BC OL I

[1] [Q] [ 3]

Musicobricologie La performance  Transe et auralisation
numerique participative de la lumiére et de la
fumée

Une collection du BOLIDE, réalisée dans le cadre du projet de diplome de la formation
Diplome Supérieur d'Arts Appliqués, option Graphisme, mention Design et Création Numérique de I'école Estienne.



BOLIDE

[2]

La performance
participative

Dispositif d'experimentation
soclale et musicale

1d1104d



o1 Introduction

(1 Action, indétermination
et participation dans les arts
pertormatifs et interactifs

| 'origine d’'un état d'esprit
oU « les attitudes deviennent formes »

La présence comme mode d’'existence
et le hasard comme discipline

La performance comme dispositif ouvert

01 La performance dans la vie sociale

« Créer une équation passionnante entre 'Homme,
la Sociéeté, la Nature et les Objets »

Célébrer et intensifier le présent: de |I'expérience
a la performance et de l'individuel au collectif

LLa performance comme message

31 Design performatift et

musique participative
Performance du « soi technologique »:
I'ére de I'ego digitalisé

Design et technologies:
entre création algorithmique et posture participative

Faire participer en design et en musique:
un passage de |'esthétique a I'éthique
41 Conclusion
51 Bibliographie
61 Remerciements

71 AnNnexes

10

16

Q0

2

S

RIS

38

39

43

o0

o7

01

67

68



[O] Introduction

|A

O]
ntroduction

 wal



[O] Introduction

[1]
Small Christopher,

Musiquer: le sens de
[expéerience musicale,

Traduit de l'anglais
par Jedediah Sklower,
préface d’Antoine
Hennion,

Editions de la
Philharmonie,

«La rue musicale»,
2019.

Musiquer, selon Christopher Small, ce n'‘est ni jouer de la musigue, ni
Meme ecouter: guelgu'en soient les modalites, c'est I'acte de participer a une
experience musicale qui la fait exister. Cet acte s'établit dans un lieu ou se
deroule un ensemble de relations, et c'est dans ces relations que reside le
sens de l'acte. Penser [expéerience musicale comme un ensemble de relations
organisees, non seulement entre les sons mais aussi entre les personnes qui
y participent, permet de voir la musigue comme une activité sociale''.

Sila question de la participation semble ici essentielle, c'est gu'elle peut
Nnous faire prendre conscience que tout peut €tre musique, car la musigue
n'est pas uniguement ce qu'on percoit dans des moments «privilegies » tel
gu'un concert. Elle est une invitation a &tre attentif a tout ce que le monde peut
nous offrir et elle est une sphere de communication qui se suffit a elle-meme.

De par l'influence des medias et des technologies surnotre monde, le
numMerigue penetre dans toutes les activites humaines, qui se voient modifiees
par des changements perpetuels. Aux croisements de problematiques
artistigues, technologigues et societales, il paralt interessant de confronter
le sens de |la performance et de 'activité musicale face au developpement
de nos dispositifs technologigues, qui colonisent nos spheres publigues et
Drivees: a quol sommes-nous desormais attentifs?

Pour explorer cette question et donner un regard critique sur Nos pratigues
performatives quotidiennes individuelles et collectives, ce memoire de recherche
s'intéressera aux modalités de la performance participative comme dispositif
d'expérimentation sociale et musicale. Sa premiere approche s'effectuera
d’abord au travers d'un regard historigue sur la performance en tant gue medium
artistigue a part entiere afin de saisir 'essence de son mode d'existence. Ce
socle de comprehension nous menera a etudier comment elle se propage hors
du cadre artistigue pour se manifester par extension dans la vie quotidienne.
Ainsi, la notion de dispositif donnera a voir la performance participative comme
un cadre «ouvert» ou jaillissent des libertés et des imprevus, pour faire echo
a l'improvisation musicale.

L'enjeu de ce memoire sera de faire face au developpement du concept de
la performance et son rapport aux technologies pour conceptualiser un «design
performatif». Lopportunite d'imaginer des dispositifs musicaux participatifs
sera une maniere d'envisager de nouvelles pistes d'avenir, en faisant rayonner
'idée selon laguelle musiquer pourrait s'apparenter a une nouvelle metaphore
du «vivre ensemble ».
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[1]
Ball Laure,

Quand les attitudes
deviennent forme,

Geneve, Télevision
Suisse Romande,
1969, vidéo numeérisee,
28 min.

Consulté en 12/2019

sSur rts.ch/archives/
tv/culture/en-
marge/3436012-1-
attitude-de-l-artiste.ntml

[9]
Charles Daniel,

« Performance, art»,
Encyclopaedia
Universalis.

Consulté en 09/2019 sur
universalis-edu.
com/encyclopedie/
performance-art/

| 3]
D. Charles,

« Performance et
tradition orale »,
op. Cit.

L'INSTABILITE DE LA DEFINITION

L’origine d’un état d’esprit ou
« les attitudes deviennent formes >

S'il s'agira pour nous d'embrasser la complexité du paysage contemporain

et d'enfaire jalllir

es pratigues performatives o

guotidiennes que dans le champ du desig

comprendre d'ou

gue medium artistigue a part entiere. Des
«les attitudes deviennent formes »'"!' mont

par sa radicalite.

eclinées tant dans nos pratigues
n, Il est essentiel pour nous de

vient ['état d'esprit dans legu

el est nee la performance en tant

ors, comprendre cet etat d'esprit ou
'€ en quol sa pratigue se caracterise

Le terme « performance », issu du verbe to perfom (interpreter), fut atteste
au début des années 1970 dans le vocabulaire de la critiqgue d’art aux Etats-
Unist=!. [l s'appligue a «toute manifestation artistique dans laquelle I'acte ou le
geste de I'execution a une valeur pour lui-méme», en rendant compte d'une
tension forte qui margue I'nistoire de lI'art dont I'explication de I'historien et
critigue d'art Pierre Schneider fait ressortir une frontiere nette et un renversement
des valeurs artistigues constituees:

<l y a bien la deux arts distincts, I'un qui ne s'instaure quen

divorce avec le quotidien et dont la fin

derniere est la stabilite du

musee, 'immortalite, pour ne pas dire 'eternite, et 'autre qui ne

vise (ua restaurer la con

par des voies reelles,

nuite perdue. Lun qui fixe par une
fiction I'image de la liberte désirée; I'autre qui agit sur nous,
HOUr NOous Inciter et nous aider a operer

cette libération. L'un qui est avant tout fin, l'autre moyen. >t
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[1]
D. Charles,

«Au-dela de l'aura»,
op. Cit.

[Q]
Mayen Gérard,

«Une définition
impossible?» dans
«Qu’'est-ce que la
performance?»,

Dossiers pedagogiques
du Centre Pompidou,
Spectacles vivants et

arts visuels, 2001.

La performance est, a 'oppose d’'une stabilite en rupture avec le réel, |a
remise en cause de la vision d'un art «acheve» et immobile. Elle impose son
existence alors gue nos civilisations accumulent le savoir et |la culture par
'archivage et ['écriture. Sa fulgurance est donc significative : reconnue comme
une pratigue attestant d'une maniere de se concevoir en tant qu'artiste agissant
dans le monde, la performance releve d'un esprit radical et contestataire. Avant
de devenir un courant artistique entre les années 1960 et 1970, la performance
Se caractéerise donc d'abord comme un acte, un «jaillissement du vivant», dont
'enjeu est de renouer avec I'immediat. Robert Filiou disait ainsi: «ll n'y a plus
de centre dans l'art. Lart c'est la ou tu vis.» ou encore « L art c'est ce qui rend
la vie plus intéressante que l'art»H,

Sa définition pose des lors un embarras: puisque la performance delaisse
a SCene comme espace de representation ainsi gue tous codes etablis des
modes d'existence artistigues, sommes-nous vraiment ici ou est-ce de l'art?
Si cette premiere interrogation vient donc souligner 'ambiguite du terme, elle
pOSe cependant une premiere affirmation: I'instabilite de la definition est sans
doute 'une des caracteristigues premieres de la performance.

Lembarras gu'est la definition de la performance repose tant sur l'explication
de sa pratigue gue sur son histoire voire méeme sa pre-histoire. Sur le plan
historique, nous retenons la naissance du courant gu'on designe comme celul
de la Performance entre les années 1960 a 1970, mais retracer ses premieres
formes des le debut du XX¢, au croisement de la litterature, de la musique,
du theatre, des arts visuels et choregraphigues, permet d'apprehender la
performance non seulement comme medium mais aussi comme attitude a
part entiere qui transgresse les categorisations des disciplines artistiques!=!.
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[1]
Goldberg Roseleg,

La Performance: du
futurisme a nos jours,

Thames et Hudson,
Collection L'univers de
I'art, avril 2001.

[2]

Russolo Luigi,
LArt des bruits,
1913.

| 3]
D. Charles,

« Performer et
transformer: Marcel
Duchamp», op. cit.

INFLUENCE DES AVANT-GARDES

| est possible de reperer gue bien des caracteristigues performatives
des mouvements d'avant-garde emanent du projet futuriste du debut du
XX& bien qu’ils n'‘en épousent pas le projet politique. Le bruitisme, le poeme
performe, la strategie du manifeste, la confrontation avec le public ou encore
'idée méme d'un mouvement qui donne un sens politigue et un art de vivre
au travail de groupe des artistes, telles sont les pratigues qui demontrent
'influence des futuristes sur les pratigues performatives et musicales du XX®
dont nous reconnaissons les héeritages encore aujourd’huit.

Le futurisme donne lieu a un fort developpement du rapport entre
technologie, performance et experimentation musicale. L’Art des bruits (1913)
est I'introduction d'une relation nouvelle au son-bruit qui remet en cause la
«materialite musicale» et qui ouvre la notion de musigue aux bruits du monde
urbain et des machines en se délaissant du systeme harmonique!=!. Cette
«ouverture», qui fait 'acceptation de nouvelles matieres artistiques et de
nouvelles valeurs esthetigues, nous interessera car elle prefigure la notion de
cadre dans la performance, c'est-a-dire les frontieres qui delimitent '«espace »
artistigue dans lequel s'ancre 'action de la performance gu’il nous faudra
davantage eclairer. Elle fait egalement apparaitre une nouvelle «sensibilite
des hommes», evoguant une correlation entre le monde exterieur et le monde
iINterieur: leur sensibilité se faconne a leur environnement et il convient selon
RUSSolo de stimuler et d'«exciter» cette sensibilite en recherchant de nouvelles
formes d'expression musicales et performatives. En somme, faire I'experience
du monde pour expéerimenter, transformer et renouveler les codes artistigues.

PERFORMER C'EST TRANSFORMER

Performer, nous pourrons dire que c'est par essence «transformer»'!. Les
ready-mades de Marcel Duchamp font preuve de cet acte de transformation:
'exemple illustre de Fontaine (1917) montre que le choix et ['acte d'exposer
un urinoir suffit a le transformer en ceuvre d’art. A I'instant ou I'objet devient
ocuvre par le geste de lartiste, il cesse d'étre objet, change de fonction et
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d’identite. Issu d'une reproduction industrielle,
'objet devient unigue de par son socle et son
titre de «fontaine» qui sacralisent et valorisent
'objet.

o9en

Cette notion sera essentielle pour nous, car
cet acte de transformation se décline aujourd’hul
dans un monde colonise par les medias, au sens
OuU des images decontextualisees prennent

¢ o leur sens selon leur legende et selon le cadre
dans lequel elles sont exposees. Car si l'acte
performatif des ready-mades de Duchamp
résidait en partie dans la materialité de I'objet,
'emergence des pratigues performatives ont
deélaisseé progressivement cette dimension

materielle.
A A larecherche de laliberté du langage artistique, les artistes du mouvement
Duchamp Marcel, dada développent dans les années 1910 des formes de poesie-performances
rontaine, ou le texte n'est plus simplement écrit ou récite, il engage le corps du poéte
Urinoir en porcelaine . y y , , .
manufacturée, pour devenir performance. |l s'agit pour les dadaistes d’explorer la poesie sous
1917, une forme en mouvement, que le poete et ecrivain dadaiste allemand Hugo

Ball expérimente sous la forme d’'une « poésie sans mots», non sans echos
aux expéerimentations bruitistes des futuristes. Ces pratigues soulignent une
relation forte entre performance et langage, d'abord par les mots et les sons,
mais il s'agit davantage d'un langage de l'esprit.

LE LANGAGE DE LA PERFORMANCE

Nous avons dit « performer c'est transformer», mais performer c'est

" aussi lire. Daniel Charles le précise en ce gue «le monde est une écriture,

D Charles. Il est deja la, a nous d'en faire jaillir les singularites mais chague lecture se

«Performer et présente de son coté comme singuliere»: la performance est en soi une

Maroe|t§$;(;?§; forme narrative pragmatique et elle est par essence un langage autonome
op. cit. du présent et de l'instant.

N
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[1]
Artaud Antonin,

«La mise en scene et la
metaphysique »,
[ e théatre et son double,

1938, Gallimard,
Collection Folio Essais,
198b.

[2]

A. Artaud,

« Extrait de lettres sur le
langage », op. Cit,

p.177.

| 3]
A. Artaud,

«La mise en scene et la
metaphysique », op. Cit,,

. 60.

8

Antonin Artaud conceptualise en 1938 'autonomie d’'un langage de la
scene dans la série d'essais de Le theatre et son double, dont 'ambition est de
transformer radicalement le theatre. Le théatre contemporain vit selon lui sous
la «dictature exclusive de la parole»: il est donc crucial démanciper le theatre

de la parole car la rigidité du texte ecrit est une limite anti-poetique, faisant du
théatre un «monde gelé» par I'écrituret. Dans le Manifeste du theatre de la

cruaute, le «langage de la scene» qu'il defend est fortement inspire du theatre
oriental pour ramener ce gue le theatre doit apporter a la réalité. « Cruauté »,
car cette notion appelle a creer des tensions en convoguant la violence des
signes, ou le théatre est un «acte et emancipation perpetuelle, gu’il n'y a en
lui rien de fige» et qu’il faut donc assimiler a un «acte vrai, donc vivant, donc
magique»=l, Le langage de la scene se doit donc d'étre «concret» — a l'instar

de la musique concrete futuriste —, «indépendant de la parole» — a l'instar C

la poésie phonétique dadaiste. Pour « satisfaire les sens », il faut différencier

e
e

theatre de la parole pour déeterminer un langage physigue, solide et matériel.
C'est le langage de la mise en scene qui devrait 'emporter sur la piece ecrite
et parlee: un langage «non parle» mais plutot fait de mouvements, formes,

couleurs, qui tient au pouvoir de suggestion de l'esprit.

<« (C'est la mise en scene qui est le theatre beaucoup plus que la
piece écrite et parlée. (...) Ce qu’il y a de latin, c’est ce besoin de
se servir des mots pour exprimer des idees qui soient claires.
Car pour mot les idees claires sont, au theatre comme partout
allleurs, des 1dees mortes et terminees. >t

On reconnait un discours semblable a celui de Russolo sur la musique:

prisonniere du systeme harmonique, il faut la liberer comme il faut liberer

théatre des mots. Si la frontiere entre sons, mots, formes et bruits est devenu

S
S

floue, celle entre performance et spectacle devient elle aussi difficile a identifier.
Dans les anneées 1960, les events et happenings du groupe international Fluxus,
iImpulses par l'artiste americain Allan Kaprow, font place a une dynamigue de

debordement collectif dans la mesure ou le public est invite a intervenir dans des
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[1]

G. Mayen,

«A l'origine: les
arts visuels», op.cit.

