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= A. LARACINE

LA RETRANSMISSION DE L'ESPACE SONORE

Le texte de l'exposé ainsi que celui de la discussion sont des
transcriptions i partir des discours oraux; ceci explique la forme de
ce bulletin., Nous publions en annexe un exposé de A. LARACINE, pronongé
A Brest, lors d'un colloque sur " L'enseignement musical Scientifique ",
les 27 et 28 avril 1978 : il nous a paru intéressant pour compléter ce

bulletin ”
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EXPOSE DE M. LARACINE
QUELQUES OBSERVATIONS A PROPCS DE LA PRISE
DE SON DESTINEE A LA REPRODUCTION
DE L'ESPACE SONORE

Depuis les débuts de la retransmission des sons lesg progrés ont été cong-
tants, la bande passante se rapproche des possibilités de perception humaine.
Le bruit de fond perd du terrain la distorsion est vaincue.

La stérdophonie permet un nouveau progrés : la perception des sons par
l'auditeur répartis sur une portion de plan et non pas comme en monophonie coi i2-
trés en un seul point. '

~ Cependant dans certains cas cette perception de l'espace sonore est rog=
sentie comme une gé@ne par certains qui vont jusqu’a préférer une bonne monopno-
nie. Les recherches sur la tétraphonie nous ont permis d’'imaginer une explicatica
de ce phénoméne paradoxal. '

En effet 1'écoute monophonique propose & l'auditeur un roint de plus
dans son environnement sonore sans le perturber. Elle lui apporte les informa-
tions ou les sensations du programme comme Par un moyen de transuission exté-
rieur., L'écoute stéréophonique au contraire a la prétention de se substituer
a tout:une partie de l'envircnnement sonore masguant ainsi les sons habitusll.-
ment entendus. On peut lire dans certaine presse que tout se passe "comre si
un des murs de la pidce d'dcoute était une baie ouverte sur le spectacle scnors
diffusé®; n'exagérons rien.

Cependant l'auditeur est bien nlacé dans ce doub.e @space sonore : celui
qui lui est habituel et celuil de lz stérdophonie.

Si la stéréophenie reconstitve un espane sonore cohérent qui ne boulever-
se pas trop les habitudes d'dcoute, la fusion de ces deux espaces est possible,
l'écoute se fera sanc effort supplémentaire et l'auditeur pourra faire agir son
écoute intelligente de la méme fagon dane tout son environnement; il sera dis-
ponible pour la perception de toutes ies subtilitds du paysage sonore.

Voici deux enregistrements cui correspondent & une telle dooute :

= Un extrait de Finlendia,
= Un extrait d'un ballet : la chass fantastique que l'on doit a la RTB.

Dans ces deux enregistrements l'espace reconstitud est cohérent, qu:
soit pour un orchestre traditionnel, "Finlandia” ou un groupe d'instruments dis-
posés de fagon arbitraire, "ia chagse fantastique".

Par contre, si la stérdophonie ne reconstitue pas un espace sonore oIkl -
rent l'’environnement de 1'auditeur devisnt Jiscontinu, 1'écoute demande un ef-
fort constant d'adaptation a1 détriment de la perception du message. Par exemo:.
cet enregistrement du “coq dlor" dont je cairai l'origine : Les instruments et
les choeurs changent perpétuellaront de volume, de forme et de place, l'atten-
tion est constamment attirde par ce désordre injustifiable au grand dam de 1°
oeuvre,

Dans ce cas, vive la monorhonic.

cseas/
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TETRAPHONIE, QUADRASONIE etc...

L'échec retentissant des recherches sur la transmission en tétraphonie
gs'expligque de la méme fagon car si l'on supporte facilement un point sonore de
plus, si l'on s'accomode d'une partie de son environnement un peu bousculée,
8tre plongé dans un espace sonore complet incohdrent est absolument insuppor=
table. La géne acoustique se doublant d'une géne purement physique, car dens
ce cas la 1l'individu qui se situe naturellement dans le monde gui 1l'entoure
par les sensations sonores est, sans point de repére, complétement perturbst,

Toutes les recherches sur une retransmission d'un espace sonore plus im-

portant gue le petit secteur de plan stéréophonique actuel devront, sous peine
d'échec, tenir compte de ces observations.

PRIGE DE SON

Quels moyens a le preneur de son pour recréer dans le petit espace que la
stéréophonie lui offre des conditions d'écoute favorables ? Pour préciser ces
moyens il faut rappeler gue la perception de l'espace sonore se fait par le
cerveau qui analyse les différences d'informations recueillies par les deux
oreilles.

