tat que I‘aspect sonore d‘un espace ne fait pas I‘objet d‘une réflexion

lors de la conception du projet architectural, ceci excepté pour des considérations

acoustiques hygiénistes, notre postulat de base vise a déve e démarche————""""
relativement empirique de la thématique du son en tant que matériau architectural.

Nous nous inscrivons naturellement dans lignée des travaux de définition et de

70 par des spécialistes issus de domaines aussi hétérogenes que K
et la musique, en nous focalisant sur le potentiel et les carences son
quotidien auxquels I‘architecture peut répondre et exploiter.

Notre énoncé met ainsi l'‘accent sur une recherche directement tangible (a 7
pouvoir en faire I'expérience), impliquant une prospection itérative par la maqg te/—»//

et I'analyse afin d‘agir avec pragmatisme et concretement sur l‘espace et le son; VIR T
sous l'égide du leitmotiv assumé de réhabiliter le sonore et I'oui tan

qu‘éléments manipulables dans I‘architecture, aux dépends de I'hiegémonie WA
dominante de limage et de la vue. 2 !
Considéré comme indicible et impalpable, le son sera au coeur de hotre proposition
pour aborder une architecture qui se donnera a entendre plutét qu‘a voir par s
matérialisation sensorielle. Nos investigations sont ainsi fondées sur des axiomes
relatifs tant a I'acoustique, la cognition, la psycho-acoustique, le design sonore
qu‘au domaine socioculturel.

Il ne s‘agit pas de produire artificiellement des sons redondant avec
environnement sonore deéja existant, tantdt congestionné tantét as
notre recherche se focalise sur les moyens, les outils, les effets et les réflexion
conscrits au panel d‘éléments architecturaux a potentiel sonore, révélant une
intervention architecturale axée sur les 3P du son:

Production - Propagation - Perception.

Pour autant, la vocation de notre travail n‘est pas tant un manifeste que notre
grille de lecture  de la facon d‘appréhende%_u'rﬁm/j'mmwgﬁeu débattue et/qui|
vise a préciser les conditions d'existence de la sensation et de 'atmosphére s&oné/ g
dans I'espace. L‘objectif poursuivi est une sensibilisation didactique de I'écoute, " =
d‘une écologie sonore qui reste a investir dans l‘architecture. L R

e =
z S —

Nous nous attachons a susciter un imaginaire empreint de notre propre vision d‘dn ///
exploitation programmatique et sociale du son, soutenue par des scénarios précis -~

qui valident nos hypothéses selon lesquelles une architecture pensée sous l‘angle== "
du sonore est possible et viable parmi la multitude de concepts et partis-pris

auxquels l‘architecture fait appel et qui reste encore a défricher.
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|. L'architecture sens_ible et sonore comme al-
ternative ! I'h"g""monie visuelle

I.1 Postulat#: L'architecture mono-sensorielle et un potentiel
sonore inexploit", aseptis"

« e dominance of the sense of vision is a trademark of contem-
porary Western culture and has driven the development of its

architecture since the Renaissance [...]»
Hearing Architecture; Exploring and Designing the aural Environment; Jour-

nal of architectural Education, Ted Sheridan, Karen van Lengen, 2003, p37

«DiI"rents sens produisent di!"'rentes impressions d'un
m#me espace car, soutient-il, l'ou$e et l'odorat nous don-
nent , par nature, une perception discontinue et frag-
mentairet; le toucher, une perception graduelle, et la

vue, une perception d"tach™e et cumulative.»
»oensations Urbaines: Une Approche Dil"rente & L'urbanisme® ;
Mirko Zardini; Lars Muller Publishers; 2006; p.323



L'eeil roi

Une des premilres approches que l'on nous enseigne dans les "coles
darchitecture est le c"l!bre axiome de Vitruve qui d"#ni la pratique
architecturale comme devant v"ri#er les trois principes fondamentaux
de p"rennit”, utilit" et beaut™.

