 2005, p. 260) et la
philosophie allemande du XIX®™ siecle. Nous pouvons aussi retrouver cette influence®
chez Schopenhauer pour qui la perception musicale dépasse la volonté du ressenti.
C’est ce que nous allons voir dans cette partie en abordant, en un premier lieu,
I'influence de la perception, puis, le métissage de celle-ci dans I'univers occidental.

En Europe, on connait généralement trois références musicales visibles et connues de
I'Inde : Ravi Shankar, les Beatles et le groupe Shakti ; mais en fait, il y en a bien plus.
Nous cherchons ici a montrer que le hasard n’existe pas dans la maniére dont est
vécue cette perception sonore, mais qu’elle est en fait, en Occident, bien présente
dans notre univers sonore depuis des générations. Cependant, la compréhension de
son écoute |'a toujours mise a |'écart, pour n’exister seulement que dans le domaine
du jazz. Par contre, pour la musique savante, selon Albéra, « I"émergence de relations
temporelles nouvelles sur la base de ces rapports «<harmoniques» différents influence
directement la conception rythmique (un domaine ol la musique occidentale est
restée assez pauvre jusqu’a l'orée du XX°™ siécle) : a la tyrannie des temps forts et
des temps faibles, [...] » (Albéra, 2007, p. 46). Ainsi, dans cette partie, nous ne citons
des compositeurs qui ont essayé d'intégrer les notions de télas et de ragas a travers
quelques exemples rythmiques. Avant d'énumérer ces compositeurs, nous tenons a
préciser que nous ne prenons pas en compte le mouvement orientaliste qui a influencé
la musique et la littérature du XVII*me siecle, car ils font généralement référence au
Moyen-Orient - comme |'ceuvre (d'influence turque) de Mozart, dont s’est inspiré Fritz
Lang en 1958 pour ses deux films, le Tombeau Hindou et le Tigre du Bengale, dont la
célebre scéne de la danse du serpent ne possédait aucune ressemblance avec I'Inde
mais plutot avec I'Extréme-Orient. A l'inverse, nous pouvons citer en tant que contre-
exemple le film haut en couleurs de Jean Renoir, The River (1951), dont la scéne de
danse® accompagnée de musiciens était, elle, trés en lien avec la réalité indienne.

Dans ce genre de lecture tres imagée de la musique indienne, a la maniére du Livre
de la Jungle (1894) de Rudyard Kipling, nous pouvons évoquer |'Opéra Lakmé (1883)
de Léo Delibes (1836-1891) ou encore Aux bords du fleuve sacré et Padmavati (1923)
d'Albert Roussel (1869-1937), Les Pécheurs de perles de George Bizet, Sakontala de
Schubert et La Bayadére de Léon Minkus, dont les histoires se déroulent en Inde. Il
faudra attendre les années cinquante et soixante, grace a la diffusion de masse (voir T.
Adorno) et les expositions coloniales de I'immigration sonore de la musique indienne,
pour la faire mieux connaitre. C'est aussi et surtout grace au mouvement de musique
minimaliste (musique répétitive en France) avec Terry Riley, La Monte Young, Steve
Reich ou Philip Glass avec son opéra Satyagraha de 1979 - dont I'histoire est inspirée
de celle de Gandhi - que la musique indienne a pris de I'importance en Occident.
Philip Glass avait ainsi décrit I'ouverture de sa piéce, qui regroupe différents accords
sur les paroles du Bhagavad-Gita : « Je savais depuis longtemps qu'il existait des liens
cachés entre la musique indienne et la musique européenne, et j'en avais trouvé la
preuve dans le flamenco espagnol » (Glass P., 2017, p. 293). John Adams a également
participé a cette diffusion, avec les concepts de boucle, de répétition, de rythme,
particulierement présents dans la musique indienne (M. Solomos, 2008, p. 8) : « Avec la
boucle nait le principe du déphasage graduel qui bouleverse la temporalité musicale »
(Joubert, 2015, p. 64). D'autres musiciens de jazz ont également utilisé les structures
de RMI comme Miles Davis ou John Coltrane, car le lien entre ces deux types de

64 Echange personnel avec J.-M. Palmier, essayiste des courants expressionnistes allemands,
au sujet des divinités indiennes, a Paris 1 Sorbonne.
65 « Elle n'est donc pas, comme les autres arts, une reproduction des idées, mais une

reproduction de la volonté au méme titre que les idées elles-mémes. C’est pourquoi l'influence de la
musique est plus puissante et plus pénétrante que celle des autres arts. » p. 269.
66 https://www.youtube.com/watch?v=ho_5IMcL8og
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musique est |'utilisation des modes dans les régles de composition. John Mayer et
Joe Harriott ont également joué ensemble et improvisé sur de la musique indienne.
Certains compositeurs modernes du domaine classique sont également & évoquer,
surtout a propos de certains types de rythmes (Caruso et Leman, 2015, p. 5) dans les
compositions pour piano d'Olivier Messiaen (1908-1992) ou encore du travail de son
ancien éléve Jacques Charpentier. Messiaen cherchait a donner un effet de miroir a
la structure rythmique dans ses différentes compositions (Messiaen, 1944). Jonathan
Harvey, avec le morceau Bhakti, a quant a lui fait le lien avec les douze mouvements et
le Riga veda (Solomos, 1988, p. 15). Pour finir, nous pouvons parler de lannis Xenakis,
compositeur et architecte, ayant commencé a suivre des cours en 1949 aupres de O.
Messiaen ; il était en paralléle ingénieur auprés de Le Corbusier (Xenakis et Kanach,
2006, p. 32) pour la construction du complexe du capitole de Chandigarh (1951-1961).
Nous pouvons en particulier faire un lien entre le morceau Metastasis (1954) et I'Inde,
car, selon Bernard Mache, Xenakis s'intéressait énormément au tabla et, notamment,
aux structures des talas (Mache F.-B., 2009, p. 21) pour réaliser ses compositions de
masse sonore.

2) Anamneése culturelle dans Tala Sound

Nous venons de voir ce qu’'a été et ce qu’est toujours le métissage de la musique
indienne dans la musique contemporaine et dans le jazz. Notre recherche rythmique
dans le cadre du projet Tala Sound s'inspire du courant de la musique minimaliste
occidentale par le fait de n’utiliser que des cycles de percussion (thin tala). Par contre,
sont présentes dans nos recherches sonores les RMI, qui sont des structures existantes
de la musique carnatique, et |'on tient également a faire remarquer I'absence de
tanpura et de sitar. Mais, pour arriver a ce résultat, nous avons pu profiter d'autres
expérimentations sonores liées a des expériences personnelles. Au début de notre
recherche, nous avions envisagé de renforcer le « grave » de la sonorité du tabla en
utilisant la basse et le tanpura, et nous nous sommes rendu compte que ces influences
sonores étaient, en fait, liées a un parcours, a des rencontres et a des voyages, dont
voici un des récits, qui date de 1987, a Uppalam, situé a environ cinq kilometres de
Pondichéry a Kastouribail street netaji naga.

a) La transe carnatique

Figure 33

Thavil, tambour du Sud de I'Inde.
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Avant |a saison de la mousson, au début de la période seche qui correspond aussi a la
féte du Pongal®’, sont réalisées des processions de jour comme de nuit. La musique qui
y est jouée est souvent accompagnée par des Thavils ; ce sont d’énormes tambours
(Voir fig.33 : Thavil, tambour du Sud de I'Inde.) qui se jouent de la main, a droite, et
d'un béaton, a gauche. Ces percussions émettent des sons trés aigus et trés graves
(écoute 1) ; elles sont souvent accompagnées d'une trompette assez longue et de
chants.

Tout ceci crée un effet de masse sonore, notamment lors des périodes de sacrifices
d'animaux (Biardeau et Malamoud, 1996, p. 138). Nous pouvons imaginer que cela
devait étre encore plus fort a I'époque des sacrifices humains (Nagy et Prescendi,
2011, p. 104), car ces rythmes étaient fondés sur les textes du Mahabharata®. Tres
tard le soir, pendant le culte de la déesse, certaines personnes se mettaient parfois
dans un état de transe, ce qui pouvait conduire a des scarifications, des implantations
d'aiguilles ou de lames a l'effigie de la déesse Maariamman. Ces rites frénétiques
continuent toujours d'exister dans certains territoires frangais (Guilmoto, 1991, p.
124), dans lesquels les anciens esclaves avaient été remplacés par de la main d’'ceuvre
tamoul au XIX*™ siecle. Lutilisation de ce rythme, nous pouvons en trouver trace
en Martinique : « Car, il faut se rappeler que c’est par le son que l'on attirera les
dieux sur terre » (Desroches, 1996, p. 91). Pendant cette procession, il ne faut surtout
pas oublier que le rythme met le prétre et certains fidéles en état de transe « [...], le
tempo étant intimement lié a la condition physique du prétre possédé » (Ibid). L'état
de « trouble mental » dans la musique indienne n’est donc pas un cas rare ; dans
certaines campagnes profondes de Pondichéry, dans des lieux trés isolés a la limite
des champs de cocotiers, il était possible d'assister en tant qu’lndien d'une certaine
caste (dans les années 80, il était trés rare ou quasiment impossible qu’un Occidental
puisse assister a ce genre d'événement) a des pratiques mystiques, « des exorcismes
théétralisés particuliérement spectaculaires » (Tarabout, 2000, p. 6) entre des corps
en transe et des rythmes carnatiques populaires. Ainsi, le corps se retrouvait dans un
état de « rythme bio-cosmique » (Eliade, 2011, p. 67). Souvent, les prétres qui officient
durant ces séances utilisent un instrument de musique que I'on nomme udukkai, (Voir
fig.34), qu'ils agitent frénétiquement pour accentuer la dépendance rythmique des
personnes en transe. Christine Guillebaud’®, dans son ouvrage Serpent, a pu observer
un rituel au serpent en octobre 1999 dans |'Etat de Kerala. L'acte sacrificiel se fait par
le biais d'une danse avec des torches en feu dans un déchainement rythmique. Au
bout d’'un moment, le chef du rite (Narayanan) réalise un chant de transe ; les femmes
se mettent a danser et « ne contrélent plus leurs mouvements. Parvati veille a leur
décence physique et suit attentivement leurs déplacements incontrélés afin qu’elles
ne se blessent pas » (Guillebaud, 2008, p. 74 -78).

Figure 34

Udukkai, petit tambour du Sud de I'Inde.

67 Féte nationale des moissons en Inde

68 https://www.youtube.com/watch?v=i3aPol_DxUI

69 Dix-huit livres qui datent du II*m siécle avant notre ére et qui racontent I'épopée de deux
familles en duel ; cette histoire fait partie du fondement de I'hindouisme.

70 Christine Guillebaud, chercheuse et co-directrice du Centre de recherche en ethnomusicologie

(CREM) du Laboratoire d’ethnologie et de sociologie comparative LESC.



Ce rythme «mystique», on le retrouve aussi aux annonces des morts dans les villages.
Un percussionniste se met au centre du village, tambourine quelques minutes et fait son
annonce. « Il s’agit d’un véritable chant plus que d’une déclamation, qu’accompagne
le roulement du tamukku » (Racine Josiane, 1996, p. 204). Pendant la procession
funéraire’", les pleureuses chantent en lien avec les percussionnistes, et cela crée un
effet de masse sonore comme un « ensemble macroscopique » (Ricout, 2017, p. 5) de
différents rythmes. Il existe également des percussions populaires dans les cortéges
pour les dieux hindous ou catholiques, pendant les processions de nuit ou de jour.
« Cette tache revient aux deux Paraiyar qui 'accompagnent, car c’est le son émis par
les percussions de ces Paraiyar » (Trouillet, 2010, p. 255) qui ordonne le rythme de la
procession, mais aussi d'autres rythmes a la fin des corteges de mariage.
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Figure 35

Des dévots hindous avec des tridents percés dans leur
bouche dans le Sud de I'Inde.

Nous souhaitions rapporter ces épisodes de phénomenes rythmiques avec le corps,
car nous pensons que notre RMI carnatique n’est pas seulement di au hasard, mais
évoque une réminiscence culturelle qui pourrait se traduire sous forme rythmique en
modifiant ses symboles’? (Dakovanou, 2014, p. 71). Cette expérience sonore nous
montre que la musique carnatique peut a la fois exciter ou mettre certaines personnes
en transe a cause de la mise en scéne, du nombre de percussionnistes et des chants
saccadés, mais qu’elle peut aussi détendre ou surprendre des patients déments en
Occident, comme l'illustre le projet Tala Sound. Cette variété d'impact rythmique se
retrouve aussi dans la vie quotidienne des Indiens (du Nord et du Sud), et c’est ce que
nous allons illustrer avec le cinéma indien.

71 Recherche mise en place en DEA d'Arts plastiques et sciences de |'art spécialisé en
musicologie en 2000, dont le sujet était « Le voyeurisme funéraire : le contenu et le contenant par
rapport a la masse sonore ». A I'époque, I'un de nos collaborateurs avait élaboré des structures
rythmiques de musique funéraire pour les fluctuer (traduire) XXXX sous forme analogique dans des
installations sonores et visuelles.

72 Dans la musique, il y aurait, de méme, ce lien entre force pulsionnelle et figuration, qui
passe par le code musical pour devenir rythme, mélodie ou harmonie, qui forme les phrases, les
paragraphes et les ceuvres entiéres d'un discours musical, ouvrant la voie vers I'échange symbolique
et le sens.
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b) Rythme dans la musique du cinéma indien

Figure 36

Dadasaheb Phalke Raja Harischchandra*, 1913.

Nous ne pouvons pas évoquer le cinéma indien sans parler des musiques de films
; cette culture cinématographique est totalement ancrée dans le pays. En Inde, il
existe deux mondes musicaux - comme en Occident -, I'un dite savant (hindoustani
au Nord, et carnatique au Sud), I'autre dit populaire, qui correspond a différentes
souches folkloriques. En 1896, les associés des fréres Lumiere viennent présenter
le cinéma en Inde devant des Anglais et des propriétaires de théatres. En voyant la
« magie » du cinéma, les Indiens commenceérent a investir dans les caméras. Le premier
réalisateur, Dadasaheb Phalke (Dhundiraj Govind Phalke, 1870-1944), est considéré
comme le pére du cinéma indien ; en 1913 il tourne Raja Harischchandra (voir Fig.36),
un film muet qui raconte une des histoires du Mahabharata. Mais |'apparition de la
musique populaire ne s'est pas faite dans les années trente au cinéma par hasard. Les
producteurs ont d( faire face au probléme de |'arrivée du cinéma parlant et a la volonté
de diffuser des films avec une seule langue dans tout le pays indien. La solution a été
d’introduire la danse et la musique, qui sont les rudiments de |'art théatral indien,
permettant ainsi d’homogénéiser et « faciliter naturellement leur passage sur grand
écran » (Deprez, 2010, p. 9). lIs font référence a la fois a la danse théatralisée et a la
musique populaire, qui est un « glissement des récits mythologiques vers des sujets
d’ordre sociaux » (d'Azevedo, 2014, p. 37), car, a |'origine, le cinéma était fondé sur des
récits mythologiques du Mahabharata, et donc avec une musique hindoustani. Nous
pouvons le voir chez les cinéastes indiens tels que Satyajit Ray (1921-1992), qui était
également compositeur (Guglielmetti, 2017, p. 11) et qui avait introduit la musique
différemment dans ses films, comme avec la scéne dans Le salon de musique de 1958
(dont il n"a toutefois pas composé la musique). Les scénes ou le personnage principal,
en pleine déchéance, invite ses hotes a admirer les spectacles de danse et de musique



sont trés réalistes - ce qui n’est pas du tout en lien avec 'engouement des comédies
musicales indiennes d'aujourd’hui. Ce passage rythmique de la musique sacrée vers le
folklore dans le cinéma est également lié a une crise politique due a I'état d'urgence
instauré par la premiére ministre Indira Gandhi en 1975 (Pasbecq, 1977, p.307). |l
ne faut pas oublier qu'il existait tout un passif : au départ les Culture Studies des
anciens colons anglais qui étaient enseignées se sont transformées en Indian Cultural
Studies, car les intellectuels et artistes dans les années 60 et 70 se sont opposés a
I'enseignement d’origine pour créer les Masala, Studies Films (Le Forestier, 2016,
p.56). Enfin, il y a eu un renouveau dans les années 90 avec le Hinglish Masala (Deprez,
2010, p.9). Certains compositeurs s'inspirent souvent des folklores traditionnels ou
classiques pour les réintroduire sous forme de remake dans des films de Bollywood,
ce qui aboutit parfois a des situations ubuesques ou le concepteur traditionnel doit
payer des compositeurs de Bollywood pour pouvoir avoir le droit de jouer sa propre
composition, volée, comme c’est le cas du film Citron Amer : « La version originale
rajasthani avait été enregistrée dans un album privé. Et maintenant, quelqu’un de
Bombay vient, vole son chant et récolte tous les honneurs ! [...] Les manganiyar ne
pourront plus jamais interpréter leur chant. lls doivent obtenir une autorisation et peut-
étre méme payer des droits au compositeur de Bombay pour leur propre chant. C’est
complétement injuste » (Guillebaud, 2010, p.76).

Au début de nos recherches sur les rythmiques, nous nous sommes inspirés de deux
chants anthologiques : le Masala et le carnatique. Pour cela, nous avons utilisé les
chants dédiés a la déesse Maariamman (écoute n°173) ; nous avons récupéré sous
format audio les prieres et fait passer sous format numérique la voix. Nous avons
doublé et modifié le timbre, pour lui donner un effet presque métallique et, par-
dessus, avons programmé une séquence rythmique occidentale pour annoter "esprit
cinématographique des rythmiques. Linconvénient de cette approche était que cette
composition ne paraissait donner a aucun moment une perception de détente. Elle
était trés rythmique, et, méme s'il y avait différents décalages, nous n’avions plus
de pulsation métrique différenciée mais une pulsation réguliére. Nous aurions pu
envisager d'utiliser cette structure rythmique pour d'autres études sur le mouvement
et |'exercice du corps, mais pas dans le cadre du projet Tala Sound. Nous avons donc
abandonné la piste de la musique Kollywood et les chants carnatiques (état de transe)
pour nous concentrer sur les seuls rythmes carnatiques.

73 https://soundcloud.com/luc-perera/maariamma-mix
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L. TESSITURE SONORE ET CONSTRUCTION D'UNE
CULTURE SONORE

Figure 37

Séance d'enregistrement avec Jean Simon et Christian
Phaure au studio de I'EnsAD, 2017.

1. Tabla et mridangam, choix instrumental

Dans cette partie nous montrerons que le choix et le changement de la tessiture
sonore jouent un réle fondamental sur la perception des rythmes extra-européens. lls
font partie d'une construction acoustique et d'une culture musicale

1) Instruments caractéristiques

a) Présentation

Figure 38

Reproduction, dans la grotte d’Ajanta, d'un personnage
jouant du Mridangam.

Le tabla et le mridangam sont des instruments de percussion qui dateraient d'il y a
deux mille ans (Gaudet et al., 2006). Cette datation a été obtenue grace a la présence
de représentations de ces instruments - surtout le mridangam - dans la grotte d'Ajanta,
un village de Maharashtra prés d'Aurangabad, a c6té de Mumbai. Cette fresque,
datant du IlI*"ssiecle, et, d'aprés les théories,cet instrumentdans la cour royale. Et,
selon certaines légendes hindouistes, Brahmé serait méme le créateur du mridangam
et Ganesh, le musicien (Sadie, 1985). Le tabla aurait été, lui, introduit plus tard, au XI*me



siecles, et, d'apres les théories, cet instrument serait né de la découpe verticale du
pakhawaj en deux parties. L'instrument gque I'on nomme tabla a deux fits distincts.
Le Dayan - qui est de plus petite taille - produit des sons aigus ; son contenant est un
tube en bois entouré de cordes qui maintiennent trois épaisseurs de peaux de chevre
tannées ; ses cordes sont tressées tout autour de la peau pour la maintenir en tension.
La partie noire qui est au « centre » - que I'on nomme shyahi - est composé d'un
mélange de poussiere de fer et d'amidon que le luthier étale de fagon circulaire’ cette
membrane en composite, qui interfere sur les jeux harmoniques, n’est pas exactement
cylindrique ou circulaire. De plus, elle n'est pas exactement placée au centre, ce qui
modifie la structure harmonique (G.Sarthe), R. Adhikari,2008) de |'ensemble.L'autre fat
que I'on nomme Bayan et qui produit des sons graves, a la méme structure de peaux
; par contre, l'alliage contient du métal d’aluminium, et sa forme semi-cylindrique
donne des fréquences plus graves que le Dayan (Leissa et Kadi, 1971).

Figure 39

Vue éclatée du Dayan.

Le deuxiéme instrument s'appelle le mridangam. Il s’agit toujours d'une percussion a
base de peau et de bois, mais ses trois peaux sont issues du buffle ; c’est un instrument
typique du Sud de I'Inde. Il existe en trois tailles, et le contenant est creusé des deux
cotés et rattaché par des cordages comme le tabla. Les sonorités du tabla et du
mridangam « forment une séquence de cing harmoniques naturelles qui résultent
de neuf modes de vibrations, dont certains sont (approximativement) dégénérés »”
(Ramakrishna et Man Mohan, 1954). Cette dégénéréscence sonore crée de effets de
variations acoustiques qui donnent une ampliture et une richesse au son(Gaudet et
al. 2006). C'est cette modulation sonore qui est attirante au niveau de la perception
acoustique ; elle est fluide et mélodique comme un eigenspectrum (dont la définition
est I'ensemble propre de tous les valeurs linéaire) ainsi le son de l'instrument produit
une sonorité particuliere par le fait de la non-conformité de I'instrument (Sathej et
Adhikari, 2009).

Une deuxieme particularité de ces instruments est qu'ils s'accordent pour étre dans
la tonalité de I'orchestre : on peut jouer en Ré, en Do ou en Mi. Les percussionnistes
accordent a |'oreille ou en se basant sur le tanpura (naturel ou électronique) ; ainsi, la
hauteur des sons en micro-tonalités s’harmonisent pour donner une cohérence au jeu
(P. Allen Roda, 2014). C'est le méme principe qu’en Occident, lorsque on accorde les
instruments sur une tonalité pour avoir la méme structure harmonique.

74 “The latter is then loaded symmetrically with a firmly adherent composition which is said to
consist of finally divided iron-oxide mixed with charcoal, starch and gum.”, p. 457
75 “Form a sequence of five natural harmonics, and that they result from nine modes of

vibration, some of which are (approximately) degenerate”.
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Figure 40
Technique de frappe sur des tablas.

En fait, il existe une large panoplie d'instruments de percussion en Inde, mais chacun
d'entre eux est orienté vers des domaines culturels spécifiques. Par exemple, le
thavil (Contri, 2014, p. 3) est le plus souvent utilisé dans les fétes religieuses, et le
Parai (Thappu) sert pour annoncer un défunt dans une maison ; ce sont des rythmes
« joyeux » et trés rythmés. Par contre, le choix du tabla est lié a sa popularité mondiale,
et le mridangam, a son histoire, car c’est un instrument typique du Sud pour jouer
des rythmes carnatiques ; il a une sonorité caractéristique qui est due a ses éclats de
bambou, fixés entre les différentes structures de la peau. De plus, une pate, le shyahi,
a base de farine et de limaille de fer est appliquée sur la peau opposée et permet
de contréler le jeu. Sylvain Maugeais, maitre de conférences a |'Université du Maine,
spécialiste de géométrie arithmétique et acoustique musicale, a montré que le shyahi
jouait un réle fondamental sur le comportement harmonique de I'instrument dans son
article de 2014 « How to apply a plaster on a drum to make it harmonic ». Nous
I'avons contacté pour obtenir plus de détails sur ses recherches. Selon Maugeais,
« concernant les fréquences produites par le tabla, elles sont harmoniques et fixées
par la fondamentale, elle-méme en général accordée sur la tonique de I'instrumentiste
principal (le bayan étant accordé généralement a la quarte ou a la quinte). Certains
tablas peuvent étre accordés sur prés d’une octave, mais ne supportent pas un
changement de hauteur rapide et restent donc sur la fondamentale pendant tout le
concert. Il est peut-étre possible de construire des tablas avec un accordage différent
(quintes ou tierces plutét que des multiples entiers de la fondamentale), mais je n’en
ai pas connaissance ». Ainsi, nous pouvons dire que le choix de ces deux instruments
n'est pas di au hasard, mais est lié a la fois a I'organologie et a la psychoacoustique
de ceux-ci.

b) Timbre

Le timbre, d'aprés I'ANSI’® est « |'attribut de la sensation auditive qui permet de
différencier deux sons de méme hauteur et de méme intensité », et, selon Helmholtz”’,
« le timbre résulte principalement de la composition spectrale » sous une forme stable,
sauf qu'il faudrait que I'on prenne également en compte l'attaque, l'altération des
doigts et de la paume de la main des instrumentistes (tabla et mridangam). Il faudrait
aussi inclure dans cette définition du timbre d'autres parametres liés a la perception
acoustique, comme la hauteur tonale, 'intensité percue par l'oreille, la posture et les
caractéristiques environnementales. La technique de la paume est ainsi trés particuliéere
au niveau de la frappe pour les percussionnistes indiens. Quand on joue du bayan, on

76 ANSI: American Institute of National Standards

77 Herman von Helmholtz (1821- 1894), physiologiste et physicien, est I'auteur de la théorie
physiologique de la musique dans le domaine de |'acoustique musicale. Il élabore une théorie
sémiotique de la perception du son.



doit d'abord frapper avec deux doigts la peau de I'instrument et, en méme temps, tirer
le son de haut en bas avec la paume ; on obtient ainsi un son rond comme un slide
a la basse. Il n"y a pas de tonique, mais le déplacement de la main d’avant en arriére
produit une sonorité propre au tabla (G. Sathej, R. Adhikari, 2008). On obtient ainsi une
composition spectralement riche et avec une forme complexe ; en psychoacoustique,
on nomme enveloppe ce paramétre qui va donner un caractére au son « rond et
chaud » ou bien « brillant et pénétrant » (Goyé, 2002). Cette enveloppe spectrale des
instruments de percussion a membrane a un centroide spectral : « Les corrélats les plus
omniprésents dérivés des sons d'instruments de musique comprennent le centroide
spectral [...], le logarithme du temps d‘attaque (qui distingue les sons entretenus par
le souffle ou le frottement des sons d'instruments produits par le pincement ou la
frappe) » (McAdams et al., 2010, p. 2). Il modifie le flux spectral, mais, comme ces
deux instruments ne se jouent pas a la main mais aux doigts et a la paume, I'enveloppe
centroide spectrale va produire une multitude de facteurs au niveau du timbre : « La
correspondance entre les timbres et les symboles n’est pas univoque : un nom peut
faire référence a plusieurs timbres selon le contexte, et un méme timbre peut étre
référencé par plus d’un nom’® » (Chordia, 2005, p. 108).

c) Standardisation

Le timbre estvariable selon la technique de frappe, le glissement de la paume et 'amorti
des doigts. Quand on propose a un tablatiste de jouer sur un Sonic Pad (instrument de
percussion numérique), la plupart du temps, il se retrouve limité par la technique de
frappe, qui ne correspond pas aux modalités d'interaction de l'instrument original, ce
qui est totalement différent quand on sélectionne un autre instrument en modifiant les
patterns, comme le mode conga ou djembé (Tindale, A. et al., 2004), ou le timbre est
presque identique a la frappe. Dans ses compositions, Edgar Varése a beaucoup mis
en avant les timbres des différents instruments, parfois en jouant sur des agrégats de
timbres par superposition pour créer des effets de masse sonore : « Ces masses et ces
plans sont eux-mémes variés par le jeu des enveloppes d’amplitude et des vitesses de
projection (tempo et rythme) » (Lalitte, 2003, p. 2). Au départ, nos premieres recherches
sonores a partir des rythmes carnatiques consistaient en la réalisation d'une enveloppe
centroide spectrale avec des agrégats de timbres rythmiques pour obtenir un effet
de masse sonore, mais le résultat n'a pas été concluant au niveau de la perception
auditive : les rythmes devenaient inaudibles et ne permettaient pas d'anticiper un
effet de détente pour des patients atteints d’Alzheimer. Nous avons donc uniquement
gardé la fluidité du timbre des percussions qui sont identifiables aux instruments, sans
introduire d'effets supplémentaires (chorus, écho, réverbération), et gardé une prise
directe.