Deux de ces différences sont biens connues : leg différences A'intensitd
£i et les différences de temps ' t pour chague point sonore.

Les différences d'intensité sont largement exploitées dans tous les sys-—
témes de prise de son. Les différences de temps aussi importantes (comme démon-
tre l'exemple que vous entendez) le sont beaucoup moins et pourtant il semble
bien que seul ]'ensemble /i /L.t permet la reconstitution par lfauditeur d'un
espace suffisamment cohérent.

Les systémes de prise de son tenant compte de deux paramétres sont ceux
formés de deux microphones non coincidents dont le systéme dit "ORTF" et la
téte artificielle qui,aprés une longue éclipse revient en force.

La transmission de l'enregistrement et la diffusion doivent évidemment
conserver précieusement les rapports entre les deux voies.

L'écoutc peut se faire de deux fagons. A priori, 1'écoute au casgue sem—
blerait la meilleure.Cependant elle apporte des informations a 1'intérieur de 1la
téte ou en arriére de la tdte et de plus, comme le fait remarquer Monsieur Cdoen,
les mouvements de la t8te engendrent des déplacements de l'espace sonore tota-
lement inadmissibles.

Aussi on lui préfére souvent une écoute par enceintes acoustiques dlqpo-
sées obligatoirement devant ou derriére les auditeurs selon une norme adoptée
paxr tous les professionnels (pour une fois)

- Voir figure ci-contre -

Les deux exemples forment avec la place d'dcoute idéale un triangle
édquilatdéral, la portlon hachurée représentant une zone d'écoute agréable.
Cette disposition recrée artificiellement pour l'auditeur une portion de plan
limitée par un angle au sommet de 60°, dans lacuelle le preneur de son s'effor-
ce, en disposant judicieusement les sources sonores et les microphones de re-
constitucr un spectacle sonore trés limité certes, mais correspondant assez bien
A l'espace habituel d'un spectacle, théitre, orchestre etc....

o]
o] o]
o]






G.A.M. 101 - M. LARACINE

NOTE,

Dans la discussion, prge D3, la réponse de M. LARACINE & Mlle CASTELLENGO devrs
&tre remplacde par le texte ci-dessous :

A." LARACINE :

L'écoute intelligente est une propriété du systéme auditif qui
permét & 1'auditeur de choisir dans son environnement sonore .-
ou les sources qui pour 1'instant 1'intéresse plus particulidrement;
sa capacité de perception devient plus aiqué& pour ces sources li,
les autres étant pergues plus faibles et comme embrumdes.

C'est ce qui permet aux auditeurs d'un méme dvénement sonore
de percevoir chacun son propre spectacle selon gon goit, sa cul-
ture, son état du moment. Cette sélection se fait soit consciemment
soit inconsciemment. On remargue cue le méme genre de sélection
peut se faire dans le champ visuel. ’
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C. CEOQOEN : Pourriez-vous =xpliguer aux auditeurs le procédé de prise de son de
Finlandia de Sibeliug, que nous avong entendu ?

AL, s Cl'est un couple. L'ocrchestre est normalement disposé; et le couple de
micros est judicieusement placé pour établir un équilibre, gui ne s'im-
pose pas a l'auditeur, muis qui permet a l'auditeur de réaliser le sien.
Toute la différence est 1li. '

Les deux microphones forment un tout, gui a été longuement mis au
point. Pour le placer, il y a un travail de recherche sur l'axe por rap-
port 2 l'orchestre et sur la profondeur, de fagon que l'auditeur entende

. un rapport son direct/son réverbér? correct, et que le rapport entre les
cuivres, les bois, les cordes, éventuellement les percussions, n'impose
rien a 1l'auditeur.

C'est la méme chose pour la bande de la RTB gue nous avons entendue.

J.S. LIENARD: Comment fait-on la mauvaise prise de son ? (rires)

A.L. 3 La mauv=ise prise de son est faite avec un micro ici, un micro 13, guatre
micros 1la, et le preneur de son recréant l'espace sonore. Comme tous
les micros sont mono, au lieu d'avoir une masse sonore cui vous laisse
cette liberté de choix a l'intérieur, vous avez plusieurs points sonorec:
dans l'espace, qul ne le permettent pas.