Vitruve d"#nit "galement l'architecture comme la conjonction, la syn-
thlse globale et "clectique de toutes les connaissances (g"om"triques,
math"matiques, anatomiques, optiques, acoustiques, p"nales, th"olo-
giques, astronomiques, m"t"orologiques, etc).

Bien que des si!cles ont pr'cis” et a$n" la pratique de l'architecture et
que les principes de p"rennit” et d‘utilit” peuvent trivialement trouver
"cho dans larchitecture contemporaine suivant la progression de nos
connaissances scienti#ques et techniques, il en est tout autre de la noti-
on de beaut" et sa part subs"quente en architecture.

La beaut"”, que I'on assimilera % la part esth*tique de l'architecture n'est
consid"r"e exclusivement que sous le prisme du sens de la vision. Les 4
principaux autres sens humains sont les parents pauvres de l'esthtique
architecturale et entrent en contribution dans le processus projectuel
uniguement pour satisfaire des consid"rations d'ordre technique ou de
confort normatif et donc relatif (par exemple, les correctifs acoustiques
et panneaux isolants ajout"s en dernier lieu ou recours).

Nous concevons des b&timents qui r*pondent % une beaut™ visuelle, qui
n'entrent dans un rapport d‘harmonie avec le contexte que sur le plan
du visible, sans tenir compte des autres attraits sensitifs.

Ce constat d'une architecture lacunaire en terme de cognition et sen-
sations m!ne droit % la gestation d‘une architecture de I'image et pour
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«L‘univers sonore ne serait comparable  l'univers vi-
suel que si, dans ce dernier, Iceil ne percevait exclusi-
vement que les ammes- variables et temporaires- de
combustions plus ou moins br ves, assimilant alors n -

cessairement  celles-ci la chose qui br le elle-m me.»
~Trait des objets musicaux®, Essai interdisciplines, Pierre Schaef-
fer, ditions du seuil, 1966, p.161

« Although visual culture supports sophisticated and
exhaustive means to envision architecture [...], it lacks
equivalent established apparatuses to develop and eva-

luate buildings as sounding forms.»

Hearing Architecture; Exploring and Designing the aural Envi-
ronment; Journal of architectural Education, Ted Sheridan, Ka-
ren van Lengen, 2003, p.37



I'image. *

Qu‘implique donc cette focalisation mono-sensible sur l'architecture et
la nlgation des autres sens ? La seule esth!tique visuelle est-elle valable
? Larchitectonique d‘un b"timent ne s®en trouverait-elle pas enrichie
si les espaces !taient con#us selon dautres paradigmes que le monde
visuel ? L'atmosph$re globale d'un b"timent doit-elle %tre le fruit d'un
al'atoire plus ou moins heureux ? Comment a-t-on abouti & cette inext-
ricable situation alors qu‘architecture, acoustique et musique partagent
une racine structurelle et sociltale commune comme nous le verrons
par la suite.

Ces interrogations entrent bien sur en r!sonance avec l'auto-(agellati-
on )justi*!et actuelle qui consiste & se d!fendre par tous les moyens de
rtaliser une architecture purement formelle et objectale.

Pour se primunir de cette indigence regrettable, aborder larchitecture
sous I''gide des autres sens, notamment le son, serait judicieux.

Repr sentation et outils perceptifs, le pouvoir de l‘outil

Pour cela, une mise & nue de l'architecture est n!cessaire, au m%me
titre qu‘une !valuation et dissection iconoclaste des outils de travail
et de repr!sentation architectural qui repose sur la vue. En repla#ant
I'architecture au cceur de probl!matiques perceptives loin de concepts
abscons, on la confronte directement & son environnement et au public.

Larchitecture (atte I'eeil et repose entre autres sur des r$gles de pro-
portionnalit!, d'ergonomie spatiale, dassemblage g'om!trique et to-
pologique, d'ampli*cation )lumineuset et d'organisation de la lecture
spatiale.