[9]
D. Charles,

« L'esthétique du
groupe Zaj», op. Cit.

[5]
L. Ball,
op. Cit.

A
Weiner Lawrence,

Enlevement du lattis
ou de la couche de
platre du revétement
du mur sur1x 1 metre.
CEuvre conceptuelle a
'exposition Quand les
attitudes deviennent
forme,

Berne, Kunsthalle,
19609.

scenes theatrales. [l y a dans la nature de la performance la volonte immuable

de faire «ceuvre totale»,

et comme Allan Kaprow l'entend, la realisation d'un

«art totalement nouveau »: assumer le devenir de lI'ceuvre, sa spontaneite,
Mmais aussi croiser les disciplines et se revendiguer «artiste d'action»'.

Les pratigues performatives tendent donc a «generer» une situation

O O O O

tistigue. En cela le happening rejoint I'art-performance tout en etant son
Ntithese puisgu’il s'agit d'une activite resolument theatrale — c'est-a-dire mise
N scene —, la ou il faudrait plutot consideérer la performance comme un acte
tistigue comportementalt=!.

Lexposition Quand les attitudes deviennent forme (1969) témoigne ainsi
de la maturite de la performance et de cet etat d'esprit: presentant des idees
Immaterielles plutot que des chefs d'ceuvre, ce qui prime semble dorenavant
'attitude de l'artiste, avec lI'idee que 'art se fait sur place et que chacun est libre

d'en penserce qu'il veut,

puisgue «l'art est jJustement la maniere de s'interroger

sur l'art»tel, Ce concept de forme-attitude nous amenera a reinterroger et

réactualiser le sens de
technologies, notamme
performance sociale.

a performance sous l'influence des medias et des

Nt dans la mise en scene de I'image de sol comme
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1] <« Un metre sur un metre retiré¢ du mur. (...) L'information
L. Weliner, L1 . : : - L.

Eaianhd est la. Si vous ne la voulez pas je ne vais pas vous brutaliser
Interview donnee . } . | . ,

lors de l'exposition ou vous convaincre. Cest a vous de la rejeter ou de l'accepter.

Quand les attitudes : R : < :

deviennent forme Cecl peut étre fait chez vous, ou que vous alliez vous pouvez

L. Ball réal, [a construire ou vous pouvez le garder dans votre téte. Ce n'est

1965 pas un objet unique cest une idée unique qui est a chaque fois

nouvelle. >

[2] Quelgu’en soit son contexte, I'acte performatif consiste donc a produire
G. Mayen, un évenement en une «transformation substantielle dans la réalité »=!, c'est-
«enonce periormati a-dire que I'environnement artistique de I'ceuvre, que celle-ci soit matérielle ou

dire/produire», op. cit.

Immaterielle, est un «espace» qui tient sa realite de lui-méeme, c'est-a-dire gqui
nait de I'imagination artistique et c'est cette realite gue nous allons interroger.

La présence comme mode d’existence
et le hasard comme discipline

PRESENCE, VIDE ET AURA

John Cage, frappée par les possibilites que faisaient jaillir le Manifeste de
[3] la cruaute dArtaud, a souhaité mettre en application une «theatralisation» de
D. Charles, la musique'®!. Il compose 4’33” (1967), décrit comme un morceau de quatre
«De la musigue au : : . Ce . : .
theatre», op. Cit minutes et trente-trois secondes de silence divise en trois parties. Mais cette
plece silencieuse, parce gu'elle est destinee a &tre performee en public, est au
fond constituée des sons de I'environnement augquel les auditeurs contribuent
avec le musicien.

10
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A

Cage John,
Partition de 4”33,
1967.

[1]
D. Charles,

« Performance et
presence», op. Cit.

Exécutée pour la premiere fois en 1952 au Maverick Hall de Woodstock
par David Tudor, le jeu de I'interprétation de 4’33” met I'accent sur la théatralité
du morceau en fermant et rouvrant le couvercle du piano a chague debut de
mouvement afin de résoudre le probleme de subdivisions de la piece en trois
parties. Il y a bien |a, encore une fois, la signature d'une transformation: 4’'33”
est un ready-made silencieux; ce qui fait ceuvre, c'est la présence de chacun
gui transforme l'espace-temps et le silence qui lui appartient.

WOTE: The title
the tithe wan 4°

time,

. T A
TACET ?“ = ;
Vs
II %
TACFT
III Tan = — — =
TACET )
= —
: = == = — —
of this work is the total length in ninubes and & =
secondes of its porformance. At Woodstock, H.Y,, August 29, 1952,
Z5" and the three parts were 3I7, 2' 407, and 17 e
20, It was porformed by David Tuwdor, pianist, wio indicated the -
beginninge of parte by closing, the endings by opening, tue key-
board 1id. lowover, the work ooy be performed by amy instrument- S e e e — e
alist or combination of inctrumentaliste and last any lcngth of e e e
2= P

FOR IFRNIN KR™MEN

1 I CAGE Si=

SI NOUS en revenons aux ready-mades de Duchamp, l'oeuvre existe tant

par I'acte de transformation qui -
spectateur: celui d’'assisterala p
fait le tableau», déclarait Ducha

‘alt basculer ['aura de 'objet que lI'acte du
résence de l'ceuvre: «c'est le regardeur gui
mptt. Simultanément, objet et spectateur

font acte de presence: sans la presence de l'un et de l'autre, I'ceuvre n'existe
pas. Toutefois, cette préesence nimpligue pas seu

mais sare

ncontre avec le cadre dans lequel il se t

ement 'objet en lui-Mméme

rouve: le socle et le musee
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[1]
Walter Benjamin,
Poeésie et revolution,

Traduit de l'allemand
par Gandillac Maurice,

Denoél, Paris, 1971.

[2]
Ibid.

[ 8]
A. Artaud,

« Theatre oriental
theatre occidental »,
Op.CHt.

font 'environnement, I'environnement conjugue a l'objet fait 'ccuvre et enfin
‘ceuvre est activee par la presence du spectateur qui, a la fois fait I'experience
de I'ceuvre, a la fois la fait exister. Le ready-made indigue alors des conditions
d'existence interdependantes en tant gu'oeuvre d'art, de la méme maniere que
la performance. Ces conditions d’existence se confrontent dorénavant aux
technologies actuelles, ou les ceuvres interactives s'activent par la presence
des spectateurs. Alors en configurant leur reception et leur transmission, c'est
la mise en situation qui font signifier 'objet ou le geste comme artistique.

L'acte performatif souleve la guestion de I'«aura de l'ceuvre d'art a 'epoque
de sa reproduction technigue»'™, conceptualisee par Walter Benjamin dans
un essai datant de 1936. Comme nous le disions en citant Pierre Schneider,
les deux arts distincts, celui des ceuvres achevees (stables) et 'autre des
oceuvres-processus (Instables), suscitent des valeurs d'unicite differentes. La
definition que donne Walter Benjamin de ['aura est «l'apparition unigue d'un
ointain, si proche soit-il». Laura qualifie la présence, ou dans une certaine
mesure l'absence de I'oceuvre en tant que « sacrée » ou « cultuelle »=!. Unicité et
presence s'opposent ici: d'un cote l'ocuvre forme l'unique par la préesence de
son seul exemplaire qui perdure dans le temps et I'espace, de ['autre l'oeuvre
est uniqgue par son jaillissement dans l'ici et le maintenant, par son regne
ephemere. L'espace et le temps reconditionnent la notion d'aura des lors que
la reproductibilité automatique et technigue devient accessible.

Alors, le silence de 4’33” prend une valeur authentiqgue et performative
car Il est iImmateriel, unigue et non-reproductible puisqu’il N'existe que dans
'Iicl et le maintenant. Artaud evoquait la puissance du vide en disant que «tout
sentiment puissant provogue en nous l'idee du vide» et que le langage tant
critigue du theatre contemporain «kempeche ce vide, empéche aussi la poesie
d’apparaitre dans la pensée»t<!.

Pour reprendre les termes de Benjamin, 4’33” génere une situation qui
donne comme une «aura» au vide de la composition. Par 'acte d'interpretation
et de la performance, la scene et le public se reunissent pour ne faire gu’'un dans
le silence total: le silence est sacre, a la maniere d'une ceremonie religieuse
ou d'un acte solennel. Il nous apprend avec 4’33” gue « nul silence réel n'existe,
et que le silence n'est qu'un Mot pour designer 'ensemble des bruits non
voulus». « Tout silence est intentionnel» et chague intention est unigue et
porte en elle son aura: 4’33” est 'ccuvre de tous.
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[1]
D. Charles,

«Performer et
transformer:
Marcel Duchamp »,
op. Cit.

[2Q]
Troche Sarah,

«Structure et méthode
dans la musique

de John Cage: une
discipline d'attention»,
Nouvelle revue
desthetique,
2012/1(n° 9),

p. 91-104.

| 3]
D. Charles,

« Performer et
transformer:
Marcel Duchamp»,
op. Cit.

15

La performance transforme le vide et |la presence en une forme de
participation passive. Tout semble alors soluble dans la performance, mais John
Cage constate gue «tous les objets se mettent a devenir des Duchamps ». Si
tout est performance, alors plus rien ne lI'est, ce qui nous renvoie inlassablement
a I'Instabilité de sa definition. Alors, pour renvoyer a cette question de 'aura,
Duchamp precise lui-méme: « N'importe quoi peut devenir tres beau au bout
de peu de temps si vous repéetez I'opération trop souvent, et j'ai du, pour cette
raison, limiter le nombre de mes ready-made »'.

LALEATOIRE DANS LA COMPOSITION

Sile silence peut étre la nature méeme d’'une ceuvre, le hasard y intervient
alors comme forme d'ecriture. Dans 4’33”, lenvironnement sonore hasardeux
de |la salle de concert s'integre a la composition et le caractere aleatoire
de l'interpréetation participe egalement a celle-ci: il est note sur la partition
gue «le morceau peut etre execute par nimporte quel instrumentiste ou
combinaison d'instrumentistes, et la duree des mouvements est indifferente ».
La partition indigue precisement quatre minutes et trente-trois secondes
tout en soulignant ironiguement la variabilite de cette duree. Cette marge
d'incertitude, mélée a une légere injonction d'ironie, est une signature de Cage
gu'il explore particulierement au travers de partitions indeterminees.

L'absence volontaire d’'indication laisse le musicien compenser par ses
propres decisions, renversant la directivité des codes de notations de la partition
traditionnelle. Ce paradoxe du hasard rigoureux dans I'écriture est développé
davantage dans l'usage d’hexagrammes chinois, le Yi King, pour decider de
a structure de l'ceuvre aussi bien dans son ensemble que dans ses detalls.
_oceuvre pour piano Music of Changes (1961) est ainsi composee selon des
variantes calquées sur les combinaisons aléatoires des diagrammes'=..

Cette indetermination détermineée, importante dans I'écriture musicale de
Cage mais aussi chez Duchamp dans son Erratum musical (1912-1919), erige le
nasard comme methode de composition et la composition comme processus.
Pourtant, Duchamp souligne que I'execution se revélait bien «inutile »t!: il est
alors interessant de relever gu'ici le produit n‘est pas le resultat finl mais que
le procede est |e produit, et gu’il iImpligue une ou des participations.
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B
V. Duchamp,

La mariee mise a nu par Ses
célibataires, méme,

CEuvre aléatoire interprétée par Joan
Cervero et Victor Trescoli, associee a
I'Erratum musical.

Elle fait appel a un train electrique,

a un entonnoir et a des balles
numerotees de 1a 89 — c'est-a-

dire autant gqu'il y a de touches

sSur un piano — dont les numeros
correspondent a une notation
musicale. Les interpretes excecutent
au piano cette notation dans l'ordre ou
les balles tombent de I'entonnoir dans
les wagons du train électrique.
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Toutefois, la discipline hasardeuse de Cage se difféerencie de Duchamp
en ce gu'elle presente les contraintes du hasard dans |'exacte rigueur de la
structure temporelle et a la fois dans une indifference radicale quant a son
exactitude. Ce paradoxe du hasard rigoureux fera l'incomprehension de Pierre
Boulez: plutdt que d'utiliser des hexagrammes chinois, pourguoi ne pas utiliser
des dés, puisque le produit fini serait le méme? Siles sons sont indetermingés,
pourquol y a-t-il tant d'efforts de discipline dans l'écriture!'?

Pour répondre a cette interrogation, Sarah Troche souleve que le
fonctionnement de la structure de Cage ne repose pas sur une «habitude
acquise» mais sur sur la mise en «suspension» du temps et ['«acceptation»
d'un cadre qui, admis comme tel, est susceptible de modifier notre ecoute et
notre attention face au materiau sonore. Le cadre nous rend «disponibles a
experimentation d'un autre type de rapport sensible a 'environnement» et se
fond dans le processus: « Nous acceptons d'ecouter les plages de silence de
4’33” car elles se situent dans un espace-temps precisement déelimité»t=!. La
guestion du cadre nous renvoie donc a l'essence de la performance: transformer
la realite.

LA POETIQUE DE LA CONTRAINTE

Si le caractere aléatoire d'une composition radicalise la pratigue artistique
pour gu'elle puisse se suffire a elle-méme, n'importe quel son peut devenir
musigue et nimporte quel acte peut devenir performance. Il en est de méme
pour la composition: nimporte quelle procedure peut constituer une methode
valide de composition. Mais c'est |le procede, son cadre et ses regles qu
remettent en cause toute forme d'expressivite, la reception d'une ceuvre aussi.

Dans la creation au sens large, la contrainte determine la production, au
sens ou le produit vit sous l'autorité de la contrainte creative. Poser des regles
gui integrent le hasard amenent a definir un cadre rigide au sein duguel se
deploie l'aleatoire, lui-méme libere de toute regle. La creation prend son sens
par le cadre auquel elle appartient, de la méme maniere que le cadre prend
du sens parce gu'il s'y crée. Ce concept se projete concretement dans le jeu
de I'improvisation en jazz, ou le code de notation — la grille d'accords — tend
a devenir nettement moins directif gue dans une partition traditionnelle. Les
contraintes «assumees, acceptees et méme desirees» du jazz sont, selon
le philosophe Francis Wolff, un « moteur inflexible de la musigque »'<!.
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On a dépasse la structure «ideale» du régime tonal qui impligue un
sentiment d’irreversipbilité et d'anticipation, qu'on supbstitue a une structure
«reelle» etimprevisible: c'est la ou Cage cherche a exterioriser la structure en
a manifestant au dehors d'elle comme un pur cadre. Limprovisation en jazz
falt quant a elle apparaitre I'opposition entre la structure rigide de la grille et
extreme liberte du musicien. Au sein des arts performatifs, ces cadres dont
a structure accuellle l'aléatoire, la liberte et la participation, peuvent &tre alors
consideres comme la possibilite d'engendrer des dispositifs « ouverts ».