C. BEZSNAINOU : Qu'en est-il des couples qui étaient sépards par une téte ?

- Lo t8te Charlin était A mon avis une feusse téte, car si on mettzit ces
micros sans la téte, j'en ai fait l'expérience, on ne sentait pas la
différence, ou trés peu. Le génie de Charlin a été de faire une téte
cqui ne fasse rien... Je ne suis pas ironigue, nous avons fait nous aus=
si des essais de téte artificielle, mais nous nous SOMMES apergus que
les @éfauts quielle apportait dépassaient le gain en qualité, indéniable,
sur la représentation de l'espace. Les défauts sont ceux gu'elle appor-
te b la qualité méme des micros, car ceux-ci sont bons s'ils sont petits,
mais la téte perturbe fortement le champ sonore. Méme si effectivement,

la représentation de l'espcce est bien meilleure, le son est devenu

tellement mauvois, notamment par liebsence d'oigus, que ce n'est pas
satisfaisant.

C. BESNAINOU: A~t-on fait des recherches sur le matériau gqui représente la téte ?
AL. ¢ On a tout fait. lais ce n'est pas le matériau, mais le volume gui compte
A 1a fin on était arrivéd 3 mettre une plagque (en isorel mou en MOUSSE€,...)

entre les deux, mais tout objet détériore le son.

J.S. LIENARD: Le probleme, c'est gu'on a azlors deux tdtes, car il y a amussi celle de
1tauditeur.

B.L.: C'est sussi un probldéme, cher & M. CEOEN; si on écoute avec un casque,
on rdéussit & le supprimer. C'est un point de recherche, que je n'ai pas

étudid personnellement.

LT T
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C. CEOEN : Cl'est un peu le monstre du lockness. La t8tc artificielle a été inven-

tée en 1930, par OSCLR, a4 la Jell Telephone, en 1940, 1l’ingénieur De
Boer,chez Philips, o refait des essais, on 1':s enterrde, puis en 1971~
1972, guend les Améric;ins ont lancé, pour des raisons commercinles,

1a tétrophonie, led Allemand: ont pensé au contrzire 2 recréer l'es
pace totnl avec simplement un casque, binauriculaire; ils ont fait une
téte parfeitement bien reorogu1te, avec des pavillons, des conduits,
des wicrophones av fond du conduit auditif, et méme un Ffiltre ¢gui imite
l“impidance acousticue au tympen, liais ensuite le son qui arrive- sur 1o
téte de liiuditeur se retrouve un tymn~n, un pavillon, un conduit, donc
une deuxidme fois ! Ils ont donc 4l mettre des filtres pour supprimer
cet;inconvﬁnicnt ! Cl'est absurde !

AL, : 11 faut encore chercher, meis je pense gue c'est sans doute avec la
t8te artificielle cu'on rdussira A avoir plus gu'une partie de l'esgpace
sonore, mais je peux me tromper.

Mlle PAILIELEE: Ne pensea—voas pas qu'il faut Lrav;lller sur les haut-parleurs, qui
sont assez mguVals,_pour la gamme de, f reruenccs o

Alis 8 . Les haut-pprlehwv ne sont pag si ﬁwuvdls cue g@ maintenent; si on y met
le prix, on trouve des enceinte9 qui passent facilement entre 30 périodes
et 20000 périodes.

Mlle PAILILETTE: Oui, mais entre l°'instrume joué en direct et l‘enceinte, on recon-
nait toujours l'enceinte.
Bolis . Bien entendu, vous avez tout & fait raison; j'si toujours pensé que
. : . . X 3 ‘ J
les preneurs de son sont les assassinsg des sons, qu'ils doivent faire
le moine mal possible. ZIn tant sue preneur de son, j'aime cent fois
b b
4 o
mleux eﬂtendre un 1ngtrament en direct, mon métier ne m'a pas Gémoli
4 ce point la, concralvement d bewucoup de discophiles, gui ne peuvent
plus aller &couter des sons dans un concert. Heureusement, j'ai 1°im-
pression que depuis 10 ans, on va davantage dcouter la musique vivente.

X ¢ Souvent dans desvlieﬁx’oﬂ clest impossi
bérantes; tout le monde.joue dans des ég
tout, mais les salles de concert gont £
ce &u'eot.un v1olon,‘un picno, ils ne 1

; a

3, 11 ¥ a des leSthul; par=
exr es ne savent pas
es connaissent que traités.

AL, : Je pense cue si on est conscient gu'on maltraite, on fait du meilleur
travail que si on croit faire des merveilles. Un tr2s bon enregistrement,
c'est un pule ersatz de lg realltc.