Avant d'aborder le lien entre le tala et la voix pour des constructions rythmiques
carnatiques, il est important de souligner que nous avons a peu pres tous une certaine
perception du timbre de certains types de percussion et de la voix. Nous pouvons,
par exemple, essayer de |'imiter avec des onomatopées pour singer une séquence
rythmique - c’est un moyen de communication universel entre des musiciens qui ne
se connaissent pas ou issus de différentes origines -, mais, grace a la mondialisation,
la diffusion sur internet et une culture de masse, le dispositif vocal rythmique propre
a la musique pourrait devenir universel, en utilisant comme fondation les rythmes
carnatiques.

D'un point de vue historique, en ce qui concerne la standardisation en musique, nous
pouvons faire un lien avec I'officialisation du La 440 (Hz) au niveau mondial (Gribenski,
2020). Fanny Gribenski, chargée de recherche en musicologie au CNRS et a I'lRCAM,
lors d'un entretien virtuel, a évoqué une possible standardisation du son en Inde, a

78 “One name can refer to several timbres depending on the context, and a single timbre can
be referred to by more than one name”.
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cause de l'influence musical des colons pendant pres de trois siécles. Cela sous-entend
peut-étre que |'oreille des musiciens indiens s’est également adaptée a la structure
tonale déja standardisée a cette époque, et qu'il pourrait ainsi y avoir une perception
d'une échelle commune au niveau mondial, méme si ce sont des sons non tempérés’®:
Une deuxiéme supposition sur la standardisation est qu’elle peut également étre liée
aux temps et aux déplacements ; les musiciens indiens se sont adaptés a un public
occidental par le partage d'expérience. Lors d'une discussion avec un tablatiste bengali,
il a évoqué la modification volontaire de certains ragas lors d'un concert a la Cité
internationale universitaire de Paris, & cause de la méconnaissance d'un jeune public
d'étudiants. Une des derniéres suppositions en lien avec le domaine du son est liée au
fait qu’en 2000, certains chercheurs ont mis en évidence la circulation du son dans le
monde grace au vent (vent acoustique (Eldin et Laheurte, 1979)) et que, par exemple,
certains bruits de guerre ou de cris étaient emportés par le vent et circulaient dans |'air.
In fine, toutes ces suppositions viennent étayer le fait que la musique, le son ou les
rythmes circulent depuis des millénaires d'un continent a un autre ; inconsciemment ou
indirectement, nous en arrivons a constater une standardisation croissante du langage
sonore.

Nous pouvons également nous questionner, de la méme maniere, sur la standardisation
sonore des onomatopées en lien avec les rythmes carnatique ou hindoustani. Si I'on
souhaite traduire grammaticalement le son rythmique des talas, il existe une traduction
orale pour les tablas (Din Da Din Da). L'apprentissage rythmique du mridangam se
nomme, lui, Solkattu (le Konnakol) et se traduit par la pensée suivante : « Si vous
pouvez le dire, vous pouvez le jouer » (Wood, 2013, p. 64). Nous pouvons prendre
I'exemple de |'étude de Lisa Young sur la subdivision rythmique par rapport au chant :
« Par exemple, la subdivision interne de 7 peut-étre récitée comme : 3 + 4, tha ke da
+ tha ka thi mi, ou comme 4 + 3, tha, thin, + ke na thom. De méme, une subdivision
de 9 pourrait étre considérée comme 2+2+2+3 et récitée comme tha ka + tha ka +
tha ka + tha ki ta ou 4 + 5 comme tha ka thi mi + tha ka tha ki ta® » (Young, 2015, p.
21). Si nous supposons donc que le jeu du percussionniste peut étre influencé par le
Solkattu, nous pouvons ainsi obtenir un effet « mélodique » gréce, certes, a la structure
de l'instrument (matiere et forme) mais aussi a la transcription vocale. Selon certains
auteurs, I'Homme a d'abord commencé a utiliser sa voix et a jouer des rythmes, en
méme temps que le chant qui les accompagnait, depuis la nuit des temps (Abbé J. A.
Dubois, 1825, p. 358). Il y a véritablement une retranscription vocale de la structure
rythmique des talas joués par des tablas ou des mridangam.

Il en est de méme pour les jeux de roulement en sextuplé qui créent un effet de
ronflement et de tremblement des doigts, comme les battements d’un criquet : « Dans
le registre grave, les battements lents produisent un «ronflement ou un roulement»
» (p. 29, cité par de R. Francés (Zenatti, 1969)). Mais d'apres Lalitte, dans son étude
portant sur le morceau lonisation d’Edgard Varése, datant de 1929-31 - qui est une
ceuvre musicale pour treize percussions et trente-sept instruments -, Varése souhaitait
illustrer la richesse des variétés rythmiques et de timbres de cet orchestre particulier.
Il n"y a donc pas de lignes mélodiques, mais simplement une diminution du son
entre les temps : « Les battements, a la différence des sons résultants, ne constituent
pas un son musical. Ils résultent d’une modification de la courbe de I'enveloppe de
vibration de deux fréquences voisines en opposition de phase. On entend alors une
sorte de trémolo, c’est-a-dire une alternance de renforcements et d’atténuations du
son » (Lalitte, 2003). Notre observation sur la standardisation croissante des notions
de fréquence et de timbre nous améne maintenant a voir ce qu'il en est de la notion
de temps musical.

79 Cause de la stratification de micro-tonalités d'ou le son « strident » avec les instruments
a cordes dont certains non frettés comme dans notre précédent chapitre ol nous évoquions les
influences métissées entre la musique indienne et européenne dans le domaine des musiques jazz ou
classique.

80 " For example, the internal subdivision of 7 may be recited as: 3 + 4 tha ke da + tha ka thi
mi, or as 4 + 3 tha, thin, + ke na thom. Similarly, a subdivision of 9 could be thought of as 2+2+2+3
and recited as tha ka + tha ka + tha ka + tha ki ta or 4 + 5 as tha ka thi mi + tha ka tha ki ta".



2) Le temps de deux mondes

En Inde, le temps dans les musiques hindoustani et carnatique classiques est considéré
comme un cycle qui se recrée inlassablement. En tant qu’'Occidentaux, nous avons
parfois |'impression, a leurs écoutes, qu'il s'agit d'un temps continu, sans mesure
ou tempo régulier, comme on le trouve dans la musique classique occidentales.
D’habitude, le nombre de mesures, en lien avec le tempo, permet de déterminer la
durée d’'un morceau. Par exemple, dans un morceau « populaire » comme le Boléro
de Ravel composé en Ut majeur®’ en 1928 - et dont le tempo est moderato assai -,
le mesure a % pendant 340 mesures et dix-huit sections correspond a une durée de
seize minutes® Par contre, pour la musique indienne, il est bien plus compliqué de
segmenter le temps, car la notion de temps se joue par rapport au rdga mais aussi
a l'impression d’amplitude (Définir et comparer le temps en musique dans les deux
extrémités du globe est un vaste sujet). C'est ce que nous essayerons de préciser
dans cette section. Nous ne souhaitons pas faire de différenciation entre des musiques
occidentale et orientale, mais plutot souligner la singularité de chacun de ces mondes
en donnant quelques explications musicologiques d’ordre général sur la notion du
temps vue par ces deux mondes et en mettant en exergue les analogies et disparités
sur la perception qui justifieront notre choix stratégique de la durée de notre écoute
musicale.

a) Europe

Le temps, dans la musique occidentale, met en perspective un « [...], temps du
quotidien, temps fléché, directionnel et sans simultanéité du cours normal de notre
vie, a un kairos, a un temps autre, temps plein dans lequel la conscience vise cette
plénitude, cette unité a laquelle le musical seul se laisse réduire contrairement aux
phénoménes sonores simplement successifs, ou trop épars, émis sans cohérence »
(Nagy, 2014, p. 11). Pour contredire cette thése opposant la temporalité linéaire du
temps du chronometre au temps musical, le philosophe et mathématicien Ludwig
Wittgenstein dans Remarques mélées, indique que ce ne sont pas la les mémes
« concepts » (Wittgenstein, 2002, p. 14). La musique a son temps propre, qui est régi
par une réglementation technique : le solfege. « La musique n’est pas de ['ordre du
temps analysable comme peut ['étre le temps de la montre ; elle est de I'ordre du
temps qualitatif, temps gonflé de vie sensible telle qu’elle s’expérimente dans son
immédiateté et temps parfaitement intelligible de la conscience. En un mot, le temps
musical est celui d’un existant, d’un étre incarné. » (Cornu, 2014, p. 309).

Nous pouvons toutefois jouer a la seconde prés une ceuvre occidentale, car elle est
quantifiée dans sa temporalité. Philippe Manoury, dans son cours « Temps et musique
| : Mémoire musicale et mémoire historique » du College de France datant du 19
mai 2017, un extrait vidéo® ol explique, qu’au Moyen-Age, la forme était seulement
tonale et que la prise en compte du tempo est apparue a I'époque de Beethoven,
pendant la période romantique. Selon lui c'est la succession d'accords nommée «
marche harmonique » qui permet d'accroitre, en jouant sur des variations de tonalité,
la durée, procédé qu’on trouve dans certaines ceuvres de Mahler ou de Wagner, dans
lesquelles les accords s’allongent dans la durée. Il y a aussi le cas de la cadence via
la dominante, que I'on nomme résolution (anticipation) dans la musique tonale ; le
temps s'allonge par le passage dans une autre tonalité. Manoury qualifie de time
stretching (étirement du temps) ce passage qui se fige et qui échappe au temps, par
exemple dans Parsifal. Wagner voulait, d'ailleurs, composer une suite orientale autour
d'un drame bouddhique a partir de Parsifal, car il s'intéressait a |'«étirement des notes»
(Buschinger, 2014, p.5).

81 Tonalité de Do majeur.
82 Maurice Ravel, Boléro, Paris, Durand & Cie éditeurs (D. & F. 11839), 1929, p. 66.
83 https://www.college-de-france.fr/site/philippe-manoury/course-2017-05-19-14h00.htm
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b) L'Inde

Cette notion d'étirement du temps est perceptible dans I'esthétique musicale indienne
; il s'agit du rasa, qui provoque chez |'auditeur un effet émotionnel de délivrance, car
« les sons du langage musical sont liés a des éléments affectifs et agissent directement
sur notre psychisme, créant les divers états émotionnels appelés rasa, tels que I'amour,
la tendresse, la tristesse, la crainte, I'héroisme, I'horreur ou la paix » (Daniélou, 1991, p.
78). L'auditeur entre un peu dans un état de « transe » et est emporté par ces structures
modales. Le mélange sonore du tanpura et du vinai crée ces effets de latence sonore.
« Cette jubilation caractérisée par un sentiment de plénitude intérieure qu’est camatk
ara désigne la nature de |'expérience esthétique ; il faut en conclure que le rasa a pour
essence la béatitude » (Go, 2014, p. 63).

Nous avons essayé de confirmer cette hypothése sur |'effet de la perception du temps
par les auditeurs pendant le concert a la Cité internationale des arts a Paris, réalisé
par les deux musiciens John Boswell et Philippe Bruguiére. L'un d’eux avait d'ailleurs
écrit, au sujet de certains rasas : « Son «moi» normal est alors suspendu pour la durée
de cette expérience et il réalise soudainement, dans un état sans précédent de calme
mental et émotionnel, qu’il est en train de vivre quelque chose quin’a rien de commun
avec les émotions ordinaires qu'il expérimente quotidiennement » (Bruguiére, 1994,
p. 10). Lorsque nous avons posé la question sur la perception de la durée de I'écoute
au public dans notre sondage, nous avions pour hypothése qu’elle allait étre percue
comme trop longue. Or, 98 % des personnes interrogées ont répondu le contraire,
en disant qu’elles la trouvaient trop courte. Un des contacts récents avec lequel nous
avons discuté de la question de temps dans la musique indienne est Patrick Moutal,
professeur émérite au Conservatoire national de musique et de danse de Paris. Le 08
juillet 2020, il a longuement parlé au téléphone de sa rencontre avec son professeur,
qui était aussi médecin, et de son apprentissage des ragas a Bénarés. Il a également
évoqué la métaphore d'un fraisier, qui pousse de maniére cyclique et continue, en
ayant sa propre vie : « Certains des grands artistes contemporains qui se consacrent a
la musique hindoustani sont intimement convaincus qu‘un rdga est une entité vivante,
et qu'il mérite d'étre traité avec le méme soin et les précautions qu’un organisme
vivant » (Saxena, 1964).

Comme nous |'avons évoqué en amont de ce chapitre, I'écoute n’est pas obligatoire,
etl’on a le droit de déambuler, de manger, de parler et de dormir dans I'environnement
sonore ; les musiciens ne s'en offusqueront pas. Il n'y a pas de posture conventionnelle
non plus, comme en Occident, entre |'interpréte et I'auditoire. La musique indienne n'a
pas de temps d'arrét comme peuvent 'avoir la plupart des musiques classiques, qui
ont une ouverture, un mouvement ou deux, puis une conclusion. Ici dans les concerts
indiens , in situ, I"écoute est prolongée dans le temps ; le spectateur se prépare méme
mentalement et parfois inconsciemment a ce que le concert risque de durer plus de
temps que prévu. Il y a ainsi un lacher-prise sur la concentration musicale ; I"écoute
tient alors plus du domaine sensoriel et se laisse porter vers un état de « transe ».
Par contre, les musiciens, eux, savent, bien sir, grace aux cycles métriques® quand
survient la fin d'un morceau.

Avec la mondialisation et I'accent mis sur le profit, les musiciens indiens ne jouent
plus selon les périodes de la journée mais selon leur humeur. S'ils ont envie de jouer
un raga du matin durant un concert du soir, ils I'exécutent avec un temps de diffusion
déterminé selon la logistique du spectacle. Ainsi, le public occidental et certains Indiens
ne se rendent méme plus compte de la différence entre les ragas et les télas. A titre
anecdotique, il convient toutefois de remarquer que quelques concerts en France ont
duré plus de deux heures. Il y a méme eu deux événements durant lesquels |'écoute

84 « La perception d’un métre est un phénomeéne complexe qui est influencé par les expériences
et la formation musicale de I'auditeur, et plus indirectement peut-étre, par son expérience générale
et son milieu culturel. Par conséquent la théorie métrique et la pratique sont dans une grande
mesure déterminée culturellement bien qu’elles reposent en définitive sur les mémes universaux
psycho-physiologiques. » (Martin Clayton, Metre and Tal in North Indian Music, p. 6, 1997).



musicale a duré plus d’une journée ; le premier s’est tenu du samedi 04 au dimanche
05 juin 2004 au Thééatre de I’Aquarium a Paris et le second, durant La nuit du raga, le
31 janvier 2015, a la Philharmonie de Paris.

Ainsi, le temps en musique est percu de maniére irréguliere, en fonction de I'auditeur
; la présence des modes musicaux (ragas) a la musique hindouiste induit un effet
esthétique (rasa) marqué. C'est cette impression-la que nous voulions tester a la Cité
internationale des arts a Paris, le 03 février 2017, expérience dont les résultats n‘ont
fait que conforter notre hypothése comme quoi les ragas permettaient aux auditeurs,
du moins non-atteints de pathologie, de passer dans un état de latence. Nous aurions
souhaité aller plus loin en la matiére et faire une analyse neuroscientifique, avec des
auditeurs munis de capteurs EEG et ECG, mais cela nous aurait engagés vers une thése
du domaine médical et non pas de design ; notre parti pris a été d’adopter autant que
possible, dans le cadre d'une approche qui reste toutefois résolument orientée vers la
recherche par le design, une démarche scientifique pour appuyer notre thése dans le
domaine médical. Nous présentons ci-dessous le déroulé temporel d'un exemple de
cette démarche dans le domaine de la gériatrie avec une étude qualitative, puis, nous
argumentons nos pistes de réflexion a |'aide d'autres études scientifiques spécialisées
en neurosciences, en Inde mais aussi dans d'autres pays, qui utilisent la musique
indienne dans leurs approches thérapeutiques.

3) Hopital Paul Brousse

Notre démarche envers I'hopital Paul Brousse ne s'est pas faite par hasard. Nous
I'avons ciblé lors d'une journée de visite libre (Perera et Jouvelot, 2021, p. 3), pendant
laquelle nous avons rencontré le personnel et les patients. Ce jour-la, nous avons fait la
connaissance des docteurs Karoubi, Duron et Vétillard et avons visité |'établissement.
Plus tard dans la journée, nous avons présenté notre projet Tala Sound aux membres
de I'équipe, qui étaient tres enthousiastes pour que |'on intervienne auprés de leurs
patients. Nous avons mis plusieurs mois a finaliser le protocole médical (Annexe 5),
car nous souhaitions adopter une approche expérimentale simple et non pas en faire
un cas d'étude médical. Nous aurions pu certes le faire - c'était le souhait de certains
médecins de I'hopital -, mais cette proposition de recherche risquait de prendre une
forme plus médicale qu’orientée design. Respecter un certain équilibre entre art et
sciences était ici nécessaire, et nous ne voulions pas que |'aspect scientifique, avec
ses contraintes et limites, prenne le pas sur I'autre. De plus, notre proposition ne ré-
pondait pas vraiment aux criteres de |'evidence-based medecine (C. Saint-Georges,
2014, p. 52). Pour finir, et afin d'avoir un degré de confiance statistique suffisamment
haut, il aurait fallu intervenir aupres d'un nombre de patients plus important que celui
disponible, par exemple en allant dans un Ephad, comme |'ont fait certaines études en
design, mais notre objectif était d'intervenir en design sonore dans un hopital public.
Cela ne s'était jamais fait a cette époque, en 2019, et nous étions, d'apres les méde-
cins frangais, des précurseurs en la matiere.
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a) Caractéristiques de I"étude Tala médical en milieu

médicalisé

Nous présentons en quelques points-clés les grands axes de I'approche du projet
Tala Sound en milieu médicalisé.

Notre étude consistait a évaluer si I'on pouvait mettre en évidence I'intérét d'in-
troduire |"écoute de la musique extra-européenne aupres de patients atteints de
la maladie d’Alzheimer dans un milieu médicalisé, et en particulier a détecter la
présence d'un effet de détente ou d'autres réactions liées a leurs perceptions
sonores.

Les sujets de I'étude étaient caractérisés par les points suivants : il s'agissait de
personnes agées de 90 a 95 ans, sans différenciation de sexe, atteints de TC
de fagon importante et avec un MMS?® treés faible. Certains ne pouvaient pas
communiquer verbalement mais avaient une audition suffisante pour pouvoir
écouter une musique a l'aide d'un amplificateur. lls étaient issus de différentes
classes sociales, allant d'anciennes meéres au foyer a médecins ou autres.

Les sujets étaient tous atteints de TC de type Alzheimer avec un MMS inférieur a
30, dont trois patients avec un score de 0/30, un de 12/30 atteint de la maladie
de Parkinson, un de 16/30, et un dernier dont le MMS était faussé, car il était
schizophréne. Mais leurs tests auditifs étaient positifs. Leurs familles ou tuteurs
|égale avaient tous signé le formulaire de consentement (Annexe 4).

Le principe de chaque séance était de faire écouter des rythmes carnatiques
pendant 8 mn a partir d'un support audio sur ordinateur portable et pose sur un
chariot (voir fig.41). Le collaborateur était accompagné par un médecin gériatre,
qui était la pour poser des questions (voir questionnaire Annexe 6 ) aupres des
patients ou pour nous signifier d'arréter I'écoute quand le patient était dans un
état critique. Le déroulé classique, était que nous rentrions ensemble dans la
chambre du patient. Le médecin prenait le premier contact oral pour demander
s'il se portait bien et s'il avait dormi et observer |'anxiété du patient. Puis il y a
la présentation du collaborateur et de I"écoute sonore et le médecin demandait
s'il avait envie d'écouter de la musique. Si le patient ne pouvait pas parler, sou-
vent il acquiescait de la téte. On enclenche la musique et on observe la réaction
du patient, en particulier pour voir dans les premieres minutes, nous le sentons
agité (avec des mouvements brusques des bras, de la téte ou des cris). Dans ce
cas, nous arrétions |'expérience mais si nous le voyions juste bouger doucement
de la téte, des mains et sourire, nous continuions le test. A la fin des 8 mn, le
docteur prenait notre questionnaire (souvent il notait au verso) et posait les
questions aux patients sur leur état d’anxiété. A la fin du sondage, le médecin
redemandait si le patient souhaitait réécouter les rythmes ou un autre type de
rythmes, juste pour le plaisir de réentendre. A la fin de la séance, on remerciait
les patients de leur participation et on fermait délicatement la porte.

Les évaluations se faisaient sous la forme d'un sondage, avec dix questions
posées sur |'aspect qualitatif de la perception des rythmes carnatiques. Les ré-
ponses ont été recueillies et rédigées par le docteur Anne-Laure Vétillard, mé-
decin titulaire gériatre de I"équipe de I'Hopital Paul Brousse.

Le déroulement de |'étude s’est fait du 29 janvier au 20 mars 2019. Un de nos
collaborateurs devait se présenter le matin a 10h, pour la premiéere semaine, et
I'aprés-midi, apreés la sieste des patients, la deuxieme semaine. Le point de ren-
contre était le bureau d'accueil des médecins et infirmiers. Son travail consistait
a attendre les directives du personnel soignant, mais, parfois, il ne pouvait pas
rester, car le personnel médical était trop occupé par des urgences. Les trois
quarts du temps, il accédait aux chambres des patients avec le médecin de ser-
vice, qui était majoritairement seul, comme ce qui était prévu dans le protocole.
lls fermaient la chambre pour passer entre quarante et cinquante minutes.
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Le test MMS : Mini-Mental State Examination, connu sous le nom de test de Folstein, 30
questions auxquelles doit répondre le patient afin d’évaluer ses fonctions cognitives. Si le patient a
moins de 24 points sur 30, il est déclaré souffrir d'une pathologie apparentée a la maladie d’Alzheimer
(voir les questions dans la partie annexe).



Les aspects réglementaires et financiers ont été établis par un accord entre I'En-
sAD et I'hopital Paul Brousse. Nous avons lu la réglementation intérieure de
["établissement concernant les heures de visites, la diffusion des données et
les avis de consentement signés par les tuteurs. Le travail du Dr Vétillard et du
professeur Duron étaient du bénévolat.

L'équipe participant a I'étude était composée du Dr Vétillard et de son équipe,
de Luc Perera, intervenant pour diffuser les rythmes carnatiques, et des patients
atteints de la maladie d’Alzheimer.

Compte tenu des connaissances actuelles en musicothérapie et en neuros-
ciences, |"étude était justifiée par I'utilisation de rythmes extra-européens sur
des patients occidentaux, pour évaluer s'ils ressentaient un effet de détente a
I"écoute de cette musique inhabituelle.

Les retombées attendues de la recherche étaient de pouvoir établir un cahier
des charges précis sur la qualité de la perception rythmique auprés des patients
atteints d’Alzheimer.

Tous les tuteurs légaux des patients ont signé un consentement écrit, qui fut
validé par la hiérarchie administrative de I'hopital.

b) Données

Comme nous |'avons indiqué précédemment, un de nos collaborateurs est intervenu
pendant une période de huit semaines a I'Hopital Paul Brousse. Il récupérait les
données récoltées par le Dr Vétillard. Nous avons identifié les six patients de Aa F
et les avons observés les matins et aprés-midis. Nous leur avons posé les mémes
questions le matin et le soir afin de voir s'il y avait des différences.

La patiente A dgée de 95 ans avait un score MMS de 0 ; il était impossible de
communiquer avec elle. Le premier test s’est déroulé le 29 janvier a 11 h 23.
Avant |"écoute, nous avons pu observer les réactions suivantes : « agitation psy-
chomotrice dans son fauteuil, arrive a le déplacer, tape, donne des coups de
pieds ». Pendant |"écoute : « soliloque, propos incompréhensibles, phase de
quelques minutes souriante, dans le contact physique rigide, quand on lui de-
mande si elle aime, elle répond non a deux reprises, puis phase de cing minutes
ou elle ferme les yeux et semble a I'écoute. A notre départ, plus calme mais coup
de pieds quand on part ». Le médecin avait lui décrit : « mouvements d'agjitation
corporelle se calment avec la musique, souvent garde les yeux fermés a |'écoute
de la musique ». Par contre, sur les dix questions posées, elle n'avait rien répon-
du. Deux jours apres, le 31 janvier a 16 h 30, la patiente était décrite comme
« non agressive a l'entretien dans la chambre, ferme les yeux a I'écoute, mou-
vement main droite saccadé, garde les yeux fermés quand on parle, ne répond
pas, mains ne semble pas dans 'opposition, plutét détendue et change aprés ».

Nous avons observé les mémes jours la patiente B, qui était agée de 81 ans,
dont le MMS était de O et présentant des troubles cognitifs et propos délirants
(« peur qu’on la vole »). Pendant la premiére écoute, les observations suivantes
ont été faites : « ferme les yeux, écoute, oscille un peu la téte, mouvements
pieds et mains (danse ?), quand on lui demande si elle aime, dit : « j’ai faim, je
veux manger ! ». Il y avait un peu plus de réactions. Quand nous |'avons rencon-
trée la deuxiéme fois, elle était dans son lit. Elle était « plus calme et plus com-
préhensible a I'oral que lors de la derniére écoute, réclame ses gouttes » selon
le gériatre, et « elle ferme les yeux a I'écoute musicale, semble écouter, respira-
tion calme et ample, quand on lui propose de revenir : « non, j'ai mal a la téte ».

Le patient C, était schizophréne, et son MMS était faussé ; il était mélomane,
philosophe. Selon le retour du médecin, le patient semblait détendu. Il nous
a dit : « qu’on devrait faire de I'équitation dans les bois, que cela crée du
suspens, c'est étrange, on peut réécouter ». Pour la semaine d'aprés, le 21
février dans I'apres-midi, il a utilisé les mots : « c’est une musique longue d’un

89



90

pays étrange » et les observations suivantes ont été écrites : « écoute mais parle
en méme temps, calme, ne répond pas quand on lui demande si ¢a lui plait
et si cela lui fait du bien, et redit que « c’est une musique d’un autre pays » ».