La performance
comme dispositif ouvert

LA QUESTION DE L'INTERPRETATION

Nous disions «performer, c'est lire», ce qui sous-entend gue l'acte de
dechiffrage est un acte artistigue en lui-méme. En 19695, pendant la periode
Mméeme de 'activité de John Cage, Umberto Eco analyse les mécanismes de
Mise en possession de l'ceuvre par le destinataire, dans la mesure ou l'objet
artistigue donne un role actif au spectateur. || met precisement en lumiere les
compositions musicales de son temps qui se caracterisent par «l'extraordinaire
liberté qu’elles accordent a l'exécutant»; celui-ci n‘est plus simplement engagée
a interpreter 'oecuvre selon sa sensibilitée mais doit méme «agir sur la structure
Mméeme de I'oceuvre » dans un acte d'improvisation creatrice'.

Pour donner un exemple de cette «ouverture» en restant dans une
dimension musicale, nous pouvons citer le travail des compositeurs Steve
Reich et Terry Riley, dont les pieces musicales resultent pour certaines du
processus de composition appele phasing (dephasage) qui consiste a repeter
simultanement un méme motif musical en decalant progressivement les
Voix. Ce procede est mis en ceuvre dans Pendulum Music (1968), une piece
pour microphones, amplificateurs, enceintes et executants. Cette installation-
performance est constituee de microphones suspendus au-dessus d'enceintes.
Les microphones, mis en mouvement en decale par des interpretes-executants,
vont produire des sons qui vont naturellement se decaler dans le temps.
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L'installation se comporte comme une machine aleatoire et autonome
en fonction des conditions initialement appliguees aux microphones. Chague
execution est differente et il en est de méme pour l'interpretation de l'auditeur: les
superpositions et decalages produisent des motifs resultants dont l'interprétation
et ['ecoute dependent de son attention et de sa perception des motifs, a la
maniere d’'un jeu d'illusion d'optique.

La musigue minimaliste est nettement marguee par ce procede mecanise et
un lien entre musicalite et machine; les compositeurs vont méme demander aux
INnterpretes de jouer de maniere machinigue pour accentuer cette mecanisation
qui est a l'origine de la composition, ce qui n'est pas sans rappeler le rapport
entre technologie, son et instrument qui se developpait a 'epogue du futurisme.

In C (1964) de Terry Riley est une ceuvre emblematique de la musigue
minimaliste, ou les instrumentistes suivent une partition libre en repetant un
nombre de fois indetermine des motifs avant de passer au suivant. Leffet
d'accumulation ouvre l'interpretation du musicien et de l'auditeur et fait auss
de I'ceuvre €crite une ceuvre «ouverte » et non fixée. En somme, l'interprétation
etant a la fois ouverte a l'auditeur qui ecoute et a l'interprete qui execute, elle

fait lautonomie de ces trois instances: composer, exécuter, ecoutert!,

I est interessant d'évoquer les notions d'«achevement» et d'«ouverture»de
'ceuvre, afin de deconstruire ce qui se passe au moment de la «consommation»
de l'objet esthetiqgue. D'abord, toute ceuvre d’art, alors méme qu'elle est une
«forme achevee et close», porte en elle une ouverture au moins en ce gu'elle
peut etre interpretee dans de multiples perspectives: « chague consommateur
exerce une sensibilité personnelle, une culture determineée, des gouts, des
tendances, des préjuges qui orientent sa jouissance dans une perspective
qui lui est propre»t=!.

Les propos d'Umberto Eco montrent que la pluralite des interpretations
correspondent donc a des experiences gui recouvrent des visions du monde
profondement differentes et qui s'‘appliguent tant dans le champ de la musique,
comme nous I'evoguions avec la musigue minimaliste, que dans celui des arts
performatifs, mais cette notion d'ouverture se manifestera tres concretement
dans les arts interactifs.
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CEUVRE-DISPOSITIF: DE LEXPLORATION A LA PARTICIPATION

Le developpement des arts numerigues est, depuis la fin des années

1950, un vaste champ d'experimentations utilisant les spécificités des langages
et des dispositifs numerigues: ordinateurs, interfaces, capteurs et reseaux.

I_7

ou «l'interactivite sollicite un engagement qui mobilise autrement le corps, la
perception et 'action»'!l. Ainsi si 'expérience de ['ceuvre dépend de chacun,

d

utilisation de technologies interactives modifient le rapport ceuvre-spectateur

ors chacun est au coceur de l'ceuvre. Le theoricien et critigue d'art Frank Popper

d

P
d

nticipait ce trait important de la création programmee en 1980

< Lartiste moderne peut aussi se definir comme "programmeur .
Avec ou sans moyens technologiques, 1l traite le phenomene
artistique en fonction de la creativité latente ou manifeste du
spectateur, qui doit compléeter, par une action ou une reaction,
le processus createur ainst declenche. st=

Very Nervous System (1982 -2009) de David Rokeby est un travail
ionnier de l'art interactif qui s‘apparente a une ceuvre-dispositif sensible aux
eplacements et aux gestes du spectateur. Chacun de ses mouvements est

analyse par une camera, interprete puis traduit par l'ordinateur en seéquences de
sons a l'origine d'une composition genéree en temps reel. Chague spectateur

d

P

evient une sorte d'instrumentiste gestuel. Le son etant totalement engendre
ar le corps de l'instrumentiste, il nait de sa «danse».
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La notion de systeme est interessante a evoqguer ici, car tout au long de
ses trente annees d'existence, Very Nervous System a évolué sans cesse.
faut prendre conscience que le dispositif s'est adapte aux technologies de son
temps ainsi gu'aux difféerents contextes d'expositiont!. C'est que le systeme

et le programme ont evolue et la techno

appareillage technigue: elle fait partie integrante de l'ceuvre.

L'installation interactive, selon Louise Boisclair, privi

et apparalt com
participants!=!.

iINnterdependance ¢

«assistee d'exte

ogie ne se doit pas d'étre juste un

egie 'experimentation

me un «laboratoire d'expériences pe

rceptuelles» po

ur les

| est Interessant de constater dans Very Nervous System
gue l'interaction est concue comme une performance et fait exister une

e ['oeuvre et de la participation physigue: I'interpretation est

nsions technologiques », activant I'oeuvre si et seulement siily
a presence de spectateur, comme nous I'évoguions avec les modes d'existence
des ready-mades. Ainsi faudrait-il distinguer «interagir» et « participer»:

est une a
presence

dans l'ocuvre . >

< LInteractivite n'est pas la participation, méme si dans toute
Interactivite, 1l y a un certain degre de participation.

titude face a l'ocuvre, alors que 'interactivité est une

L.a participation

Les happenings des années 1960, fondés sur I'execution d'instructions

pour faire fusionner
finalement la nature |

De mMEeme,

a participation du public et 'evenement, prefiguraient
nteractive et evenementielle des ceuvres informatisees.
e hasard des partitions indeterminees de Cage et les systemes

combinatoires du phasing faisaient deja echo a la place que prend l'aleatoire
dans les arts numerigues. Dans une experience interactive comme celle de
Very Nervous System, chague geste et chague mouvement impliguent une

redéefinition de I'écoute et de la « production de soi»; I'execution par le co
Spectateur-acteur compose aleatoirement 'environnement musical puisg
pas d'indication sur la relation directe entre ses gestes et leu

DS AU

u'il n'a

"production sonore.

C'est donc l'interaction entre l'installation et le corps du ou des spectateurs
nce, alafois corporelle et musicale, et I'expéerience de ['oeuvre

qui fait performa

devient finalement «un collectif d'ex

nériences individuelles »*!.
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PERFORMANCE ET DISPOSITIF: LIBERTE OU CONTROLE?

Il devient alors interessant de questionner |la relation entre performance
et dispositif. S nous avons convenu gue la performance revendiquait la libertée
d'un langage comme l'entendait Artaud et les mouvements d'avant-garde,
la definition du terme «dispositif» evogue a l'inverse la notion de controle.
Au sens philosophigue, ce terme est theorise par Foucault pour decrire un
mode de gouvernance strategique de l'action. Giorgio Agamben propose
une reactualisation de ce concept a lI'ere ou Nnos dispositifs quotidiens — des
telephones aux ordinateurs — sont face a nous des objets qui colonisent voire
MEeme dominent Nos Vies:

[1] < J'appelle dispositif tout ce quia, d'une maniere ou d’'une autre,
Agamben Giorgio, [a capacite de capturer, d’orienter, de determiner, d ' intercepter,
Quest-ce qu’'un - A , :
dispositif? de modeler, de controleretd’assurer les gestes, les conduites,
Traduit de ltalien lesopinions et les discours des étres vivants. st
par Martin Rueff,

Payot / Rivages, 2000.

Al'image de Very Nervous System, nous habitons un monde oul «le dispositif

[0] interactif artistique sert de trait d'union entre la réalité et son augmentation»'=! et

L. Boisclair, les technologies memes sont des environnements qui transforment lI'experience

op. ot d'un dispositif en performance. Qu'en est-il alors de la performance dans la
1% vie sociale?

En repoussant les limites des conceptions classiques de l'ceuvre ou de
[artiste, les remises en cause esthetigues sontl'essence meéme des mouvements
d'avant-garde qui ont fait emerger la performance jusgua ce qu'elle s'erige
en tant gue medium autonome. Nous avons evogue la performance comme
une pratigue qui s'’exerce au croisement des categories. Si sa pratigue se
propage dans le monde de l'ar, elle se propage aussi hors de ce cadre pour
se manifester par extension dans la vie quotidienne.
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< Creéer une equation passionnante
entre 'Homme, la Société, la Nature
et les Objets >

LES FRONTIERES ENTRE LART ET LAVIE: TENSIONS ENTRE SAVANT ET POPULAIRE

Performer ensemble, c'est transformer ensemble. En 1967 avait lieu la
premiere representation de Musicircus a I'Université de l'lllinois a Urbana-
Champaign, une performance ou un nombre illimité d’invités, musiciens ou
non, amateurs, etudiants ou professionnels, sont inviteés a jouer la musique
de leur choix simultanement dans un méme espace lors d'un evenement de
plusieurs heures. Sans partition ni structure, seul le concept est spéecifié aux
participants: « Vous n'‘entendrez rien: vous entendrez tout» déeclarait John

[1] Cagel", a l'origine de cette geante piece musicale communautaire a la fois
Dickinson Peter, glorieuse et chaotique. Lauditeur-spectateur quant a lui, circulant dans I'espace
John C d hi
e physique et sonore ol s'accumulent les sons des musiques jouées, devient
The Guardian. juin 2015. 'iInterprete de ce gu'il entend pour reprendre la notion d’ «ouverture» ou
Consulté en 01/2020 encore le principe de phasing: les sons se croisent et la cacophonie devient
sur thegquardian.com/ . . C s e y .
music/2014/iun/20/ une musique parallele interiorisee par I'ecoute.

iohn-cage-and-his-
MUSICIrCUS

Dans cette volonte de socialiser la musique, I'experience artistigue donne
a possibilité a chacun de vivre sa propre experience individuelle, tout en ne
faisant qu'un avec le collectif de participants. Tous ces propos sont nettement
IS a Ce que NoUS avons evogue au prealable: Musicircus apparalt comme un

dispositif ou une structure libre au sein de laguelle s'‘expriment et s'echangent
[2] les libertes de chacun, en reunissant donc les performances individuelles
«Appel a participation pour ne faire qu'une gigantesque performance collective.

Musicircus de John
Cage», Centre National

de Danse de Pantin, Le 28 septembre 2019, le Centre national de danse de Pantin lancait un

d'”Agy; parLaura U & appel a participation ouvert a tous pour réactiver Musicircus, témoignant d'une

Consulté en volonte actuelle de «rapprocher les unes des autres toutes les musiques qui

0572020 sur sont ordinairement séparées » tout en réunissant un corps social pour «faire

cnd.fr/fr/program/1574- 5
musicircus oeuvre »=!,

25
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Avec Musicircus, John Cage ouvrait symboliguement la pratigue musicale
a un mode d'expression populaire, au regard du cadre institutionnel ferme de
'opera, pour faire basculer le paradigme esthetigue de la contemplation vers
celui de lI'intervention et de |la participation. En cherchant a ouvrir ses portes a
'ensemble de |la societe en l'associant au monde du cirque, il y a implicitement
un discours d'ordre culturel et politigue sur l'ouverture de la forme codee de
la musigue institutionnelle vers une forme plus democratigue. |l propose ainsi
au public un genre de representation «ouverte » qui s'inscrit dans une tension
entre culture savante et culture populairet!.

A
J. Cage,
Musicircus,

Université de I'lllinois
a Urbana-Champaign,
1967.

_es mouvements d'avant-garde, tels que Dada et Fluxus, ont en commun

la volonte de faire sauter les frontieres qui enferment l'art et I'homme: la vie
doit revenir au centre de l'art et l'art au centre de la vie comme le disait Robert
Filliou. Pourtant, s'il y a une revendication de liberte totale, il y a aussi une
dimension anarchigue et presgue totalitaire dans cette remise en question,
a I'ilmage du manifeste futuriste ou celui encore du theatre de la cruaute.

«Penser 'art comme un vaste projet experimental et comme un laboratoire

de |la création, de tous les arts sa

de Fluxus qui denoncait une insti

de codification artistique. |l faut a

NS distinction ni hierarchie », tel etait 'objectif
tution culturelle trop figee dans ses artifices

ors redefinir le statut du createur et abaisser

son role dans la sociéte: «lartiste doit demontrer gu'il n'est ni indispensable,
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NI exclusif, que l'auditoire peut se suffire a sol-meme, que tout peut Etre art».
Fluxus puise son inspiration chez Cage et véhicule un esprit anti-individualiste,
contre I'art comme medium véhiculant 'égo de l'artiste. Lutilisation du hasard,

[1] comme celui du Yi King, va dans ce sens en tant gue philosophie de créeation:
Lussac Olivier, les operations aleatoires operent une distanciation avec le sujet createur et
Fluxus et la musique, . , " : .
, pour ainsi rapprocher la composition de la vie et la dissoudre «dans une sorte
Les presses du reel, o |
2010. d'equivalent de la vie ».

LES FRONTIERES ENTRE LA SCENE ET LE PUBLIC:
CREER UNE ARCHITECTURE COLLECTIVE

L'idée etant selon Artaud de «créer une sorte d'equation passionnante
entre 'Homme, la Societe, [a Nature et les Objets», il faut gu’elle s’applique
a la vie guotidienne comme a la scene, dont il est necessaire de redefinir les
codes. Le concept de «spectacle total» ou encore d'«oeuvre totale» nous
interesse car Il part d'une volonte de reunir tous les arts, les technigues, les
sens et les personnes, acteurs comme spectateurs, tout en rendant a chacune
de ces instances son independance et son autonomie.

Al'image du cas de Musicircus, la participation collective dans la performance
nusicale semble s'opposer a une musigue dite « presentationnelle », comme
opera. Toutefois, ce point de vue differe selon les cultures: la musiqgue est
fondamentalement une experience et une competence sociale dans certaines
cultures autochtones, dans laguelle les frontieres entre public et artistes,

[0] Mmusiciens « professionnels » et «kamateurs » sont floues voire inexistantes!>..
Turino Thomas,
p M#;/’C;\jfocg{ Le trait participatif de la performance musicale amene alors a repenser les
Ine. I ne rFoliltics , , , : C : , : ;

Participation, configurations scenigues: faire participer le public étant un enjeu contemporain,
Annotated edition, a lafois social et artistigue, il faut reconditionner I'espace de la salle. Musicircus

Collection Chicago , . , A
Studies, 2008. s'approprie la forme du «theatre en rond», en pensant la performance sous

'angle du cirqgue. Mais les dimensions spatiales sont remises en question
tant pour la participation que pour I'interpretation: Drumming (1970), piece
composée par Steve Reich reposant sur le principe du phasing gue Nous
evoquions plus tot, est reproposeée par I'lEnsemble Links depuis 2016 dans une
Mise en scene spatialisée ou les musiciens sont repartis dans un espace ou le
public est libre de se deplacer. Musiciens et public se croisent, se deplacent,
et la perception sonore evolue selon leurs emplacements respectifs pour
renforcer 'effet hypnotisant procure par le dephasage musical.
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A
L'Ensemble Links,
Drumming In Motion,

Interpretation de l'ceuvre
musicale Drumming
COMpOoSsee par

Steve Reich en1970.