Souvent, si les preneurs de son sont mauvais, cf est gu’ on ne 1eur en
a pas donné les-moyens. Il n'y @« pas de formation de preneur de son en
France! lMais il falit comprendre cue si la prise de son est si mauvaise,
c'est un réflexe de défense de la part du preneur du son. Il ne sait
pas bien faire il n'a'pas confiance,:alors il met des micros partout,
se disant gu'il pourra toujours "rattraper le coup" avec un micro; en
définitive les microg dtant 12, il se dit en lisant la partition, qu'il
faut ouvrir celui-ci, puis celui-ld,... Il fait une vdéritable analyse
"grammaticale® de la partition, mais, comme disait M. CEOEN, on n'entend
pas la muglque' C'est comme regarder un tableau de maitre avec une\Oapc,
sans savoir se reculer pour le regarder. Mais je n'ai peut étre pas rai-
son, en tout cas actuellement je n'ai pas 1l'impression d'avoir raison.
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Xils s Pour faire 1'dducation de 1l'auditeur, il faudrait gue pour chague mor-
ceau qu'il entend, il 1l'entende d'abord en audition dirscte. Pour les
preneurs de son, ils doivent aller d'abord sz mettre a cdté du Chef
d'orchestre, mais certains ne bougent pas de leur studio.

AiTig.le Je suis tout & fait de votre avis.
BAERD : Est-ce que la balance est tellement utile & la réception ?
AL.: Oul, si les enceintes n’ on+ pas la méme efficacité, ou si 1l'amplifica-

teur n'a pas le méme gain sur les deux voies. Mais une fois réglé, il
ne faut plus y toucher.

FRANCOIS : Pour habituer les jeunes & la musique vraie, il y avait les Jeunesses
Musicales de France, qui. dans les années 40-50, marchaient remarquable-
ment.

Do X i Les enregistrements sont souvent faits en prenant les 6 dernieres mesures

de la 1ére partie, 4 mesures d'un bout,... A cause de cela, certains
Chefs, trés rares, dont Celibidache refusent absolument d'enregistrer
dans ces conditions - souvent, pour des raisons d'argent, pendant 1l°'en-
registrement des musiciens partent au milieu, arrivent au milieu, il n'y
a aucune unité de jeu, alors qgue reste-t-il de la musique ?

Pour un oratoftig, on enregistrera les chanteurs aprés l'orchestre, avec
un casque! C'est grave. W

M. CASTELLENGO : Qu'est-ce gue l°'écoute intelligente ?

Adkiee e L'écoute intelligente est 1l'e coute gui vous permet de choisir ce que
vous avez envie d'entendre vous meﬂe, de manidre trés différente de vo-
tre voisin. Comme l’avait prcc1sg ii. CONDAMINES, l'auditeur dans une am-
biance qui ne présente pas pour lui d'intéxit particulier, est attentif
34 tous leg points de l“eopacc, de méme pour le champ visuel, s'il passe
une voiture, vous ne la voyez pas, mais si c 'est la voiture de guelgufun
de vos connaissances, vous ne voyez plus que celle-ci, c'est donc la
" yision intelligente; pour 1'écoute, c'est la méme chose, mais d'une
facon omnidirectionnelle. Ainsi de ce que nos amis de la R.T.B. appel-
lent "l'effet cocktail® : dans un cocktail, vous entendez tout le monde
parler, vous ne comprenez rien, mais brusquement deux personnes vous
intéressent et, sans bouger la téte, tout se passe comme si vous con-
centriez votre attention dans un angle, qui peut &tre trés petit, le
reste de l'espace vous apparaissant comme brumeux. Cette distinction se
fait au niveau du cerveau.

M, CASTELLENGO : Et peut-on faire la méme chose sur une bande mono ?

Balis 8 Absolument, pas, car on ne peut faire de dissociation que si les sons
' arrlvent de points de l'espace différents.

M. DE GEORGES : J'ai l‘'habitude d'écouter de vieux enregistrements mono de jazz, et
je n'ai aucun probléme pour séparer une partie, par exemple la contre-
basse. '

AalTue Mais ce n'est pas une séparation de l'espace, c'est une séparction in-
tellectuelle, physiquement il ne se passe rien. Vous prenez 1'exenmple
d'instruments trés différents; mais si vous prenez deux saxophones par
exémple, vous aurez beaucoup de mal avec l'enregistrement mono, mais
aucun avec l'enregistrement stéréo.

oo 00 e/



G.A.M. N° 101 - A. LARACINE . - D4 -

M., FREI : A propes du casgue, on peut, malgré ses défruts, considérer que c'est
tout de méme l'découte théoriquement la meillcure,

Boli. 2 Ce n'est pas évident.

K., FREI On réentend effectivement ce gu'on avait entendu si on s'était trouvé
14, A& la position des microphones au moment de l'enregistrement. Autre-
ment, vous renvoyez ces deux sons dans une salle.