* LepatientD, 4gé de 90 ans et dont le score MMS était de 12/30, était atteint de
la maladie de Parkinson. Il était agité : « voulant écouter, persistance, agitation
pendant toute I'écoute ». La deuxiéme séance s’est trées mal passée. Au départ,
le patient voulait écouter, mais a cause d'une urgence de chambre, nous étions
sous la contrainte de garder un deuxieme patient qui ne faisait pas partie de
I"étude. Il était également trés agité, et le patient D a commencé a pousser des
cris et nous avons immédiatement di arréter la séance.

* Le patient E, 4gé de 86 ans et avec un MMS de 16/30, était un ancien médecin.
Le test s’est déroulé le 20 mars. Il était détendu pendant la séance ; il faisait
méme des remarques : « je ne suis pas un spécialiste musical, cette musique me
semble étrangére, pas a la musique occidentale ». Cependant, nous n‘avons
malheureusement pas pu le revoir pour un deuxiéme rendez-vous.

* Le patient F, 4gé de 71 ans et avec un MMS de 0, était allongé sur son lit, en
train d'écouter trés fort la radio (musique classique). Nous lui avons proposé
d’écouter les rythmes carnatiques et, pendant toute |'écoute, il nous disait que
cette musique lui évoquait les bois et I'Orient, et il était trés détendu.

A un moment, I'équipe médicale a proposé a l'intervenant d’effectuer lui-méme
I'entretien avec une des patientes atteintes d'Alzheimer. Nous nous sommes rendus
aupres de la patiente A pour une troisieme séance d'écoute. Elle n’était pas agitée a
notre arrivée, mais I'est devenue au bout de quelques minutes ; nous avons dii arréter
la séance avant de pouvoir diffuser les rythmes pour assurer la quiétude du patient.

Les autres séances prévues furent annulées, car I'équipe médicale ne pouvait plus
assurer |'accompagnement et le suivi de nos tests, mais ils nous ont gentiment
encouragés a poursuivre nos recherches et a revenir les tester avec le dispositif Tala
Box que nous avions déja évoqué a I'époque.

Nous avons donc récolté les données de nos tests et représenté sous forme de
pictogrammes les résultats d'un sondage comportant quatre questions (voir figure 41).
Voici les questions et les réponses obtenues.

* Pour la premiére question : « Diriez-vous que vous étes détendu ? », nous
n'avons obtenu aucune réponse, car nous ne nous attendions pas a faire face
a des personnes démentes sévéeres et non communicantes ; peut-étre que la
question était mal formulée.

* Pour la deuxiéme question, qui s'adressait au personnel médical : « A défaut,
semble-t-il plus détendu (patient non communicant) ? », nous avons obtenu
sept « oui » sur dix.

e Pour la troisieme question, nous avons eu le méme probléme que pour la
premiére : elle était trop abstraite : « Si oui, qu’est-ce qui vous a plu ? ». Aucun
patient ne nous a donc répondu (idem pour la question inverse).

* Pour la cinquiéme question : « Cette musique vous est-elle familiere ? », nous
n‘avons obtenu que deux réponses négatives, et les autres patients n‘ont pas
répondu ; notre sondage était beaucoup trop ouvert et les questions n'étaient
pas assez précises d'un point de vue clinique.

* Par contre, pour la question : « Auriez-vous envie de la réécouter ? », nous avons
obtenu trois réponses positives.

* Pour les questions : « Est-ce que le patient commence a s’agiter ? », « Est-
ce que le patient s’endort ? » et « Est-ce que le patient essaye d’exprimer
corporellement le rythme ? », nous n'avons malheureusement eu qu’une seule
réponse. Cependant, différentes remarques telles que : « sourit, ferme les yeux,
mouvement des pieds » ont tout de méme été notées.



Verbalisation du patient Agitation pendant |'écoute

Envie de réécouter Mouvement / Danse

Figure 41

Représentation des résultats des tests réalisés a I'hopital Paul
Brousse (Villejuif, 94), du 29 janvier au 20 mars 2018.

c) Bilan

Le fait de tester en amont et sur différentes catégories d'auditeurs (Cité internationale
des arts, Maison Felippa et Domitys) les différents rythmes carnatiques nous avaient
confortés dans la construction de nos axes de recherches rythmiques. Nous avons pu
établir un cahier des charges pour la musique carnatique qui nous paraissait la plus
adaptée, en mettant |'accent sur le timbre, 'amplitude, le temps et la frappe. La mise
en application de I"écoute sonore a I'hopital s’est avérée tres intéressante, car elle nous
a permis, outre les résultats précis mentionnés ci-dessus, de comprendre différents
aspects de la recherche dans le domaine des sciences humaines et des sciences dures.
Nous avons pu concrétiser, aprés avoir été sur le terrain, le fait que I'application d'un
concept a la réalité questionne d’'autres parametres que nous n'avions pas pris en
compte, a défaut d'études préexistantes pertinentes sur |'utilisation de principes de
design sonore dans le domaine médical, méme si nous avions cependant pu, grace a
quelques mémoires de Masters et théses (pas francaises) en musicothérapie, dégrossir
notre démarche (Pedneault, 2005., Saulnier, 2014., Balts,2018., Bethault-Poulain,
2022).

Les éléments suivants ont été pointés afin d'étre améliorés en cas de poursuite
d’expérimentation du méme type :

Ecrire a deux (designer et médecins) le questionnaire, car certaines questions
ne pouvaient pas étre appliquées pour des patients tres déments.

Prévoir un vrai fond de recherche pluridisciplinaire pour engager des médecins,
des chercheurs et des designers afin de réaliser des études épistémologiques
sur les patients, avec un planning et un budget approprié, car nous n'avons pu
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compter ici que sur la bienveillance et la volonté de tous, ce qui ne peut se
généraliser dans le cas d'étude plus conséquente.

Ouvrir davantage le champ des connaissances extra-européennes dans les
différentes institutions publiques ou privées, car nous avons remarqué des
lacunes dans la formation de certains praticiens.

Méme sinotre étude reste tres préliminaire, du fait de son caractére tres prospectif, nous
nous sommes rendu compte des failles, mais aussi des bénéfices, du design dans le
domaine de la santé. Premiérement, cette recherche était trés novatrice en 2018, selon
les dires méme des professionnels médicaux ; ce type d'expérience est plutdt testé
dans des instituts privés comme les Ephad ou dans les cliniques. Néanmoins, I'équipe
de I'n6pital Paul Brousse a suivi notre recherche avec intérét et bienveillance, malgré la
réticence de certains chercheurs qui ne voyaient pas d'un bon ceil l'interdisciplinarité a
lagquelle se rattache notre ligne de recherche, que cela soit pour les sciences dures ou
méme en sciences humaines (nous |'avons bien remarqué lors de présentations dans
certains colloques en spécialisés en design).

Deuxiemement, introduire les rythmes extra-européens aupres de personnes agées
valides et démentes de type Alzheimer était également une premiére. Nous sommes
satisfaits des retours des médecins et du personnel soignant, qui nous ont félicités
et encouragés dans cette voie. A contrario, lors de nos différents entretiens et
sondages, nous avons été trés surpris du manque d'utilisation de la musique indienne
par les musicothérapeutes occidentaux, laquelle est quasiment inexistante dans leurs
pratiques. Ceci nous a conduit & nous pencher sur cette question.



2. Les rythmes du musicothérapeute

Nous venons de voir ce qu’était la perception du rythme dans la musique indienne,
ainsi que son influence extra-européenne et son impact apparemment prometteur sur
des patients, que nous avons pu |'évaluer dans un environnement hospitalier. Dans les
comptes rendus de recherches, nous avons observé que les thérapeutes utilisent a la
fois des rythmes simples et complexes, mais nous n‘avons pas trouvé d’'observations
techniques sur les métriques, ni en neurosciences, ni en thérapie, au sujet des télas.
Comme notre recherche est en lien aussi bien avec le domaine de la musique que celui
de la thérapie, il était donc naturel de comprendre les attentes de cette profession
envers le bien-étre de ses patients.

Vu donc la faible utilisation de la musique indienne a des fins de soin ou
d'accompagnement, nous allons développer ici ce qu’est la perception rythmique en
thérapie®. Premiérementnousanalysons cette perception du rythme enmusicothérapie,
ensuite précisons ce qu’est le métier de musicothérapeute et I'organisation de séances
d'un point de vue général (sans faire de lien anthropologique). Et, nous verrons si
d'autres musiques extra-européennes sont utilisées pour tirer parti de leur singularité
rythmique pour créer des liens entre patients et intervenants. Pour finir, nous traitons
de l'intérét de l'art-thérapie a I'hopital dans le développement des sens dans une
pratique thérapeutique.

Musique et mouvement

Selon Milija Belic, dans son chapitre sur La psychologie du rythme, « le rythme pénéetre
le corps et I'esprit : la motricité neuromusculaire et le mécanisme inconscients qui
scandent un rythme affectent, par conséquent, une émotion, une impression, une
qualité, pour aboutir finalement a I'articulation d’un rythme émancipé et intelligible »
(Belic, 2002, p. 156). Ainsi, la perception rythmique, peut sensibiliser tout un mécanisme
sensoriel chez I'étre humain. Cette perception est imprescriptible et conduit parfois
des effets de synchronisation entre ce que 'on entend et ce que, par exemple, I'on
tapote avec ses doigts. On appelle cette manifestation le tapping (Dark Penel et
Bigand, 2000), et cela joue donc sur la motricité. Lors d'une performance artistique
avec diffusion (soirée, disc-jockey, mariage, etc.) et production sonore (concert), il suffit
de remarquer qu’au bout de quelques minutes seulement les spectateurs se mettent
a se balancer, puis a danser. Limpact inconscient de cette perception sensorielle
est également utilisée dans les points de vente - de type centre commercial - ou le
tempo permet de pousser le consommateur a acheter dans les boutiques (Rieunier,
1997, p. 61). Le rythme agit dans la perception cérébrale et ainsi |'oscillateur du
cerveau se calibre sur un stimulus temporel, par rapport aux changements de tempo
des musiciens ou non (Moussard, Rochette et Bigand, 2012, p. 513). Cet effet a été
étudié en neurosciences depuis les années 2000, et cette littérature scientifique est
largement étudiée par les musicothérapeutes. L'écoute est une problématique clé pour
le musicothérapeute, car c’est son seul moyen d'action pour que le public participe.
Nous pouvons établir d'ailleurs un lien entre Cage et Schaeffer sur cette notion : « Cage
conclut au recentrement sur I"écoute sans 'opposer au faire (de I'instrumentiste ou du
compositeur). Chez lui, I'écoute est partout a I'ceuvre, il s’agit seulement d’en prendre
conscience. Ecouter devient une attitude générale, par-dela I'opposition habituelle
entre 'auditeur et les faiseurs de musique. [...] Schaeffer, lui, découvre I"écoute en
opposition a la pratique musicale (au jouer la musique) » (Solomos, 2013, p. 385).

86 Caractéristique réglementaire pour le métier de thérapeute : Arrété du 17 juin 2011 publié au
JO du 10 ao(it 2011 portant enregistrement au répertoire national des certifications professionnelles.
Enregistrement pour 5 ans au niveau l. Titre valable au niveau européen - Exercice hors d'un cadre
réglementé. Tiré du document HAS Santé, p. 133, de I’Ansem (Agence nationale de |'évaluation et
de la qualité des établissements et services sociaux et médico-sociaux.), « Analyse de la littérature
nationale et internationale portant sur I'accueil et I'accompagnement des personnes atteintes d’une
maladie neuro-dégénérative (MND) en péle d’activités et de soins adaptés (PASA) et en unité
d’hébergement renforcé (UHR) ».
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2) Les musicothérapeutes

Nous avons déja évoqué I'histoire de la musicothérapie ; il nous faut maintenant
aborder la profession. Un musicothérapeute est un professionnel libéral ayant obtenu
une certification de formation délivrée, soit par un établissement privé, soit par
I'obtention d'un dipléme universitaire d'un niveau Master. lls se doivent d'effectuer
des stages dans des organismes publics (hopital, association d'aide pour I'enfance
ou établissement périscolaire) ou privés (clinique, entreprise ou association privée). Ils
ont pour obligation de respecter le secret professionnel ainsi que |'ordre éthique (F.-X.
Vrait et al., 2016, p. 8).

L'apport de la musique dans le domaine du soin est clairement reconnu. Certains
médecins conseillent d'écouter de la musique pour diminuer I'état d'anxiété ; cela
se concrétise, par exemple, dans ['utilisation de musique dans les salles d'attente
des cabinets dentaires. L'impact est significatif, comme le montre, par exemple, une
comparaison d'études faites dans différents pays et avec différents styles de musique
qui analyse cet état d'anxiété ressenti dans les salles d'attente (Silvestre L., p. 11,
2020).

Lors d'un entretien avec un musicothérapeute (Enzo Boulardin) ayant effectué son
stage a I'hopital Paul Brousse a Villejuif, celui-ci nous a présenté son travail de jeune
stagiaire dans cet établissement. A titre d'illustration de cette pratique thérapeutique,
voici le déroulé typique d'une de ses séquences :

Tout d'abord, il y a un temps d’accueil pendant lequel le musicothérapeute
et le personnel soignant discutent au sujet du patient. Puis, le médecin ou
psychiatre donne une prescription au thérapeute, et ce dernier effectue a
partir de celle-ci une premiére observation du patient, pour noter ses états
psychique (MMS) et physique (audition).

Arrive ensuite une deuxieme phase d'observation, dans le lieu ol vont se
dérouler les séances. Le musicothérapeute va organiser ses séances de travail
en fonction de la pathologie et des golts musicaux de ses patients. Ces
séances peuvent s'effectuer en groupe ou de maniere individuelle ; elles sont
thérapeutiques, car ont pour but le « bien-étre des patients » (E. Lecourt®).

Il décide ensuite sur la fagon dont va étre amenée la musique lors de la séance
: de fagon passive ou active, |'objectif étant alors de pousser le patient a
participer via un instrument ou avec son propre corps (en tapant des mains
ou sur le torse), de fagon a ce que le patient soit ainsi conscient de son corps.
Le thérapeute peut également décider de faire des séances réceptives, ou
le protocole est fondé sur I'écoute sonore a partir d'un support audio. Les
séances sont souvent enregistrées, en plus de la prise de notes thérapeutiques,
et peuvent ainsi étre utilisées dans le futur.

Le musicothérapeute possede deux qualités qu'il doit équilibrer pour un suivi optimal
de son patient : il doit, d'une part, étre un bon musicien, avec |'exigence d'une
pratique musicale suivie, mais il doit, d'autre part, également développer ses capacités
en psychothérapie (Duperret-Gonzalez, 2017, p. 5) pour améliorer son approche
thérapeutique.

C’est a partir de ce descriptif professionnel typique que nous nous sommes penchés
sur |'approche thérapeutique dans ces soins non-médicamenteux. Au départ nous
voulions cibler ce public pour qu'il puisse utiliser les rythmes carnatiques auprées
de leurs patients, mais nous nous sommes rendu compte qu'il y avait un manque
d’ouverture extra-européenne dans le choix des musiques par les thérapeutes, et c’est
cela qui nous a incité a changer de public. C'est ce que nous allons discuter ici.

87 France Culture, émission radio : Le réveil culturel du 20/06/2019. « Derniéres nouvelles de la
musicothérapie » par Tewfik Hakem, 26min.



. 3) Sondage sur la perception des rythmes en
musicothérapie.

Le rythme fait partie des éléments primaires de |'approche musicale. Il suffit de
battre la mesure dans le temps, a la main et de maniere réguliére devant un enfant,
et il commencera lui aussi a suivre cette cadence et a exécuter par mimétisme le
rythme (H. Century, 2010, p. 96). Il s'agit dans cet exemple d'une pratique active. Les
musicothérapeutes utilisent cette approche systémique pour créer du lien entre eux
et le patient ou le groupe. Le rythme devient alors un élément de la transmission du
langage entre les différents partenaires. Celui-ci peut étre simple, avec une métrique
répétitive, mais il pourra aussi étre complexifié avec des variations rythmiques si I'on
souhaite travailler la motricité en lien avec la mémoire®.

Pour développer notre recherche sur la perception rythmique au sein de la pratique
musicothérapeutique, nous avons réalisé un sondage, diffusé en aolt 2020 sur le
réseau social Facebook, auprés de trente-six musicothérapeutes de toute la France.
Sur les vingt-trois personnes interrogées, vingt exercent leur profession une fois par
semaine en Ehpad ou en association, six, en milieu hospitalier et neuf, a titre privé.
Il s'agit d'une profession avec une majorité de femmes, comme le confirme notre
sondage, (78,4 % contre 21,6 % chez les hommes). Le questionnaire portait sur deux
points : la musique extra-européenne et la notion rythmique (Annexe 6).

Pour aborder la notion rythmique, nous avons demandé aux musicothérapeutes s'ils
utilisaient dans leur pratique un instrument de percussion ; sur les trente-six sondés,
88,9 % utilisent des instruments de percussion (maracas, tambourins, claves, wood
blocks, egg shakers, etc). Nous leur avons également demandé quelle était pour eux
I"utilité de ces instruments : premierement, pour « la facilité d'utilisation de I'objet » et,
deuxiémement, car « les patients n’avaient pas besoin d'étre virtuoses de la pratique
instrumentale a I'inverse des piano, guitare ou violon ». Le fait de travailler le rythme
joue également sur |'unification du groupe via I'utilisation d'un tempo commun a tous
; 48,6 % estiment que cela renforgait la cohésion des patients entre eux, car la musique
aide certaines régions du cerveau a améliorer les capacités d’écoute relationnelle et
comportementale®”. 51% ont également répondu que cela permettait de faire travailler
la motricité ; selon les musicothérapeutes, si les patients travaillent sur des variations
rythmiques, cela permet de jouer sur les fonctions exécutives, et ainsi stimuler leur
créativité, ou de les faire entrer dans une phase d'apaisement pendant la concentration
sur |"écoute.

Les musicothérapeutes ont le choix de passer leur séance en mode d'écoute passive
pendant une séquence musicale ; celle-ci peut étre variable selon le public ou le
contexte, et il existe une quinzaine de variations d'écoutes sonores (S. Guétin, 2005,
p. 21). lls peuvent également faire varier I'écoute en jouant sur la décélération, c'est-
a-dire en passant dans une phase « descendante »” (E. Tromeur-Navaresi, 2018, p.
6) pour que l'auditeur se détende grace au rythme lent. Le plus intéressant pour eux
est le fait qu'ils puissent communiquer avec autre chose que la voix : 83,3 % frappent
des mains pour faire suivre le rythme aux patients, mais le fait de suivre la cadence
n'est pas toujours facile pour ces derniers. En effet, sur les trente participants a ce
questionnaire, dix-sept pensent que leurs patients ont du mal a suivre la cadence,
contre dix qui estiment qu’ils y arrivent sans probleme. Le fait de frapper des mains
provoque d'autres stimuli - « la musique était devenue son langage » (S. Salem, 2013,

88 « Le mécanisme d‘action proposé est mixte, associant une augmentation du niveau de
couplage auditivo-moteur améliorant la motricité automatique gréce a la rythmicité des stimuli. »
(Emeraux, 2019, p.86).

89 « [...] par de multiples aspects, la musique pourrait exercer un impact en stimulant les
zones neuronales en charge des émotions, entrainant des bénéfices visibles sur I'amélioration du lien
social, la communication et le développement des capacités langagieres dans diverses situations,
dont les troubles envahissants du développement ou la dyslexie. » Culcasi et Thétiot, 2018.

90 « (en U) La premiére phase est qualifiée de descendante : il s’agit d’une réduction progressive
du rythme musical, de la formation musicale, des fréquences et du volume sonores. Cette premiére
phase induit la deuxiéme, que I'on appelle la phase de repos : elle est composée d’extraits sonores
trés peu fournis instrumentalement, d’un volume sonore trés faible et d'un rythme lent ».
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p. 22) - et, selon nos sondés, 64,9% pensent que cela provoquerait également du
plaisir.

Cependant, lors des phases d'écoute passive, le choix musical est trés souvent
orienté selon les connaissances et go(ts européens. Les rythmes extra-européens des
musique chinoises, japonais et indienne ne sont utilisés que dans 24,3 % des cas, en
opposition avec ceux originaires d’Amérique du Sud (56,8%), d'Afrique du Nord (45,9
%) et d'Afrique centrale (40,5 %). Cela peut étre justifié d'une certaine maniére, car il
a été suggéré que le fait d'utiliser des musiques familieres aux patients peut aider a
réduire leur état d'anxiété (Sung et al., 2012).

Ce sondage aupres des musicothérapeutes nous a permis, pour exploiter un domaine
de recherche encore largement inabordé, de recentrer notre travail sur les rythmes
carnatiques de I'Inde du Sud, et non pas d'utiliser une musique familiere comme
I'hnindoustani ; selon nous, c’est I'un des éléments novateurs principaux de notre
recherche. Si celle-ci s'avére d'impact positif, nous espérons élargir le champ de
I"écoute sonore auprés des patients, mais aussi aupres des musicothérapeutes, qui
n‘ont pas |'habitude de faire entendre ou de pratiquer ce genre de musique ; nous
pouvons dire cela d'aprés nos différents entretiens via Zoom (voir fig.44) et notre
sondage sur Facebook.

Nous avons pu ici voir ce qu’était la perception du rythme chez le musicothérapeute
et comment il était utilisé dans son travail, son implication et sa méthodologie
d'intervention en groupe ou individuelle. Il est temps de mettre en perspective notre
approche et comprendre le réle et la perception de |'art-thérapie en hopital public,
pour ainsi montrer |'intérét, pour notre recherche, d'avoir choisi cette cible de I'hopital
plutét que les Ephad ou les résidences privées.

4) Une pratique contestée

L'art-thérapie est une pratique qui existe depuis I’Antiquité, tout comme le phénomeéne
de la catharsis (Lecourt, 1988, pp. 12-13), qui consiste a se « faire du bien » par le moyen
de la création”. Le premier livre dédié a ce sujet date de 1943, La thérapeutique par
I’Art, inspiré par La thérapeutique par le travail d’Adrian Hill ; il est paru en France
a partir des années cinquante. Le premier centre d’enseignement et de recherche
francais lié a I'art-thérapie fut créé en 1976 par I'Association frangaise de recherches
et applications des techniques artistiques en pédagogie et médecine (AFRATAPEM).
A I'époque, c'était le seul établissement qui délivrait un diplome de I'enseignement
supérieur pour cette pratique. On distingue deux périodes différentes : 'une que I'on
nomme « art-thérapie ancienne » ou « art-thérapie traditionnelle », qui était fondée
sur 'interprétation verbale de la production artistique des patients en passant par
I'analyse de leur propre travail, et I'autre, nommée « l'art-thérapie moderne », qui
était fondée sur la perception et la libération des émotions pendant I'exécution. Ces
pratiques ont évolué dans le temps en fonction des symptomes et du public. Depuis
I'amendement proposé par Bernard Accoyer” et la loi de 2006 sur la formation
universitaire et clinique des praticiens, le réle de « soignant » des art-thérapeutes
a été remis en cause, et cela sous-entend que notre dispositif Tala Box peut |'étre
également. Nous allons cependant montrer comment la méfiance vis-a-vis de cette
pratique thérapeutique lui a fait subir de nombreux aléas, mais qu‘au fil du temps et

91 « L'art-thérapie est une pratique de soin fondée sur ['utilisation thérapeutique du processus
de création artistique. » définition de la Fédération francaise des arts thérapeutes : https://ffat-
federation.org/

92 L'article 52 de la loi du 9 ao(t 2004 relative a la politique de santé publique et le décret du
20 mai 2010 relatif a 'usage du titre de psychothérapeute ont permis d'apporter aux usagers des
psychothérapies des garanties sur la formation et la compétence des professionnels auxquelles elles
se confient.

93 Article 5 - En application du dernier alinéa de I'article 52, les professionnels, I'article 2 du
présent décret, souhaitant user du titre de psychothérapeute doivent avoir validé une formation
universitaire théorique et pratique en psychopathologie clinique conforme au cahier des charges fixé
par arrété des ministres chargés de la santé et de I'Education nationale.
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des recherches en neurosciences, ces thérapies ont pu gagner la confiance progressive
du public.

« La dimension groupale du soin et les initiatives faisant entrer les arts dans les maisons
d’aliéné sous une forme proche de celle que nous connaissons encore aujourd’hui
est née avec la psychiatrie, avec P. Pinel et J.-E. Esquirol » (Falquet Clin, 2017, p. 42).
Avec le temps, I'utilité de cette pratique a été trés fortement contestée, notamment a
partir des années soixante-dix et quatre-vingt, a cause du manque d’encadrement et
de réglementation du titre de thérapeute. A la fin des années quatre-vingt-dix, a été
signée la convention « Culture Hépital » (04 mai 1999). Cependant, en 2004, le rapport
rédigé par l'lnserm et titré Psychothérapie : trois approches évaluées a fait couler
beaucoup d’encre dans cette profession. Le rapport en question s'était fondé sur trois
approches : cognitivo--comportementale, psychothérapique, et psychodynamique.
Les auteurs avaient réuni un groupe d’'experts pour étudier environ mille articles en se
fondant sur les questions d’efficacité, de méthodologie, d'approche théorique et de
données issues de la littérature. Le résultat était inquiétant, car I'lnserm se retrouvait
cautionner principalement des notions comportementales®™.

De maniére indirecte, ce rapport a toutefois eu un apport bénéfique sur la profession,
car des modifications tangibles sur la méthodologie de la psychothérapie ont été
apportées (Canceil et al.). « Cette expertise a également été une impulsion pour
qu’une recherche puisse enfin se développer dans ce domaine en France avec une
méthodologie qui respecte la réalité clinique et les regles qui la déterminent » (Thurin,
2009, p. 2). En médecine, dés le début, la thérapie a été contestée, car il y n'avait pas
de validation scientifique stricto sensu de la véracité des effets thérapeutiques sur les
patients. On se fondait uniquement sur des ressentis qui n'étaient pas mesurables. Selon
Hervé Guillemain, spécialiste de I'histoire des pratiques de santé aux XIX®™e et XX*me
siecles, dans son analyse a partir d’un livre de Frangoise Champion?, « 10 % environ des
panels interrogés déclarent avoir déja suivi une ou plusieurs psychothérapies. Il s’agit
d’une clientéle majoritairement féminine et diplémée, dont la sociologie rejoint celle
d’autres pays comme les Etats-Unis ». Il dénoncait également I'influence de certains
psychanalystes : « Cette position dominante de la psychanalyse sur la psychothérapie,
qui a été affaiblie outre-Atlantique dans les années 1980, subsiste en France : parmi
les individus qui déclarent aujourd’hui avoir suivi une psychothérapie, celle-ci reste la
référence majeure ». Tous ces mouvements sont donc venus interroger la médecine
sur l'implication de la thérapie dans les hépitaux frangais.