B

Gamelan de Java
photographié lors d'un
concert dirige par le
dalang javanais Sri Joko
Raharjo et composé

du groupe mixte Sekar
Wangi et Nggiri Kawasta
a la Cité de la Musique.

Paris, 2018.
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Cette notion d'architecture collective et d'organisme autonome est propre

au travail de Steve
iInstrumental trag

Relc

ition
en bronze, tend a conside
un instrument-orchest
'instar d’'un orchestre c

N, gu

nel |

| Sest grandement inspiré du gamelan. Cet ensemble

ndonesien, uniguement compose de percussions

er'orchestre co

e collectif qui va fo
assigue ou chague

Mmme une seule entite; c'est-a-dire
nctionner comme un seul corps a

nusicien a un instrument qui lui est

propre. Les composants-instruments du Gamelan ne font qu’un et sa pratique
ne se fait par ailleurs gu'en groupe: a la difference de l'orchestre symphonique,
le soliste n'existe pas.
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Ce trait collectiviste propre a la culture indonésienne ramene a cette idée
de forme totale, d'autant plus que les performances sont des formes de rituels
gui s'accompagnent de representations théatrales, de danse ou de spectacles
de marionnettes, qui inspirait Artaud dans ses écrits.

Alors comment pourrait se comporter une architecture collective au sein
d’'une performance appareillée d’'un dispositif technologique? C'est ce que
Samuel Bianchini et Thierry Fournier expérimentent dans REANIMATION
(2005-2008), une «création interactive pour danseurs et spectateurs» qui méle
‘action d'une performance experte (danse contemporaine) et l'intervention
non-experte du spectateur. Prenant a la fois la forme d’'une installation et d'un
dispositif scenigue, un danseur et des spectateurs partagent le méme espace
tout en se faisant face, divise par un ecran de projection. Les mouvements
du danseur sont captés pour «jouer» une musiqgue en temps reelle, dont le
dispositif est semblable a Very Nervous System, tandis que les déplacements

des spectateurs modifient la projection sur I'ecran, un brouillard blanc dont la

[1] densite varie et influence la visibilite du danseur. Les variations des gestes et

BiaﬂFchiﬂi ,Sarpﬁe' et des deplacements de toutes les presences scenigues, incluant le danseur et
ourniler erry, : - , :

REANIMATION » les spectateurs, donnent lieu a une choregraphie en profondeur dans un cadre

Consulté en a la fois intime et intrigant, ou I'ecran n'est pas une barriere entre la scene et

062020 sur le public mais bien une liaison qui les rapprochent au plus prés pour ne faire

dispotheque.org/fr/ , | , . .

reanimation gu’un au sein d'une performance interactive' .

A

Bianchini Samuel et
Fournier Thierry,

REANIMATION,

20056-2008

Rencontres
chorégraphiques de
Carthage, 8™ edition,
Tunis, mai 2009,

Photographiesde
S. Bianchini.
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[1]
A. Artaud,
« Manifeste», op. cit.

[2]
[bid.

| ]
D. Charles,

« | esthetigue du
groupe Zaj», op. cit
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Dans REANIMATION, |a fusion du dispositif et des participants qui s'opére
pour faire spectacle tend a repousser les limites de la scene. Mais il faut

rappeler gue dans les années 1

930, Artaud appelait a créer cette fusion:

<« Nous supprimons la scene et la salle qui sont remplacees
par une sorte de lieu unique, sans cloisonnement, ni barriere
d’aucune sorte, et qui deviendra le theatre méme de 'action.

Une communication dire

cte sera retablie entre le spectateur et le

spectacle, entre I'acteur et le spectateur (..). Cet enveloppement
provient de la configuration méme de la salle. >t

Se poseici alors la guestion
iINnteractives: sont-elles un moye

des potentialites expressives des technologies
N de rendre possibles les visions precurseuses

d’Artaud, c'est-a-dire I'expression d'un psychisme collectifou la performance
s'exprime au travers d'un langage physigue a base de signes, de mouvements,

de formes et de couleurs, de vi

RECONSIDERER LE QUOTIDIEN

brations et d'attitudes”?

ET LA CREATION::

L'EXEMPLE DU THEATRE INSTRUMENTAL

Comme les futuristes I'entendaient, reconsidérer I'environnement du
guotidien et la créeation tend a reconsiderer I'instrument musical en lui-méme.

Artaud revendiguait 'emploi des

iINnstruments de musigue comme des objets ou

des decors a part entiere ainsi gue la necessite d'agir sur eux afin de «rechercher

des qualites et des vibrations de

sons absolument inaccoutumeées »'=1. Dans cet

esprit, le Poeme pour des tables et des chaises, etc. (1960) de La Monte Young

cherchait a realiser une «synthe
en faisant participer des perfor

concert improvise pour meubles, a la fois étrange performance et veritable

se entre jeu instrumental et pratigue theatrale »
mers a un «théatre instrumental ». Ce type de

«aventure acoustigue », reposait selon Mauricio Kagel sur le mouvement:

<« Mettre la source sonore dans un €tat de modification : tourner,

voltiger, glisser, cogner:
remuer, pousser, bref, -

faire de la gymnastique, se promener.
out est permis de ce qui influence le

son sur le plan dynamique et rythmique ou qul provoque la

naissance de nouveaux

SONs. »!
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Puisqu’il ne doit pas exister de barriere entre l'art et la vie, Il faut decouvrir
des possibilites creatrices dans les evenements du quotidien. En ce sens,
le mouvement est doit étre au coeur de la creation, et c'est dailleurs le cas
des ceuvres que nous citions plus tot: Very Nervous System, Musicircus,
REANIMATION ou encore Drumming In Motion.

Aujourd’hul, la reconsideration du quotidien et des potentialites musicales
des objets s'experimente par 'appareillage technologique. Le projet Taganka

A Metamorphoses (2019), fruit d'une collaboration entre le théatre russe Taganka

Image de et du collectif francais Playtronica, imagine un futur ou tout est interactif et
communication du , , , , A~ .

studio Playtronica. experimente des prototypes d'experiences theatrales. Leurs ateliers propose

playtronica.com de connecter n'importe quel objet (conducteur) afin de controler une musigque

electronique via un logiciel de production musicale.

Playtronica commercialise ces méme gadgets dans une
A promesse de «rendre le monde musical»'!. Par rapport au
statut du createur, tout le monde semble &tre en mesure
de «créer» des interfaces et «jouer» de la musigue, mais
gu'est-ce gu’'incarne alors I'acte createur et l'acte performatif
dans un tel contexte?

Tandis que le texte gelait le theatre selon Artaud, icCi
'interface, bien que tres simple et accessible en soi, ne
gelerait-elle pas |la création” Les objets, ici connectés, ne
sont plus en mouvement mais fixes par leur rattachement
au dispositif electronique qui les rend sonores et interactifs.

[1] De plus, les caracteristigues des sons, programmes par le logiciel et predefinis

:rf’owemourﬁuriositg pour l'appareillage, perdent la richesse de la physicalite de I'objet et ne
rough touch, soun ) . o R , , .

and technology » dépendent plus de l'intensité du corps a corps entre l'acteur et l'objet. La

Voir Playtron! et matiere appareillée par la technologie perd-elle une part de son «aura»? Il y

TouchMe!. : : . ~ .
Coneult o a-t-1l dans le fantasme technologigque du «tout peut étre interface » une perte
01/2020 sur de «mouvement» et de liberte d'expression tel gue nous le suggerait Kagel

playtronica.com

dans le théatre instrumental ? Existe-t-il un compromis inévitable entre liberté

d’expression et accessibilite?
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[1]
Krajewski Pascal,

Lart au risque de
la technologie, Les
appareils a lceuvre,

L'harmattan,
Collection Quverture
Philosophique, 2013.

[2]

Entretien réalise avec
le studio Playtronica
le mercredi 15 janvier
2020 a Paris.

[S]

O. Lussac,
op.Cit,

p.17.

[4]
Ibid.

| 5]
A. Artaud,

«Le théatre de la
cruaute, Second
manifeste», op. cit,,

. 189.
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< La création se realise non plus selon la logique de la confrontation

\

a une matiere, mais selon la logique protocolaire de la technologie.

Le deplacement du sensible vers 'intelligible est patent. >t

Mais |le collectif Playtronicane c
S'agit davantage pour eux de genere

nerche pas a revendiguer sa technologie, Il
une situation de communication qui méle

social et musicalt®!. Peut-&tre faut-il considerer gue ce n'est pas une prouesse
de l'appareillage technologigue qui gagnera lengagement du participant dans

la performance musicale, mais gu'il s'agirait plus de son seuil d'acceptat
John Cage désignait sous le terme d'«omni-attention»

on.
a faculte du public de

porter tour a tour et a son gre son attention sur les sons, mouvements et autres
variations. Il faudrait ainsi laisser coexister une « multiplicité d'evenements et de
modes d’activités » pour plonger l'auditeur-spectateur, dont I'issue dépendra
en définitive de chacunt+,

Si la création d'une ceuvre est la creation d'un monde, il faut a

John Cage «affirmer cette vie, non pas pour faire surgir

tenter dame

vie méme gu

lorer

e NOL

a creation, mais tout simplement pot

s vivons». Alors si la création s’approche de la vie, el

s'approche aussi de la transcendance.

ors selon

‘'ordre du chaos ni

r NOUsS evelller a

< Avoue ou non avoue, conscient ou inconscient, l'etat poetique,
un état transcendant de vie, est au fond ce que le public

recherche a

ou l'insurrection. >t

ravers I'amour, le crime, les drogues, la guerre

d
e
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[1]
D. Charles,

«La performance et la
fete», op. cit.

[9]
A. Artaud,

«Le theatre et la peste»,
op. Cit.,

p. 39.

| 3]
Seve Bernard,

« Compte-rendu de
Quand le geste fait sens,
sous la direction de
Lucia Angelino, Paris,
Ed. Mimeésis, 2015 »,

Methodos, 17 | 2017,
publié le 30 mars 2017

Consulté en 12/2019 sur
journals.openedition.org/

methodos/4806

Célébrer et intensifier le présent:
de I'expérience a la performance et
de l'individuel au collectif

PARTICIPER A LA TRANSCENDANCE COLLECTIVE

«lLafétenarie

N d’autre a offrir gue sa pure presence », en cela elle est |a
celebration gue nous ne possedons rien; une féte du non-avoir. E
chose a voir avec
« Etre spectateur, c'est finalement participer au

le aquelgue
a performance en ce gu'elle ne doit rien a la memoire:
Rien evanescent de |la féte»

et «assister, c'est s'oublier». Voila ce qui constitue I'essence du spectateur:

en se vouant au spectacle,

transforme le présent, co

L'emancipation collective et individuel
un « psychisme collectif» ou encore un «dé
ce qu'il voit et fait ce gu'il croit, c'est le secret de

Il s‘'oublie. Pour refaire echo a Duchamp, la féte

mme |la performance transforme le réelt.

e est liee a ce qu'Artaud appelle
ire communicatif »: « 'esprit croit
a fascination»=1. Célébrer le

present, cest structurer le temps et le delimiter pour l'intensifier et reconditionner
la presence: finalement, étre «hors de soi» ne serait pas le meilleur moyen

d'étre au plus pres d'un moment present? Cette idée d'intens

present Nous ramene aux Propos de Kaprow sur la performance: el
d'apres lui «vivre et agir avec une charge supplementaire de la consc
Alors « étre ensemble» est un temps reel, iImmediat et insaisissable et fait de
'experience humaine une experience plus forte parce guelle est collective.

ification du

e signifie
ience»l,

Dans le Manifeste du theatre de |la cruaute, le spectacle doit étre proche

de l'incantation.
SES Propos rep

pour «le reconci

Artaud appel
acer le theat

e aune transcendance collective: il faud

ralt selon

e dans «son aspect religieux et metap

nysigue »

ler avec l'univers»: la scene a un enjeu metaphysique collectif.

Refléchir aux proprietes part
guelles sont des ressources fonda
VIES, NOS communautes et notre e
la transe, phenomene universel que I'on qualr
dimension est a la fois psychologigue et sociale.

culieres de la musigue rendent compte
mentales pour se connecter a Nos propres
nvironnement. Nous connaissons peu de
e d'«etat second» et dont la



[2] La performance dans la vie sociale Z(L‘

[1]
Rouget Gilbert,

La musique et la transe:
esquisse d’'une theorie
genérale des relations
de la musique et

de la possession,

Gallimard, 1990.

[2]
S. Bianchini.,
« Discontrol Party »,

Consulté en 01/2020
sur dispotheque.org/fr/
discontrol-party

A
S. Bianchini,
Discontrol Party,

2009, Espace Pasolini
Theatre international de
Valenciennes,

Photographies
dAlexis Komenda et
Samuel Bianchini.

32

L'ethnomusicologue Gilbert Rouget remargue gue méme si la musigue
serait le moyen par excellence d'engager cet etat — parfois pour la «declencher»,
sinon ' «apaiser» —, elle n'est pas en mesure de 'engendrer a elle seulet!: |l
faut un contexte, un environnement, et pourquoi pas: un dispositif?

Il est intéressant ici de citer une seconde fois Samuel Bianchini, qui
s'intéeresse a la question de la transe collective en proposant Discontrol
Party (2009 - 2018) pour faire se rencontrer deux mondes qui s'opposent: les
technologies de survelllance et la féte. Le lieu est amenage comme une salle
de concert dotee de technologies de haute surveillance, méelant projection,
sonorisation et dispositifs de controle informatise : tracking, detections, cameras
infrarouges. Cette salle devient alors un laboratoire de performances: les
mouvements desordonnes de la foule qui s'approprie I'espace desorientent
e dispositif; les corps dansants, plutot qu'étre «disciplines» par le dispositif,
sont «indisciplines» par le contexte de la féte, en contraste avec le monde
civil du quotidient=.
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[1]

Schott-Billmann France,
« La transe et le surmoi»,

Insistance, 2015/2
(n°10), p. 33-44.

Consulté en 01/20 sur
cairn.info/revue-
iInsistance-2015-2-
page-33.nhtm

[2]

Michael Petry, Nicolas
de Oliveira, Nicola Oxley,

«Evasion»,
Installations II:
[empire des sens,

Thames & Hudson,
Paris, 2004,

. ol.

[ S]
Kosmicki Guillaume,

« Transe, musique,
liberte, autogestion»,

Cahiers
d'ethnomusicologie,
2112008, p. 35-49.

[4]
Définition de
«individuation».

Consulté en
0372020 sur
cnrtl.fr/definition/
iIndividuation.

5]
Schutz, Alfred.