ATaie 2 Je ne 1l'ai pas dit, mais l'écoute en haut-parleur, c’est un trucage in-
nomable! Artificiellement, on détermine un plan sonore devant 1'audi-
teur, dans leguel on met tout ce gu'on 'wveut,’'y compris des choses guil
se passaient derriére l'auditeur. On recrée la notion de spectacle, qui
se passe-en général devent 1l'auditeur.-ilais au casque, on renvoie direc-
tement dans les oreilles toutes les informiétions qui viennent au micro-
phone, mais on ne connait pas les régles qui permettent de distinguer
l'avant de l'arridre, du haut du bas, les informations données au cer-
veau sont purement anarchigues. On ne distingue gue la gauche et la
droite. Yoy -

Le haut-parleur, lui, refabrigue artificiellement un espace.

Il faut ajouter que les piécés d'appartement sont mauvaises dans la plu-
part des cas.

M. FRANCOIS

oo

‘M. BESNAINOU: En fait, l'audition dang le casgue .donne un peu la fausse impression de
relief de la photo stérdoscopique. Pour la question de profondeur, le
phénoméne se passe dans la téte; parce gu'en fait on n'a pas recréé le
front d'onde, le front d'interférences, alors qu'en optigue, grace a
1'holographie, on peut asujourd'hui le faire. La discussion, c'est comment
recrder le champ d'interférences acoustique ?

Blae .08 ‘Bxactement.

M. TARRIERE: Toujours & propos de l'écoute au casgue, on supprime l'écoute avec le
corps, par exemple les vibrations dues aux percussions. Je trouve tres
génant que tout soit vécu avec les oreilles.

A.L. : Personne n'z jamzis observé l'écoute de fagon autre que par les oreilles
de fagon suffisante.

M. CEOEN : Le casque évite les salles couplées, c'est un avantage; les sons qui
sortent du haut-parleur sont reexcités par la szlle de séjour. C'est
pourguoi les studios sont maintenant censés imiter la salle de séjour
modéle. Ce ¢ue je razproche au.casque, c¢'est gqu'il est rivé aux oreilles.
En effet il implique l'enregistrement avec une téte artificielle, on en
a parlé tout 4 l'heure. Or supposons gu'une harpiste se met a jouer un
solo, tous les auditeurs tournent la téte, alors que le manneguin lui,
continue & regarder tout droit ! C'est un réflexe inné de tourner la
téte pour centrer son attention, mais lui ne le fait pas !

On peut remarqguer gu’il y a toutefois beaucoup de gens qui 4coutent au
casque; c'est aussi certainement une question de convention.

A.L.

M. CROUAU : - Y a=t-il des recherches faites sur l'holographie scnore, " l'holophonic”?
L . Je n'en ai pas connaigsance. Remarquez cue la prise de son, telle qu'elle
est faite 3 deux microphones est une "petite holophonie® : prenons 1l'exem-

ple de deux sons, ils envoient aux deux microphones des informations dif-

-o.-./
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férentes, qui permettrait & un 2uditeur de les distinguer, s'il était
34 la place des microphones. Au cours de l'écoute par haut-perleurs, si

l'auditeur est bien centré, il o & peu prés les mémes différences d'in-
formation.

e e iR Non, car il n'a pas la phose, mais seulement l'intensité.
AuLia 2 Ce n'est pas la phase qui est importante, c'est le temps. J'ai fait des

il
expérience en faisaznt une variation de la phase, ¢a ne donne pas de re-
pérage de l'espace; par contre, si c'est le temps qui change, c'est

\ Ve~

vossible, car le cerveau pergoit les différences d'information qui sont
pour lui essentielles.

M. BESNAINOU : Normalement, les deux hautdparleurs devraient étre & la place des
' deux objets pour qu'on puisse dire gqu'on entend la méme chose.

AL Je ne crois pas; lez heut-parleurs ne sont pas 3 la place du son, ils
: sont 13 comme transmetteurs d'information. C'est une source de confusion
pour beaucoup de gens : ils pensent que ce sont les haut-parleurs, par
la combinzison sonore qui produisent, qui recrdent un événement sonore
dans l'espace. En fait, ils créent, parce gu'ils sont devant llauditeur,
un espace fictif devant lui

n fait, les deux haut-parleurs, ils dmettent guand méme un son, sinon

M. PERIO 3
le tympan ne capterait rien. lais le champ sonore gu'ils créent n'a au-~
cun rapport avec le champ sonore enregistré.

VN T Bien enténdu; j'ai dit tout & l'heure gue c'était un trucage.