Toutefois, malgré cette remise en question de la pratique, le 06 mai 2010, une nouvelle
convention a été signée, permettant a l'art-thérapie de continuer a se développer
aupres de toute la communauté. Il ne faut pas oublier que la musicothérapie est
essentiellement psychothérapeutique (Lecourt, 1990, p. 13) et que « [art-thérapie est
alors reconnue comme soin de support participant a 'amélioration de la qualité de vie
des malades et comme thérapie non médicamenteuse de fagon officielle dans certains
domaines tels que le plan Alzheimer ou le plan Autisme » (Olmi, 2018, p. 15). De plus,
I'intégration de la musicothérapie pour le plan Alzheimer permet « I"augmentation
des connaissances scientifiques, techniques, cliniques et thérapeutiques concernant la
maladie par la recherche » (Ankri, 2013, p.13), mais aussi de diminuer les neuroleptiques
pour le bien-étre des patients et de leur proposer « [...] des activités sociales et
thérapeutiques au sein d’un espace de vie spécialement aménagé et bénéficiant d'un
environnement rassurant et permettant la déambulation » (lbid, p. 32). De plus, les
neurosciences ont permis de valider d’'un point de vue scientifique, les bienfaits de
la perception musicale par le cerveau, grace aux recherches des neuroscientifiques
tels qu'Hervé Platel, Benjamin Morillon, Emmanuel Bigand, Francis Eustache et Aline
Moussard.

94
95 https://laviedesidees.fr/Comment-la-psychotherapie-est.html
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L'art-thérapie musicale est toujours en progression et a gagné en notoriété. Dans
certains hopitaux, « les médecins sont conscients que les prises en charges en art-
thérapie font partie intégrante du processus de soins des patients. lls en connaissent
les spécificités et surtout en valorisent les effets. L'art-thérapie a une place a part entiére
dans ce service, c’est pourquoi les art-thérapeutes, comme tout autre professionnel de
santé, portent la blouse blanche : un moyen de les crédibiliser aux yeux des patients
et de leur permettre d'étre sur un pied d'égalité avec I'équipe. » (Collin Guillaume,
p. 28). Nous nous inscrivons donc totalement dans cette démarche qui est d'intégrer
une pratique artistique a travers notre dispositif Tala Box, car il essaie de participer de
cette évolution de la pratique artistique dans un contexte médical en intégrant deux
innovations : la rythmique carnatique et l'interaction homme-machine numérique.



3. Cross Culture

Le Petit Robert 1 définit culture : « (V.1550) le développement de certaines facultés
de l'esprit par des exercices intellectuels appropriés. Par extension, ensemble de
connaissances acquises qui permettent de développer le sens critique, le godt, le
jugement. V. Connaissance, éducation, formation, instruction, savoir »%. Il définit
également le mot « culturel » comme : « (1929 ; de culture) ce qui est relatif a la
culture, a la civilisation dans ses aspect intellectuels. [...] Relatif aux formes acquises de
comportement et non pas a I’hérédité biologique »”". Nous pouvons également noter
que la culture est une forme de connaissance qui peut se transmettre d‘un individu
a un autre ne possédant pas le méme parcours culturel. Une de nos hypothéses de
recherche a été de voir dans quelle mesure il existait un effet de « surprise » culturelle
dans le fait d'entendre d'autres rythmes que ceux occidentaux, ce qui nous a permis
d'argumenter nos propos sur |'utilisation de ce type de rythmes extra-européens. La
question posée est donc :

xiste-t-il u issi ultu u z i insi qu z
Existe-t-il une transmission culturelle ou non chez le patient ains e chez le
praticien ; et si oui, sous quelle forme se traduit-elle ?

1) Etrangeté culturelle

Le croisement culturel ne s’effectue pas simplement dans le milieu social mais aussi
dans les domaines médicaux, sportifs et intellectuels. Depuis 2002, |'Organisation
mondiale de la santé (OMS) a mis en place un programme stratégique sur I'implication
de la médecine traditionnelle”. Cela sous-entend que la médecine dite «classique»
(examens, posologies, interventions chirurgicales) pourrait également étre complétée
par des suivis thérapeutiques tels que le yoga, le tai-chi, I'acupuncture, la sophrologie,
etc. Notre recherche ne relevant ni de I'ethnomédecine, ni de la médecine
anthropologique, il s'agit simplement ici pour nous de comprendre le cheminement
de la perception lorsqu’elle est extra-culturelle, et donc pour nous extra-européenne.

Nous avons pu constater cet existant lors de notre pratique pendant |'utilisation de la
musique méditative. Nos séances de méditation avaient une consonance culturelle que
nous ne pouvions pas nier dans nos expérimentations : qu’elle soit sous forme sonore,
de dispositif ou de communication sociale, il était question de perception culturelle
entre I'Inde et I'Europe. Dans cette section, nous allons donc traiter de la cross culture
d'un point de vue général, par rapport a notre sujet, puis a I'ethnomusicologie et enfin
a la thérapie. Avant d'aborder les notions d'interculturalité ou de cross culture, il est
toutefois utile de situer les différents contextes philosophique, historique et social de
la notion d'altérité en Europe, que nous développerons de fagon chronologique.

96 p. 436
97 p. 437
98 https://www.who.int/medicines/technical_briefing/tbs/traditionalmedicines_rdg_prs/fr/
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Figure 42

Friedrich, Le Voyageur contemplant une mer de nuages,
Huile sur toile, 94,4 X 74,8, Kunsthalle Hambourg, 1818.

Dés I'Antiquité, avec le Parménide de Platon, I'individu devient un étre a penser ; cette
idée évoluera par la suite, a la Renaissance, vers la pensée de Michel de Montaigne, qui
«[...] décrit I'éducation comme un apprentissage pour avant tout combattre «la peur
de l'autre» » (Mindness, 2013, p. 43). En 1637, le cogito ergo sum fait son apparition
dans le Discours de la méthode de Descartes, qui renvoie une pensée légérement
« hélio-centriste » : la pensée du Je comme individu centré sur lui-méme. Il s'agit d'un
concept cartésien dans lequel méme le fait de penser peut-étre le début de la vérité,
ce qui était déja un des fondements socratiques. Parfois, ce moi centriste a besoin de
I’Autre pour survivre et grandir, comme [|'évoquait Kant dans I'Insociable sociabilité
de 1784 ; selon lui, le Je est celui qui permet de dominer 'autre pour se développer.
De plus, cet ego sum a vocation a étre |a, dans |'existant (Dasein) et le présent, selon
Martin Heidegger dans son écrit Etre et temps, datant de 1927. Cette idée ne fait
que renforcer la notion d'un étre seul face au monde, dans un état contemplatif face
a la nature comme dans le célébre tableau de Caspar David Friedrich (1774-1840),
Le Voyageur contemplant une mer de nuages, de 1818 (voir fig.43). Cet individu
qui n'avait pas d'identité propre et définie, associé au bouleversement des guerres
mondiales, des transports, des révolutions numériques jusqu’a la mondialisation et
I'immigration des peuples, fait que nous ne pouvons plus ignorer |'Autre.

Pour comprendre ['Autre au XX*™ siecle, il faut remonter au XIX®me siécle, avec les péres
de l'anthropologie et des sciences sociales qui ont commencé a étudier, observer et
définir cette notion. Edward Brunett Tylor (1832-1917) est le premier a établir la notion
d'anthropologie et a posséder une chaire a |'université d'Oxford en 1895 ; il définit la
culture comme quelque chose d'universel que tout peuple peut posséder. Franz Boas
(1858-1942), un anthropologue américain, a ensuite mis en avant I'Autre selon ses
origines, sa culture et son identité en tant qu'individu, en |'étudiant directement sur le
terrain. En France, Emile Durkheim (1858-1917), fondateur de la sociologie moderne,
et Lucien Lévy-Bruhl (1857-1939), qui est un anthropologue-sociologue, ont permis de
découvrir cet « alien » qui posséde une culture propre, avec ses codes et ses valeurs.
Pour finir, nous pouvons évoquer Maurice Leenhardt (1878-1954), qui est I'un des
précurseurs a voir le social dans sa globalité en y intégrant la langue, la mythologie et
la tradition.



On distingue trois mouvements spécifiques dans le domaine de I'anthropologie.

Premiérement, on trouve le fonctionnalisme, qui annonce que chaque culture
forme un tout cohérent dont les éléments sont dépendants et fonctionnels et
dont les fonctions répondent aux besoins de ses membres.

Deuxiémement, il y a le culturalisme, qui va transmettre a chacun, via
I"éducation, une forme de personnalité qui lui permet d'interagir au sein d'un
groupe. Dans ce concept, ce qui est intéressant, c’'est la recherche pratique ;
il s'agit de savoir comment la culture s’incarne dans l'individu par I"éducation.

Troisiemement, le structuralisme (1945) est un mouvement initié par Claude
Lévi-Strauss (1908-2009), qui propose une approche linguistique qui prend en
compte les invariants et déclinaisons, que ce soit sur les plans psychique ou
psychologique. Cependant, Lévi-Strauss s'éloignera peu a peu de cette idée,
car, selon lui, la psychanalyse prenait trop d’ampleur sur I'anthropologie et
prenait surtout en compte la fonction symbolique dans la société, en dépit de
I'histoire du sujet.

A notre époque, I'anthropologie a encore évolué et s'ouvre vers d'autres disciplines
telles que I'ethnopsychiatrie, dont les deux principaux précurseurs sont Georges
Devereux (1908-1985) et Géza Réheim (1891-1953), qui ont mis en place des grilles
d’'évaluation en lien avec I'anthropologie et la psychanalyse. Leur méthode de
recherche consistait a regrouper différents acteurs autour d'une famille, mais aussi a
étudier les traditions et les coutumes comme une science (ethnoscience).

Au-dela de ce donné historique sur I'évolution de I'anthropologie, nous pouvons
également mettre en lien notre recherche avec les décisions de certains pouvoirs
politiques par rapport a la question culturelle. Nous pouvons prendre comme premier
exemple d'inspiration la déclaration sur les politiques culturelles de la Conférence
mondiale de 'UNESCO a Mexico, en 1982, qui donne les bases de I'interculturalité.
Nous déclinons ici certains de ses théemes numérotés et cités ici, en faisant quelques
liens tres rapides avec notre recherche.

e« Toutes les cultures font partie du patrimoine commun de I'humanité. L'identité
culturelle d'un peuple se renouvelle et s’enrichit au contact des traditions et
des valeurs des autres peuples. La culture est dialogue, échange d'idées et
d’expériences, appréciation d’autres valeurs et traditions ; dans l'isolement,
elle s'épuise et meurt ». Dans notre réflexion sur l'identité culturelle, on trouve
une notion de transmission entre les cultures pour qu’elles se développent
; a l'inverse, s'il n'y avait pas ces échanges, une culture pourrait disparaitre.
Dans notre recherche, cela se concrétise par la notion de transmission des télas
carnatiques, car la plupart des auditeurs méme de musique indienne ne sont
habitués qu’a écouter ceux de provenance hindoustani, et c’est dans la logique
de notre démarche que de faire découvrir |'existence d'autres « styles » que
celui-ci.

* La dimension culturelle du développement est un élément clé : « Un
développement équilibré ne peut étre assuré que par I'intégration des données
culturelles dans les stratégies qui visent & le réaliser ; par conséquent, ces
stratégies devraient toujours prendre en compte le contexte historique, social
et culturel de chaque société ». Cette citation n°® 16 nous montre bien qu'il
convient d'intégrer les aspects social et culturel - qu'ils soient frangais ou indien
- dans les mémes proportions et dans un souci d'égalité. Il ne faut pas qu’une
tradition s'efface au détriment de I'autre. C'est précisément pour cela que nous
avons retiré toute connotation stylistique indienne de notre Tala Box, comme
nous le verrons, afin de donner une image épurée et neutre de la boite.

e Culture etdémocratie vontde pair: « L'article 27 de la Déclaration universelle des
droits de 'Homme stipule : «Toute personne a le droit de prendre part librement
a la vie culturelle de la communauté, de jouir des arts et de participer au progres
scientifique et aux bienfaits qui en résultent.» Les Etats doivent prendre toutes
les mesures nécessaires pour atteindre cet objectif ». Dans notre réflexion, on
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trouve la notion de progrés scientifique mais aussi de liberté participative entre
les cultures ; c’est ce que nous essayons de promouvoir dans notre recherche
en utilisant des techniques mécatroniques pour |'essentiel développées dans
I'espace occidental pour diffuser des rythmes extra-européens.

* Dans le numéro 43, la Coopération culturelle internationale indique : « Il est
essentiel pour ['activité créatrice de I'Homme et I"épanouissement complet
de l'individu et de la société d’assurer la plus large diffusion des idées et des
connaissances sur la base de I'échange et de la rencontre entre cultures ». Ici,
ce sont les notions de diffusion des idées et de la connaissance qui sont mises
en avant, comme nous avons souhaité le faire dans les hopitaux, les Ephad, les
centres d’animations pour personnes agées, ainsi qu'a |'Education nationale.

. 2) Croisement métissé

La deuxieme conférence intergouvernementale sur les politiques culturelles pour le
développement, qui s'est tenue a Stockholm du 30 mars au 02 avril 1998, a mis en
avant d'autres domaines sociaux que celui de la culture. Y a été promu un dialogue
entre les cultures avec un objectif de politiques culturelles incarnées par des institutions
publiques ou privées pouvant anticiper les besoins futurs d'aprés I'existant. Depuis
2005, 'UNESCO a établi une convention sur la promotion de la diversité des expressions
culturelles. Selon la vision de I'UNESCO, I'Autre inscrit indirectement sa culture par
référence a I'étranger : « [...] c’est le marché qui organise aujourd’hui la diversité
culturelle, garantie par I'Unesco et la «kcommunauté internationale» » (Raibaud, 2008,
p. 3). Cela sous-entend que la diffusion des biens culturels via différents média permet
de créer de l'interculturalité, s'inscrivant ainsi, selon la définition de Legendre (1993)
sur l'interculturalisme, dans cet ensemble d'actions, d'interactions et d'échanges entre
des cultures différentes dans une méme société. La mise en place de ces processus
demande, néanmoins, d’élaborer un savant mélang d'interactions afin de trouver un
équilibre permettant de diffuser un autre point de vue culturel sans I'imposer.

Comme notre recherche se situe a un croisement entre deux cultures distinctes - I'une
indienne et I'autre frangaise -, elle peut étre vue comme un travail hybride, qui mélange
des connaissances liées a la composition musicale contemporaine et des structures
rythmiques carnatiques (talas). De maniere anachronique, « Proche de celle de certains
ethnomusicologues et anthropologues de la musique, insistant sur I'importance du
faire, cette direction de recherche sociologique est, a nos yeux, fructueuse » (H. Ravet,
2010, p. 275) et nous permet ainsi d'analyser par |'approche auditive le comportement
des patients ; nous voulons jouer sur la perception d'une entité rythmique indienne
par des patients occidentaux. Au départ, l'idée était de garder la structure classique
de la musique indienne ; qu’elle soit hindoustani ou carnatique, I'exécution musicale
se fait d'ordinaire a partir de deux ou trois instruments. Le déroulé classique est le
suivant : I'introduction commence toujours avec l'instrument de base qu’est le tanpura
- cet instrument a une sonorité de bourdonnement continu - ; au bout de quelques
mesures, un deuxiéme timbre est introduit, qui peut étre une voix ou un instrument
soliste (écoute sonore 2%°). Pour notre premiere expérimentation, nous avons toutefois
modifié un peu ces codes de lecture et avons seulement utilisé le tabla comme
instrument soliste avec une durée de cing minutes, puis la basse et le tanpura. La
perception extra-européenne joue alors seulement sur le rythme et le son ; nous avons
ainsi obtenu une ceuvre originale proposant des fluctuations rythmiques avec des
connotations carnatiques (écoute sonore 3'%).

Comme ce résultat sonore nous a paru prometteur - et comme notre recherche est
orientée dans le domaine médical, plus précisément en art-thérapie -, nous avons
essayé de voir dans quelle mesure nous pourrions-nous inspirer des résultats présentés
dans les études menées sur I'hybridation des sonorités rythmiques liées a leurs
différences culturelles, a la fois occidentale mais aussi carnatique, pour améliorer cette

99 https://www.youtube.com/watch?v=TaQKy-gTHtM&t=91s
100 https://soundcloud.com/luc-perera/ler-essaie-rythme-basse
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approche. Il en existe des centaines traitant de la notion de musique hybride (Fusion,
World Music) ciblant, par exemple, les musiques dites populaires ou de variété, qui
regorgent d'influences et de croisements a la fois rythmique, sonore et instrumental.
Nous pouvons citer par exemple le rock 'n'roll, qui est un mélange de blues et de
jazz."

D'ailleurs, depuis des siécles et sur un plan trés général, la musique a subi différents
types d'influences ; c’est un objet commun qui a été toutefois standardisé récemment
par I'industrie musicale dans le domaine de la variété : « L'industrie musicale brouille
les cartes, encourage le métissage, standardise les productions ethniques pour en
faire des produits de masse. Les musiques africaines, indiennes ou des Caraibes sont
mixées a Paris, Londres et New-York ou vivent et se rencontrent les artistes venus du
monde entier, les rayons World-Music se multiplient dans tous les points de vente et sur
les sites de téléchargement. » (Raibaud, 2008, p. 1). Certaines musiques « d’origine »
- sans changement rythmique ni instrumental - sont également entrées dans notre
quotidien grace a Internet. Tout un chacun peut écouter une variété impressionnante
de musiques du monde entier depuis certaines stations de radios ou via internet, ou
I'on peut accéder a une multitude de sources sonores’.

Un autre point de vue intéressant la question de l'interculturalité nous vient des
données concernant la diffusion et la perception de la musique classique en Europe.
L'étude de Jean-Michel Guy datant de 2008, sur le croisement interculturel entre
I'’Angleterre, I'Allemagne et la France, nous montre la méconnaissance culturelle de
nos voisins. Selon 'auteur, les Européens possedent des connaissances interculturelles
de I'histoire des autres pays, mais aux périodes de guerre uniquement ; il en est de
méme pour la géographie, qui se limite a la lecture des informations météorologiques
; et la situation est encore pire en littérature. A l'inverse, « les personnalités les plus
connues appartiennent au domaine de la musique, avec Bach en téte, puis Haydn
et Karajan. » (Guy,2008, p. 7) - trés souvent, ces mélomanes sont des personnes
de plus de cinquante ans. Cette étude révele que les partages culturels au-dessus
des frontiéres sont limités et qu'ils sont réservés a un certain type de population
aisée ayant un niveau d'études élevé. Pour finir d’aborder certaines références clés
dans le domaine du métissage sonore, du point de vue, cette fois, de la musique
contemporaine, certains compositeurs comme Toru Takemitsu revendiquent une
interculturalité sonore : «[...] aprés une adhésion enthousiaste a la musique occidentale
classique (il) s’est intéressé a sa propre tradition et a l'identité culturelle, cherchant une
réponse a I'apparente dualité entre musiques occidentales et musiques traditionnelles
vernaculaires » (Saladin, 2015, p. 162). Takemitsu et de nombreux autres compositeurs
européens ont toujours essayé de bousculer les structures mélodiques en modifiant
les harmoniques comme le disait Costin Miereanu, compositeur et professeur émérite
de Paris 1 Sorbonne : « Il y a deux mondes en musique, I'une harmonique et [‘autre
rythmique. La musique classique, c’est ['étude de I'harmonie, et le jazz est I'étude du
rythme »1%,

En ce qui concerne le deuxieme item de notre réflexion, cette fois sur le métissage
de rythmes carnatiques, il existe certes une musique populaire ainsi métissée comme
chez le DJ Sofyann Ben Youssef, qui a réalisé un mix avec le titre Geeta Duniki « en
essayant d’explorer un cété plus simpliste et répétitif au niveau des lignes de basse
gréce a sa boite a rythmes [...] »'% (Julien Bouisset, 2020). Mais les références sont
plutdt limitées, et nous allons plutdt nous intéresser a cet aspect de |'interculturalisme
et de la perception rythmique par l'intermédiaire d’une musicienne vivant en France, a
partir d'un entretien que nous avons mené avec la chanteuse Emmanuelle Martin, qui
est aussi musicienne, interpréte et professeure de chant carnatique (voir figure 44) et

101 Simone Frith, The Sociology of Rock (1978), et Anne Marie Green, Des jeunes et des
musiques. Rock, rap, techno (1998).

102 https://radiooooo.com/

103 Conversation pendant un séminaire sur I’narmonie en musique, entre |'un de nos chercheurs
en doctorat en Science de 'art a Paris 1 et Costin Miereanu, en 1999.

104 https://www.nouvelobs.com/culture/20201114.0BS36078/la-transe-carnatique-d-ammar-808-depuis-
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dont les parents sont issus de I'ONPL (Orchestre national des Pays de la Loire).

C’est la rencontre entre son pére et Savitry Nair, un grand maitre du chant carnatique,
qui a débuté la vocation d’Emmanuelle. Elle assimile I'apprentissage musical a I'dge de
dix-huit ans avec Shir T. M. Krishna, et tout commence lors d'un concert en septembre
2004 a Chennai, ou elle a été confrontée a cet univers sonore en tant qu'Occidentale
qui essaye de comprendre la musique indienne. Sa description de l'interculturalité eu
un début trop significatif di a la différence culturelle, mais c'était I'improvisation dans
une structure rythmique nouvelle qui l'intéressait le plus. Pour Emmanuelle Martin,
c'est « comme si le temps réel disparaissait et que le cycle rythmique prenait place,
comme si on était soumis a une autre regle rythmique ». Cependant, son expérience
propre a la thérapie se fit suite a 'arrét brutal des barrieres culturelles. Emmanuelle
pensait qu'il fallait chanter d'une voix fluette pour donner l'illusion d'un chant yoga,
mais son professeur lui demanda au contraire de chanter avec sa voix naturelle, et c’est
a ce moment-la qu'il s’est passé quelque chose d'organique. Sa voix n’était plus imi-
tée, et sa peur est partie, laissant derriere elle la notion de culture et tous les concepts
mentaux qui bridaient son expression. Sa troisiéme expérience sensorielle intercultu-
relle se déroula pendant sa période d'apprentissage : il lui fallait mémoriser un nombre
important de ragas, et ce n”est qu‘au bout de nombreuses années de pratique qu’elle
a réussi a jouer sur des micro-variations de chant carnatique. Elle peut aujourd’hui
s'adonner librement a des micro-improvisations de chant carnatique, que certains mu-
siciens composent et transcrivent. Selon Emmanuelle, « c’est comme faire de la fusion
au détriment de la musique carnatique. Le meilleur conseil de son maitre est de garder
et maitriser la forme, puis de I'exploser ».

. 3) Cohésion culturelle rythmique.

Nous avons fait référence a deux mondes musicaux : I'un harmoniquement occidental
et l'autre rythmiquement oriental. lls ont la méme résonance pour les musiciens,
car ce sont des savoirs qui dépassent les frontieres, les cultures et les traditions,
et cette interculturalité et ce multiculturalisme devraient avoir vocation a étre
également appréhendés pendant la formation pédagogique et méthodologique des
musicothérapeutes (Trudel Mona, 2006).

L'arrivée de l'immigration en Europe a complétement changé la pratique médicale
chez les médecins. Depuis le XIX*™ siecle, de nombreux psychanalystes et psychiatres
ont essayé de mettre en place différents protocoles de mise en relation avec les
patients non-européens, comme par exemple le modéle transculturel de Purnell’®,
qui permet d'avoir « un cadre organisationnel facile a utiliser et 8 comprendre pour
les travailleurs des diverses disciplines sans égard a ['origine ethnique ou antécédents
culturels » (Coutu-Wakulczyk, 2003, p. 35). Cette méthodologie fondée sur la notion
de cercle permet de visualiser la représentation de la société globale a |'extérieur de
celui-ci ; puis, le cercle se concentre sur la communauté, la famille et enfin le patient.
Ce cercle est subdivisé en douze secteurs différents qui font référence a des points
culturels et sont reliés & des concepts. Cette subdivision circulaire permet d’'obtenir
une thérapie centrée sur le patient. Ce type de protocole est mis en place au Québec.

En France il existe aussi de nombreux médecins et membres du personnel soignant
qui suivent une formation pour obtenir un dipléme universitaire intitulé « Psychiatrie
et compétences transculturelles », dirigé par la professeure Marie-Rose Moro de
I'Université Paris Descartes. Dans cette formation, on trouve des cours sur I'immigration,
I'histoire sociologique et anthropologique, des études de terrains sur des cellules
humanitaires et méme une introduction a la cosmologie de |'Asie du Sud-Est, les
spécificités culturelles, les dispositifs techniques transculturels, etc. Parfois, dans le
domaine médical, on trouve des mémoires synthétiques'® qui expliquent le rapport

religieux des patients issus d'autres cultures avec la présentation d'un pays et ses
105 http://reseau-asteria.fr/ CADCI/ARSIPURNELL.PDF
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coutumes, ses religions, ses influences d'autres pays, etc.

Un autre point de vue qui pourrait nous interpeller est le concept d'interculturation,
qui met en équilibre I'enculturation’ et |'acculturation'® (adapter un individu a une
autre culture). Selon G. Mbodj, il s'agit de trouver « [‘équilibre dynamique entre
enculturation et acculturation. Ce serait un processus en perpétuel devenir par
lequel I'enculturation, I'acculturation ainsi que les effets résultants de leurs actions
dialectiques se trouvent placés dans une situation adaptée ». Cette citation est tirée de
descriptions méthodologiques pédagogiques pour un public scolaire issu de parents
de deuxiéme ou troisieme génération d'immigrés, mais aussi traitant de la perception
des enseignants européens envers des enfants de culture minoritaire (Denoux, 2004).

De méme, au Québec, la charte canadienne (1982) a ouvert le concept d'interculturalité.
Plusonaborde lanotiond’interculturalité et plus on se rapproche durapportal’éducation
inclusive, semblable a « I'approche inclusive (qui) vise a construire une société a laquelle
tous les individus, dans et avec leurs différences, peuvent participer et contribuer.
Elle entend tenir compte des enjeux socioculturels et zones de vulnérabilité » (Potvin,
2014, p.189). Au vu de ces éléments, on se rend ainsi vite compte qu’il faudrait qu’il y
ait une transformation générale du point de vue de la multiculturalité en 2021 dans les
systemes éducatifs, le monde professionnel et les formations. La these de Mona Trudel
met en exergue ce probléeme pédagogique dans |'enseignement supérieur. L'étudiant
québécois qui se forme pour son réle d’enseignant en arts plastiques dans un systeme
éducatif pluriculturel se trouve confronté a une diversité ethnoculturelle marquée, alors
que I'étude montre que la majorité des étudiants ont été peu exposés a la diversité
culturelle (Trudel, 2006). Ces jeunes enseignants se retrouvent alors a transmettre des
concepts artistiques aupres de jeunes issus de I'immigration alors qu’ils n’ont jamais
cOtoyé ce genre d'individus.

Comme notre recherche est orientée vers le domaine médical et plus précisément la
thérapie, il nous parait important de parler de certaines pratiques dites « douces » qui
sont apparues dans le monde médical européen. Elles se reconnaissent sous d'autres
noms comme le Mindfulness-Based Stress Reduction qui « propose d’autres moyens
de décentration émotionnelle par la respiration, la pleine conscience, les étirements,
la méditation, I"exposition émotionnelle » (Mirabel et al., 2009, p.3).