L/ e Eyes of the Skins, Architecture and the Senses", Juhani Pallasmaa, p.12
8



«Nous avons rarement conscience du degr d’'intensit de ce que
nous pouvons entendre. Nous recevons une impression globale
de la chose que nous regardons et ne pensons pas aux autres sens
qui ont contribu  cette impression. Par exemple, quand nous
disons d’'une pi ce quelle est froide et formelle, (...) cest quelque
chose que nous ressentons. 1l se peut que l'acoustique soit dure et
que le son — sp cialement dans les aigus —y r sonne ; cest alors

quelque chose que nous entendons.»
»D couvrir larchitecture”, Steen Eiler Rasmussen (1959), ditions du Lin-
teau, 2 me dition, 2002p.265

« ... aural interpretations provide additional layers of meaning
to the architectural experience, and they have the potential to

in uence the evolution of architecture’s visual form as well.»
Hearing Architecture; Exploring and Designing the aural Environment; Jour-
nal of architectural Education, Ted Sheridan, Karen van Lengen, 2003, p.37

« Mais, sans remonter aux origines, on peut constater quen op-
tique il nest pas question de confondre des zones aussi distinctes
que I tude de la lumi re, I' tude des sources lumineuses, I' tude
des corps clair s, I' tude de la vision, I' tude de la perspective,
etc. (qui fait de telles distinctions en acoustique ?

(...) mais il nest venu personne I'id e simpliste de vouloir ex-
pliquer la peinture, la sculpture ou larchitecture dapr s les lois
de loptique. Or une telle confusion existe entre acoustique et
musique et pr side de fa on instante un grand nombre de d -

marches contemporaines.»
LTrait des objets musicaux®, Essai interdisciplines, Pierre Schae er, ditions
du seuil,1966, p.160



Ce ne sont pas ces louables 'nalit"s qui doivent #tre questionn™es mais
leur intentionnalit™ et les moyens, les outils employ"s pour les travailler
car ces caract"ristiques sont d"clinables et somme toute $ I'ensemble
des 5 sens.

Le croquis, le plan et la coupe (fragmentation arbitraire) les maquettes
d"'tudes de volum™trie et de lumi%re servent un dessein g""n"ralement
visuel car ils d"passent le simple cadre du moyen de repr“sentation
subordonn™ en s‘imposant parfois comme "I"ment moteur et d*'termi-
niste du projet. Bien sur, leur emploi syst"matique se justile comme
langage commun et maétris” par le corps professionnel. Sans les n"gli-
ger, travailler avec le son implique leur red" Inition.

La g"om"trie d'action et r"active au son se plie di”""remment $ ses exi-
gences et s*'carte des "I"ments habituels $ disposition : la ligne se brise,
le segment se courbe et les angles s'aiguisent. Le plan statique se mue en
un espace o* la temporalit” fait loi et prend en compte la s"quentialit”
sonore.

Un pas reste donc $ franchir en faveur d‘une architecture encore peu
foul"e par le domaine du sonore et d‘un langage architectural sonore $
part enti%re.

En confrontant un aspect multi-sensoriel lacunaire avec l'architecture
(par exemple 2 sens : ampliter un ph*nom%ne sonore en masquant sa
source visuellement parlant et inversement), ce passage $ l'acte r"int-
roduit la dimension holistique de l'architecture : Peut- on "couter un
b+timent comme on le contemple ? Que produit un b+timent pens”
pour l'oreille sur les autres sens ? A quelle fonction correspondent un
contexte et une esth™tique sonore ?

Bien que laspect sonore ne soit pas au centre des questions de
I'architecture contemporaine, il nest pas envisageable et conseill” de
mener une r"/exion iconoclaste qui nous engagerait dans la voie sans
issue d'un tabula rasa absolu.