«Faire de la musique
ensemble. Une

etude des rapports
sociaux», Societes, vol.
N0 93, no. 3, 20060,

p. 15-28.
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Discontrol Party pose implicitement |la question du refoulement de la
transe et du lacher-prise: la peur la perte du controle ou de la conscience de
sol, I'hyper-vigilance du gquotidien, la peur de « sortir» de sol ou bien encore de
la societel!. Le format de I'installation, parce qu'elle impligue un mode a la fois
participatif et immersif, se lie a la féte qui est «a la fois un lieu d’'introspection,
d'immersion et de socialisation»; alors il s'agit d'«un exemple fascinant d'activite
numaine susceptible de se muer en production et reception de l'art» pour
faire de la féte un dispositif de performance collectivel-/.

Probablement encore peu admise dans nos cultures occidentales, |a
recherche de cet état modifie de conscience qgu'est la transe releve d'une
hyper-stimulation sensorielle, gue 'on associe assez communement a la féte
en tant que «dispositif» — pour evoguer les notions de cadre et de liberte —
d'emancipation et de l[acher-prise, soit un lieu ephemere du «tout est possible»,
a la fois utopigue et dystopigue. La foule est un «inducteur» non negligeable
OU chacun se sent prit dans un meme «corps dansant» uniguets!, et c'est
precisement ce passage de l'individualitée au collectif qui est intéeressant a
etudier dans le cadre de performances participatives.

DE L'INDIVIDU AU GROUPE : PROCESSUS D’INDIVIDUATION

En sociologie, le processus d'individuation correspond a la «distinction
d'unindividudes autres de la méme espece ou du groupe, de lasociete dont |
falt partie». En psychanalyse, il s'agit d'un processus de prise de conscience
de I'individualité profondel*. Il parait intéressant alors d'étudier ce phénomene
en musigue dans la mesure ou I'on considerons celle-ci comme une «activité
sociale» pour citer Christopher Small.

En musigue d'ensemble, I'acte musical est en relation de syntonie. La
musigue est une sphere de communication a elle-méeme, elle peut impliguer
des rapports sociaux qui ne passe pas par le langage des mots mais par un
«courant de conscience» partage par les musiciens selon Alfred Schutzt/,
A l'image du jazz tel que nous I'évoquions selon sa structure «ouverte», il y a
un «vivre ensemble» musical qui nous renvole a la poetiqgue de |la contrainte:

Ce que le jazz affirme plutdt, cest que ces deux poles inconciliables,
du groupe et de I'individu, de l'ordre et de la liberte, de la loi et de
'autonomie, du quotidien previsible et de I'accident imprevisible,
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[1]
F. Wolff, op. cit,
D. 273.

[2]

Bidart Claire,
Degenne Alain et
Grossetti Michel,

[avieenreseau:
dynamique des
relations sociales,

Presses universitaires
de France, 2015.
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de la norme et de la transgression, du «il ne faut surtout pas »
et du < on peut peut-€étre quand méme >, sont faits pour vivre
ensemble.t"

Que se passe-t-il alors pour que, paradoxalement, une force mysterieuse
améne des individus individualisés a ne faire qu’'un? A cette question, la
performance Red follows Blue follows Yellow follows Red du studio Moniker
ne donne pas de reponse mais des images. Cette performance collaborative
est une engquéte continue sur le comportement des foules et |la participation
du public. La matiere de la performance est ['audience: chague spectateur
recoit un casque d'ecoute et une cape rouge, bleue ou jaune et est invite a
suivre les instructions donnees. Les instructions invitent le participant a se
deplacer sur la scene et a interagir avec les autres participants de differentes
manieres. Par exemple, les participants avec une cape rouge sont invites a
«suivre le jaune mais éviter le bleu», tandis que les participants avec une
cape bleue sont invites a « suivre le rouge mais eviter le jaune ». Les reactions
combinees des participants aux instructions toujours changeantes conduisent
a une transformation constante des formations et des modeles que ['on peut
constater grace a une captation video.

En jouant avec les possibilites et les pieges de ['organisation de groupes
de personnes, cette performance participative explore les differents attributs
de la foule et le role que joue l'individu en son sein. Les captations donnent
'image d'un comportement collectif: les trois couleurs qui organisent le groupe
oscillent entre l'ordre et le chaos, comme le révele le désir d'appartenance et
le besoin d'individualite.

La notion de «cercle social» est une notion abstraite que Red follows
Blue follows Yellow follows Red donne a voir en action. Cette notion désigne
des groupements sociaux auxguels «les gens ne s'y affilient pas par hasard,
mais parce gu’ils s'y identifient». Ces cercles tendent a créer un « Nous »; c'est-
a-dire une identite sociale pour le groupe et ainsi a «renforcer la cohesion
sociale», mais aussi a «créer de I'exclusion sociale »™=!.
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Red Follows Yellow
Follows Blue
Follows Red,

Performance
participative durant
le festival Montforter
Zwischentone a
Feldkirch, Autriche.

Consulté en 01/20 sur
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follows-red
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La performance comme message

LA PERFORMANCE EST LE MEDIUM

Artaud defendait: « Pourguoil n'imaginerait-on pas une piece composee
directement sur la scene, réalisee sur la scene?»'". Dans Red follows Blue
follows Yellow follows Red, |la formalisation d'architectures collectives et
d'organismes autonomes est structuree par des regles et des instructions qui
impligue la collaboration de chacun pour en etudier I'expérience. C'est avant
tout un divertissement pour les participants avant de devenir une reflexion.
Samuel Bianchini définit ce concept comme une « esthétigue operationnelle »,
avec la création d'ceuvres gui impliguent des opérations physigues autant que
symboligues «nous incitant a agir autant gu’a contempler et réfléchir»t=!. |l s'agit
d'oceuvres-dispositifs «en acte» dont les participations donnent lieu et forme
a 'experimentation d'un sujet au travers d'une multitudes d'experimentations
et de comportements subjectifs.

Nous évoquions la performance comme un medium a part entiere, «kcomme
une pratigue attestant d'une maniere de se concevoir en tant qu'artiste agissant
dans le monde» pour le rappeler. Or, Gilbert Simondon avait promu l'idée d'une
nouvelle culture de la technigue qui passerait par «la connaissances des objets
technigues qui nous entourent» afin d'introduire de «nouvelles mediations
avec le monde extérieur»'s!. Cet aspect nous est important, car il nous permet
de comprendre comment les dispositifs technologigues transforment nos
relations au monde, tant dans les champs de l'art et du design que nos pratigues
guotidiennes, en insufflant une forme de «performativite » a chacune de nos
interactions sociales.

Marshall McLuhan annoncait en 1964 une transformation importante
guant a la notion de media par la phrase emblematigue «Le medium, c'est le
message » . Celle-ci véhicule l'idée que la nature méme d’'un média, c'est-a-
dire que le «canal de transmission d'un message » compte plus que le sens
Ou le contenu du message. Pour en revenir a « performer c'est transformer»,
ce n'est pas tant ce qui est dit ou raconte qui fait sens mais l'acte en lui-méeme,
c'est-a-dire I'inter-relation entre le cadre de l'action et ce qu'il s'y cree.
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Essays On Totalitarian

S/

[1]
Manovich Leyv,

Interactivity,
1990.

La performance, puisgu’elle est dorenavant appareillee et diffusable
a l'ere technologigue actuelle, ne serait-elle pas devenu un media a part
entiere”? De plus, si «nous faconnons nos outils, et ceux-ci, a leur tour Nous
faconnent» et que «les effets d'un medium a la fois sur l'individu et sur la
sociéete dependent de chague nouvelle technologie», nous pourrions NouUs
demander si 'omniprésence des outils numeériqgues et de la connectivite, au-
dela de nous faconner, ne nous controlerait pas.

LAUTORITE DES DISPOSITIFS TECHNOLOGIQUES

Nous citions plus tot Giorgio Agamben pour confronter la notion de
«dispositif ouvert» au controle gue sous-entend le terme dispositif. En nous
appuyant sur Red follows Blue follows Yellows follows Red, deux reponses
seraient envisageables. D'un cote, le dispositif de la performance agit comme
une création algorithmigue «ouverte» aux libres décisions du participant. De
'autre, la performance donne lI'image du controle des masses qui suivent un
flux d’information. A propos des installations informatisées, Lev Manovich
caractérisait alors en 1996 I'interactivité d'autoritaire du fait de son caractere
prévisible et de sa réaction programmeéel!l. Alors des scénarios anticipés
S'Imposent au participant, qui ne ferait que suivre la structure mentale de celul
qui a programme le dispositif.

'y a alors une reelle ambiguité a interpréter les notions d'interactivite et
de participation. Ainsi, lI'influence du contexte mediatiague est responsable
de changements constants dans nos societes, qui creent sans cesse de
nouvelles formes d'interactions humaines et contextes sociaux. En design
Mais aussi lorsgu’on parle du concept de « musiguer», il faut alors prendre en
compte ces changements qui faconnent de nouveaux comportements, tant
dans les champs du design et de |la creation contemporaine gue dans nos
pratigues quotidiennes.
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L’ere de l'ego qdigitalisé et |a
performance du «soi technologique »

PARTICIPATION EN RESEAU ET HYPERSPECTACLE

ou le

folso
actio

Nous avons dit que la performance, c'est I'acte de s'ancrer dans le vivant
temps cesse d'y étre le support de la mise en memoire: ce qui instaure
la «matiere» de son «lien social» n‘est pas «la signification des recits» mais
«|'acte de leur recitation» pour reprendre les termes de Jean-Francois Lyotardt".

NNE une scene virtue
NS sont vrals et ou l'e

le de performances g

njeu de |a visibilite ma

avenement du web 2.0 — gu’'on appelle aussi le web participatif — a fait

obalisees, ou les acteurs et

rque la réalité sociale. Cette

nouvelle dimension participative s'appligue tant dans les pratigues quotidiennes
(auto-mediatisation sur les réseaux sociaux) gue dans I'emergence de nouvelles
pratiques artistigues (Net.art). En design comme en musique, cette dimension
participative est l'opportunité d'imaginer de nouveaux dispositifs de creation
participative.

SOUS

Dans Do Not Touch, le studio Moniker experimente |la creation en reseau
la forme d’un clip musical interactif et évolutif en ligne. A la lecture du clip,
le curseur de |'utilisateur est enregistre et celui-ci doit repondre a une serie

de questions et d'instructions qui animent le parcours du clip, donnant une
dimension performative nouvelle au clip video. Chaqgue parcours de chague

curseur s'ajoute au clip, archivant la « performance» éphémeére virtuelle de
chague comportement subjectif pour s'ancrer dans la dimension permanente
et collective du clip gui compte aujourd hui plus de 4 millions de participations.
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Studio Moniker
Do Not Touch,

Clip interactif pour
le titre Kilo dugroupe
Light Light,

Consulté en 01/2020 sur
studiomoniker.com/
projects/do-not-touch
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Pour sortir de I'ecran — ou presgue —, imaginons desormais la performance
Musicircus performee par un public de milleniums pour evoguer cette situation
typique du XXI¢ siecle ou tous les intervenants sortiraient leur télephone pour
filmer et partager en ligne l'experience, consistant en soi a une nouvelle forme
de participation. Ainsi les multitudes expéeriences subjectives de la performance
participative se retrouveraient «transformees » en objets audiovisuels exposes
et auto-mediatises, faisant basculer la performance du spectacle ancree dans
e «vivant» a une performance subjective, socialisee par sa mise en ligne sur
es reseaux et destinee aux ecrans.

Cette situation que nous venons d'imaginer est une illustration parmi
tant d'autres du concept d'«hyperspectacle», qui S'apparente a une forme
d'experimentation quotidienne consciente ou inconsciente du « soi» et de son
image. Les individus cherchent I'image gu'ils veulent renvoyer d'eux-méme a
la recherche de leur identite, de reconnaissance, de visibilite, et de validation
de la part de la société!!l. Finalement, ne s’agirait-il pas la de performances
du quotidien qui transforment le reel par leur mises en scene digitalisees, a
la maniere de ready-mades socialement motives? Si l'acte de transformation
pour Fontaine etait de l'exposer dans le cadre du musee, il se peut gu'il en soit
de meéme pour Nos experiences et productions personnelles quotidiennes.
SUr les réseaux sociaux, on tend a s'exposer et faconner les musees virtuels
de nos egos digitalises.

SPECTATEUR-UTILISATEUR ET INDIVIDU-MEDIA

A I'extréme opposé de I'anti-égo que proclamait le mouvement Fluxus
dans les annees 1960, de nos jours et de plus en plus, le « soi» technologigque
colonise I'espace social du web participatif et reconditionne I'image gue nous
construisons de nous-Mmemes, en adoptant aussi bien la position d'utilisateur que
celle du performer. La plateforme d'Instagram et 'emergence d'«influenceurs »
tend egalement a professionnaliser cette pratigue performative 2.0, encore
une fois a l'oppose d'une pratigue resolument anti-professionnelle comme
'entendait Fluxus.
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En décembre 2019, le studio de design londonien Pentagram sortait Face
The Music, une «carte postale interactive » a loccasion des fétes de fin d'annee.

Cette plate-forme en
transformer le visage e
musicaux et moduler un son de synt
du visage, un systeme gue nous co

exploitait les gestes du corps. Yuri

Suzuki, a l'origin

e du projet, raconte

'idée a la base du projet: «Faire des
SONS — gue ce soit en utilisant votre
visage ou un instrument de musigue —
estalabase de toute musigue», une
DENSEE qUI NOUS renvoie aux avant-
gardes et qui se perpetue encore.

Aujourd’nu
est Intéeressa

|, [a notion de filtre
nte a etudier. Le

«filtrevirtuel», qu

e NOUS coNnnaissons

des reseaux sociaux, utilise les
technologies de reconnaissance
faciale pour ameliorer ou decorer
son « moi virtuel ». Ce filtre sous-
entend une mise en scene de sol
conditionnée par une connectivité
omnipresente, ou l'attitude est une
forme a part entiere a exposer et a experimenter. C'est un outil de divertissement
qui traduit une ambiguité: nous disions que la performance relevait d'un etat
d'esprit «ou les attitudes deviennent formes», alors le filtre agirait-il justement
entre l'attitude et la forme?

igne interactive utilise la reconnaissance faciale pour
N un instrument de musique afin de jouer differents styles

netiseur par les mouvements expressifs

nnaissons de Very Nervous System qui

Show me how A

Pour citer Sherry Turkle, professeur d'eétudes sociales en science et
technologie au Massachusetts Institute of Technology, méme s'il y a bien un
réel enthousiasme a pouvoir s'exprimer librement et spontanément sur les
réseaux sociaux, l'absence de spontaneite et la dictature du «cool» que ce
genre de pratigues induisent sont des phenomenes qui revelent «une sorte
d'épuisement lieé a cette présentation de soi toujours calculee»'*! comme




[3] Design performatif et musigue participative

45

N7

sl la performance perdait de sa vivacité. Peut-etre faudrait-il en revenir a
Walter Benjamin lorsqu’il parlait de la perte de l'aura des objets a l'ere de |a
reproductibilite technigue: si «la technologie annihile |la valeur d'unicite »,
assisterions-nous a la perte de l'aura des performances «sociales», de par
leur omnipresence et leur accumulation dans nos reseaux mais egalement
de par leur filtre qui les lisse et les uniformise?