Si la perception de musiques extra-européennes est peu étudiée en France, certains
chercheurs en Australie comme William Ford Thompson pensent que la perception
serait identique et que I'enculturation est tout de méme nécessaire, surtout si la
musique est différente : « l'enculturation a modifié entiérement la connotation
émotionnelle des signaux psychophysiques. Les données existantes suggerent que
cette capacité est soit limitée, soit rarement réalisée : les individus a tous les stades
de développement sont capables de décoder des émotions de base telles que la
colére, la joie et la tristesse dans une musique ou un discours inconnu, car les deux
canaux de communication émotionnelle contiennent un certain nombre d’émotions
psychophysiques. Des signaux [...] transcendent les frontieres culturelles, y compris
le niveau et la variabilité de la hauteur, I'intensité du son, le rythme (tempo), le
timbre et la complexité'” » (Thompson W. F. et Balkwill L. L, 2010, p.782). Lors d'une
expérimentation d'écoute de musique hindoustani par 147 étudiants japonais, ils ont
conclu que c’était I'intensité des signaux comme le tempo, la puissance et le timbre
qui déterminait si le récepteur serait en colére, triste ou joyeux et non pas sa culture
d’origine : « Ces résultats suggérent que la signification émotionnelle de la musique est
véhiculée par des signaux acoustiques, et l'interprétation de ces signaux ne nécessite

107 Enculturation : transmission culturelle des membres de la famille a un enfant.
108 Acculturation : adaption d'un individu ou d'un groupe de personnes a une autre culture.
109 "Research is needed to evaluate the capacity for enculturation to alter the emotional

connotation of psychophysical cues entirely. Existing data suggest that this capacity is either limited
or seldom realized: individuals at all stages of development are capable of decoding basic emotions
such as anger, joy, and sadness in unfamiliar music or speech, because both channels of emotional
communication contain a number of psychophysical cues that transcend cultural boundaries,
including pitch level and variability, sound intensity, rate (tempo), timbre, and complexity.”
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pas de familiarité avec les conventions musicales spécifiques a la culture’®» (Balkwill
L. L, Thompson W. F. et Matsunaga R., p.346). Nous pouvons donc supposer que nos
patients francais n'auront pas besoin d'avoir une connaissance de la culture indienne
pour expérimenter nos extraits sonores et développer a leur écoute un ressenti riche.

Pendant notre parcours de recherche, nous avons pu avoir les prémices d’'une
confirmation de cette supposition gréce a une journée d'étude en musicothérapie
entre la France et la Tunisie, qui s'est déroulée le 15 novembre 2020 pendant la
pandémie de covid-19. Il s'agissait d'une présentation d’une heure de la formation
de musicothérapeute proposée par la Fédération frangaise de musicothérapie par
visioconférence. Les huit intervenants étaient originaires d'Afrique du Nord. Quand
nous leur avons demandé s'ils avaient I'habitude de faire écouter de la musique
orientale a leurs patients ou clients, ils nous ont répondu par |'affirmative. Mais quand
on leur a demandé s'ils avaient fait une étude ou établi une grille de lecture pour ce
type de musique, la réponse a été négative. Pour eu, il s'agissait d’'une musique de
« passe-temps » et non d’une musique a visée thérapeutique ». Au bout de quelques
minutes de discussion, les langues se sont déliées, et |'animatrice de I'événement
nous a expliqué que, dans les formations de musicothérapeute, les recherches sont
essentiellement orientées vers la musique occidentale, avec des grilles d'évaluation
ou des protocoles médicaux prédéfinis, car le public concerné est essentiellement
occidental.

Pour élargir notre recherche sur les questions interculturelles au-dela du seul cercle
frangais, nous avons réalisé des entretiens par vidéoconférence avec des intervenants
liés au monde de la musicothérapie et venant du monde entier (Québec, Tunisie,
Japon, Chine et Inde), groupe constitué majoritairement de femmes &gées de trente
a cinquante ans, ayant un parcours universitaire de niveau Master 2 et qui exergaient
soit dans le privé (certaines avaient leur propre cabinet) soit dans le public (Ephad
ou hopitaux). Notre interrogation générale était orientée vers |'utilisation par les
musicothérapeutes des rythmes extra-européens aupres des patients ou des clients
occidentaux. Notre intervention débutait par une présentation de l'interviewé(e) (sa
formation et son parcours professionnel) et se poursuivait par deux questions portant sur
la méthodologie du thérapeute et son protocole d’intervention. La troisieme question
consistait a savoir s'ils utilisaient de la musique ou des rythmes extra-européens et, si
oui, sous quelle forme. Pour terminer notre investigation, nous avons diffusé pendant
une minute la vidéo tournée chez Domitys dans laquelle les résidents expérimentent
la Tala Box. A l'issue de ces entretiens, nous avons réalisé une vidéo de vingt minutes,
avec le consentement des parties prenantes (voir.fig 44). Voici quelques-unes de leurs
réponses par rapport a l'acculturation des rythmes extra-européens.

* Notre premier entretien s’est fait avec Mme Barkous Beya, musicothérapeute en
Tunisie et possédant une formation en Master 2 a |'université Paris Descartes.
Elle s’est rendu compte trés t6t de la différence pédagogique pendant sa
formation a Paris. Il y a eu deux événements assez marquants lors de son bilan
psychoacoustique. Mme Barkous avait choisi un chant avec des consonances
islamiques, mais dont la perception mélodique faisait penser a des chants
religieux ; son tuteur lui a fortement déconseillé d'utiliser ce type de musique
méditative, bien qu’elle soit utilisée dans les régions du Maghreb. Le deuxiéme
épisode était son plan psychomusical, et elle devait traduire un article d'un pays
étranger. Elle avait choisi I'histoire de la musique thérapeutique au Moyen-
Age et avait fait une comparaison entre I'Occident et |'Orient a cette époque
; malheureusement, le travail n'a pas été apprécié par le correcteur. Ce qui est
intéressant est son point de vue en tant que musicienne : elle nous a indiqué
qu’elle arrivait avec tout son bagage culturel musical oriental et occidental, mais
qu’elle devait faire le choix de gommer ses origines pour suivre une formation
francaise classique diplémante.

110 “These findings suggest that emotional meaning in music is conveyed by acoustic cues, and
interpretation of these cues does not require familiarity with culture-specific musical conventions.”



Figure 43

Entretiens avec des musicothérapeutes et arts thérapeutes du monde
entier par visioconférence, de novembre 2020 a janvier 2021.

Nous avons questionné une art-thérapeute et assistante en soin gérontologique,
Cécile Louradour, de Bordeaux, qui travaille pour le « Refuge », un centre d"accueil
LGBTQ, ou elle expérimente I"écriture éphémeére sur différents supports. Elle
intervient aupres des personnes dgées et considérait qu'il était moins évident
de trouver un rythme adéquat, car ces patients étaient souvent fatigués. Elle
les faisait jouer avec des grelots, des petits instruments de percussions ou bien
des boites a musique, qui étaient pour elle un moyen d'accroche. Elle avait
également organisé une interaction intergénérationnelle avec une classe de
maternelles pour des séances de lecture. Ella a aussi travaillé avec des réfugiés
du Congo et leur lisait des contes ; sa voix était la « musique » qui captait
le public. D'apres ses expériences diverses et variées, pour Mme Louradour,
I'interculturalité se trouve dans la notion de transmission. Elle nous a spécifié
qu’il n'y avait pas besoin d'avoir de ressemblance culturelle pour proposer
différentes choses comme pour une personne occidentale. Mais elle se rendait
aussi compte du manque de formation en master M2 sur tout ce qui concernait
I'interculturalité et qu'il fallait se «débrouiller».

Denise Coultier, demeurant au Québec, a obtenu un baccalauréat en
musicothérapie, équivalent a un DEUG (BAC+2 en France), puis une maitrise
en musicothérapie et en art-thérapie. Elle exerce depuis 1996 auprés d'enfants
autistes et utilise différents médias artistiques, dont parfois des mini-scénarios
d’écriture. Comme Mme Louradour, elle commence sa séance par une musique
d‘accueil pour que les patients expriment leurs émotions (petites et fortes).
Dans sa salle, il y a différents instruments (guitare, piano, batterie, etc) ; ainsi, les
enfants différencient et se familiarisent avec chaque instrument et leur timbre.
Par contre, elle utilise rarement la musicothérapie réceptive extra-européenne
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(musique du monde de type yoga), mais elle combine parfois le mouvement
avec la musique. Selon Mme Coultier, il n"y a pas beaucoup d'étrangers dans le
Nord du Québec, mais ils s'ouvrent petit a petit a d'autres cultures par |"écoute.

* Enzo Boulardin, jeune musicothérapeute, a, quant a lui, commencé son stage
dans le méme secteur gériatrique que nous a I'hopital Paul Brousse de Villejuif.
Il exerce en Guadeloupe, majoritairement auprés de personnes agées ayant des
troubles de type Alzheimer ou bien ayant des besoins de stimulation cognitive.
De plus, il prépare un Master en psychologie pour acquérir plus de bagage pour
ses entretiens avec les patients (transfert/contre-transfert), mais aussi afin de
monter sa propre structure en tant qu’auto-entrepreneur. Les séances ou il a eu
affaire a des musiques extra-européennes auprées de patients se faisaient a partir
de I'anamneése du patient, apres avoir longuement discuté avec lui. La seule
expérience interculturelle qu’Enzo ait eue était due a l'interrogation d'un de
ses patients sur ses origines ; c’est ainsi qu'il lui avait fait écouter du gwoka'"",
en utilisant les chaises comme instrument de percussion. Cette expérience
interculturelle musicale a renforcé le lien entre Enzo et son patient.

® Une autre thérapeute musicienne, Mme Nathalie Olmi, de Nimes, a aussi une
formation en neurologie et musique thérapie (NMT) et est issue de la méme
école que M. Boulardin, I'Université Paul Valéry de Montpellier, ou il a suivi une
formation en culture musicale. Elle nous a raconté une de ses expériences au
cours de laquelle elle a utilisé des rythmes extra-européens, d'abord aupres
d'un patient touché par un AVC, aphasique et hémiplégique du coté gauche.
Elle a sélectionné différents rythmes en fonction de la demande et de la culture
du patient (son univers rythmique), puis elle a réalisé un mélange rythmique.
Elle a, par ailleurs, fait écouter de la musique hindoustani a une patiente en
oncologie en soins palliatifs, pour une séance de détente psychomusicale avec
des « extraits arc-en-ciel » d’Anoushka Shankar. Cela permettait, selon elle, au
patient de voyager, car les notes étaient trés riches en couleurs, et elle pouvait
ainsi «passer» par plusieurs tableaux sonores, suivant une métaphore de la
communication non verbale selon laquelle la pulsation du « cceur » ressemblerait
a une boucle rythmique dans laquelle la personne s’insérerait indirectement
grace a I'échange.

Ces entretiens confortent ce que nous avions déja regu comme échos par rapport a la
pratique dans certains Ephad en Tunisie, échos récoltés pendant le huitieme colloque
Santé a Marseille en 20192, avec le travail de B. Pauget et A. Dammak, « L'introduction
des objets connectés en santé : illustration a partir d’'une maison de retraite », ou des
tests de gobelets connectés avaient été réalisés dans des Ephad a Tunis. De maniere
intéressante, les auteurs ont évoqué le fait que des familles européennes dont les
membres sont relativement agés et caractérisées par une fréquence de visites assez
réduite préféraient les tarifs de la Tunisie, les avantages du soleil et I'accompagnement
thérapeutique proposé la-bas.

Pour conclure ici, si des croisements culturels sonores sont perceptibles dans la musique
populaire, par contre, on peut regretter le peu d'expérimentations en art-thérapie
centrées autour des croisements culturels. On peut d'ailleurs se demander sous quelle
forme celles-ci devraient se développer, dans la pratique européenne, afin d'étre
pertinentes : a-t-on besoin d'un ethno-musicien ou d'un ethno-thérapeute (Weinberg,
2018) ?

Pour le moment, il semble que le systéme éducatif laic en France a, depuis les années
quatre-vingt et quatre-vingt-dix, indirectement participé, via la formation universitaire,
a la transmission de la notion d'interculturalité auprés des musicothérapeutes agés
maintenant de trente & quarante ans. On peut y trouver la source des prémices de
la transmission que nous venons d'évoquer. Avec le projet le Tala Sound, notre
recherche participe de cet effort de promotion de cette notion philosophique qui
s'inscrit également dans des cadres politiques et sociaux au niveau mondial, grace aux

111 Le gwoka est un style musical de Guadeloupe, qui se joue avec des tambours que I'on
nomme «kas».
112 Innovons pour innover : savoir mobiliser de nouveaux outils conceptuels et méthodologiques

pour transformer durablement le champ de la santé, les 20 et 21 mai 2019 a Marseille.



les échanges interculturels. D'ailleurs, Iinterculturalité telle qu’elle est comprise dans
le projet Tala Sound pourrait se pratiquer a d’autres niveaux : nous pourrions, en effet,
envisager de soumettre des patients occidentaux a des thérapies orientales comme le
yoga, pratique qui s'est totalement inscrite dans notre quotidien.

4. CONCLUSION

Dans notre premiére partie Tala Sound, perceptions des rythmes carnatiques dans un
contexte extra-européennes aupres des patients Alzheimer et Senior., au niveau de la
premiére section de notre premier chapitre, nous avons rédigé le contexte dans lequel
ou nous avons ciblé et cadré notre sujet de recherche dans les différents domaines
comme le sonore, le médical, la neurosciences et le design médical. Dans la deuxieme
section de ce méme chapitre, nous avons expliqué nos choix sur les tests rythmiques
avec un objectif médical ; cela nous a permis de tester les rythmes carnatiques dans
différents environnement médicalisé ou non médicalisé, et c’est cela qui nous a permis
de mettre en évidence la perception extra-européennes pour un public qui n’a jamais
eu connaissance des rythmes carnatique. De ce fait, nous avons défini un cahier des
charges musicales pour I'expérimenter a I'hépital Paul Brousse et ainsi mis en évidence
la possibilité d'effet d’apaisement que pouvaient avoir ces rythmes carnatiques indiens
sur des patients atteints de TC de type Alzheimer. Et dans la derniére section nous
avons expliqué la singularité de la tessiture sonore qui est construite grace aux choix
instrumentaux mais aussi questionne le milieu professionnel des musicothérapeutes
par rapport a leurs pratiques s'ils avaient également fait le méme choix que nous et
cela nous a ouvert d'autres pistes sur la Cross Culture (étrangeté, métissage, culture
rythmique, notion de partage).

Nous pouvons dire que cette premiére partie présentant le projet Tala Sound a été
le noyau de nos recherches expérimentales d’'un point de vue rythmique mais aussi
médical, méme s'il y a eu des expérimentations d'un point rythmique depuis les années
cinquante en musicothérapie et ces thérapeutes aident leurs patients ou leurs résidents
a gagné de la quiétude et réduire I'anxiété. Mais ils n’ont pas eu |'occasion d'aborder
ou d'expérimenter avec ces rythmes extra-européens. Et cela nous a également ouvert
d'autres pistes de réflexion sur la construction rythmique. Dernier point, |'expérience
in-situ que cela soit dans les résidences ou a I’AP-HP Paul Brousse nous a permis
d’'observer l'importance du geste pendant la perception sonore des patients atteints
de la maladie d'Alzheimer. Ce sont tous ces éléments que nous abordons dans notre
seconde partie sur la fabrication du dispositif Tala Box.

109



110



Dans le domaine de la recherche en design, une multitude de solutions peuvent
répondre a une seule et méme question. Ces propositions peuvent étre créatives,
artistiques, fonctionnelles, de service, ou méme immatérielles et sensorielles. Quand
les étudiants ou lycéens questionnent la différence entre les arts plastiques et les arts
appliqués, nous leur répondons - en tant qu’enseignants en design et métiers d'arts -
que les arts appliqués sont « quelque chose de fonctionnel au service des usagers ».
Cette alliance entre les domaines esthétique (perception) et fonctionnel (usage) est le
maftre mot d'une réponse cohérente dans la recherche en design. Nous ne pouvons
pas répondre de maniere aléatoire, et méme si nous le faisions, il y aurait une réduction
a la fois de la qualité et du nombre de solutions trouvées.

Pour illustrer de maniere concréte cette définition générale, nous pouvons introduire
une anecdote qui s'est déroulée au lycée polyvalent Georges Brassens, situé a Evry-
Courcouronnes, en banlieue parisienne et qui propose des formations artistiques de
niveaux bac et postbac. Le professeur d’éducation physique (EPS) de |'établissement
avait demandé a toute I'équipe enseignante de réaliser un logo pour I'équipe
de basket de I'école. Un des enseignants en arts appliqués avait demandé a ses
étudiant(e)s de réaliser sur format A6 la représentation graphique d'un logo avec
deux contraintes techniques : le feutre et I'animal - le gorille, qui fait référence a la
chanson de Brassens « Le Gorille ». Une multitude de propositions (60 dessins) avait
été réalisée. Une présélection par rapport aux critéres d'évaluation avait été effectuée,
mais le plus intéressant avait été la participation du professeur d'EPS pour la sélection
finale. On avait disposé sur la table, comme un jeu de cartes, les 25 dessins restants,
et on lui avait demandé de sélectionner les images a bannir, sans réfléchir, en les
jugeant simplement sur leur aspect esthétique. Dés qu'il en indiquait une du doigt,
on la retournait. Au bout de 5 supports mis a I'envers, on les retirait de la table. Au
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bout de quelques minutes, il ne restait plus que 5 cartes. On lui a demandé de n’en
choisir que deux, mais, cette fois-ci, en réfléchissant bien au rapport a I'équipe de
basket. Quelques secondes de réflexion plus tard, deux logos avaient été choisis.
Cette méthode de sélection est propre au milieu du design, car il y a toujours une
quantité importante de propositions. Cependant, aprés de nombreuses réflexions et
surtout si la réponse est cohérente par rapport au cahier des charges, il y a toujours
une proposition qui semble plus évidente que les autres.

Avant de réaliser des recherches par proposition expérimentale (RPE) et de trouver
les différentes solutions existantes, nous proposerons une démonstration sous
forme d'entonnoir pour justifier le réle des institutions publiques dans le domaine
de la recherche en design. Les propositions en design sont la plupart du temps des
cas d'école, comme cela se fait dans d'autres établissements en ingénierie ou en
informatique, qui sont choisies selon leur impact, leur réussite et leur nombre de vues.
Le montage du projet peut alors se transformer en start-up ou en agence. Ce nouveau
paradigme économique, que |'on retrouve dans le domaine de I'innovation en design
est présent dans les différentes écoles d'art. Le design permet d’apporter un bénéfice
et nous trouvions important d'expliquer ce revirement institutionnel dans les écoles
d’art. Pour cela, nous développerons d'abord un historique de la recherche en design
- au niveau de sa terminologie et de son qualificatif -, qui a découlé sur une formation
universitaire doctorale, puis sur |'appropriation des themes sociétaux par les écoles
d'art. De cette observation, nous essayerons de comprendre |'évolution de ce qu’est le
design industriel d'aprés-guerre jusqu’a I'époque contemporaine, afin de démontrer
cette transmutation que |'on retrouve désormais sous différentes formes telles que
I'Open Design, le Do It Yourself, I'Open Source, les Fablab, etc. Nous traiterons
également de I'acte de pensée d'un designer, afin de savoir si nous pouvons qualifier
le dessin de technicité pour retranscrire sa pensée. Dans un troisiéme temps, nous
aborderons les prémices graphiques de notre Tala Box, ainsi que son installation en lien
avec le domaine sonore, tout en ouvrant la réflexion sur quelques pistes sémiologiques
et d'autres champs de références via la simplicité de sa forme. Aprés avoir expliqué le
cas des écoles d'art et la pratique graphique sémiotique a partir des références, nous
essayerons d’'expliquer I'acte de créer d'un point de vue philosophique, artistique,
musical et de design. Nous mettrons également en exergue la notion d'improvisation
dans la musique et I'expérimentation plastique a partir de références liées a la fois au
passé et au présent. De plus, nous développerons la recherche de la forme par le geste
en lienaveclaforme de l'instrument d'un point de vue matériologique avec des tests sur
différents supports textiles médicaux par affordance, grace a la sensation haptique du
textile. Nous analyserons dans le domaine de la santé les champs du design d’espace,
de produit, de communication et de service afin d'accentuer la typologie des lieux
médicalisés. Comme nous avions parlé des écoles d'art en amont, il était intéressant
d’'observer ce qu'il se faisait en objet médical, d'abord en ingénierie, puis en art (avec
certains projets auxquels nous avons participé), mais aussi de comprendre ce qui
existait dans le domaine du son dans le milieu médicalisé. Enfin, nous avons interviewé
trois designers de service en milieu médicalisé pour faire un point sur le design en
milieu hospitalier, qui est lié au domaine de la création artistique. Nous parlerons du
Design Thinking et de sa méthodologie, puis nous aborderons tout ce qui concerne le
design d’innovation, |'expérience patient et I'e-santé, car nous étions directement ou
indirectement confrontés a tout cet environnement pour élaborer notre dispositif et
faire une proposition par rapport a une demande vis-a-vis de |'usager.



l. ENQUETES DE RECHERCHE PAR 'ACTION CREATION

Avant d'aborder la description de notre recherche sur le dispositif Tala Box, projet
pluridisciplinaire et interdisciplinaire en design de recherche (Findeli, 2005), nous sou-
haitons faire ici un court résumé, un état de l'art, de ce qu’est la recherche pour/par/
sur le design dans les universités et écoles d'art en France. Nous développons par la
suite notre posture de chercheurs dans un environnement en pleine mutation, dont
le contexte va de I'histoire du design industriel jusqu’a I'Open Design. Il ne faut pas
oublier que le projet Tala Sound s'inscrit dans un dispositif pédagogique et que c’est
pour cela que nous ne pouvons ignorer son environnement institutionnel et les débats
qui gravitent autour. Nous expliquons a cette occasion le processus de recherche uti-
lisé (qui pourrait paraitre désuet, mais est de fait toujours d'actualité) qu’est le geste
technique par le dessin. Cela justifie ainsi la présence d’exemples-croquis dans ce
document pour illustrer notre processus de recherche par la pratique.

Notre ambition est d'expliquer notre parti pris par rapport aux « scientific models »''?
(Gaver, 2012), car notre recherche est indubitablement liée au domaine médical et
est donc, par conséquent, scientifique. Cependant, nous souhaitons aussi justifier
sous forme de déroulé temporel notre démarche par le design, du prototype Proof
of Concept jusqu’au Minimum Viable Product, qui permettront de dévoiler qu‘avant
tout, comme dirait Pierre Damien Huyghe : « je consacrerai plutét ma réflexion a une
question générale, celle de savoir comment on devient chercheur. »''*. Pour cela, cette
présentation ne doit pas ressembler a un compte rendu de mémoire personnel au-
tocentré : « Un lieu commun répandu voudrait que, comme celui d’un artiste, le travail
d’un créatif soit un prolongement de sa personnalité — relevant de |'autobiographie
plus que de la compréhension, du subjectif plus que de I'objectif. C’est certainement
vrai pour certains designers-artistes, mais la grande majorité des designers contem-
porains revendique un travail d’analyse et de compréhension avant |'expression d’une
personnalité » (Berger, 2014, p.35). Notre objectif est de mettre en évidence les in-
fluences et les liens qui ont structuré le projet Tala Sound, du processus réflexif jusqu’a
la finalité du dispositif.

113 Réflexion sur la nature de la théorie du design et I'idée que la recherche par le design
ne pourra produire que des théories provisoires, incertaines et ambitieuses. Il remet en question
également les théories du design et le fait qu'il serait plus intéressant de voir la recherche par la
pratique et la spéculation.

114 Selon Pierre-Damien Huyghe, dans le texte « Devenir chercheur » (Martinez Thomas et al.,
2020, p.9).
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1. Historique : de la Recherche en design a I'Open Design

1) Recherche par le design et recherche par la
création

a) Recherche en art

« Entrainés par la beauté du sujet dans une entreprise, sans doute au-dessus de nos
forces, qu’allons-nous donc faire pour répondre, autant qu'il est en nous, au vceu de
I'Institut national ? Obligés d’étre a la fois historiens et artistes ... » (Emeric-David,
1805, p.5). Cette phrase se trouve dans l'introduction de la Recherche sur I'art
statuaire ' de 1805. Dans ce livre, les historiens se sentent d’emblée obligés de
passer par la pratique artistique pour décrire les statues grecques, en intégrant leurs
connaissances de sculpteurs comme moyen d’expression sous forme de recherche.
Cette problématique de la recherche en art n'est donc pas seulement contemporaine,
mais existe depuis de nombreuses années. Les recherches sur la fabrication d'une
ceuvre d'art, de design, d'architecture comme données de recherche quantitative et
qualitative demeurent.

Il'y a 28 ans, Christophe Frayling, pédagogue et écrivain, citait une phrase de
Herbert Read (1839 -1968), un historien d'art : « recherche pour I'art, recherche sur
Iart, recherche par I'art »''¢ (Frayling, 1993, p.5). Il s'agissait alors des prémices de
la recherche en design. A partir de 1993, différents colloques ont été organisés sur
ce sujet (1998, 2000, 2003). Par la suite, Findeli va réinterpréter cette citation et les
définitions de Frayling pour en donner une vision sous forme de projet en design de
recherche : « J'en proposerai par la suite, en I'adaptant, une interprétation et une lecture
qui m'aideront a situer adéquatement le type de recherche que nous privilégions a
Montréal, et a justifier la méthode de recherche-projet que nous préconisons » (Findeli,
2005, p.5). C'est a partir de la qu’est né le design par la recherche’, « une conception
scientifique de ['art suffisamment développée pour constituer le cadre théorique d’ou
pourront ensuite étre déduites rationnellement les propriétés formelles de I'objet »
(Findeli et Bousbaci, 2005, p.8). Sa diffusion en France a I'époque s'est faite via un
enseignant en philosophie en second degré, Stéphane Vial. Dans « la pensée et |'acte,
réciproquement »'"8, Stéphane Vial raconte comment il est passé d’enseignant en
philosophie au lycée a I'un des acteurs majeurs du design de la recherche en France.
Son aventure a commencé en tant qu’enseignant en Arts, techniques et civilisations a
I'Ecole Boulle, oliil a dirigé de nombreux projets et mémoires de recherche. Sarencontre
avec Findeli au Québec et a Nimes n’a fait que conforter ses axes de recherche dans
le domaine du design social. A partir de 2012, ce concept méthodologique est diffusé
un peu partout en France. Il ne faut pas omettre qu’en paralléle, il existait d’autres
types d'investigation comme la recherche par la création, qui vient également du
Québec (comme la recherche en design), tout comme la recherche par le processus,
qui, depuis 1970, est « celui d’une création plastique singuliére et celui de I'analyse
des questionnements théoriques [...] » (Darras, 2015, p.180).

115 Recherches sur I'art statuaire considéré chez les Anciens et chez les Modernes ou mémoire
sur cette question proposée par l'institut national de France : Quelles ont été les causes de la
perfection de la sculpture antique, et quels seraient les moyens de les atteindre ?

116 “I'd like like to finish with the three categories (derived from Herbert Read) with whom |
began to make some practical suggestions as to the kinds of research which might suit, indeed grew
out of, what we actually do; research into art and design, research through art and design, research
for art and design.” p.5.

117 Par recherche, nous sous-entendons un lien avec la sphére académique, méme si les
designers ont toujours fait de la recherche par une pratique artistique.
118 Récit rapporté par Stéphane Vial dans son Habilitation a diriger des recherches (HDR),

mémoire de synthése d'activité scientifique, Nimes, 2015.