10



Fig.: ,Pond!ration des masses : la rlgularit! dans la dissym!trie, vue des Propyl!es de
I'Acropole’, Auguste Choisy *

« Comment subir sans dommage l'agression d'une ritournelle
sans cesse rlputle, d'un son monotone, toujours semblable ** lui-
m#me, d’'une !paisseur sonore indi !'rencile, faisant masque "
tout rep$re acoustique ? Loreille sou re, loreille se ferme et ** sa
place Ieil travaille sans jamais pouvoir la remplacer. Vite fait
alors de parler de la prldominance de I'eil sur l'oreille dans notre

culture.»
»Lenvironnement sonore*, Pierre Mari'tan, Champ Social %ditions, 2005,
p.28

« Such an approach would o er two principles of areas of en-
richment. First, it would open up the acoustical environment
as a kind of ‘material’ for intentional architectural development
and articulation, giving the designer another kind of material to
shape while altering and improving the aural environment. Se-
condly, it would create the possibility for new architectural forms
that, like the forms of musical instruments, could evolve without

preconceived visual ends.»
»Hearing Architecture”; Exploring and Designing the aural Environment;
Journal of architectural Education, Ted Sheridan, Karen van Lengen, 2003,

p.37

11



Au contraire, revisiter un pass! architectural (et un prlsent pluridis-
ciplinaire) occult! est salutaire pour un retour aux fondamentaux et
actualiser un langage disparu.

Il faut avoir " l'esprit que la mise " jour graphique et formelle des
r#gles de reprlsentation en perspective qui apparut seulement "
la Renaissance n'est que la red!couverte de principes d!j" emplo-
y!s par les grecs des si#cles auparavant (comme Auguste Choisy en
fera Itat dans son analyse de I'Acropole seulement au 19#me si#cle).

La pratique empirique a subi un d!litement implacable au cours du
temps, et la perte de connaissances (ainsi que lattrait pour la discipli-
ne en question) qui en rlsulte peut perdurer pendant des si#cles avant
d$tre recouvrle.

Cette exhumation visuelle ne s'est pas encore totalement achev!e dans
le domaine sonore au niveau de sa prise de conscience dans la concepti-
on du projet architectural. Bien que r!v!l!s ult!rieurement, les ressorts
acoustiques des th!%tres grecs ou des !glises m!di!vales et gothiques
nont pas !t! recouvr!s en tant que vecteur spatial.

Le Potentiel sonore inexploit , sacri

Pourquoi une !cologie du son ? Quel est le bien fond! d‘une architec-
ture sonore ? L'association du terme architecture et sonore interpelle,
pourquoi larchitecture devrait-elle $tre sonore ? Ne l'est-t-elle pas d!j"
? Que recouvrent ces termes ? Mais surtout, qui sen soucie ?

La justi&cation d'une telle apposition trouve sa r!ponse dans la consi-
d!ration r!siduelle accord!e au sonore dans l‘architecture et par exten-
sion " tous les autres sens except! la vision.

Un potentiel est pourtant prlsent et latent, il su™t d‘y pr$ter attention
un instant, de tendre l'oreille consciemment et de constater la richesse
(relative suivant le lieu) du patrimoine sonore de notre environnement

! http://sabix.revues.org/docannexe/image/802/img-9-small580.jpg
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naturel et construit.
Un patrimoine pourtant en proie ! son homog"n"isation et de multip-
les parasitages mais par dessus tout, totalement ignor*, "lud™ et inter-
f'r" 1 divers degr's.

Larchitecture n"chappe pas ! la r#gle et fait peu de cas de ces question-
nements lorsqu'on se renseigne sur des projets pr'sum's "labor"s par
le son comme nous le verrons plus loin.