M, PERIO : Ce n'est pas un trucage; ce sont deux sources gui émettent un champ so-
nore qui & une certaine structure, que les “ympans des auditeurs prélé-
vent des informations qgui d'ailleurs ne sont pas les mémes en deux points
de la salle. La différence avec le spectacle vivant, c'est que la géomé-
trie de ce gue vous enregistrez est trés spécifique, et vous la repro-
duisez dons une gdométrie gui est trés différente.

Haliae Vousg avez raison. Le travail du preneur du son, cfest justement de redon-
ner un espace qui semble cohdrent.

M. PERIO : Il est peut-étre cohérent, mais ce n'est pas le méme .

Ralic “: Bien entendu.

. BESNAINOU : Je reprends ma question ‘i avez-vous essayé d'enregistrer deux sour-
: ces, et de remettre ensuite les deux haut-parleurs & la place des sour=-
ces, et l'auditeur 2 la place des sources; quelle impression obtient-on ?

Bilei s Ce n'est pas du tout notre démarche. C'est peut-étre un sens de recher-
che intéressant, mais votre démarche sboutit & la myriaphonie.

M. BESNAINOU : “En fait, cela pose la zuestion de lo reconstitution du champ d'inter-
: " £drence, et donc de la phase.

A.Li. 2 ‘La phase n'est que dépendant du temps; elle est une consérence, de la
différence de temps, et de maniére différente selon les fréguences.
Je vous fait entendre une bande enregistrée de la manidre suivante : on
prend une bande mono et on prend deux fois le signal, en le décolant
1égdrement, et en superposant les deux. Puis on fait varier le décalage.

vecoceas/
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(On entend nettement le son changer de nrovenance cuand le ddcalage varie.)
Je 1'zi fait en utilisunt trois magnétophones et le décalage crdd par
l’enregistrement. Vous voyez donc bien que c'est la différence de temps
gui agit sur la perception de lfespace sonore.

Il aureit été intéresscnt de comparer ce Ju‘on vient d'entendre, au mo-
ment ou on sent le son venir d'un des baffles, et 1li méme chose meis dcoue-
tée seulement sur ce bhaffle.

Xoeso

oo

On voit que la différence de tempe est au meoins cusei importinte que la
différence de niveau.

A.L.

oo

Ii. CEOEN s Il est clair dans ce cas (parole) gu'on localise sur les attagues, sur
les transitoires, et que la phase dans ce cas n'a pas de sens, puisgue
le signal doit étre sinusoidzl pour qu'elle en ait un. b3

C'est inexact : la phase est définissable méme sur un transitoire, méme
sur un son complere. Ce gue vous dites signifiait que la forme d'un signal
temporel n'a pus de sens.

1. PERIO

oe

M. CROEN : Je n'aursit jamaig dit une chose pareille !
3 P

"Ce qu'on peut dire, c'est que la phase, ¢a dépend de le fréguence, alors
cue le temps, c'est quelque chose d'absolu.-

A.L.

M. PERIO : Bien siir, mais le glissement est linfaire, il est parfaitement bien défini,
' ‘il est proportionnel & la fréguence et donc (modulo 2t ), la relation de
phase est parfaitement bien définie pendant:le transfert du signal.

" A.L. : Oul, mais si la perception des pointc de l'espace dépendait des relations

' de phase, elle variercit en fonction de la fréguence de ce point.

M. PERIO Mon, la phase ne varie pas dans chague compos nte; si vous dites que la
phase n'est pas définie, cela veut dire cue la forme temporelle du signol
n'est pas définie. Cela revient auv méme : définir une amplitude et une
phase, c'est la méme chose que définir la forme temporelle du signal, qu’
il soit périodique, non périodicue, ou transitoire.

Vous pouvez suivre le propagation d'un signal justement par 1'évolution
des phases. Je pense qu'une des difficultés de la prise de son, c'est

que l'espace sonore est champ d'interférence qui n'est méme pas un champ
d'interférence clzssigue (ne dépendant que de la direction de propagation),
mais qui ddpend & la fois de la direction et de la position. C'est une
grosge difficulté de l'acousticue dans le domaine audible : vous ne pou-
vez & la fois représenter un champ sonore et en méme temps sa propagation.
31 par exemple vous annulez c¢n un point une des composantes de votre son,
cela ne signifie pas gue celle-ci ne va pas se retrouver derriére. Clest
ce gu'on appelle un champ d'interférence de Fresnel. Lz phase et le temps,
c'est la méme chose.