D'autre pa
faut noter que
est de partage

divertissement atteint fina
devient un contenu qui d
le passage du ludic

1 I'interact
‘aboutisse
" sa «perfo

‘mance» sur les

ement son objectif
iffuse la:
ue au reflexif g

lon et [a participation est simple et ludigue, mais |
ment de ['«experi

ence» interactive de l'utilisateur
'eseaux sociaux. La strategie du
orsgue l'experience de l'utilisateur

rme Pentagram. Nous constations plus tot
ans des dispositifs de performance comme

Red Follow Blue Follow Yellow:; ici le ludigue existe dans un but commercial,
pour ainsi dire dans un objectif de concurrence et de croissance, a la fois pour
valoriser I'lmage de margue et valoriser celle de l'individu-media au sein de
son cercle social virtuel.

Design et technologies: entre création
algorithmique et posture participative

ETUDE DE CAS: LE CONDITIONAL DESIGN

Le studio Moniker, gue nous avons cite a plusieurs reprises, a choisl
d'adapter sa methode de travail pour coincider avec ces developpements
constants qui modifient nos interactions humaines, reelles et virtuelles, méme
s'Il faut dire gue la frontiere entre les deux devient floue voire presque inexistante
tellement les reseaux colonisent nos quotidiens. Ces reflexions sont a l'origine
d'un manifeste qui reflete les questionnements souleves par Red Follows
Blue Follows Yellow Follows Red et Do Not Touch: le Conditional Design. Ce
manifeste, qui agit dans le champ du design, n'est pas sans rappeler lessence
de la performance: renouer avec I'immediat, le croisement des disciplines,
OU encore le processus comme maniere de creer et l'utilisation du hasard.
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< Plutot que de romancer le passé, (..) nous voulons que
notre travail refletel’<ici> et le « maintenant ». Nous voulons
embrasser lacomplexite de ce paysage, donner a voir sa beaute
et ses contraintes. (...)

Notre travail se concentre sur des processus plutot que sur des
prodults: des choses qui s'adaptent a leurs environnements, qul
insistent sur le changement et montre les différences. Plutot que
d’agir sous l'étiquette du design graphique, du desigh interactif,
des medias numerique ou du design sonore, nous souhaitons
presenter le Conditional Design comme terme qui ferait réference
a hotre approche plus quau choix de nos medias. >t"

Le travail de studio Moniker dessine un melange entre creation algorithmique
et posture participative dans lequel le processus est le produit, la logique
est I'outil et la contribution est le materiel a partir duguel ils travaillent. || est
interessant de relever que le Conditional Design est une maniere penser
un «design global», c'est-a-dire qui traverse les disciplines et les usages.
Cela nous renvoie au spectacle total et a la reconsidéeration du quotidien,
Mmais aussi a tout le bagage culturel et intellectuel que nous avons etudie

jusqu'ici en conceptualisant un langage de la performance participative, sous

'Influence des penseées des avant-gardes, de John Cage et d’Antonin Artaud.
| est alors essentiel de concevoir ici que, méme avant l'Art des Bruits, le
developpement des pratiques performatives a toujours evolue en symbiose
avec le developpement de nos environnements technologigues.
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1,
® Firstturn:
Draw a filled-in circle
in the center of the

paper.

® Following turns:
Improve the circle’s
round shape by
enlarging its borders.

@® Stop when the
circle is perfect.

A

Edo Paulus, Luna
Maurer, Jonathan
Puckey & Reel Wouters,

Conditional Design
Workbook,

Publié par Valiz.

Methode de conception
destinée a la création
graphique proposant des
manieres ludiques de
stimuler la collaboration
entre les participants sous
la forme d’ateliers.

Qv
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QUAND LA TECHNOLOGIQUE FAIT PERFORMANCE, QUAND ON COLLABORE
AVEC LA TECHNOLOGIE

Jean-Francois Lyotard, dans La Condition Post-moderne, a ete le premier

a clairement faire la distinction entre les theories performatives, c'est-a-dire

'opposition entre l'optimisation ©
(rentable et efficace) et I'impouvoi

(Ephémere et eémancipatrice)t.

A I'ere du développement de

algorithmique te

iImprovisee algorith

nd a exclure 'action humaine et
machine devient floue. Rappelo

«intelligence artificielle »,

a frontiere entre

et répétitives de Steve Reich et
a reconsideérer les ceuvres com

e la performance comme ideal moderne
de la performance comme acte artistique

a creation
esprit et la

NS les musigues minimalistes
erry Riley qui nous amenaient
me des dispositifs « ouverts ».

Elles impliquaient a la fois une «mécanisation» par la répétition

des motifs, ala fois une dimensio
In C++ (2014) de Gregory Wh

minimaliste emblématique de

n sociale al'interprétation.
ite réinterprete la piece
erry Riley In C sous la forme

d’'une installation-performance developpee en C++. Celle-
cl fait 'autonomie de sa propre performance machinigue et
attire ['attention sur la genéerativite de la musigue : comment

des lors que la machine produit sa propre performance.

a musigue peut-elle étre composee, interpretee ou méme
miguement? Il y aurait alors une fascination pour 'autonomie

L'intelligence artificielle — comme on l'appelle —, amene des perspectives
vertigineuses. D'un cote le grand public tend a se familiariser peu a peu avec
cette notion qui fait partie integrante des dispositifs technologiques quotidiens,
de l'autre elle produit des tensions, comme la peur d'une deshumanisation

engageant des questions d'et
du golem, celui d'un &tre artif

nigue. Cette fascination nous ramene au mythe
iciel incapable de parole et depourvu de libre-

arbitre, faconne afin d'assister ou defendre son createur. Pourtant, la creation

artificielle nest rien s'i
et a la base du progra

N'y a pas le programme derriere qui la fait fonctionner,
mme se trouve 'humaint=.
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L'aura de l'artificiel est une source de guestionnement mais l'etait deja a
'epoqgue des ready-mades car ils provenaient d'une manufacture. Si la quéte
du meilleure algorithme n'est pas forcement une bonne chose pour I'humain,
ainsi faudrait-il mieux considerer I'intelligence artificielle non pas comme une
entite personnifiable mais comme un outil performatif dote d'une «logique
artificelle »™, et reintroduire I'numain entre ces boucles algorithmiques. Enfin,
pour prendre un pas de recul sur nos avancees technologigues, Nnous pouvons
citer une phrase de Christiane Paul qui dit que « Les technologies tendent a
se developper plus rapidement que le discours les concernant ».

< Les uns et les autres élaborent des langages, les scientifiques
pour interpreter le monde, les artistes pour le questionner ou
explorer les mythes et les structures qul gouvernent nos esprits
et les sensibilites qul determinent nos sens.t=

DISPOSITIFS MUSICAUX PARTICIPATIFS : DES DEMARCHES COLLABORATIVES
ET PLURIDISCIPLINAIRES

Dans un tel contexte social et technologique, comment la «recherche
musicale» peut-elle sexprimer? LIRCAM, — I'Institut de recherche et coordination
acoustigue/musigue —, créée en 1969 par Pierre Boulez, est née de cette vision
nouvelle de la relation entre art et science, ou la science peut etre creative au
sens ou l'art est creatif et que I'art peut avoir un aspect experimental commme
la science est un domaine expéerimental controlets.

Parmi les groupes de recherches de I''lRCAM, des logiciels de systemes
de co-improvisation sont developpes pour faire collaborer intelligence artificielle
et Improvisateurs experts. Jerome Nika, chercheur et musicien informatigue, se
revendique alors «luthier numerigue » dans cette pratigue qui donne lieu a des
performances collaboratives ou le son des musiciens instrumentistes est une
Matiere retravaillee en temps reelle par un processus generatit decoute reactive.
Mais le rapport scenigue de lI'improvisation entre le musicien instrumentiste
et le musicien informaticien souleve une question: quelle est la force de la
présence de l'ordinateur sur scéne ?t4
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Le groupe de recherche Interaction Son Musique et Mouvement, pilote par
Fréedéric Bevilacqua, nous interesse alors car il tend a développer une ouverture
aux pratigues musicales participatives et non-expertes. De 2014 a 2016, le
projet CoSiMa — pour «medias collaboratifs situées» — explorait différents
scenarios de collaborations et d’'interactions collectives en developpant
des applications pour smartphones dans le cadre de concerts ou paysages
sonores participatifs. Nous pouvons citer Drops, une application web qui
joue des gouttes sonores dont la hauteur varie en fonction de la position du
smartphone et dont la performance collective s'accompagne d'un paysage
sonore synchronise sur des haut-parleurs ambiants ; nous citerons egalement
Chloée x IRCAM, une performance live de musiqgue €lectronigue qui incluait e

[1] public comme instrument a part entiere grace a leur smartphonel™.

«CoSiMa: Médias
collaboratifs situés »,

Consulté er Nous avons plus t0t donne I'image du smartphone comme celle d'un
03/2020 sur outil performatif individualiste ancre dans un contexte d’hyperspectacle
cosima.ream-t digital, mais les recherches de CoSiMa se I'ont emparé pour en faire un outil
participatif faisant intervenir le public et ainsi desindividualiser I'acte de creation

A

Nika Jerdme et
Fox Rémi,

C'est pour ¢a,

Concert au centre
culturel Onassis,
Athénes, Grece,
septembre 2019.

B

«CoSiMa: Médias
collaboratifs situés »,

Image de
communication.

48




[3] Design performatif et musique participative 617

[1]
Schnell Norbert,

«Interactive music
making on the mobile
web», conference au

festival Loop, 2016.

Consulté en

01/2020 sur
youtube.com/
watch?v=JQHHIAa13zk

(2]
Turkle Sherry,

Seuls ensemble.

De plus en plus de
technologies de moins
en moins de relations
humaines,

2015.

49

ou d'interprétation musicales. Ce qui est intéressant, c'est que le chercheur
Norbert Schnell, a l'origine du projet, expligue que le smartphone n‘est qu'un
pretexte: il s'agit d'un espoir pour que les telephones — et les dispositifs
numerigues de maniere generale — donnent un support grace auguel chacun
de nous puisse performer, produire et participer a des situations musicales
improvisees!t!. C'est aussi interessant pour gue les compositeurs, les ingenieurs
OuU Méme les amateurs, c'est-a-dire createurs quelgu'ils soient, semparent
des possibilites participatives et collaboratives des technologies et generent
des situations de communication et de performance et ainsi, pour en revenir
a l'essence de celle-ci, «transformer la réalité». Car il parait intéeressant de
confronter ces ambitions face au contexte social et technologigue que decrit
Sherry Turkle dans Seuls tous ensemble:

< Leur "connexion implacable [a conduit a| une nouvelle solitude".
Submerges par la technologie, les digital natives sont incapables
de faire 'expérience d’'une connexion humaine directe dans le
monde reel. "Nous nous tournons vers la nouvelle technologie
pour combler le vide, mais a mesure que la technologie s'intensifie,
notre vie emotionnelle s'effondre”. >t

Cette observation ne tient pas ici compte des resultats creatifs, émotionnels
et sociaux gui sont rendus possibles par cette meme technologie. Ainsi, «faire
participer» apparait comme une solution face a de nombreux enjeux du monde
contemporain.
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Faire participer en design
et en musique: un passage
de I'esthétique a I'éthique

CREER/FABRIQUER DES INTERFACES COLLECTIVES:
DU DESIGN D'ESPACE-OBJET AU BRICOLAGE PARTICIPATIF

Musicobricologie numerique analysait un enjeu en design : celui d'imaginer
de nouvelles pratigues musicales dans la construction d'interfaces, les
caracteristigues d'appropriation étant determinantes quant a l'accessibilité
OU au contraire I'inaccessibilite et la complexite des pratiques.

Des projets comme Looks Like Music

(2013), explorent cette dimension

d’'interface collective — pour en revenir a l'orchestre collectit du gamelan

indonesien — ou Il s'agit de proposer ¢
d'exposition « musiquable». Yuri Suzu
Mminiatures capables de detecter et su

es Objets pour s'approprier un espace
KI met a disposition des kits de robots
lVre un circuit — une ligne noire tracee

au marqueur — entrecoupe de points colores gque lI'apparell traduit en son et
dont la hauteur dépend de la couleur. Le public est ainsi invité a contribuer
activement au developpement de l'installation en «gribouillant» au sol pour
COMpPOSEer une ceuvre sonore collective executee par l'orchestre de mini-
robots.

musica
decom

Yuri Suzuki, qui se revendique a la fois artiste et designher sonore,
cherche a sensibiliser a la physicalite de I'experience musicale, tant par les
formes, les couleurs et les sons. C'est un enjeu qu'on retrouve dans l'evell

~dont le but est de developper des capacites d'ecoute, d'expression et
Municationen passant par une pedagogie «active». Dans les annees

1980, les freres Baschet cherchent justement a rendre la pratigue des arts
nores accessible en concevant I'lnstrumentarium, une sorte de gamelan
ore. Cet ensemble d'objets compose de 14 modules sonores offre une

SO
CO

Pa
CO

enfants, personnes en situation de handicap, adultest. C'est d’'abord un terrain
de jeu et d'experimentation libre, mais sa pratique tend a conscientiser la
communication qui s'opere avec les instruments, et a affiner 'oule en detectant

ette de sons d'une centaine de timbres. |

lective par le jeu et 'exploration, sans app

permet une experience musicale

'entissage prealable, et pour tous::

des Iintensites et des nuances dans les sonorites.
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A, B, C

Suzuki Yuri,

Looks Like Music,
Mudam, aout 2013.

D

L'Instrumentarium

des freres Baschet

au local de I'association
Structures Sonores,

Saint-Michel-sur-Orge.
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Au travers de ces pedagogies musicales, il est interessant de retrouver ce
passage d'un etat ludigue a un etat reflexif qui s'opere chez les participants,
une situation gue nous analysions plus tot dans des dispositifs performatifs tel
gue celui de Red follows Blue follows Yellow follows Red. Cette question des
interfaces collectives souleve l'ecart entre musigue participative et musique
«presentationnelle » ou encore savant et populaire, gue Nnous avions deja emis
avec Musicircus.

A

Atelier de ['assocation
BrutPop, mene par
Antoine Capet et
David Lemoine.

B

Instruments fabrigues

a partir de materiaux
recylés par I'association
Lutherie Urbaine,

Bagnolet,
mai 2011.

En France, des associations comme BrutPop, Structures Sonores et
Lutherie Urbaine, s'engagent pour «faire participer» en musique. Structures
Sonores fait vivre [ceuvre des freres Baschet sous formes d'ateliers et d'actions
sociales et pedagogiques, et BrutPop cherche a promouvoir 'acces a la musique
experimentale electroniqgue par des moyens simples de creation d'instruments
D.LY, enréactionau cout souvent trop éleve du matériel pedagogique musicalt'.
D'une autre maniere, l'association Lutherie Urbaine se dediait pendant vingt
ans a la fabrication d’'instruments a partir de materiaux recyclées et d'objets du
quotidien en s’inscrivant dans une déemarche de développement durable!=!.
Ces trois associations defendent par ailleurs le fait de donner la possibilité a
des publics en situation de handicap (mental, physigue, moteur, ou sensoriel)
d’explorer la musigue de maniere « brute » en toute autonomie ; toutefois elles
doivent lutter contre la baisse des subventions publigues qui mettent en
danger leur existence.
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LA SOCIETE DU SPECTACLE AUJOURD’HUI ET
LA CONSTRUCTION DU LIEN SOCIAL

G

I est interessant d'etudier les relations qui existent entre les pratigues

performatives contemporaines et leur rapport a la « spectacularisation». Pour
décrire le stade moderne du capitalisme, Guy Debord explicite et nomme
en 1967 le concept de «spectacle» approché par Karl Marx. Ce concept a
plusieurs significations: le spectacle est avant tout «l'appareil de propagande du
DOUVOIr capitaliste», mais c'est aussi « un rapport social entre des personnes
mediatisees par des images». Ainsi, le spectacle tel gu'il 'entend est «la
religion de la marchandise» qui apparalt avec lasociete de consommation

dans lesannees 1930.