Un de nos collaborateurs avait aussi débuté en France ce type de recherche en Arts
plastiques, esthétique et sciences de I'art a I'université Paris 1 Sorbonne'? sous cette
autre forme qu’est le processus de création. A I'époque, il fallait passer le D.E.A
(Diplome d’études approfondie s, équivalent au Master 2), en le soutenant devant
un jury, pour obtenir un financement pour débuter une these. La partie pratique de
cette recherche consistait a réaliser des installations sonores en mode analogique qui
devaient perturber des signaux vidéo en fonctions du rythme. Il fallait expliquer le
sens de sa recherche par rapport aux mondes artistiques de I'époque. Ce type de
recherche par la pratique existe aussi sous le nom de DSRA (Dipléme supérieur de
recherche en art) : « 'ESAAA’ 3 obtenu dans la foulée, dés 2010, le droit de délivrer
le DSRA comme un «dipléme d’école de troisiéme cycle », faisant d'elle la premiére
école supérieure d'art frangaise a porter en propre une formation diplémante Bac+8
a la recherche et par la recherche » (Sauzedde, 2015, p.92). C'est un diplédme en deux
temps : une partie traite de la persévérance de |'art, de I'archéologie, des performances
et des arts de la scéne et une deuxiéme partie nommée «recherche production»
porte sur la recherche elle-méme via des publications et la production d'ceuvres. Les
étudiants sont encouragés a trouver par eux-mémes d'autres pistes de recherche par
déduction. « Tout semble relever de I'accident. Et pourtant, au niveau du dispositif,
nous pouvons dire que nous avons toujours travaillé pour que ces accidents existent »
(Ibid., 2015, p.96). Le fait d'inscrire la recherche en arts dans le domaine universitaire a
toutefois révélé des craintes pour l'image de |'artiste, comme s'il allait se perdre dans
les méandres des sciences dures et devenir un prétexte ou un moyen d'illustration
(Paquot, 2015) - comme il arrive parfois, dans les établissements secondaires, que
certains demandent a leurs homologues enseignants d'arts d'illustrer leurs sorties
scolaires, au mépris de la valeur de I'enseignement pédagogiques artistique'' en soi.
Mais, si le chercheur utilise des moyens artistiques pour défendre ses propositions
scientifiques, ne serait-il pas plus judicieux de le faire a partir du design méme, au lieu
de le faire sur/par le design ?

b) Recherche académique en design

Nous venons de décrire quel était le contexte de la recherche en art, pour I'essentiel
visuel. En France, ce genre de situation n’est pas nouvelle ; d'autres disciplines avant
le design se sont attelées a ce genre de problématique, comme par exemple la
musique et son évolution sous différents groupes : musicologie, psychoacoustique,
électroacoustique (voir fig.46). On se rend compte que qu’il s'agit 1a d'un environnement
trés segmenté qui touche différents domaines. Par exemple, en architecture, pour
tout ce qui concerne l'insonorisation et la sonorisation est élaboré par des chercheurs
en psychoacoustique. Lhistoire de la musique, I'organologie et |'ethnomusicologie
concernent la musique au niveau universitaire ; d'importantes théses existent sur ces
sujets. Mais, la « recherche et pratique » en musique n'a quasiment jamais obtenu de
financement de la part des institutions. Une exception notable est le programme SACRe
PSL, qui s'adresse, en ce qui concerne la musique, d'ailleurs plutét aux compositeurs
; les doctorants musiciens de 3¢ cycle doivent s'inscrire a la fois au conservatoire et
a l'université, et ils sont encadrés par un professeur d'un conservatoire et un autre
d'université ; c’est un doctorat d'interprétation musicale (Kubik, 2015). Parfois, la
recherche en musique peut participer d'une symbiose entre I'art et la science ; c’est
ce qu’'évoque Daniel Adamo dans son article « le compositeur, maitre ou victime de
I'outil technologique ? ». Il parle a la fois de la séparation et de la fusion entre sciences
et arts, en particulier grace a la mise en place de certains algorithmes (logiciels) pour

119 Un de nos collaborateurs avait commencé une thése en 2000 en Esthétique et sciences
de I'art, spécialité musicologie, sous la direction de Costine Miereanu. Le sujet de thése était « Le
voyeurisme funéraire : les cénotaphes dans le contenu et le contenant par rapport & la masse
sonore ».

120 Ecole supérieure d'art de I'agglomération d'Annecy.

121 Nous développons dans la 3*™ partie de ce document ce qui reléve de la pédagogie
artistique.
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aider les compositeurs dans la création de musique contemporaine (Ferenczi, 2001).

Pour ce qui concerne le design, depuis quelques années, en observant les sites Web
des écoles doctorales sur les théses soutenues, on peut voir que ce sont les disciplines
liées aux domaines numériques ou bien aux domaines spécialisés a la fois en esthétique
et en numérique qui englobent la plupart des réalisations (de Mourat et al., 2015,
p.73). On trouve également quelques mémoires en design d'expérience (UX, IX), mais
une thése de recherche en design d'objet'?, sans que cela ne ressemble & un rapport
de stage ou un mémoire de 5™ année d'un point de vue autocentré « créateur » et
non universalisé, n'est pas évident a trouver : « Loin d’étre triviaux, ces aspects font
du designer un conteur. Et si le design est incontestablement un langage, seuls ceux
qui ont une histoire convaincante a raconter le parlent couramment et I'utilisent a bon
escient » (Sudjic, 2009, p.45). Cette constatation n’est pas péjorative, mais n’énonce
qu’un fait ; nous parlons ici d'une thése qui ouvrirait a des questionnements sur la
méthodologie de recherche de différentes matieres : par la notion de |'usage, et pas
seulement anthropologique et social, mais aussi ergonomique et fonctionnel ; par des
études quantitatives et qualitatives sur la perception multimodale ; par des partenariats
en sciences dures ou avec différentes institutions.

Depuis 2015, il existe des théses qui ont commencé a aborder ces problématiques
dans leurs axes de recherche. Par contre, selon nous, il n'y a pas vraiment de référent,
de schéma de comparaison ou de source d'inspiration dans les théses antérieures.
En effet, apres consultation de la liste des theses réalisées en France obtenue via une
recherche bibliographique avec les mots-clés « design », « produit », « objet » ou les
trois ensembles sur le site http://theses.fr/, nous avons obtenu 178 theses, datant
de 2011 a 2021. Cependant, dés qu’on sélectionne |'onglet « design », on n‘obtient
plus que deux résultats, qui n‘ont malheureusement rien a voir avec le design de
produit (voir fig.47). Du point de vue de la pédagogie universitaire, cela souleve des
questions d’ordre méthodologique sur la maniére d'écrire un document de recherche
en arts par rapport aux critéres d'évaluation des théses et surtout sur les références
de I'existant, comme le remarquait Montag dées 2000, cette fois dans le cadre de la
recherche en arts : « La création artistique congue explicitement pour faire progresser
les connaissances au niveau du doctorat est une forme d’activité relativement nouvelle.
Le petit nombre d’exemples établis dans ce domaine de la recherche universitaire
a conduit a une variété d’opinions différentes sur ce qui est admissible. Certaines
conférences récentes sur le sujet ont suscité de nombreuses discussions et quelques
désaccords sur I'équilibre entre les textes écrits et les artefacts visuels. Le désaccord
est en grande partie le résultat d’avoir relativement peu de projets achevés auxquels
se référer lors de la discussion des méthodologies »'?* (Montag, 2000).

Figure 47

Capture d'écran du site théses.fr avec le nombre de théses en design
d‘objet ou de produit en France en 2020.

122 En arts appliqués, et non ingénierie.

123 “The creation of art designed explicitly to advance knowledge at a doctoral level is a
relatively new form of activity. The small number of established examples in this area of academic
research has led to a variety of different opinions about what qualifies. Some recent conferences on
the subject have generated much discussion and some disagreement about the balance between
written texts and visual artifacts. The disagreement is largely the result of having relatively few
completed projects to refer to when discussing methodologies.”
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. 2) Thése de doctorat centrée sur le design par la
pratique/le faire

La question de ce que |'on entend par |'expression « par le faire » ou « par la pratique »
n'est pas évidente a « différencier » dans des colloques, séminaires ou journées d'étude
scientifiques. Nous étions nous-mémes confrontés a ce genre de débats pendant
nos interventions dans des colloques sur la santé', en design social. Il nous fallait
constamment justifier la valeur ajoutée des rythmes carnatiques dans notre recherche,
du fait qu'ils n’étaient pas courants dans |'univers occidental, qu'ils relevaient part
d’une connotation folklorique dans I'imaginaire de I'assemblée et qu'il fallait montrer
la pertinence de notre sujet, ce que nous tachions d'assurer grace a une méthodologie
scientifique dans le milieu médical. Le fait que notre proposition de recherche en
design est I'une des premiéres a étre testée dans un hopital public'® a suscité la
curiosité pour le concept mais aussi pour l'intérét de la recherche. Nous ne prétendons
en aucun cas que notre thése ait les réponses a tous ces questionnements, mais elle
souléve au contraire des interrogations |égitimes d'ordre institutionnel. Lidéal est
de trouver le juste milieu entre ce qu’attend une institution « universaliste » - dont la
structure date du XIVemesiecle’™ - et ce que peut apporter le design. Nous sommes
conscients que la discipline du design est récente dans |'univers doctoral, méme si son
parcours est ancien et qu’on peut considérer qu'elle a fait ses débuts en 1850, date
de la 14 exposition universelle de Londres. Il nous aura fallu une analyse historique,
sémiologique et anthropologique pour, enfin, parvenir au domaine de la recherche
que lI'on nomme plus communément maintenant « design par la recherche ». C'est
ce que nous nous proposons de voir dans cette section, en essayant de comprendre
d'ol viennent ses objectifs et différences d'avec d'autres disciplines. Nous nous
positionnons ainsi ici sur ce choix stratégique de la recherche en design par le Proof
of Concept.

Le doctorat en design est trés récent en France et « n’est pas reconnu en tant que
tel par le MESRI » (Cour des Comptes 2020, p.47). Le théme du design était un sujet
traité par les universitaires, avant tout orienté vers la théorie du design en histoire de
I'art, esthétique et sciences sociales. « La premiére caractéristique du mot «design»
est qu’il arrive au moment ot la dimension industrielle de I'objet se développe et ot
il est, de ce fait, conditionné par elle » (Remaury, 2006, p.4). Ces auteurs mettaient
I'accent sur la notion de forme et non sur le fond. Puis, d'autres disciplines ont
utilisé le design comme médium pour communiquer sur leurs pratiques telles que
la sémiotique, I'anthropologie, la psychologie cognitive (Findeli et al., 2008) et les
sciences économiques et sociales (Dubuisson et Hennion, 1996). A partir de 2015,
certains auteurs qui n‘avaient jamais recu de formation en design se sont auto-
proclamés «designers», car la discipline était devenue telle que « faire du design c’est
ainsi faire de la conception et de la création pour la plupart des designers ; c’est aussi,
pour plus de la moitié d’entre eux, du suivi technique ainsi que du conseil et de la
recherche » (Clutier, 2010). Le Design Thinking'?’ est également devenu un phénomene
de mode, et, a la base, la construction de cette méthodologie a été pensée par des
designers, puis reprise par des théoriciens : « plus superficielle et a caractére populaire,
moins ancré sur le plan académique que sur le plan du design. De plus, le discours
du Design Thinking du management se référe rarement a la pensée du designer et,

124 Colloques a Marseille et au Canada.

125 Nous avons fait nos premiers tests en 2016 a I’AP-HP (public), et, a cette époque, nous étions
pionniers dans les hépitaux publiques et, méme maintenant, restons leaders en la matiére, quand
nous avons évoqué notre approche aux membres de I'HAS (Haute autorité de santé) ou de I'ARS
(Agence régionale de santé) lors de nos entretiens par visioconférence avec Anne Chevrier, Cheffe du
service de certification des établissements de santé, et Véronique Ghadi directrice de la qualité de
|'accompagnement social et médico-social.

126 « C'est Saint-Bonaventure, en 1266, qui fait soutenir publiquement les premiéres théses
de théologie. Plus tard, a partir de 1323, la theése dite «sorbonique» s’impose. Elle consiste en un
oral de six heures ; I'apprenti docteur doit répondre aux objections, questions et réfutations de
maitres. Plus tard, un résumé a été demandé et, bien aprés, la thése devint un document écrit de
plusieurs centaines de pages, démontrant la capacité de son auteur a puiser aux bonnes sources et
a construire un raisonnement sans faille. » (Paquot, 2015, p.74).

127 Voir I'article dans notre chapitre sur le Design Thinking.



par conséquent, entrave la construction de connaissances cumulatives »'?® (Johansson
Skoldberg et al., 2013, p.121).

Nous avons vu rapidement, ci-dessus, I'histoire du design de recherche, sonimplantation
en France et tout ce qu‘a pu engendrer comme polémique |'apparition de théses en
design. Il est intéressant de noter que Pierre Alferi, Dominique Figarella, Catherine
Perret et Paul Sztulman restent d'ailleurs assez sceptiques sur I'équilibre a trouver
entre les sciences et I'art ; dans leur article « L'artiste et le singe savant », ils alertent le
lecteur sur la disparition du principe méme de I'art : « Cet «autre chose», qui existait
ailleurs déja, semble ressortir de quatre domaines ou quatre régimes de discours qui
n‘ont aucun lien essentiel avec la pratique artistique : celui de la pédagogie, celui de
la technologie, celui du projet et celui du débat. A I'origine de chacune de ces dérives,
on trouve une conception biaisée de la «recherche en art», un modéle construit de
telle sorte que la spécificité de I'art, son irremplagable étrangeté, n’aient jamais a étre
abordées de front. » Nous n'allons, toutefois, pas polémiquer ici sur le fait de savoir si,
a l'instar de |'anthropologue, qui se doit de connaitre |'étude sur I'Homme, le designer
se doit de connaitre |'esthétique de I'usage (Gauthier, 2015). Nous laisserons cela aux
chercheurs en sciences sociales ; ce qui nous intéresse le plus, ici, c’est le design par
le « faire » ou par le « processus », car notre lien essentiel est ce rapport humain qui
relie la pédagogie, la technologie, le projet et le social.

Un point structurant de notre approche a d'ailleurs été le travail que nous avons mené
avec le groupe de recherche Symbiose d’EnsadlLab (EnsAD), qui date de quelques
années. |l est accessible dans les Cahiers d'anticipation et de I'imaginaire'®, ou toute
la méthodologie proposée est en lien avec, soit le faire, soit la pratique. Mais qu’est-
ce que ce «faire» ? Premiérement, son étymologie vient du latin populaire fagere (ou
facere, dans sa version classique), qui a donné pour synonymes les verbes « créer »,
« produire », « fabriquer tout ce qui est en lien avec le matériel ». Deuxiémement, en
allant plus loin, avec son utilisation dans la philosophie et avec la Poétique d'Aristote :
«[...] les dialogues socratiques, pas plus que les imitations que I'on peut faire a 'aide
de trimétres [...], les gens accolent au nom du metre, le verbe poieien, faire et [...],
non parce qu'ils imitent, mais d’'un commun accord parce qu'ils ont recours au métre »
(1447b). Le poete fagonne ainsi par le metre son rythme de prose ; il fabrique ou, plus
exactement, il fait sa prose. Troisiemement, la prose, c’est ce qui ne ressemble pas
aux mimétismes dont Socrate évoque a propos de la peinture : « Est-elle I'imitation
de I'apparence ou de la réalité ? » (601b). C'est ce que reprend Daniel Babut dans son
article en indiquant : « Pourquoi, par exemple, assimiler d’entrée de jeu la création
poétique a la fabrication d’un objet artisanal (lit ou table, 596 bsqq.), de telle sorte que
le poéte est immédiatement discrédité en tant qu’« imitateur d’images », comme si sa
fonction était nécessairement de décrire platement les objets matériels qui lui tombent
sous le sens ? » (Babut, 1994, p.269). Ainsi, le poéte fait sans régles « artistiques » ; il
invente et ne découvre pas comme un artiste ; c’est un personnage qui donne vie a
un nouveau monde (Tatarkiexwicz, 1970, p.327). Dés la Renaissance, cette similitude
entre le poéte et |'artiste a existé avec « L'Ut pictura poesis » de Horace ; il s'agissait la
d’une des théories fondatrices qui proposait une forme de fusion entre les arts (Larue,
1998). Puis, I'Esthétique de Baumgarten'® et de Lessing™' ont pris place dans le
parcours historique de ce que nous connaissons maintenant sous le nom «Esthétique
et Sciences de ['Art».

En prenant appui sur ce mini déroulé chronologique, il nous semble possible de
postuler que le dessin (au lieu des arts plastiques) pourrait contribuer a une pratique
par le faire : ainsi, « le dessin peut étre un déclencheur d’écrit [...] entre écriture et
dessins peuvent étre souvent sollicités » (Marie-Cazes, 2020, p.13). Notre principal

128 “[...] has a more superficial and popular character and is less academically anchored than
the designerly one. Also, the management design thinking discourse seldom refers to designerly
thinking and thereby hinders cumulative knowledge constructlon

129
130 En 1753 Alexander Gottlleb Baumgarten distingue la rhetorlque dela poethue
131 Laokoon or Beyond the Boundaries of Mahlerey and Poetry, de 1766, de Gothold Ephraim

Lessing, introduit une opposition entre la littérature et les Beaux-Arts.
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https://www.youtube.com/watch?v=D3OWLhbzC7Q
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argument est que le designer qui élabore sa méthodologie par le faire le fait aussi par
les mots. Ainsi, lorsqu’il réalise une carte mentale, (voir fig.18), ce sont des éléments de
« moteur de recherche » a la fois sous forme graphique et étymologique qu'il mobilise
: de la I'idée que nous pouvons partir des mots, en passant par les dessins, pour aller
jusqu'a I'expérimentation. Le designer ne serait-il, ainsi, pas en train de mettre en lien
les mots comme méthode de recherche par la pratique a travers le dessin ?

Nous présentons dans la suite de ce chapitre comment s’‘opéere ce passage du
graphique a I'expérimentation, mais il est d'ores et déja intéressant de mentionner le
travail aux Etats-Unis de certains designer-chercheurs comme Nigel Cross, qui, dans
« The coming of postindustrial design », de 1981, a classifié les méthodologies des
designers par génération, ou comme d’autres chercheurs en design appliqué tels
qu'Herbert Simon ou Donald Schén, qui ont écrit sur la recherche par la pratique.
Donald Schén a travaillé sur I'épistémologie du design par la pratique des designers
professionnels dans The Reflective Practitioners : How Professionals Think in Action,
de 1983, et ses nombreux ouvrages traitent de la pratique et plus exactement de la
réflexion par |'action (Guillaumin, 2009, p.92).

3) Lécole comme chantier de recherche

Les prémices du design par le faire en France remontent, d’apres Jocelyne Le Boeuf,
a «la création a Nimes en 2006 d’un réseau francophone de chercheurs en design,
a l'initiative d’Alain Findeli, Brigitte Borja de Mozota et Georges Schambach, [et] la
recherche en design commence a s'imposer dans I'enseignement supérieur »'32. Mais
d'un point de vue institutionnel, ils auraient commencé a exister dés le 19 juin 1999,
avec les Accords de Bologne (harmonisation de I'enseignement supérieur de 45 pays)
: « Les débats sur le troisieme cycle et le doctorat en art sont indissociablement liés a
la recherche. Dans le cadre de Bologne, cette étape s’est progressivement instituée
jusqu‘a devenir partie intégrante du systéme de «qualification» » (Greff et al., 2015,
p.78). Il y a eu d"autres réunions autour du design de recherche telle que I'intervention
de Brigitte Borja De Mozota, nommée « La recherche entre urgence et anticipation »,
dans le cadre du premier colloque sur le Design a Cerisy en 2005. Au bout de quatorze
ans, en 2013, Cadix estime que « si le design est un «art du faire», il doit s’appuyer sur
un corpus de recherches qui lui permette de prospérer. Dans le contexte de la Mission
Design et tenant compte de ses objectifs en termes d’innovation, de compétitivité, de
réindustrialisation, [...] notre potentiel de recherche dans ces champs est assez limité
aujourd’hui. De plus il est mal reconnu par les instances d’évaluation et de gestion
des carriéres académiques (CNU, par exemple) » (Cadix, 2013, p.25). Il s'agit |a d'une
citation tirée du mémoire pour la Mission Design, qui date de 2013, et qui met en
exergue |'idée d'une planification et d’'une justification universitaires.

Tout ceci fait suite a la médiatisation de la signature de la déclaration de conception
de Kyoto par 124 membres mondiaux, pilotée par Christian Guellerin (qui est
actuellement directeur général de I'Ecole de design de Nantes). Il nous semble que
cette déclaration a eu de nombreuses répercussions au point de vue de I'enseignement
du design en France, irradiant méme jusqu’au sein de |I'Education nationale au niveau
secondaire (Sciences des technologies des arts appliqués, STI2D, Arts appliqués
et cultures artistiques en lycée professionnel™?). Dans |'enseignement supérieur, en
2016, la premiére équipe de recherche en design a étre officiellement reconnue par
le ministere de I'Enseignement supérieur et de la recherche est nommée Projekt'*, et
ses fondateurs sont Bernard Darras et Alain Findeli - I'un des pionniers de la recherche
en design, dont nous avons déja évoqué le travail précédemment. Auparavant, le 6
novembre 2012'* avait été créée au sein de I'université PSL la formation doctorale

132 http://blogs.lecolededesign.com/designethistoires/2017/02/19/une-communaute-
francophone-de-recherche-en-design/

133 Nous parlons évidemment des programmes qui datent d’avant 2017.

134 http://projekt.unimes.fr/historique

135 https://www.lefigaro.fr/formation/2012/10/16/09006-20121016ARTFIGO057 3-sacre-un-


https://www.behance.net/gallery/94989215/Jadis
https://www.behance.net/gallery/94989215/Jadis
https://www.youtube.com/watch?v=VKCFDBPvJ74&t=244s

SACRe (Sciences, Arts et Création), a laquelle I'EnsAD (Ecole nationale supérieure
des Arts Décoratifs) participe. C'est également dans cette école qu'a commencé
le design par la pratique, suivie par I'ENSCI (Ecole nationale supérieure de création
industrielle) Les Ateliers en 2013. « A partir de 2013, la direction de I'Ecole a privilégié
le partenariat avec I'ENS Paris-Saclay plutét que celui noué avec la COMUE HeSam,
avec pour objectif le projet de création d’un laboratoire de recherche commun, le
Centre de recherche en design (CRD), également porté par l'université de Saclay,
Centrale Supélec, Télécom ParisTech et le CEA » (Op. cit., 2020).

Dans ce microcosme, la recherche « par et sur » le design est fortement utilisée dans
le domaine de la recherche universitaire. Le travail par le faire implique la maitrise d'un
savoir-faire lié & des compétences spécifiques, et certaines écoles d'art valorisent un
axe fort dans le domaine de la pratique grace a des installations de pointe comme,
par exemple, des outils de découpe par commande numérique (jet d'eau, laser), le
thermoformage, le cintrage ou le forgage pour les contreplaqués, etc. Tout ce matériel
mis a disposition'* permet véritablement une recherche par la pratique. A noter que
la pratique dans les établissements a toujours existé partout en Europe comme en
Angleterre avec la Central School of Art and Design de 1896, le Kunstgewerbeschule'®
a Vienne en 1867, Berlin 1868 et Munich en 1868 (et le fameux Bauhaus en 1916
a Weimar en Allemagne), la Haute école d'art et de design de Geneve 1748, la
Konstfack Université des arts, de I'artisanat et du design a Stockholm en Suéde en
1844 et I'EnsAD en France qui date de 1766.

Si, comme nous venons de |'évoquer, des écoles par le faire existaient déja dans le
domaine des métiers d'arts et arts appliqués, mais, dans le secteur du design industriel,
ce fut la création de LENSCI Les Ateliers, fondée en 1976 puis modifiée en 1985, qui
permis a I'enseignement de s’ouvrir vers les notions de |'usage par le consommateur.
L'intérét pour cette approche se trouve conforté par le communiqué du 23 juillet 1980
d'André Giraud, qui était alors ministre de la Défense et qui évoquait I'intérét du design
dans I'industrie et la communication, ministre dont la formation initiale était I'industrie
plutét que celle du design : « Dans tous les pays, les consommateurs sont sans cesse
plus attentifs aux qualités fonctionnelles et esthétiques des produits qu’ils achetent.
Aussi, dans la concurrence internationale, I'esthétique industrielle constitue-t-elle avec
I'innovation technologique un enjeu de premier rang pour le développement de nos
entreprises sur le marché intérieur comme a I'exportation » (Gaudin et De Vendeuvre,
p.74). Nous pouvons ainsi voir que le parcours historique des Ecoles est fortement lié
aux modeles économiques, en lien avec |'offre et la demande du marché. Ainsi, on
peut apprécier combien les propositions des différentes institutions dans le domaine
de la recherche en design sont fortement en corrélation avec les problemes sociétaux
selon des problématiques liées a I'environnement, I'écologie, la santé, |"éducation,
la démographie et l'industrie. Et il aura fallu l'intervention d'événements externes
comme les Accords de Bologne, le colloque Design Cerisy, la déclaration de Kyoto
ou I'engagement de certains chercheurs pour que la recherche en/par et sur le design
se mettent & décoller et a étre visible dans la communauté des chercheurs spécialisés
dans les domaines artistiques.

doctorat-inedit-alliant-sciences-et-arts.php

136 A titre d'illustration, dans notre cas, |'enregistrement des sons des tablas et mridangam
était notre priorité ; il nous fallait un lieu dont I'acoustique soit impeccable, mais nous devions aussi
en amont réaliser la mise en forme informatique de ce rythme carnatiques obtenus, méme si nous
n'avions pas les compétences techniques pour les retranscrire en mouvement.

137 Signifie Ecole d'arts appliqués en Allemand.
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2. De latechnique du geste du dessin a I'usage en Open
Design

Nous allons essayer de comprendre ici, d'un point de vue historique, comment est
apparu ce glissement sémantique et social de Iindustrie vers le design, ce qui a abouti
a ce qu'une petite partie de ce dernier s'installe, finalement, dans le domaine de la
recherche.

1) De l'industrie a I'Open Design

Bien avant I'aprés-guerre en France, le design était positionné, par défaut, a la croisée
entre les arts décoratifs et I'esthétique industrielle, car la course a I'industrialisation qui
avait cours depuis 1851"*® avait mis de c6té les objets de la vie quotidienne. Il faudra
attendre la fondation de I'Union des artistes modernes ('UAM™®), qui présentait en
1949 une exposition aux Arts Décoratifs, « Formes utiles, objets de notre temps »,
pour sentir un début de changement de perspective (ce qui dailleurs provoqua plus
tard la rupture du groupe). En 1948, le salon des arts ménagers a également permis
de diffuser une nouvelle image de I'objet du quotidien. « Le recours a I'esthétique
industrielle est rapidement devenu une pratique courante dans les entreprises du
secteur, [...] » (Daumas & Lamard., 2013, p.188). Cette prise de conscience a engendré
de nombreux débats sur la terminologie « design industriel », en France et en Europe.
A travers le personnage de Jacques Viénot, qui a lancé la revue Esthétique industrielle
en 1951, puis |'apparition de l'agence Techné de Roger Tallon, ou s’enclenche le
début du design industriel. Mais il ne faut pas oublier que les « Francgais de cette
époque ont une formation de techniciens et pratiquent le langage spécifique des
bureaux d'études avec lesquels ils sont amenés a collaborer, bien que les entreprises
ayant, en France, une partie liée avec ['esthétique industrielle soient peu nombreuses
et n‘accordent la plupart du temps a I'hnomme de I'art qu’un droit d’intervention, et
souvent de derniére minute sur I'habillage du produit » (Guidot, 2008, p.160). Ainsi, la
notion de design seul ne pouvait exister et était obligatoirement liée avec I'industrie.