A.L. : Oui, encore cue ce n'est pas lz méme chose pour un signal pur; mais seu-
lement pour un signal complexe. De plus fabriquer des diffcrences de pha-
se sur un signal complexe, c'est trés difficile, alors que fabriquer des

~

différences de temps, c'est relativement facile.

9]
e
&

Mme KAYSER: Est-ce que les sources des instruments de musique sont cohdérentes, comme

: la lumidre cohdrente ? Je pense que les probldmes de phase ne se posent
pas, parce qgue la phase szute infiniment rapidehment, a chacue instant,
comme la lumiére incohérente.

J'ai employé cohérent dens le sens courant, pes dans le sens. physique.

Je peux me tromper, bien entendu; ce que j'ai dit depuis le début sont

des jugements personnels. Les problemes de phase ont été étudifs par de

trds nombreuses personnes de grande valeur au débuts de la stérdophonie,el-
les n'ont pus tiré de conclusion.

AL,

(Compte=~rendu par J. KIRGOIARD)
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APPORT DE LA TECHNIQUE DANS
L'ENSEZIGNEMENT DE LA MUSIQUEN

par Albert LARACINLD

(Colloque sur “L'Enseignement musical Scientifique® Université
de Bretagne Occidentale, Brest, 27-28 Avril 1978)

Un aspect de ce vaste programme a été abordé lorsque le Conservatoire National
de Musique de Paris a organisé un Atelier d'interprétation réservé aux éléves du
troisiéme cycle et traitant des problemes d'enregistrement et - de diffusion de la
mus1que. L'objectif de cet atelier était de permettre aux éléves de contrdler eux-
mémes leur jeu, éventuellement de le corriger et de vérifier l“efflcac1te des chan=
gements par des écoutes comparatives.

Ce travail peut se faire & moindre frais en utilisant une installation d'ama-
teur ou semi-professionnelle, mais cette solution présente de graves inconvénients,
1'influence des conditions de prise de son et de production est grande sur la qua-
llte du timbre par exemple, ou sur l'appréciation des nuances. Pour les chanteurs
qui sont par force de bien mauvais auditeurs de leur voix en direct, ces inconvé~-
nients peuvent conduire a de véritables catastrophes.

Il est souvent difficile de distinguer l'origine d'un défaut pour un auditeur
imparfaitement entrainé et les éldves sont obligatoirement dans cette catégorie. Les
interprétes sont conduits & rectifier des imperfections produites par le matériel
et la confusion ainsi créée est dangereuse. Ces difficultés sont multipliées pour
les ensembles de musique de chambre, comment savoir si un déséquilibre provient de
la proximité d'un microphone de l'amplification donnée & ce microphone ou de la fa-
gon de jouer? Toutes ces difficultés sont supprimées ou presgue, si le matériel est
de qualltﬂ indiscutable et s'il est mis en oeuvre par un professionnel attentif aux
problémes et aux ingquidtudes des jeunes musiciens, et ayant une expérience lui per-
mettant de les aider a interpréter utilement les résultats.

Au cours des travaux de cet atelier, et selon les éléves, d'autres objectifs
ont été approchés concernant plus particuliérement l'apprentissage de l'interpréta-
tion de la musique destinde & l'enregistrement ou & la diffusion radiophonique.

Les premiéres interprétations au microphone des jeunes musiciens sont souvent
désordonnées. Jouer dans une pidce vide, devant cette petite boite mystérieuse, pla-
ce l'interpréte dans les plus mazuvaises conditions, eux qui comme tous les artistes,
ont besoin du public pour s'exprimer. Les conditions habituelles des enregistrements
imposées par la rentabilité, accentuent encore. ces mauvaises conditions.

A l'atelier, ou il n'est pas important de produire une minute ou une heure de
musique, et ou l'on peut recommencer dix fois un passage, nous pouvons faire prendre
conscience aux interprétes de leur public invisible.

Par exemple, leur permettre de constater les différences d'expression nécessai~
res pour jouer devant de nombreurx spectateurs ou quelques personnes seulement, ou
encore dans les diverses situations demandées par le film ou la télévision.

Autre découverte, le local, il faut du temps pour s'y intégrer; le musicien
dans un local qu'il ne connait pas est comme dans un pardessus neuf, mal a l'aise.

Il est intéressant d'étudier les variations du jeu au cours du temps passé

dans le local. On peut en déduire la nécessité de s'adapter en jouant libre et aé-
contracté d'autres oeuvres que celles destinées a l'enregistrement afin de ne pas
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les déflorer et fairc coincider plus facilement le moment de leur meilleure exécu=
tion avec celui ou le preneur de son est prét a les enregistrer.