Selon Patrick Marcolini, sil'on voulait « hériter» de Debord, i
sa réeflexion la ou il s'était arrété en 1994, c'est-a-dire «poursu

faudrait reprendre

ivre et approfondir

sa critigue du monde actuel»'!. Ainsi hous retrouvons le concept d'idéologie
materialisee tant dans la surproduction industrielle que dans ['accumulation
desimages et des performances de «soi. Il faut alors actualiser La Sociéte du
spectacle al'ere des reseaux sociaux et des pratigues performatives actuelles
(auto-meédiatisation des productions et experiences personnelles).

< Toute la vie des societes dans lesquelles regnent les conditions
modernes de production s'annonce comme une immense
accumulation de spectacles. Tout ce qui etait directement vecu

s'est eloigne dans une representation. »t=

Daniel Charles nous dit que «plus les technigues d'enregistrement et

de diffusion se perfectionnent et «kdemocratisent» ['acces a lI'image et a |a
culture, et plus le public eprouve des difficultes a s‘affranchir de la societe
de consommation»'°! Il semble que si le public ne s’en affranchit pas, alors
I se plie a des finalites comme la consommation pour la consommation, la
production pour la production et ainsi la croissance pour la croissance!™.
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SINOUS revenons aux ready-mades de Duchamp, nous pourrions dire que
leur «defonctionnalisation» recentrait I'acte artistigue sur des valeurs gue 'on
connait de la performance: un langage concret, qui s'adresse a l'esprit pour
renouer avec I'immediat et avec les dimensions metaphysigues de nos Vies,
inexprimables par les mots comme le soutenait Artaud. En définitive I'aspect
Institutionnel des ceuvres «exposees » semble dénaturer ce qu'ily avait d'essentiel
dans l'acte créateur de Duchamp, au profit de sa « spectacularisation ».

«C'est la mise en scene qui est le theatre beaucoup plus que la piece
ecrite et parlee» nous disait Artaud. Alors si nous faisons echo au monde
contemporain, la «réalité performée», et les outils numeérigues-performatifs
gui vont avec, tendent a faire de la vie mediatisee une performance ou les
rapports inter-humains prennent des «formes extrémes»: «le lien social est
devenu un artefact standardise», pour citer Nicolas Bourriaud, qui reprend
Debord en justifiant que les «les relations humaines ne sont plus "directement
vecues", mais s'éloignent dans leur représentation "spectaculaire” »*=1.

Ce rapport a la spectacularisation a une incidence forte sur nos
pratigues quotidiennes et sur le design de maniere globale. Caractérise par
le renouvellement technologigue permanent, le monde du travail souffre d'un
«besoin» de produire «un monde dans lequel nous nous sentons chagque
jour plus etrangers, ou tout nous incite a nous identifier a des roles, a des
Images prefabriguees de comportements conformes au fonctionnement du
systeme»'l En tant que designers, il devient crucial de s‘alarmer sur cette
guestion: creons-nous du besoin ou repondons-nNous a un besoin existant?
| faut réagir a la «démission de l'esprit critigue»™* et nous n'y parviendrons
gu'au prix d'une vigilance et d'une conscience collective.

Lyotard disait que l'art-performance renvoie a un etat de societe dans
lequel les recits participent d'une «temporalité a la fois évanescente et
immemoriale». C'est on ne peut plus vrai au regard des reseaux sociaux et
des dispositifs d'exposition «ephemere», les story Instagram par exemple.
Ainsi, si la captation de soi tend de nos jours a structurer nos actions pour
transformer le reel afin de I'exposer, il faut la voir aussi comme un moyen de
s'engager.
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Tereza Ruller du studio hollandais The Rodina, etudie la perfomativite
dans le design graphigue et propose le concept de performative designen
2017, Elle expligue gu’elle engage son corps dans ses créations comme outil
de communication en se filmant ou se photographiant pour s’'inclure dans le
design: il s'agit pour elle de revendiguer une liberte expressive pour redefinir
le processus de creation en design, en considéerant le design graphigue non
pas comme une surface de composition visuelle mais plutot comme une
surface d'action au travers de laguelle les destinataires doivent pouvoir capter et
interpréeter differentes couches de regards: artistigues, economigues, politiques
et sociales. Sous cette surface d'action, elle fait donc intervenir sa propre
performance. Lambition est a |la fois d'encourager de nouvelles orientations
et modeles bases sur la performance comme dispositif d'experimentation
graphigue, tout en amenant une nouvelle typologie du rapport entre client et
designer: tandis gu’Artaud décrivait un nouveau langage de la performance
theatrale, Tereza Ruller en decrit un pour conceptualiser un «design performatif »
gui questionne la place de I'ego dans la création et du statut du designer ou
de l'artiste, pour faire echo a Fluxus.

A
Ruller Tereza
Performative design,

Consulté en
01/2020 sur
therodina.com/
performativedesign/
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MUSIQUER, PERFORMER, DESIGNER: PARTICIPER POUR LE BIEN SOCIAL?

Sinous revenons au projet CoSiMa, Norbert Schnell évoquait I'espoir que
representait le potentiel des outils numeriques car, en generant des situations
de communication, les paysages sonores collectifs etaient selon lui en quelgue
sorte une nouvelle metaphore du «vivre ensemble»t. Il ne s'agit pas la d'étre
simple spectateur, utilisateur, ni consommateur d'une experience; il ne s'agit
plus non plus de faire ceuvre mais plutot de profiter d'un support pour l'activite
musicale collective ou chacun est en mesure de participer.

Alors, si Christopher Small choisit demployer le terme « musiquer » plutot
que de «jouer» ou «ecouter» de la mus
de I'experience musicale de la tyrann

INStances: compose

environnement, asse

e cadre d'une exper

a pratigue musicale au service de pe
ramene a la demarche de John Cage, qui explorait 'autonomie de ces trois
r executer, écouter. C'est la la fonction du dispositif dans

mentation socia

du Conditional Design QL
de l'experience, le dispos

Mmbler des eleme

ique, c'est qu'il souhaite liberer «'analyse
e de ['oceuvre », c'est-a-dire d'envisager

formance et non I'inversel?!, Cela nous

e et musicale: mettre a disposition un
nts, les développer ensemble. Al'image

| revendigue le processus comme etant le produit
tif N'impose pas de resultat: il prescrit des gestes

et c'est en cela gqu'il engage a l'acte et a I'ecoute. Le dispositif nN'accomplit
rlen sans contribution externe, il est un cadre ou jalllissent les libertes et ou
s'expriment les singularites de chacun comme des «frictions positives ».
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[1]
Barel Yves,

[ a societe du vide,
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1984.
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A plusieurs reprises, Nous avons mis en tension des concepts qui s'opposent:
a distinction d'un art «kacheve » et «ximmobile» en divorce avec I'instabilité de
a performance, ou encore la distinction entre I'impouvoir de la performance
comme forme narrative et optimisation de la performance comme ideal moderne
d’accroissement et de rentabilité. A cela, nous pouvons rajouter : le contrdle du
dispositif face a la liberté de |la performance, la musigue « présentationnelle »
face a la musigue participative et les tensions entre savant et populaire que
suscitait Musicircus. Quel serait I'équilibre a trouver entre ces extremités?

Par des actes manifestes, Duchamp, Artaud et Cage temoignaient d’'une
vision elargie de l'art dependant ni de I'ceuvre, ni de I'image, ni méme parfois
de l'artiste ou du spectateur. La radicalité de leur engagement est une source
d'inspiration quant aux transformations complexes de nos societes actuelles.
De par lI'influence des medias et des technologies surnotre monde, tout semble
etre performance: amplifiee par les canaux mediatigues de I'nyperspectacle
globalise, elle iImpose son existence selon Nos moyens modernes de production
et crée des tensions entre realite performee-mediatisee et realite reelle dont les
frontieres deviennent floues. Yves Barel dit a ce propos que nous traversons un
etrange passage a vide: derriere cette «cacophonie trompeuse de I'information,
regne, en fait un enorme silence» ou se cache une «panne de production de
sens» et de «toute transcendance», gu’il nomme ainsi: le «vide social»'!. Et
si, comme dans 4’337, ce vide signifiait tout”?

Penser la crise de nos societes n'est pas une chose facile, mais ce
sont NOs generations qui doivent proposer des solutions pour transformer
Nos modes de pensee et d'action. Je ressens moi-méeme une tension entre
ces luttes, interieures et exterieures, ou les images et produits que nous
fabriguons et consommons sont parfois trop lisses par rapport aux enjeux
gui nous concernent tous. Cette frontiere entre ces luttes, ce passage vide
et abrupt entre visible et invisible, me parait a la fois si conflictuel et si discret
gu’il me semble Iinteressant a perturber afin d'aller au-dela d'une iImmense
accumulation de spectacles et de depasser I'impression gue chague relation
humaine n'est pas juste vecue dans sa representation spectaculaire.
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Ce sont des questions gu'il faut se poser collectivement et pour lesquelles
| faudrait s'’engager, méme si, sans aucun doute, toutes les reponses ne
pourront étre apportees. Jai I'intime conviction que la musigue peut étre le
support de ces reflexions, car elle peut étre un moteur pour rendre les individus
plus emphatiques, mais aussi plus attentifs a des enjeux contemporains -
gu'ils soient politigues, economigques, Sociaux ou environnementaux et plus
attentifs a eux-méme et a leur monde interieur.

Enquéter surla performance participative comme dispositif d'experimentation
sociale et musicale aéte une maniere de remettre en guestion nos comportements
guotidiens. Cela a permis une vision critique sur la standardisation du lien social,
sur l'uniformisation des pratigues en design et dans la creation numerigue
alnsi que sur le sens de I'experience musicale dans nos societes actuelles.

Partout dans le monde et a travers 'histoire, les indivius ont utilise la
Musigque pour exprimer leurs emotions interieures ou pour se rassembler. Dans
Musiquer, Christopher Small a bien mis en lumiere gue chacun est « capable
de contribuer d'une maniere ou d’'une autre a l'autre activité musiguante
collective». Cette pensée m'a accompagnee tout au long de mon travail de
recherche. Ce memoire a ainsi ete ['opportunité de rencontres et de discussions
passionnantes avec des personnalites et des profils si differents les uns des
autres. Pourtant, ces echanges ont tous affirme une chose des plus sinceres:
a musigue est souvent au centre de nNos experiences personnelles et sociales
es plus profondes.

J'émets ici I'hypothese selon l[aguelle le mangue de «participation», en
design et en musigque, est un obstacle a notre bien-etre et aux relations inter-
humaines. J'aime concevoir [la musigue non pas comme un talent mais comme
une competence sociale ou encore une «vitamine emotionnelle » temoignant
d'un besoin present en chacun de nous. Et je pense gu'il est important de
remettre en guestion toute forme de performance et le faire de la performance:
« L'homme sait assez souvent ce gu'il fait, il ne sait jamais ce que fait ce qu'll
falt» comme le disait Paul Valery. Il faut developper une lucidité face aux exces
denos modes devie et de surproduction (de nos images, de nos objets, de NoS
performances et de Nos experiences) ainsi gu'une conscience de leurs impacts
Sur nos developpements personnels et collectifs, car mieux on conceptualisera
ces effets moins on en sera dupes. Alors, nous deviendrons plus libres de vivre
ce gue nous-méemes provoguons, individuellement et collectivement.

59
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Le design est une surface d'action et je pense qu'il peut étre une invitation
a NoUs rapprocher, nous requilibrer et a reconnaitre I'importance du partage
et de la participation pour le bien de soi et du monde.

(1] < LLa musique nest pas seulement relationnelle au sens ou elle

C. Sma,z[" est produite a partir d'echanges en situation, elle 'est d’abord
op. Cit., , S : s

5.0 et surtout parce quelle offre une possibilité toujours inedite

d’etablir de nouvelles relations et d'enrichir celles qui existent. >t
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cadres pour me permettre de concilier design et musique.

(9



[7] Annexe

68

| 7|
Annexes

89



[7] Annexe 69

Fntretien avec Hainbach

Hainbach est un compositeur de musigue electronigue base a Berlin. La
particularite de son travail reside dans sa demarche de creation : il compose en
grande partie en utilisant des instruments de mesure scientifigue. Son travalil
est documente sur sa chaine Youlube, grace a laguelle il reunit regulierement
une communaute d'amateurs de musigues experimentales. Nous I'avons
contacte afin d'echanger sur la notion d’'interface musicale et sur les pratiques
amateures. Cet echange a eu lieu par Skype, entre Paris et Berlin, le vendred]
ler novembre 2019.

Selon vous, quelle est la difference entre un instrument de musique
et une «boite qui fait des sons»?

[En pointant vers un item de sa collection d’'instruments electroniques]
Voila un exemple d'une boite qui fait du son. Celle-ci, selon moi, n'est pas un
iINnstrument, car elle n'offre pas assez de controle et que son utilisation est
trop aleatoire. Méme si c'est un bel objet, je trouve gu'elle n'offre pas assez
d'options dans un contexte de creation musicale. J'essaye de faire en sorte
gue mes Euroracks [il s'agit d'un format de synthetiseur modulaire] soient des
iINstruments : selon mol, guand on peut jouer en live avec, alors cela devient un
iNnstrument. C'est pour cette raison que certaines «boites qui font des sons»
sont pour moi seulement des outils de studio.

Selon vous, qu’est-ce gu’un instrument de musique? Quelle est |la
différence, pour vous, entre un instrument de musique, et une boite qui
fait des sons?

Voila un exemple d’'une boite qui fait du son. Celle-ci, selon mol, n'est pas
un instrument. Elle n'offre pas assez de controle, c'est trop aleatoire. Méme
S| c'est une belle bolte, je trouve gu'elle n'offre pas assez d'options pour la
creation musicale. (...) C'est une question étrange gque vous me posez ! J'essaye
C
C

e falre en sorte gue mes racks Euroracks soient des instruments: pour moi,
uand on peut jouer en live avec, ca devient un instrument. C'est pour cette
raison que certaines « boites qui font des sons » sont pour moi seulement des
outils de studio.
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Créer avec un objet qui n’est pas fait pour faire de la musique : quel
iImpact a cette demarche sur le dialogue que vous entretenez avec
vos instruments ?

Je trouve gque cela rend le dialogue plus facile, car finalement, je construis
mon propre instrument. A travers ce travail d'assemblage, mes objets deviennent
veritablement des instruments car je les connais bien. Mais avec le systeme
Eurorack, c'est «trop» facile de constamment changer les modules de position.
Cela devient un « mauvais » instrument dans la mesure ou on ne peut pas s'y
habituer ni se familiariser avec sur une plus longue duree aussi facilement
gu'avec un instrument. Il est important de developper une memoire musculaire,
de se creer ses propres habitudes et reperes.