Mais a partir des années 60 et 70, certains mouvements comme le Radical Design,
ainsi que |'évolution technologique'® et matériologique'’, ont permis de faire évoluer
la forme : « La technologie a donné aux designers un cadeau précieux : ils travaillent
beaucoup plus librement leurs idées et themes personnels en réalisant des objets
a la fois plus puissants et maniables » (Dormer, 1993, p.44). En France, l'article « Le
crépuscule des signes » de Jean Baudrillard évoque, a I'encontre du design industriel,
« lamort du design », de méme que Francois Barré, qui, en 1975, adhére dans Art Press
aux mémes idéologies que Baudrillard. Ainsi, de 1962 a 1975, le fonctionnalisme du
design industriel est remis en question. A partir de cette période « révolutionnaire », on
voit apparaitre plusieurs noms de designers qui se positionnent en « créateurs » : Ettore
Sottsass, Enzo Mari, Bruno Munari, Pierre Paulin, Andrea Branzi, Gaetano Pesce, Pascal
Mourgue, Dieter Rams, Earl S. Tupper, Jacob Jensen, Mario Bellini, Clive Sinclair, Eliot
Noyes. Dans les années 80, plusieurs groupes ont été créés, dont le groupe Memphis,
fondé par Ettore Sottsass, ou le groupe Alchimia : « Si un peu partout fleurissent les
lignes tranchantes et les couleurs vives, un nouvel univers formel plein de fantaisie nait
de cette remise en question permanente. Il est le fruit du métissage des symboles, des
détournements géographiques, géologiques ou historiques en France » (Couturier,
2009, p.88). En 1990, c'est le Transitive Design qui « joue donc sur le souvenir et
sur I'émotion, mais aussi sur les possibilités offertes par une technique en évolution

138 Date de la 1¢* Exposition universelle, qui s’est déroulée a Londres.

139 Fondée le 15 mai 1929 par Charlotte Perriand, Jean Prouvé, Le Corbusier, Pierre Jeanneret
et Robert Mallet-Stevens, elle cesse son activité pendant la 2°™ guerre mondiale. Elle reprend en
1949, puis s'arréte en 1958.

140 Au Japon, la miniaturisation des composants électroniques a permis de fabriquer des objets
comme les baladeurs, les calculatrices, les caméscopes, etc.
141 Les procédés de fabrication a partir du plastique (thermoformage, injection, moulage, etc.).



continue » (Vercelloni, Bianchi, 2005, p.185). La méme année, d'autres mouvements de
groupes de designers comme Droog Design, Low Design, Bio Design, ont éclos et ont
complétement segmenté I'industrie et le design. L'exposition de 1993 au Grand Palais
n'a fait qu’accentuer cette segmentation entre 'industrie et le design « créatif », car
la prolifération d'objets dans une organisation chronologique et non scénographique
n'avait pas su mettre en valeur les designers contemporains de I'époque (Monnier,
1993, p.130). Dans un article de L'Express'*? daté du 13 mai, on lisait ceci : « Un design
devenu tellement populaire, apres la boulimie consommatrice des années 80, qu’on
en trouve aujourd’hui des représentations jusque dans les pages du catalogue des 3
Suisses ». A partir de 2000, les designers sont mis au-devant de la scéne, plusieurs
expositions leur sont consacrées ; ils deviennent |'égal de |artiste : « Le designer, a
I'instar de I'artiste qui exécute une commande, met en scéne le concept du produit
dans une optique déterminée par son destinataire. Il congoit I'objet dans une démarche
clairement identifiable et qui se veut percutante, en apportant un «supplément d’dme»
qui distingue I'entreprise » (Bony, 2004, p.193).

Certains artistes utilisent le design comme moyen de communication ; dans un entretien
donné par Tobias Rehberger, qui se positionne a la croisée entre I'art et le design,
il indique qu'il « se sert plus du design en tant qu’instrument en vue d’un produit
artistique que pour lui-méme » (Sans, 2002). Cette mutation entre les disciplines et
ces glissements sémantiques ont, du coup, complétement modifié la posture et la
fonction d'un designer. Cette évolution se renforce a partir de 2010, avec I'apparition
de nouveaux facteurs aussi divers que structurants :

- la recherche par le design et par la création dans les écoles d'art et les universités ;
- les imprimantes 3D et les logiciels de créations et de découpe laser ;

- les systémes embarqués (domotique) avec Arduino ou Raspberry Pi ;

- les problemes écologiques sur le colt de production, I’économie globale, etc.

Avec les lettres de noblesse accordées a la notion de l'usage, avec « une intention
méliorative » (Vial, 2019, p.47), on passe du fonctionnel a I'usage. Stéphane Laurent,
maitre de conférences en Histoire de |'art et de I'industrie déclare dans sa conclusion
surl’an 2000 dans « Chronologie du design », a Paris 1 Sorbonne : « Ecologie, nostalgie,
mode, ludique, normes de sécurité et normes pour handicapés sont les nouveaux
parameétres que le design a intégrés ces derniéres années... Désormais, le design
est «englobé», c’est-a-dire qu'il subit 'environnement social, économique, technique,
culturel » (Laurent, 1999, p.223). Enfin, depuis ces derniéres années, le mouvement
autour de I'Open Design fait loi, dont nous reparlons plus loin en abordant les FabLab.
On valorise alors le Proof of Concept par I'Open Design et par I'Open Making, qui
« permet l'innovation par le partage et la collaboration, et, par-la, [..] rend les objets
durables, plus compréhensibles et adaptés aux besoins de chacun » (Lartigaud et all.,
2016, p.96). Cette approche ouverte permet a chaque designer de s'approprier les
travaux de ses confreres, une vision qu’on ne peut que féliciter ; En effet, nest-il pas
le principe de la recherche qu’un autre designer-chercheur puisse tenter la méme
expérience a nouveau afin de vérifier si les résultats sont cohérents ?

Pour conclure cette section et montrer la pertinence toujours trés contemporaine de
ce mouvement, nous proposons cette citation de Brigitte Flamand (IEN de I'EN) au
sujet de I"évolution du profil du designer par rapport a un événement auquel nous
avons participé, Lille Métropole 2020, Capitale mondiale de Design, . Dans la préface,
rédigée en 2019, elle dit : « Le concepteur-créateur appelé designer est une figure
ancienne complexe qui se donne pour mission de faire ceuvre utile pour les arts
utiles. Autant de méthodes partagées et consubstantielles aux arts décoratifs, aux arts
appliqués a l'industrie jusqu’aux arts industriels et enfin au design industriel qui se
défait de son adjectif pour devenir DESIGN. »

142 https://www.lexpress.fr/informations/design-miroir-du-siecle 594353.html
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2) Geste de dessiner

Au début de notre recherche, nous avions réalisé une carte mentale de mots sur le
théme général de I'INVESTIGATION (Voir fig.48). A partir du « cceur », d'autres mots
se sont développés en différentes sous-parties telles que « suivi », « recherche » et
« enquéte », en lien avec la signification du mot « investigation ». Puis, nous avons
essayé de leur trouver des points communs qui les reliaient ou opposaient. Les mots
« technique », « dessin » et « gestes » sont ainsi ressortis de notre recherche. C'est
de cette maniére que nous avons ainsi trouvé les mots « poursuite », « action »,
« étudié », « testé », « organisé », « systématique » et « prospection », et c'est ce qui
nous a donné la vision suivante, comme nous le disions a propos aux tests préalables
d'expérimentation : Pour mener a bien notre recherche, il serait intéressant d'étudier
les gestes en action par rapport aux tests, sous forme de dessins que nous avons
organisés d’'un point de vue systématique et de voir sa prospection technique.
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Figure 48

Mindmap du mot “Investigation”.

A partir de cette intuition, nous pouvons nous demander si le geste lié a I'action de
dessiner pourrait étre, au-dela d'une technique, une partie intégrante d'un processus
de recherche en design. Pour cela, premiérement, nous définissons ci-dessous ce
qu’est une technique, puis, nous discutons le lien entre éventuel entre la technique
et le geste, et pour finir, si ce geste lié au dessin peut étre considéré comme une
technique au sein de I'Open Design.

La technique et le geste ont été une des problématiques relativement récurrentes
dans le mouvement issu de ['histoire des arts, dont le design fait partie (Ribault, 2009,
p.107). Dans le mythe de Dibutade raconté par Pline I'ancien dans Histoire Naturelle
XXXV, il est dit que la jeune fille dessine le contour de son amant, qui est projeté en
ombres chinoises sur le mur en argile frais, éclairé par une lanterne. Dans un autre
texte historique, Traité de la peinture, de Léonard de Vinci, bien qu'il parle d'imitation
ou de perspective, il affirme que : « C’est avec le dessin que I'on jette les premiers
fondements de la science de peindre » (Gault de Saint Germain, 1820, p.4). Le dessin
devient la base de toute création artistique a travers les croquis, esquisses ou schémas,
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que ce soit pour réaliser une peinture, une sculpture, un objet ou une architecture.
C’est une idée qui est également reprise par Vasari, lors de la fondation de la 1°*
académie de dessin, a Florence, en 1563, I'’Accademia delle Arti del Disegno, car, pour
Vasari, le terme « designo » est le fondement de tout art, qui passe par la technique
du dessin. Quelques siécles plus tard, Diderot, évoquait déja I'importance du dessin
réalisé d'apres le réel plutét que |'exercice de copies académiques faites au Louvre
ou de dessins réalisés d’aprés modeles. Pour ce critique d'art, le dessin est surtout un
exercice fait sur le vif : «[...], vous réussirez a montrer dans la partie de I'objet que votre
dessin présente toute la correspondance convenable avec celle qu’on ne voit pas, et,
ne m’offrant qu’une face, vous forcerez toutefois mon imagination a voir encore la face
opposée ; et c’est alors que je m’écrierai que vous étes un dessinateur surprenant »
(Diderot, 1765, p.12). Pendant |'essentiel de ce parcours historique, le dessin était
fortement lié a I'académisme. Il est instauré par Napoléon 1¢ comme discipline pour
parfaire |'éducation des jeunes bourgeois, avec les mathématiques et le frangais : « Le
dessin au lycée serait volontiers considéré comme un art d’agrément offert en activité
supplémentaire a une classe bourgeoise, aisée et soucieuse d’'imiter ce qu’avait été
la noblesse » (Becmeur, 1989, p.49). En tant que pratique supplémentaire, le dessin a
également été enseigné a I'Ecole polytechnique jusque dans les années 2000 (Loilier,
2014, p.22).

Le dessin a ainsi gagné ses lettres de noblesse au méme titre que I'écriture. « [...]
Le dessin est une aptitude qui peut étre enseignée et apprise par toute personne
normalement constituée ayantacquis d’autres compétences, comme lalecture, I"écriture
et I'arithmétique » (Edwards, 2018, p.21). Cette technique gestuelle permet d'inscrire
des idées conceptuelles comme une trace de la pensée’, mais aussi d’exprimer ces
idées sous forme d'artéfacts. La définition de I'artéfact, selon Quinton, est en lien avec
le dessin : « Cela concerne une création ou une transformation de substance et de
forme par I'Homme, c’est-a-dire la production humaine en général. Lartificiel serait
alors la marque de I'humain dans son espace-temps propre, différent de celui d’un
environnement naturel (ou déja artificialisé), dans lequel il agit » (Quinton, 2007). Ainsi
le rendu d'un dessin sera artificiel, lorsqu'il allie le geste a la création de son artéfact.
Ce support pourra aussi localement mentionner des connaissances techniques (échelle
de grandeur, zone délimitée, etc.). Nous pouvons méme le rendre volumique, comme
dans les écoles d'arts et dans le domaine du design. C’est dans cette optique que
I'astronaute Thomas Pesquet, en 2017, a exécuté un «croquis volume», « Télescope
intérieur », sous la direction d’Eduardo Kac, a bord de la Station spatiale internationale.
L'objectif du dispositif était de réaliser ce croquis volume, d'abord par le découpage
sur un format A3 de la lettre M, pour « Moi », puis le découpage circulaire a I'intérieur
du M et l'insertion d'un second feuille A3 sous forme de tube a l'intérieur de ce cercle
(voir.fig 49).

L'utilisation du dessin volume permet d’insérer de la sémantique et de la sémiotique
sur 'image future de |'objet : « Cet artéfact se décline en différents aspects - « objet »,
« systéme », « marchandise » et « symbole » -, qui dépendent chacun de domaines
de connaissances spécifiques (sémiologie, psychologie, technologie, techniques de
modélisation, géométrie, économie, histoire, etc). Ces connaissances constituent
les différents points de vue a partir desquels on peut comprendre, transformer et
concevoir ce type d'artéfact » (Lebahar, 2008, p.18).

143 « Ainsi, de maniéere générale, le dessin est reconnu par Vygotski comme un des outils dont
'appropriation conduit au développement des fonctions psychiques supérieures, au méme titre
que l'écriture. Le dessin est analysé comme outil pour représenter, exprimer, raconter ; son réle est
d’anticiper |'écriture en en réalisant, autrement, les fonctions. » (Rochex, 2018, p.177).
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Figure 49

Thomas Pesquet, Moi, Télescope intérieur, sous la direction d'Eduardo
Kac, a bord de la Station spatiale internationale*, 2017.

3) La mise en forme du geste

Dans cet exemple de croquis volume, I'outil graphique ainsi que I'outil de découpage
(comme les papiers peints découpés a la Matisse en 1940) permettent de modifier les
papiers pour créer un artéfact. Cela demande une certaine dextérité et de la pratique.
Il ne faut pas oublier le fait qu'il sagit aussi d'une technique : le fait d'utiliser des
outils pour créer des prototypes. La technique, par définition, est un procédé ou un
savoir-faire transmuable envers autrui comme le fait I'ébéniste qui va utiliser ses outils
et son savoir-faire par le geste pour fabriquer un instrument de musique. C'est une
codification du geste segmentée dans le temps. On peut prendre pour exemple la
technique d'assemblage de différents fragments de tissu ou de peau pour en faire un
objet, ou bien, d'un point de vue numérique, les techniques de mise en page pour un
traitement de texte, (étre capable de sélectionner les onglets appropriés pour un type
de rendu). C'est du savoir-faire quantifiable par niveau de compétences. Dans notre
investigation sous forme de croquis, I'outil utilisé n'était pas seulement le crayon de
papier ; nous avons également utilisé des feutres, ainsi que du calque, pour obtenir
des pistes d'idées sur le mouvement. Comme disait Freinet : « Il y a, a la base, une
réalité matérielle, la possibilité de disposer d’un outil — crayon, craie ou stylo a bille —
qui produit la premiére trace ou le premier trait » (Freinet, 1994, p.431) dans I'objectif
de trouver des pistes d'idées ou de concepts en utilisant une technique graphique de
nos différents outils (Praxis en dessin).

Nous venons de voir que le dessin est un peu comme |'écriture de la pensée du
designer. Cette maniére de penser par le dessin est liée a une pratique artistique comme
un chemin de faire mental. « Le Dessin y apparait dans sa pleine dynamique, celle
d’étre un systeme sémiologique de simulation [...], le dessin, s’enrichit des nouvelles
solutions en les intégrant aux anciennes. Les esquisses vont s’affiner jusqu’au point
d’épuiser I'information [...] » (Lebahar, 1983, p.19 & 20). Avant de continuer d'analyser
ce qu’est le dessin dans notre pratique de recherche, il est intéressant d'identifier et
de différencier la terminologie du dessin entre esquisse, croquis, schéma, ébauche,
dessin technique et étude graphiques.



Tous ces termes ne signifient pas seulement le dessin, mais des techniques et des
maniéres d’exécuter qui sont différentes. Prenons |'esquisse. Son exécution se fait trés
rapidement ; il s'agit de tracer trés vite, en quelques secondes, une idée. Ce terme
vient de de l'italien Schizzo, qui signifie «esquisser», comme une idée qui surgit. C'est
ce procédé que I'on utilise pour placer une figure sur une surface bidimensionnelle
afin de délimiter ou de composer un élément. « Enfin, soulignons que I'étude des
esquisses, des étapes préparatoires comparées a I'ceuvre achevée constitue I'une des
voies d’accés a la compréhension des processus créateurs. » (Souriau, 1990, p.687).
Par contre le terme «croquis» tire son origine du verbe « croquer » en Frangais. C'est
un dessin rapide que l'on exécute a main levé pour des dessins d'observations, par
exemple si I'on souhaite croquer des peintures dans un musée, un paysage, dans
un café ou dans le train. Il existe méme un support qui porte son nom : « carnet de
croquis ». « Le croquis appartient donc presque toujours au genre artistique dit non-
finito ; ce qui signifie, non pas qu'il est inachevé, mais qu'il n’est pas « fignolé ». »
(Ibid., 1990, p.531). Pour le «schéma», c’est une codification graphique simple pour
définir un argument complexe ou un procédé technique. Il est souvent complété par
des pictogrammes, des fleches, des tableaux ou des courbes. «L'’ébauche», dont la
terminologie en francais est esboschier, qui signifie « tailler la vigne », c’est de faire,
d'une maniére grossiere, une forme ou un aspect général, d'un aspect brouillon « D’ot
I'acceptation péjorative d’ceuvre informe qui n’a pas encore atteint son achévement »
(Ibid., 1990, p.626). Le dessin technique est, quant a lui, lié au domaine du travail et
non de |'oisiveté comme lorsque I'on prend du plaisir a dessiner un paysage. Selon
Jean-Pierre Poitou, |'expression «dessin technique» tire son origine de Brunelleschi,
car il était I'un des précurseurs de |'utilisation du dessin technique de I'architecture
pendant la Renaissance', mais aussi de la segmentation du travail (Ford), car
les dessins techniques permettent de codifier les taches pour différents chefs de
chantiers ; on retrouve maintenant ce principe de segmentation dans tout ce qui est
dessin informatique ou que I'on nomme CAO (Conception assistée par ordinateur)
(Poitou,1984). Pour finir au niveau de la terminologie, on a |'étude graphique, qui est
une recherche graphique plus approfondie ; c’est trés souvent une reprise détaillée,
réaliste, parfois avec quelques couleurs ; ce sont souvent des rendus graphiques
aboutis et maitrisés, le plus souvent en lien avec un chef d’ceuvre en fin de cycle d'une
école d'arts.

La recherche graphique que nous souhaitons promouvoir, nous pourrions peut-étre la
qualifier de méthodologie d'expérimentation avec une démarche en Praxis'* (Gaillot,
2012), dont I'objectif, dans notre cas, est de réaliser un dispositif pour le bien de la
communauté en santé sociale. Cette Praxis est réalisée par la mise en place de cette
méthodologie par réflexion sous forme graphique qu’est la technique du dessin. Cette
technique du croquis de recherche est propre aux domaines des arts, car « tous les
arts sont considérés comme formant un tout, comme appartenant a la méme famille
et comme soumis aux mémes conditions générales. L'unité de la techné dans son
ensemble n’est pas douteuse » (Espinas, 1897, p.210)".

Une spécificité de I'utilisation du dessin en design est qu'il s'adresse indirectement
a l'usager alors que le geste graphique en arts plastiques n'a pas de commanditaire.
Les contraintes graphiques de I'émergence de |'idée doivent prendre en compte cet
aspect. Ainsi, la technique du geste graphique tient compte de la demande (cahier
des charges). Dans larticle de Pascale Minier et de Valérie Billaudeau, deux types
de méthodologie avec la technique du dessin sont mises en avant dans le domaine
de I'architecture. Le premier auteur prend en compte |'existant et réalise les dessins
a partir des données, par opposition au second, qui dessine sans le prendre en
compte et « trace des lignes pour le plaisir, sans exiger de tout geste des explications
rationnelles » (Minier et Billaudeau, p.59). Cette problématique de recherche par le

144 Alberti « De la pictura » 1436, Brunelleschi « De Statua » 1450, Pierro de la Franchesca «
De la perspective en peinture » 1460 se sont les traités théoriques sur |'utilisation du dessin dans
I"architecture, sculpture et peinture.

145 Activité en vue d'un résultat.
146 Techné en grec ancien qui veut dire technique.
147 https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k82615s/f213.item
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dessin que I'on peut nommer « croquis de recherche » ou « dessin de principes » fut
présentée lors d'une exposition au musée des arts décoratifs a Paris, du 22 octobre
2009 a janvier 2010. Le titre de I'exposition était « Dessiner le design », et plus de
200 dessins de douze designers internationaux étaient présentés, dans lesquels
ils mettaient en exergue « [...] la place du geste dans la pensée d’un créateur, la
naissance d’'une idée et le début de ses développements mais aussi d’envisager le
dessin comme un langage »'*. La pratique de recherche par le croquis est vue comme
un outil de recherche; ainsi, le designer peut présenter ses recherches graphiques aux
commanditaires (Minvielle, 2006) ou & un bureau d'étude, afin d'évaluer et de faire des
comparaisons en lien avec le cahier des charges.

Nos propres recherches graphiques (croquis liés au projet Tala Sound) sont des dessins
aux traits, dont on peut voir des exemples tout au long de ce document ; seules les
lignes de construction fagconnent I'objet ou le projet par sa forme. Pour cela, nous
utilisons des stylos feutres & encre noire de 0,5 cm pour signifier le contour ; pour tout
ce qui concerne les détails, nous utilisons du 0,3 cm ou 0,05 cm ; ainsi, la couleur est
identique, mais les contours définissent bien I'idée. « Un dessin n’est pas une image
fixe et distante, il est une perception intime et personnelle qui rend visible un point
de vue particulier » (Golsenne, Ribault, 2015, p.170). La particularité de signifier par
I"épaisseur des traits nos idées « [...] est un bon moyen de véhiculer I'information de
sa concision et sa clarté. Dans des domaines comme ['architecture, le dessin au trait et
le style associé mettent en valeur la communication des idées » (Vanderhaeghe, 2005,

p.6).

Figure 50

Exemple croquis de recherche sur la notion de mouvement, 2017.

Cette méthode de recherche par le graphisme dont nous faisons la promotion ici, sous
forme de questionnement a partir de nos états de I'art (scientifique et artistique), nous
pourrions la qualifier de «<méthode abductive». « Le processus de recherche laisse alors
une place a l'intuition et a l'imagination. Il ne s’agit pas d’avoir recours a la théorie
pour expliquer ou prédire un phénoméne donné, mais d’ouvrir des opportunités dans
un espace encore inconnu » (Berger, 2017, p.112). Cependant, deux ou trois dessins
ne suffisent généralement pas ; parfois, entre vingt a trente croquis ou dessins sont
nécessaires avant de sélectionner ceux qui semblent les plus pertinents par rapport
a I'axe de recherche, car « le concepteur disposant initialement d’une représentation
imprécise du produit a concevoir, il va devoir progressivement modifier sa représenta-
tion initiale » (Capron Puozzo & Wentzel, 2016, p.3). Nos recherches graphiques, que
cela soit a I'instant «t» sous forme d'esquisse trés rapide sans définir une forme claire,
sans ombres, ni échelle (voir fig.50) ou alors en revenant sur I'idée et en retragant ou

148 https://madparis.fr/francais/musees/musee-des-arts-decoratifs/expositions/expositions-terminees/
dessiner-le-design/


https://www.telerama.fr/scenes/un-designer-et-une-philosophe-aux-petits-soins-de-la-societe,n6159970.php
https://www.telerama.fr/scenes/un-designer-et-une-philosophe-aux-petits-soins-de-la-societe,n6159970.php

en retravaillant la forme pour que l'idée nous apparaisse plus claire sous forme de
croquis., sont des procédés matériel plastiques en deux dimensions pour exprimer un
concept : « Lintentionnalité de la conscience est donc fondée sur I'opération d’ame-
ner-devant, qui définit la praxis et qui compose le sens dans des conduites étayées
matériellement. » (Garnier, 1980, p.191).

La Praxis était tres souvent employée dans les séances d'arts plastiques en option
«lourd» (non facultative) au baccalauréat dans les années 80 en France ; le but était
d'avoir différents résultats ouverts ou d'actions issus d'une idée ; selon Gilbert Pé-
lissier, « une praxis est une action transformatrice qui vise tout le sujet que l'objet
de cette pratique » (Saiet, 2007, p.2). C'est la une maniere de « faire » ou d'avoir un
« savoir-faire » qui revient a pratiquer et a chercher par I'occasion un moyen de trouver
sa propre technique ; ainsi, |'expérimentation plastique pour répondre a un sujet va
également signifier I'expérimentation d'une technique. Prenons I'exemple du sujet,
posé au baccalauréat, « creuser le blanc » ; cette incitation a donné lieu a différentes
réponses et, a force d'expérimenter plastiquement, « L'objectif est donc d’amener
I’éléve par la pratique, a une connaissance des processus de création (sens, contenu,

articulation, vocabulaire plastique, etc.) »' (Annexe 7).

149 Document de travail : Formation académique d’Orléans-Tours de Murielle Luck et Emmanuel
Ygouf Question Didactique « convoquer les références au sein et au service de la mise en pratique ».
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3. Etat de I'art en design par sa pratique, son sens et ses

références

1) Lidée graphique formelle

a) Nos recherches graphiques

Figure 51

Recherches de formes.

Depuis 2017, nous avons cherché a appliquer ce que nous venons de présenter dans la
partie précédente : la recherche par la pratique du dessin (par le faire). L'idée de notre
recherche était de répondre graphiquement a des concepts ou a des mots-clés sous
forme de figures. Les projets graphiques que nous avons réalisés et notre état de I'art
sont directement inspirés d’expériences vécues par un de nos collaborateurs (voyages,
rencontres, lectures) ; il s'agit clairement la d'une recherche d’ordre empirique et non
scientifique. Parfois, ces expériences découlaient simplement d'un geste ; une forme
apparaissait, « la forme dessinée, maquettée, prototypée. C’est tres exactement cela
qui distingue en propre le geste de design : cette forme particuliére d’habilité créatrice
qui opére dans la pratique de la modélisation formelle des idées » (Lafargue, Cardoso
et all., 2013, p.97). Cette forme se modifie avec le temps ; nous avions d'abord une
vague idée de |'effet que nous souhaitions produire, suggérée par des recherches
sur |'existant ou bien par des textes et des références artistiques. Dans le premier
exemple, que nous nommons Aqua sonore, |'idée était plus ancienne et datait méme
de recherches initiées en Master 2.



b) De I'’Aqua Sonore a |'oreiller sonore

Formule de la
Apercu 3D de l'installation propagation sonore

Vue de l'installation
AQUA-SONORE.

Vue de du dispositif de
propagation sonore

Schéma de l'installation vue de coté
Vue de la transformation de I'image a

travers le dispositif.
Figure 52

Recherche sur l'installation Aqua sonore, 1999-2001.