A ce propos, il est important de faire sentir 1'intérét de bonnes relations
entre musiciens et dquipe de production et les avantages du travail en commun, il
s'agit de tendre non pag seulement d'un cdté vers une bonne interprétation et de

. 1'autre vers une bonne prise de son, mais ensemble, vers un bon enregistrement ou

une bonne émission. La connaissance par les techniciens des problémes des musiciens
et par les musiciens des problémes techniques est un facteur indispensable de réus-
site. '

Quelles sont les connaissances techniques ndcessaires 2 un musicien : d'abord
peut-étre, une meilleure conscience de l'efficacité de son instrument, comment
tronsmet-il les sons & l'auditeur. Apprendre par exemple, et pour chague instru-
ment, ce qgue savent si bien les violonistes tzigeones qui présentent l'une ou l’autre
face de leur instrument selon gu'ils veulent le rendre caressant ou incisif. La en-
core,.les écoutes comparatives remplacent avantageusement toutes les théories. La
connaissance d'un minimum de choses sur les microphones, leur directivité par exem-
ple, comment placer leur instrument par rapport a4 eux et comprendre pourquoi. L'idéal
serait de poursuivre le cycle enregistrement-écoute assez longtemps pour gue les mu-
siciens aient une conscience parfaite de la qualité de leur son dens des conditions
données et pour un microphone donné, et comprendre ainsi les demandes des techniciens.

Jouer en groupe et en particulier en musique de chambre est source, pour les
jeunes interprétes, de nombreuses difficultés. Chacun des membres du groupe est
bien mal placé pour juger de l'équilibre de l’ensemble. Seule, une longue expérien—
ce peut le leur permettre. L'écoute comparative de plusieurs exdcutions différentes
leur fait gagner beaucoup de temps et les aide & se présenter en public ou 3 enre-
gistrer avec des chances accrues.

Que l'on soit pour ou contre les enrcgistrements fragmentés sont de plus en
plus courants, les avantages de cette technigue sont importants mais sz mauvaise
influence sur la continuité du discours rmusical est évidente. Comment musiciens et
techniciens doivent travailler pour que le résultet final soit le meilleur possi-
ble, comment effectuer les reprises, 4 quel endroit les montages sont-ils souhai-
tables? Il est important que ces notions, d'habitude connues seulement des techni-
ciens et des directeurs artistiques, soient bien comprises des musiciens.

Autre technicue actuelle le rerecording, elle nécessite un véritable appren-—
tissage car les conditions dans lescuelles elle place les musiciens sont par trop
différentes de lc normale. Conserver & l'ensemble une certaine cohésion musicale,
nécessite d'imaginer les interprétations futures et c'est une gymnastique gqu'une
série d'exercices judicieusement dosés peut rendre plus rapidement efficace.

Quelques notions illustrées d'exemples sur les divers procédés d'enregistre-
ment et de diffusion des song : monophonie, stéréophonie, multiphonie, aident les
Sléves & devenir des auditeurs avertis et des interprétes plus conscients de la mu-
sique qu'ils fabriquent pour ce public qui devient de plus en plus nombreux.

Nous avons souvent remorgué chez les jeunes musiciens et méme chez les moins
jeunes, un curieux dédoublement de personn:lité. Il y a le musicien qui arrive, joue
comme pour s'amuser guelques mesures, il est brillant, sa musigque est vivante, sen-
sible, et puis il va enregistrer... Aussitot le voild déguisé en interpréte, col
dur, marchettes et plastron, cui téléphone ses effets, léche ses ralentis et ses
crescendos dans une exécution formnliste et bien ennuyeuse. Quel choc, guant au
prirx de multiples ruses on peut lui faire entendre chiocune des versions. Certains
résultats spectaculaires nous font penser que ce point est un des plus importants
de ceux traités dans l'atelier.
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Dans de nombreux cas, la présence active de professeurs eux-mémes trés aver-
tis de toutes ces questions par leur participation 3 de nombreuses émissions de
radios ou enregistrements de disques, s'est révélée particulidrement efficace et
précieuse pour la qualité des résultats obtenus.

Cette erpdiience qui n'z pzs connu que des réussites, mériterait sans doute
d'8tre discutée, restructurée, en particulier, une collaboration plus étroite et
une préparation plus importante devrait exister entre professeurs et animcteurs de
l'atelier. Pourtant, telle quelle, elle nous semble déjd espporter aux &léves des
informations indispensables & leur évolution future, et outre les services rendus

e

aux jeunes musiciens, elle a ét¢ pour nous une source d’enseignement incomparable.

- s o o e i