Comment l'utilisation de ces machines change-t-elle I'interaction
avec votre public dans une performance live?

Ce quiest certain, c'est que ¢carend les choses beaucoup plus intéressantes.
Pour parler de ma derniere performance en date, les personnes du public
semblaient particulierement intriguees et se demandaient méme si les totems
allaient s'écrouler. J'al méme senti une certaine curiosite dans la salle : les
personnes avaient l'air de se demander «gquels genres de sons ces machines
vont-elles bien pouvoir produire?». Et pour repondre a cette question, il s'agit
d’'un son « massif». Mes totems produisent un son qui leur ressemble. Quand
je fals de la musigue avec ce systeme, je me leve pour aller « bidouiller» les
modules, puis je vaisS me rassoir pour jouer avec la table de mixage. Selon
MO, les spectateurs sont en mesure de voir un processus «ouvert», cela en
devient méme une performance visuelle. Je me rappelle gu'a un moment, | al
branche une bass drumet jal senti les spectateurs presque fiers de comprendre
une partie du processus quand ils se sont mis a entendre le son. |l y a un
aspect ludigue dans cette performance. Souvent, je dois méme exagerer mes
mouvements pour montrer I'action que jal sur le son. Tourner un bouton ne
demande aucun effort physique et passe relativement inapercu au regard du
spectateur. C'est pour ¢ca qu'il faut parfois faire du hot knobbing [faire comme
Si les boutons nous brulent les doigts].
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AuUsSsI, ces machines sont intimidantes pour les spectateurs et meme
pour des musiciens avertis. Je dois inviter activement le public pour gu'ils
viennent manipuler les machines. En fait, cela a l'air dangereux : on dirait que
certaines de mes machines sont encore radioactives... certaines le sont encore
d’ailleurs.

Comment pourriez-vous rendre ces situations plus « ouvertes »
aux spectateurs?

Je dirals qu'il faudrait rapprocher ce systeme a celul d'un synthetiseur
modulaire. Mais d'un coteg, a titre personnel, je n‘aime pas toucher les patchs
modulaires des autres, car ce sont leurs patchs. C'est comme si jétais un
etranger dans leur salon. Se retrouver devant un systeme deéja patche, c'est
comme devolir lire dans les pensees de quelgu’un d’autre. Les Ciat-Lonbarde
margue de synthetiseurs semi-modulaires] sont plus «ouverts »: ils regroupent
es meme composants qu'un synthetiseur modulaire, mais au lieu d'appellations
technigues complexes Il y a des petits pictogrammes qui rendent l'interface
plus accessible et comprehensible.

Selonvous, que faut-il garder en téte lorsgu’on met en place un dispositif
musical participatif avec des non-musiciens?

Avant tout, Il faut laisser respirer les gens et leur donner de l'espace. Par
exemple, pour les danseurs c'est plus facile : la symbiose est rapide, car la
danse et la musigue sont intimement liees. En revanche, pour les acteurs, il faut
d'autres «outils » : un acteur sera plus interesse par l'appropriation spontanee
du dispositif pour se sentir en confiance lorsgu’il monte sur scene. |l est
important selon moi d'étre davantage dans I'expressivite du son plus que dans
sa musicalite. Aussi, il ne faut pas trop se perdre dans sa propre idee. || vaut
mieux d'albord developper des grandes idees en faisant abstraction des details,
car cela suscite davantage de reactions. |l ne faut trop aller dans le conceptuel,
mais plutot vers quelgue chose d'impactant dans son propre langage musical.
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Si vous deviez generer un contexte d’interaction musicale entre
musiciens et non-musiciens, que proposeriez-vous ?

Je donnerais aux debutants des |

nstruments a experimenter, et je leur

donnerais comme premiere instruction «jouez et écoutez». Quant aux musiciens

avertis, je leur demanderais de prendre leur instrument et leur donnerais

Mméeme instruction. Ensuite, le but du jeu serait de les harmoniser ensemble. ¢
pense que la meilleure maniere de faire cela serait de passer par le jeu. J'ava
participe a une piece de theatre dans laquelle je devais faire jouer de la musigu

par des acteurs non-mtu

avec son instrument. Les participants etaient assis en cercle pour que tout

monde puisse se volir. En
a permis de creer des €
des eléments ont formal

IS

d
S

S

siciens. Ce qui a finalement bien fonctionng, c'était
de faire du storytelling. Chacun jouait une note et un autre devait y réepondre

Imaginant une histoire a raconter musicalement, ce

ements mnemotechnigues qui ont fait que chacu

IS€ UN Meme paysage sonore familier.

S
d
N
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Fntretien avec Jérome Nika

Jerome Nika est realisateur en informatique musicale, musicien et chercheur
en interaction musicale humain-machine. |l travaille en collaboration avec
'IRCAM sur la conception de systemes de co-improvisation entre musiciens
iInstrumentistes et logiciels informatiqgues. Nous avons assiste aux conferences
de Jerome Nika lors du festival Ars Electronica 2019 a Linz. Nos echanges ont
eu lieu a I'IRCAM, le mercredi 20 novembre 2019.

Est-ce que vous developpez vos outils pour des pratiques amateures?

Selon moi, le bon axe a considérer n'est pas I'axe professionnel-amateur,
mais plutot celul de I'expéerimentation: I'objectif icli n'est pas de faire des
applications musicales pour smartphones ou de faciliter la pratigue musicale,
ce n'est pas non plus de creer des assistants a la performance, mais plutot
d'essayer de creer des dispositifs ou des outils qui permettraient de creer
de nouvelles pratigues et de nouveaux paradigmes de creation musicale.
Cela s'adresse donc a des personnes qui font de la recherche musicale, pas
forcément académique. A des personnes dont I'ambition est de mettre en
place des choses ou des pratigues qui n'existent pas encore. En pratigue, Nous
Nous adressons plus aux professionnels qu'aux amateurs, mais gquelle est
finalement la difféerence? Précisons au passage gqu'étre dans une demarche
d'experimentation ne veut pas forcement dire faire de la musigue experimentale.

Avez vous deja experimente avec des non-musiciens, justement?

Mes travaux sont vraiment orientes sur I'improvisation. Il existe un grand
nombre de répertoires de musigues improvisees. Chaqgue style musical a sa
propre grille de regles pour improviser. |l y a donc une connaissance formelle
a avoIr pour Improviser, mais cette connaissance n'est pas forcement innee, et
pas forcement ecrite et theorisee. Donc, non: je n'ai jamais experimente avec
des gens totalement vierges de toute expéerience musicale. Ceci étant dit, |a
reponse est oul, avec des neophytes. Je suis dans une demarche de partage
de mes travaux et de recherche sur l'idiomatique. Le but est de formaliser, par
le dialogue notamment, la pratique de I'improvisation.
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Est-ce que vous avez deja teste votre systeme de co-improvisation
humain-machine avec plusieurs musiciens en méeme temps?

Oui, les questions qui peuvent se poser guand on joue a plusieurs sont
d'ailleurs celles de |la pulsation par exemple. Dans un groupe, la pulsation est
plus immersive, tandis gue dans un ordinateur, elle est aléeatoire et inattendue.
Alors parfois ¢ca marche, parfois ca ne marche pas.

Avez-vous deja eté etonne par ce que vos outils ont pu creer
ou geneérer?

Absolument, mais la dialectigue entre le compose et I'imprevu est
precisemment ce guon cherche. Loutil permet de jouer a l'echelle de 'intention.
Par exemple, si je demande a mon systeme de creer guelgue chose qui
commence tres grave et qui finit tres aigu, cela fonctionnera. Mais si je ne
lUl Impose pas de timbre, d'énergie, etc. cela sera tres imprevisible: pusique
tout le reste sera «decidée» par la machine. Donc la question est finalement:
guelles et combien de dimensions est-ce que |e veux fixer dans 'histoire?
L'équilibre intéressant, c'est de concilier 'imprevu avec cette guestion. Quand
on joue avec des musiciens sur tel ou tel repertoire extremement codifig, le
plus drOle est de jouer avec ces codes-la et de voir jJustement ou se situe la
imite du langage musical.

Est-ce que l'outil a ete alors capable de reveler la personnalité des
musiciens avec qui vous avez joue ?

Les seances d'experimentation permettent de reveler les mecanismes
gui sont iInconscients pour les musiciens. En ethnomusicologie, on va pas
VoIr les musiciens d'une certaine culture en leur demandant «kcomment ca
marche?». Onvient avec un instrument et on joue avec eux, et c'est en jouant
gu’'on apprend sur leur langage musical. Ici, c'est [a méme idee, mais pas
a I'echelle de la comprehension des regles qui regissent une musigue en
particulier, mais dans l'approche specifigue de I'improvisation.
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Entretien avec Hugo Scurto

HUugo Scurto est doctorant a I'lRCAM au sein de 'equipe Interaction
son musigue mouvement sous la direction de Frederic Bevilacqua. Nous
'avons contacte car, en parallele de ses recherches portant sur la conception
de nouveaux modes d'interaction musicales humain-machine, il mene une
pratiqgue artistiqgue dans le champ de |la creation numerigue et s'interesse aux
decloisonnements disciplinaires et societaux engendres par les developpements
des technologies. Lentretien a eu lieu le lundi 25 novembre 2019 a Paris, en
face de I'IRCAM.

Selon vous, quel rapport 'IRCAM entretient avec le public? Y a-t-il
des artistes, ou bien des chercheurs, a '|RCAM?

L'IRCAM a une telle expertise de la composition et du « musical » gqu'il
y a une distinction entre scientifigues d'un cote et compositeurs de l'autre :
c'est un cadre institutionnel. Quand on est scientifigue a I'IRCAM, il est difficile
de porter egalement la casquette d'artiste-auteur. D'autre part, en dehors de
'equipe Interaction son musigue mouvement, l'approche media n'est pas
presente a I'IRCAM car son historigue de la musigue est davantage dans
'ecriture et dans le rapport entre compositeurs et interpretes.

Dans quelle mesure I'équipe ISMM travaille-t-elle avec des personnes
externes a'IRCAM?

Nous pouvons prendre I'exemple du projet CoSiMa (Collaborative Situated
Media). Dans ce projet, la demarche etait de vouloir impliguer plus de personnes
dans la création musicale. A 'IRCAM, les dispositifs sur lesquels les chercheurs
travaillent sont tres pointus, il est donc difficile de ramener des personnes
extérieures. En 2012, le but du projet CoSiMa eétait donc de questionner cette
notion d'accessibilite a travers l'usage du smartphone: est-ce qu'on peut
donner des instruments de musigue a tout le monde grace a des applications
interactives?
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Enfaisant réféerence au Conditional Design, ou le produit est le processus,
|a logique est l'outil et la contribution est le materiel: une telle demarche
peut-elle s’inscrire dans la recherche musicale a I'RCAM, par exemple
par le design de dispositifs musicaux?

N

A ''RCAM ce n'est pas quelgue chose de tres commun, car en general
les outils qui en sortent appartiennent a la culture des sciences de l'ingenierie
et sont donc tres technigues, par exemple des outils dans le traitement de
signal. Norbert Schnell, qui pilotait le projet CoSiMa, a voulu explorer differents
types d'expressions collectives et remettre en cause l'objet de l'instrument
musical. [ n'était plus dans une dimension de «pieces, occuvres, expositions »,
Mais davantage dans l'experience. Disons gu'il a tente d'explorer ces choses-
a par la pratique.

Dans cette idee de retransmettre le geste en son, pouvez-vous nous
parler de vos recherches sur I'apprentissage machine dans l'interface
musicale?

I est tres recent gue le corps soit present dans le domaine de la musique
a 'IRCAM, ou Il y avait davantage une vision avec d'un coteé le compositeur
et de l'autre l'interprete qui est le corps. Le corps est venu quand on a voulu
creer des interfaces, ce qui est arrive assez tard, en sachant que les interfaces
musicales au depart etaient faites pour composer. L'interaction a commence
a s'installer quand il y a eu des capteurs de gestes par exemple, on s'est alors
demande comment capturer la richesse du geste corporel dans la musique:
dans cette idee de mapping, il y a l'ildee de programmer toutes ces relations.
e geste est primordial, car nous n‘avons pas tous la méme physiologie ni
a mMeme expressivite. Lapproche par les données a donc vraiment un sens
creatif, et surtout un sens au niveau de l'accessibilite.

Comment faudrait-il envisager le retour sensoriel dans un instrument
numerique?

Enfalt, il y a un parallele entre, prendre un instrument physigue acoustique,
et faire un mapping du geste au son. Ce parallele, il se fait inconsciemment a
partir de I'instrument et de sa forme physigue. Mais a partir du moment ou on
DasSe au humerigque, tout est a reconcevolir. Depuis 20 ans, cette problématigue
est en exploration. Quand on passe dans le domaine du numerigue, il Ny a
jJamais le meme capteur ni le méme langage de programmation. Il y a donc
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un probleme de longevite dans la pratigue des instruments numerigues.
Sil'instrument disparait, ou bien s’il est mis a jour continuellement, comment
peut-on alors fonder une pratigue «stable» d’'un instrument numerique?
Finalement, il N'y a pas beaucoup de repertoires de « musiques NUMeErigues ».
Ce probleme de persistance se pose donc reellement.

On a toujours cette démarche de « mapper » telle caractéristique a
tel geste. Est-il possible alors de faire I'inverse, partir de l'interface pour
creer de la musique ?

Dans les logiciels de machine-learning, ce qui est interessant c'est ce que
le systeme nous rend. Si on imagine un systeme gqui concoit automatiguement
un mapping, il y a forcement un nouveau vocabulaire gestuel cree par le logiciel,
avec des gestes inattendus. J'avais essaye de I'experimenter dans mon projet
somasticks, avec l'idee de faire un systeme avec des baguettes de batterie
ou le son declenche le geste, plutot que ca soit le geste qui declenche le son,
disons que c'est un peu l'instrument qui te joue. En faisant tester ce dispositif
a d'autres, Il etait interessant de voir les utilisateurs se questionner sur leur
contrOle de I'instrument. Il y a I'idée de «soit tu es en controle, soit tu “subis”
le son», et donc d'étre plus dans la «reaction» que la «creation».

Que pensez-vous alors d’utiliser le mot «dialogue » dans ce
cadre-la?

Il'y @ une vraie recherche semantique a faire je crois, surtout on est a
'intersection de deux pratigues (design et composition), car chague mot
utilise devient lourd de sens. Parfois les ingenieurs parlent d'efficacite, de
performance, d'evaluation... ce sont des termes compligues et problematigues.
J'ai voulu réfléchir aux mots « collaboration» et «dialogue ». « Collaboration» ou
« partenariat» sont beaucoup utilises par les chercheurs mais connotent une
« productivite ». On collabore avec une machine dans un but bien precis, alors
gu'on entretient un rapport plutdot hedonigue avec un instrument de musique:
Il Ny a pas de but a proprement parler, il s'agit plus d'une exploration. Le mot

«dialogue» me parait bien. A I'IRCAM on n'emploie pas ce mot-la, je ne sais
pas vraiment pourguoi d'ailleurs.




Meémoire de fin d’'études achevé en mars 2020 au cours de la formation
« Dipléme supérieur d'Arts Appliqués Mention Graphisme
Option Design et Création numérique » de I'école Estienne