Pour comprendre la logique de notre recherche, nous allons simplement évoquer le
fait qu'une idée (eidos) - « [...] I'eidos ou I'idea grecque est d’abord ce qui s'offre a
la vue (la forme, la figure, I'apparence), avant de devenir aussi vue de I'esprit, c’est-
a-dire concept, idée, voire genre ou espéce » (Trottein, 2012, p.19) - n'apparait pas
par hasard. Dans notre travail, elle se forme par I'accumulation d'expériences issues
du réel et de I'imaginaire. En 2000, aux balbutiements du numérique grand public,
un de nos collaborateurs avait inventé un dispositif numérique : il consistait a faire
vibrer I'eau a l'aide d'un haut-parleur fixé sur la paroi d'un mini-aquarium ; ainsi, le
miroir qui était dans I'eau renvoyait une image qui bougeait selon le rythme du son
(voir.fig 52). Cette idée avait émergé aprés la lecture d’'un texte de Paul Valéry, qui
racontait ses expériences de péche de sardines. Cette installation a été exposée en
octobre 2001 au Théatre 347 a Paris dans le IX*™ arrondissement et diffusé pendant
un reportage sur la chaine Paris Premiere dans |I'émission Paris Derniére de Frédéric
Taddei. Ce systeme, qui retraduit dans le réel les basses fréquences des rythmes en
vagues, a permis d’engendrer une deuxiéme idée graphique (voir.fig 53) qui consistait
a directement immerger des haut-parleurs dans |'eau, mais cette fois-ci avec des
liquides de différentes densités. Cette notion de liquide qui vibre avec le rythme a
pris forme sous un autre concept, |'oreiller liquide, qui devait vibrer selon les rythmes
de la musique (Voir.fig 54). Ce travail sur la vibration acoustique dans |'eau met en lien
d'autres références, en |'occurrence celle du domaine des bains ayurvédiques, qui sont
maintenant utilisés comme « attrape-touristes » pour des Occidentaux en quéte de
quiétude et de plénitude dans un univers exotique (Sacareau, 2015, p.7).

Ce dispositif fait également écho aux phénomeénes in-utero de la perception
acoustique des feetus, que nous avons abordé dans notre état de l'art d’'un point
de vue artistique. « Ainsi, les concepteurs s’inspirent de davantage d’objets-sources
d’inspiration au fur et & mesure qu'’ils acquierent de I'expertise dans le domaine. Ce
résultat s’explique par I'habitude des professionnels a réaliser des analogies dans leurs
activités professionnelles et a recourir & de larges «bibliothéques de cas» » (Capron
Puozzo & Wentzel, 2016, p. 7).
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Figure 53

Recherche sur les
vagues, 2017.

c) Geste rythmique aux Gerridés

Dans la danse, le geste traduit le mouvement et le rythme de la musique, qu’elle soit
contemporaine ou classique ; le support musical tempo-harmonie donne le ton a la
danse comme un Rythmo-Mimisme (Jousse, 1974, p. 410). Notre recherche sur le
mouvement est ainsi également influencée de la danse comme le Bharatandtyam,
qui est une danse de mimétisme de la nature par le geste : « danse avec mime et
gesticulation »"*° (Vatsyayan, 1967, p.232). Il s'agit d'une danse au sol ; le corps reste
ancré sur Terre avec des mouvements « fixes » qui sont calés sur les temps forts des
talas : « [...] la technique est basée sur la manipulation trés fine et délibérée du temps
(tala) pour réaliser une série de poses »™' (lbid, p.238), au contraire de la danse
occidentale, qui est plus aérienne. Cependant, dans ces deux types de danses, on
retrouve la question de la gestuelle.

Figure 54

Oreiller vibratoire intracranien, , 2017.

150 “Dancing with miming and gesticulation”.
151 “Technique is based on the very fine and deliberate manipulation of time (tala) to achieve a
series of poses”.



Lors dune discussion avec le danseur contemporain Olivier Balzarini, celui-ci a fait
une remarque trés intéressante sur la notion de gestuelle en lien avec les plasticiens
(Monnier et Nancy, 2005) ; selon lui, il y a une cohérence entre le geste du plasticien
et celui du danseur et c’est pourquoi il préférait travailler sur la gestuelle aupres de ces
artistes. Les expérimentations réalisées en amont du projet Tala Sound au conservatoire
d'Evry avec des danseurs et musiciens (voir.fig 55) nous ont permis de travailler le geste
pictural sous forme de dessin. Ce geste, nous voulions le mécaniser en mouvement
dans le sens vertical - comme un effet d'ouverture et de fermeture. Nous souhaitions
nous inspirer des bandes analogiques des équaliseurs stéréophoniques graphiques et
des pantographes’? afin de créer un autre type d’outil sonore a partir de I'existant, a
I'instar d'un homo faber qui aurait « [...] la faculté de fabriquer des objets artificiels,
en particulier des outils a faire des outils, et d’en varier indéfiniment la fabrication »
(Bergson, 1992, p.613), mais en gardant I'idée d'articulation et de mouvement de
I'eau.

A/(}('
\
\_&___\

Lo

Figure 55

Participation workshop conservatoire d’'Evry,
danse, musique et peinture. 2010.

Nous avons donc conservé cette idée du geste par rapport a la main et avons dessiné
quelques-unes de ses positions possibles (voir fig.56), car tout notre travail s'articule
autour de la main, pilier de l'artisanat (Sennett, 2010). Lors de ce processus de
recherche graphique sur les mains, nous nous sommes rendu compte que, pendant la
phase d’esquisse (voir fig.57), nous procédions a la technique dite « d’araignée » afin
de placer les articulations des mains. Nous avons trouvé qu'il y avait la une similitude
mécanique, et nous avons pensé aux Gerridés - une araignée d’eau qui crée des micro-
ondulations a la surface de |'eau.

152 Le pantographe est un instrument qui permet de dupliquer un dessin sous différents formats.
Il'y a quatre régles amovibles qui recopient identiquement mais sous une autre échelle le dessin
souhaité.
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« Le raisonnement de conception possede donc cette propriété spécifique de
créer avec préméditation des «expansions» du connu. Expansions d’ailleurs toujours
relatives a un «connu particulier» » (Flamand et all., 2013, p.210). Dans le cadre du
projet Tala Sound, nous avons donc logiquement eu, en amont, cette idée d'araignée
mécanique pilotée par une programmation sous Arduino, mais nous ne savions pas
comment la mettre en place. Le dispositif que nous avons imaginé était composé
d'une grande toile de 180 x 80 cm derriére laquelle de petites mains articulées en
impression 3D bougeaient en se fermant et s’ouvrant a l'image de Gerridés. De |'autre
coté de la toile, on aurait donc seulement vu les plis des écartements des doigts en
lien avec le rythme, et ce systéme serait piloté par des capteurs qui retransmettent les
mouvements haptiques du patient, ensuite modifiés par un Raspberry Pi (Voir fig.58).

Dispositif vue d'ensemble a
I'arriére de la toile

il
b —

Arduino + capteur
de mouvement

Raspberry commande
moteur

@ 9

Figure 56

Dispositif avant l'installation

Pistes de recherches graphiques sous forme de projet. 2017.

134



Reprendre le mouvement des
gerrides par la robotique

— —
Mouvement de la i
j 5 Déclenchement du son P
rotion du moteur a 3 partir des dépl °
partir du son. pal les deplace-

ment du corps.

@) -

Mécanisme sous le
support toile

Figure 57

Pistes de recherches graphiques sous forme de projet. 2017.

Figure 58

Pistes de recherches graphiques sous forme de projet. 2017.
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d) Du point au Processing

Figure 59

Kolam du matin, Inde, 2010.

Dernier exemple de recherche graphique sous forme de croquis : nous avons également
expérimenté des motifs géométriques pour garder certaines références culturelles
issues d’expériences vécues par un de nos collaborateurs. En Inde du Sud, il existe un
rituel que I'on nomme le kolam : c’est I"élaboration d'un dessin « géométrique » que
I'on pourrait qualifier d’arabesque. Ce sont des motifs qui se répétent selon un axe
cardinal ; ils en existent de différents formats - selon I'événement du calendrier - et de
différentes couleurs (voir fig.59). Ce processus est assez intéressant, et, dans |article de
Christine Guillebaud « L'art de la multimodalité », est évoqué le lien entre la musique
et le geste lié au dessin dans le Kerala (Guillebaud, 2014, p.31). Cet exercice matinal
est effectué majoritairement par les femmes : elles se lévent, rangent la maison, se
lavent, mettent des fleurs dans leurs cheveux, nettoient |'entrée de leur maison, puis
commencent a chantonner en tragant les motifs du kolam. Pour placer, dans le projet
Tala Sound, les points dans un ordre « musical », nous avons essayé d'élaborer un
mode métrique circulaire a partir des talas. Nous nous sommes fondés sur I'idée de la
« roue des quintes », qui est un placement par tétracordes (1/2 ton par intervalle) dans
une gamme chromatique tempérée circulaire. Nous souhaitions traduire la vibration
en son continu du tanpura. Dans une interview qu'avait donné Pandit Vishnu Govind
Jog a Lindenmeyer, il dit ceci par rapport aux « [...] «vibrations». C’est ce que donne le
tanpura. Quand on glisse un fil entre le chevalet et la corde, cela fait «friser» la corde
en produisant plus d’harmoniques. On entend la tonique, puis la tierce majeure, puis
la quinte, et ainsi toutes les harmoniques » (Lindenmeyer, 1989, p.252). De méme,
il existe aussi une représentation cyclique pour la métrique des talas, qui montre la
succession rythmique.
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Figure 60

Représentation métrique Din Thala, 2018.

Pour le projet Tala Sound, nous avons relié les trois cercles en un seul (voir fig.60), et
les points nous ont servi a définir les « frappes » accentuées sur les temps forts. Nous
avions méme eu l'idée d'aller plus loin, en intégrant les systemes de points sur un
écran tactile, et en utilisant un environnement de développement libre, qu’est Pro-
cessing, pour le développer. L'objectif de ce dispositif (voir fig.61) est la manipulation
d'un objet sur un support-écran. Le patient ou le résident aurait été invité a utiliser des
mini-capteurs (taille d'une saliere) et a essayer de réunir différents cercles de couleur
pour produire des sons ; ainsi le dispositif aurait émis des sons selon les parametres
qu’aurait choisi le patient. Nous avons préféré, toutefois, pour la suite mieux incarner
le projet Tala Sound, ce qui nous a amenés a I'idée du dispositif Tala Box.

2) La sémiologie du Design d'objet

Notre groupe de recherche Symbiose, qui fait partie du laboratoire EnsadLab, possede
une politique de recherche par la pratique, plus exactement par le faire, qui sous-
entend « par le design d’objet » pour notre recherche. C'est dans cette optique qu‘au
début de la premiere partie de notre thése, nous avons consacré un chapitre a la
recherche touchant les thématiques du cerveau musical, de I'auditeur, de la maladie
d'Alzheimer, de trouble mental, de I'environnement sonore, de la musicothérapie, de la
musicothérapie indienne, du rythme carnatique, du design sonore, du design médical,
de la notion de médical et de la pédagogie mais pas du design d'objet. L'objectif était
de faire une synthese de ces douze disciplines avant d’aborder le design de produit':.
Nous voulions traiter ce dernier a part, car nous voulions interroger la question de
la description |'état de |'art en design de recherche création. Doit-on faire aussi ici,
comme semble le faire la grande majorité des doctorants en design voire en arts, une
synthése en trois points de vue : sémantique, sémiologique ou graphique ? Ce sont
ces pistes que nous essayons de dégager en définissant ce qu’est devenu le design
de produit en Open Design en 2021. Nous justifions ensuite le choix des références en
lien avec notre recherche et montrons graphiquement les pistes qui sont en lien avec
nos processus de recherche, qui sont : « Une observation de I'ordre de I'investigation,
une recherche engageant I'imagination et enfin une modélisation prenant en compte
["évolution du produit » (Thomas et all., 2020, p.18).

153 Ou design d'objet, ce qu’est la Tala Box.
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Figure 61

Projet Mnémonique avec processing.
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a) Design de produit

Figure 62

Vue 3D de la Tala Box*.

On peut considérer que le terme « design de produit »'>* existe a partir de la fabrication
en série des chaises Thonet n°14, de 1859, premiére chaise en bois courbé en kit. Puis,
il y eut I'émergence de nombreuses créations d’objets avec I'école du Bauhaus, tels
que le fauteuil Wassily de Marcel Breuer de 1925. L'apparition de nouvelles matieres
comme le plastique dans les années 60 a permis de fabriquer différents objets en série.
De ce fait, tous ces objets contiennent des identités culturelle et historique propres.
« Le design puise son idée dans les données culture d’époque » (Huyghe, 2020, p.119).
Ces objets sont tous en lien d'un point de vue historique, méme si « cette frontiere est
une cléture [et] n’exclut cependant pas un certain degré de perméabilité en direction
d’autres systemes culturels. Perméabilité néanmoins strictement contrélée et réglée »
(Agrest et Léger, 1977, p.80). Néanmoins, avec la mondialisation et internet, cette
cléture continue a perdre en imperméabilité, car les objets sont diffusés dans le monde
entier. C'est le cas par exemple pour les téléphones portables, qui ont tous les mémes
formes et fonctions essentielles méme si chacun a une spécificité propre (Metz, 1969).
C’est ce lien esthétique entre arts plastiques, arts appliqués, technologie et sociologie
qui fait exister le designer, comme disait « Simondon (comme Moles aprés lui) [qui]
parle de «psychologue» la ot on parlerait aujourd’hui de «designer» » (Deldicque et
Victor, p.4). Mais la spécificité de la fabrication en masse est qu’elle identifie I'objet
comme un produit, car ils sont congus avec les mémes normes dans les bureaux
d’études et fabriqués dans le monde entier. Ces designs de produits, nous pourrions
les qualifier de «kitsch», qui serait le contraire du design d’objet ; « Le design renvoie
au caractére artisanal de I'objet : dessiner a dessein. Il appartient a la petite série car
il ne se préte pas a la diffusion de masse. Au contraire, le kitsch appartient a la grande
série : on le trouve chez Ikéa, ou dans les pages « design » des catalogues de vente
par correspondance. » (Jouenne, 2008 p.4). Jouenne, dans son article « contresens du
design dans l'espace public », prend également |'exemple de 3 trois montres : LIP
de Roger Tallon (1973), Fossil de Philippe Starck (2006) et la montre Diesel (2007). Les
trois en une forme rectangulaire, assez large ; par contre, en plus de donner I'heure,

154 « «Le design du produit se réfere a la dichotomie entre la fonction du produit (caractéristiques
utilitaires) et la forme de celui-ci. Le marketing esthétique se concentre donc sur la forme du produit.
En fait, le design du produit doit étre pensé et concu pour véhiculer I'identité du produit. De fagon
spécifique, les dimensions pratiques de I'application de I'esthétique dans le design du produit
incluent entres autres la forme, la texture, la couleur, le golt et la senteur. Le concept du style
est également inclus dans le design du produit (Schmitt et Simonson, 1997)» ». Définition tirée du
Mémoire de Catherine Domingue, « L'influence de I'expérience esthétique du design du produit sur
les attitudes et les comportements des consommateurs milléniaux via la sincérité et I'excitation de la
marque : le cas de l'industrie des cosmétiques », 2017.
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elles ont d'autres fonctions. Par exemple, la particularité d'un point de vue historique
de la montre de Roger Tallon, c’est la position du remontoir, qui n’est plus dans I'axe
« Quest, 15 heures » mais légérement a 14 heures ; aussi les deux autres montres
n‘ont rien de mécanique mais sont plutét électroniques. La montre Diesel conserve
son identité de marque ; c’est un pur produit de marketing, alors que celle de Stark
releve plus du domaine de l'innovation, car il avait enlevé tout ce qui était mécanique
et gardé la simplicité de la forme et, donc, « porter une montre Starck c’est porter un
objet innovant et un objet de designer (nous sommes dans le domaine du design). »
(Ibid., 2008, p.6).

Ainsi, nous pouvons dire qu’une différence majeure entre design de produit et design
d'objet, c’est la présence de (sur)production. Notre objet Tala Box ne reléve pas d'un
design d'objet pour la fabrication de quelques exemplaires ni, évidemment, du design
de produit pour une production en série. Par contre, cet objet remplit tous les criteres et
normes de fabrication d'un objet en design : recherche graphiques, scénario d’'usage,
cahier des charges, rapport a l'usage. Et ce qui est également intéressant dans notre
recherche, c’est la part culturelle de I'objet, méme si le dispositif Tala Box ne porte
aucune aspérité ou connotation symbolique sous forme de motifs qui feraient référence
a la musique Indienne. Tout au plus, sa forme parallélépipédique dévoile peut-étre
une notion symbolique, qui pourrait étre de I'ordre sémiotique. En effet, comme
I'indique Beyaert-Geslin en parlant de la chaise vintage Bigframe réalisé par Alberto
Meda : « Commandé par une forme de vie, I'objet de design tient un métadiscours
sur lui-méme. Comme en convient Alberto Meda, « chaque objet, et le matériau dont
il est fait, contient intrinséquement son propre contexte culturel et technologique ».
C’est une réduction de la forme de vie qui en devient une symbolisation. » (Opcite,
Beyaert-Geslin, 2010, p.7). La singularité sémiologique de Tala Box est ainsi son
aspect rectangulaire, ou I'on ne distingue pas le mécanisme interne de la machine ;
seul un mini-écran tactile, recouvert d'un tissu acrylique, est visible. Son symbole est
véhiculé par les sonorités carnatiques par lesquelles on arrive a distinguer |'identité et
le sens culturel de |'objet. « La sémiotique des cultures reste ['horizon d'intégration de
toute sémiotique des objets puisque c’est dans une culture que les objets acquiérent
pleinement leur sens par leur mode de production, de disposition, de reproduction et
d’usage. » (Zinna, 2010, p.85).

b) Sémiotique et sémiologie

Avant d'étayer cette étude de la sémiologie de I'objet Tala Box, il faut d'abord bien
comprendre la définition de cette notion dans les sciences humaines. Tout d'abord,
faisons le distinguo entre sémiotique et sémiologie ; les deux termes se réferent a
I'étude du sens, mais n'abordent pas ce dernier de la méme maniére : 'un définit
une discipline et, par contre, I'autre, le probleme de sens. L'un se distingue en faisant
partie d'une langue (sémiotique), alors que |'autre réfere a I'action de communiquer
(sémiologie) ; I'association des deux conduit a la sémantique, selon Emile Benveniste™>.
L'origine de la sémiotique remonte a John Locke, le philosophe anglais, vers 1690.
Puis, Ferdinand de Saussure, un linguiste suisse, le détermine sous |'appellation de
sémiologie, car, selon lui, elle étudie les signes™® de la vie sociale, mais, par contre, sa
terminologie stricte fait référence a la science de I'interprétation des symptémes, qui
fait releve de la médecine (Hippocrate, Emile Littré).

155 «[la] sémiotique se caractérise comme une propriété de la langue, la sémantique reléve
d’une activité du locuteur qui met en action la langue [...]. Ces deux systémes se superposent ainsi
dans la langue telle que nous 'utilisons. A la base il y a le systéme sémiotique, organisation de signes
selon le critere de la signification [...]. Sur ce fondement sémiotique, la langue-discours construit une
sémantique propre, une signification de I'intenté produit par syntagmation ot chaque mot ne retient
qu’une petite partie de la valeur qu'il a en tant que signe. »., Emile Benveniste : quelle sémantique ?
Du dire et du discours., 1966 (Normand, 2001 p ;7)

156 « La science qui étudie la vie des signes au sein de la vie sociale », Cours de linguistique
générale de Ferdinand de Saussure, 1966.



Pour préciser la sémiologie de I'objet, nous nous référons a Jean Baudrillard, qui
indique que |'objet est un miroir social. Selon lui, on peut trouver dans notre société
le méme type d'objets, avec une fonction identique mais sans avoir les mémes
valeurs symboliques ; «ils restituent des disparités sociales.» (Baudrillard, 1972).
Nous pouvons alors poser que les designers véhiculent du sens dans les objets qu'ils
congoivent et que cela est di a la fois a leurs formations artistiques mais aussi a la
société. « S’appuyant sur les théories sémiotiques, ils ont mis 'accent sur I'objet en
tant que signe et réintroduit sa part symbolique. L'objet appartient non seulement a
une rationalité pratique mais aussi @ un monde de représentations » (Gentes, 2008,
p.86). Notre monde de représentations sous forme de signes se retrouve a la fois en
ce que la Tala Box diffuse des rythmes extra-européennes et aussi par sa forme simple
et l'utilisation de matiere non noble.

Cette boite s'inscrit dans des problématiques de notre société contemporaine comme
sur la surproduction, |'écologie, le rapport homme/machine etc. que nous nous
décrivons dans la 3°™ partie. Par contre, nous pouvons dés a présent inscrire la Tala
Box dans son contexte d'utilisation, qui est le milieu médical, car cet objet permet de
créer du sens auprés de son utilisateur « comme une sorte d’unité monolithique dont il
s’agissait de découvrir le sens par I'identification de sa fonction sociale ou idéologique,
et, par conséquent, sans considérer le sens qui se dégage de ses composantes
morphologiques telles que des discontinuités perceptives ou tactiles inscrites dans la
forme plastique de I'objet » (Op. cit., 2010, p.73). Le pendant social du dispositif Tala
Box est aussi lié a son sujet, qui est le médical ; c’est aussi ce que semble montrer la
sémiotique, qui consiste a comprendre le sens du sujet’’.

3) Etat de I'art en Open Design

L'objectif de cet état de I'art en design n’est pas d'historiciser I'art de 1880 a nos jours
mais de proposer une articulation entre notre recherche et |'existant, puis de faire
le lien avec I'Open Design, évidement en relation avec la médecine et la musique
indienne. Pour avancer dans notre investigation, nous devions prendre en compte
les croquis faits en amont par rapport a notre sujet. Ce sont ces dessins de principe
sur le mouvement, le geste, 'humain et les éléments qui sont venus déterminer nos
axes de recherche. Pour analyser nos références, nous avons appliqué la méthode
de la « démarche créative », qui consiste a analyser, décortiquer et comprendre d’un
point de vue technique, social, esthétique et culturel. « Savoir les saisir, demande une
attitude particuliére, qui fait tout I'objet d’une démarche créative. Etre créatif ne tient
pas seulement d’une prédisposition, mais d’une attention permanente & se montrer
réceptif a tout ce que I'on peut vivre ou percevoir » (Berger, op.cit., p.39). Nous avons
ainsi effectué une analyse des différents documents en adoptant des points de vue
sémiologique et graphique. Cette spécificité est étudiée dans toutes les écoles d'arts
du ministére de la culture et celles de I'Education nationale, en suivante la démarche
créative. Le principe est d'analyser |'objet (espace, produit et communication visuelle)
d'un point de vue sémantique, historique, technologique et social (Vial, 2005) dans
un rendu graphique. De méme, pour les concours d'enseignement (lycée, prépa,
concours), c'est également le méme type d’exercice qui est employé. Cette démarche
englobe « les interactions entre les disciplines d’enseignement général et la culture
d’ordre plastique, technique et technologique [qui] caractérisent officiellement cette
formation » (Lorillot, 2008, p.49). Nous proposons ci-dessous une série d'objet ou de
produit en design qui ont plusieurs points communs avec le projet Tala Sound, comme
I'électronique ou le mouvement.

157 Selon Charles Sanders Pierce (1839 - 1914), il existe 3 groupes (priméité, secondéité et
tiercéité). Le premier se définit par lui-méme ; il est indépendant. D’'un point de vue autonome, dans
les lectures, on fait souvent référence a la « rougéité » avant que quelque chose dans |'univers fat
rouge ; ou une impression générale de peine...» (Everaert-Desmedt, 2006).
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a) Noisy Jelly de Raphaél Pluvinage et Marianne Cau-
vard, 2012

Figure 63

Raphaél Pluvinage et Marianne Cauvard, Noisy Jelly, Ensci, France, 2012.

Ce projet tourne autour d’un kit expérimental fabriqué a I'ENSCI Les Ateliers. C'est
un nouvel instrument de musique dans lequel on touche des formes géométriques
fabriquées a base d'agar-agar (voir croquis). L'utilisateur va les concevoir en utilisant
différents moules, puis va les placer sur un plateau connecté via un Arduino. Les
variations du toucher vont produire des sons.

Ce dispositif nous a attiré par sa simplicité de fabrication, car la boite et la plaque sont
faites avec une découpeuse laser, et le plateau est en bois contrecollé avec une plaque
en métal servant de conducteur aux gélatines. Les moules sont fabriqués en PET
thermoformé ; ce sont des plastiques recyclés en forme de granulés et thermoformés
pour leur donner des formes géométriques. Le systeme Arduino utilise ici le langage
Max/MSP, un logiciel de musique avec lequel I'on crée et joue en mode live des
partitions visuelles a partir d’enregistrements de sons synthétiques et d'instruments
MIDI'®. La vidéo de présentation de Noisy Jelly montre des enfants comme utilisateurs,
ce qui répond a la simplicité de fabrication des gélatines et du montage du dispositif
sous forme de pictogrammes qui expliquent |'usage de |'objet. L'effet de la gélatine
nous fait directement penser a la gelée que I'on sert fréquemment en dessert en Inde,
si nous nous permettons de faire un lien culturel par rapport a I'Inde. Dans certaines
régions au Sud de I'Inde, trés souvent colonisée par les Frangais, il subsiste quelques
fragments d’origine anglaise, et, méme a notre époque, pendant les périodes de fétes
de fin d’année, les familles se partagent des cakes et de la gelée.

158 MIDI ou Musical Instrument Digital Interface, c’est un moyen de communication entre les
instruments de musique électroniques qui peuvent également échanger des fichiers MIDI.



b) E-Tracers de Lesia Trubiat

Figure 64

Lesia Trubiat, E-Tracers, ELISAVA, 2014.

Il s’agit de chaussons de danse connectés via un smartphone qui retraduisent
directement la gestuelle des pas de danse d'une ballerine. lls sont encore a ['état
de prototype, car c’'est un projet d'étudiants de |'Ecole supérieure de design et
d'ingénierie de Barcelone (ELISAVA). La designeuse, avant de réaliser ce prototype, a
fait des séances de tracés de pas directement dans la glaise ou sur un support a base
de farine pour se rendre compte des traces que peuvent laisser les différents types
de mouvement. A partir de ces rendus graphiques, elle a pu comparer les données
numériques avec les traces « imprimées ». Ce dispositif fonctionne avec des capteurs
Lilypad Arduino, capables de récolter et de stocker des données (wearables). Il y a
quatre capteurs placés autour du chausson et reliés au microcontréleur, qui envoie
I'information via une carte Wi-Fi qui transmet l'information. Ces chaussons sont
également lavables. Directement sous les chaussons, un circuit en forme de lignes a
été cousu avec des capteurs reliés au Lilypad, qui envoient les informations par Wi-Fi
ou Bluetooth a un smartphone.

Dans cet exemple, ce sont l'idée du geste et I'approche low tech qui nous ont intéres-
sés. D'un point de vue sémantique, nous avons longuement évoqué I'intérét que nous
portons a la notion du geste, surtout dans le domaine de |'art de la danse, la musique
indienne étant destinée a I'accompagnement des danseurs et non & étre juste jouée
par des solistes.
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c) Luce d'Alice Heiy et Maurin Donneaud

Figure 65

Luce d'Alice Heiy et Maurin Donneaud, Lucette, 2011.

On est ici en présence d'un tissu lumineux pour une décoration de table. Il s'agit
d'un tissage a base de fils d’ortie brute, fils transparents qui se présentent en double
épaisseur a l'intérieur duquel une fibre optique lumineuse a été int