Ce potentiel m"sestim" est la base de notre r"$exion, une r'$exion en
r“action ! un mat"riau sonore inusit", g%ch" et pollu™. Comment pro-
c"der ! une "cologie du son par le medium de l'architecture ?
Comment assainir et "quilibrer les causes, les sources foisonnantes de
I'espace sonore ? Et par-dessus tout, comment employer, recycler les
e&ets de ces sons comme g''n"'rateurs de l'enrichissement spatial ?

En un mot le concept d*cologie sonore peut rev’tir le sens suivant se-
lon Pierre Mari"tan :

»La salle de concert nest pas de lI'espace urbain, mais tous les lieux pu-
blics devraient tre soumis lar gle d'une ad quation qualitative entre
fonction et situation sonore propre  chaque lieu. L'imagination est de
rigueur. L' cologie sonore devrait tenir de I'esprit des choses de ce monde*.!

D" (nition que nous d"velopperons un peu plus tard.

Parall le int rieur/ext rieur

Pour revenir ! I"'treinte que subit notre environnement sonore, on peut
retracer l'origine de ces pr"occupations lors du si#cle dernier pendant
I"'mergence de la soci”t" industrielle et du moteur qui a vu na)tre des
lev'es de bouclier de mouvements citoyens en croisade anti-bruit. La
prise de conscience de lexistence patrimonial d'un environnement
sonore se manifeste ensuite par les travaux de Schae&er sur la qua-

1 Lenvironnement sonore”, Pierre Mari*tan, Champ Social +ditions, 2005, p.25
14



« Sons et odeurs ont plut t t consid r s comme | ments per-
turbateurs: larchitecture et 'urbanisme ne sen sont souci s que

pour les marginaliser, les cacher ou les gommer.»
»Sensations Urbaines: Une Approche Di  rente  L'urbanisme* ; Mirko
Zardini; Lars Muller Publishers; 2006; p.20

« [...] on a constat que le traitement d'une nuisance

nest pas synonyme de r duction des plaintes, et qu'un
bruit dominant en masquait dautres aussi g nants, qui
sempressent d’ merger apr s latt nuation du premier. »
»Le sonore, I'imaginaire et la ville*, de la fabrique artistique aux ambiances

urbaines ; Henry Torgue, LHarmattan, 2012, p.137

« Pendant un temps I quation r glant la gestion de
lenvironnement sonore a t pos e tr s simplement : un bruit
nuisible venant perturber le silence doit tre radiqu ou
isol . Cette approche, en grande partie quantitative, a d -
montr clairement ses limites : les outils m trologiques non
relativis s par les usages conduisent souvent des normes tech-
niques qui ont la tentation de devenir des normes sociales. »
»Le sonore, I'imaginaire et la ville”, de la fabrique artistique aux ambiances
urbaines ; Henry Torgue, LHarmattan, 2012 p.136-137

15



li cation'm"thodologique!du!paysage!sonore,!qui!nont!encore!trouv™'!
que!peu!d**cholconcr#tement!architecturalement!et!urbanistiquement!
parlant.

Forcelest!de!constater!qu‘aujourd‘hui'encore,!le!son!dans!l'espace!pub-
liclest!connot"!n"gativement! ($!juste!titre)!et'alconduit!$! l'aseptisation!
sonoreldeslespaces!d‘habitations!priv*s.ILalr"signation!deslacteurs!de!la!
plani cationlau'sujet'dulsonlet!lalcroisade!contre!les!bruits!s‘immiskant!
dans!la!sph#re! priv'e,! m#nent!immanquablement! $! des! mesures! cor-
rectives!et! coercitives,!indistinctement! de!la! g&ne!et!de! la!source.! On!
cherche!$!s‘isoler! plut”t!qu's!contr”ler,!$! r*duire! plut”t!qu's!g"rer! les!
sources!des!nuisances!”!combien!subjectives.!!

Pourtant,! des! "tudes! ont! montr"! que! r"duire! la! g&ne! ne! la! supprime!
pas!pourlautant,!c'est!surtout!lalcorrespondancelentre!lelsonlentendulet!
I'activit"!quelles!lindividus!pratique!(et'dans!quel'cadre)!qui!d"termine!
sillelsonlentendulrevét!un!caract#re!g&nantlou!non.!
Lalrelation!de!correspondancelentre!le!sonlet!'activit"lest!d‘ailleurslex-
actement!une!des! pr'rogatives!architecturales! de!la! gestion!et! coexis-
tence!programmatique.

Contr”lerlet!g"rer!les!sons!ext"rieurslen!lienlavec!les!programmes!per-
mettrait'de!ne!pluslentretenir!le!fantasme!du'silencelabsolulint"rieurlet!
cloisonn™.

Cette!d"marche!jusquau-boutiste! de!I'isolement! r"v#le!ses! travers!:!le!
silence!nexiste!pas!'en!soi!mais!il!permet!I*'mergence!du!moindre!"|"-
ment! perturbateur,! guett"! par! l'occupant! alors! que! paradoxalement,!
lorsque!ce!lmé&melindividu!franchi!lalporte!pour!sortir!de!son!domicile,!
noy"!Ipar!l'emprise!des!bruitslext”rieurs,lil'nen!fait!plus!le!/moindre!cas,!
r'sign"!dappartenir!$!un'environnement!sonore!non!balis"!qui'anest-
h"sielau! nal'salsensibilit"!lauditive.

Unelr'*exion!sur!le! contexte! et! la! fronti#tre! sonore! entre! int"rieur! et!
ext"rieurlest!$lop"rerlenivuelde!ld” nirlquelsisonslenvironnementaux!et!

16



« Dans l'urgence, les ph nom nes sonores li s au bruit ont do-
min les approches au point de masquer les autres aspects du
sonore. Lid e de nuisance sonore a ainsi focalis autour delle
la quasi-totalit des pr occupations des gestionnaires de l'espace
am nag etaussi une partie des recherches sur lenvironnement. »
»Le sonore, I'imaginaire et la ville*, de la fabrique artistique aux ambiances
urbaines ; Henry Torgue, LUHarmattan, 2012, p.136-137

« Dresser des cartes de bruit, cest- -dire e ectuer des mesures
traduites en d cibels, semble ne pas avoir apport les r sultats
escompt s dans la lutte antibruit. Loutil : le sonom tre, les m -
thodes. D limiter des territoires plus ou moins bruyants sans di-
stinction de qualit des origines sonores, ne sont quaides pour la
protection phonique la plus urgente. On ne peut baser la recher-
che de qualit sonore de l'environnement sur la ma trise d'un
ou deux param tres acoustiques. R duire la quantit d’' nergie
sonore ne peut tre lobjectif ultime. Nous avons besoin de sons

pour nous situer dans l'espace et communiquer. »
~Lenvironnement sonore®, Pierre Mari tan, Champ Social ditions, 2005,
p.53
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int rieurs!m ritent!d"tre!pr serv s,!d'appartenirl#notre!sph$re!habita-
blelen!lalfa%onnant!spatialement.!

Lalviabilit let!lalcr dibilit !de!l'architecture!sonorelreposent!sur!lalprise!
de!conscienceldes! garements!pass slet!pr sents!qui!nuisent!#!l'espace!
sonore.!ll'est!de!bon!ton!de!se!pr munir!des!quelques!poncifslcommu-
n ment!admis! par! une! politique! urbanistique! et! architecturale! qui! a!
d vast !un!panlentier!de!notrelenvironnement!sonore!:

-l'lel galvaudage! du! terme! p n tration!entre!int rieur! et! ext rieur! et!
d'habitat!contextuel'qui'ne!se!r f$re!qu#!des!pr occupations!visuelles!
et'ne!nous!renseigne!pas!davantage!sur!lestautresimodes!perceptifs!

-Ifaire!dullieulpriv !unelapologie!dulsilencelen!luilappliquant'des!mesu-
reslhygi nistes!syst matisant!l‘isolation'icommelpanac e,!cecilnelprodu-
itlqu‘unelarchitecturelen!position!delvictime!d‘une!pollution!suppos e,!
concourantl#!sonlaseptisation'et!d contextualisation

-Iconsid rer!le!son!comme!un!simple! habillage! spatial! ne! m$ne! qu#!
I'appauvrissement!du!monde!sonore!lcommeldans!les!galeriesicommer-
ciales! o&! le!'sonore! sel borne! #! la! di(usion! mercantile! d‘'une! musique!
faite!pourltitiller!les!sens!!

-Id s quilibrer!outrageusement!l'environnement!sonore!en'homog n-

isant!saldiversit !quilalconduit!parlexemple!#!laldisparition!des!m di-
ums!)plagelfr quentielle!de!parole*!dans!les!villeslau!pro+t!deslaiguslet!
des!graves

L valuation!dulcontextelenvironnemental'et'son!inventairelcomme!po-
tentiel!sonore!est! le! premier! pas! vers! I laboration! d‘une!architecture!
r activeltelle!un!«!corps!sonore!»,'comme!nouslallons!le!voir!ci-apr$s.
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«Schafer observe que les solutions propos es face aux probl mes de
lenvironnement acoustique se limitent  des interventions de r -
ductiondubruit, etilsedemandes'il neserait pas possible de renver-
ser lecaract ren gatif de cette approche par une approche positive,

end terminant lessons pr server, multiplieret encourager »
,Construire lespace urbain avec les sons* de Ricciarda Belgiojoso, ditions

I'Harmattan, 2010, p.53

« Les di rents types despace, dans leur d nition g n rique,
d ploient des quilibres particuliers, notamment entre les trois
cat gories de sources : naturelles, m canique et humaines.

Plus que le classement dans une cat gorie, ce
sont les rapports proportionnels entre ces trois ty-
pes de sources qui quali ent lambiance urbaine.»
»Le sonore, I'imaginaire et la ville*, de la fabrique artistique aux ambiances
urbaines ; Henry Torgue, L'Harmattan, 2012, p.118



Un environnement sonore riche

L'environnement sonore constitue la matilre premilre ™ exploiter, le
terrain fertile sur lequel #riger une architecture sonore dans un sou-
ci de r#habilitation du patrimoine sonore pr#existant. Le potentiel
d'expression du site, I'identit# sonore du lieu sont fragiles et d#pendent
du soin que l'architecte va apporter ™ la sculpture des sons bruts extraits
du lieu.

Le corpus sonore principal d'un environnement sonore se d#cline en
nuancier de 3 cat#gories de sources sonores :
naturelles — humaines — m#caniques.

Chaque son est enracin# dans son lieu de production et propagation.
La diversit# sonore d#pend donc de la diversit# de l'environnement du
paysage sonore. Le paysage sonore recouvre I'ensemble des #l#ments
symboliques, collectifs, g#ographiques, communautaires, marqueurs
spatiaux , etc, li#s " la sonorit# du lieu.

De multiples param!tres environnementaux peuvent in$uencer la per-
ception d‘un son identique, suivant le lieu auquel il appartient :

- climatiques et m#t#orologiques : modi%ant la vitesse de propagation
du son

- urbanistiques : l'organisation des blocs bétis, produisant des e(ets de
%ltrage, r#$exion et di(raction du son

- topologiques : la gtom#trie et la localisation du point d#coute suivant
la hauteur d#tage du b&timent peuvent alt#rer la di(usion du son

- sociaux-culturels : les activit#s et nuisances sonores de certains habi-
tants peuvent interférer et masquer le son

Avant de s'attacher " un #chantillon de sons intrins!ques "' un lieu pr#-
cis, il siagit d'accomplir un inventaire exhaustif, un tour d*horizon de
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«l| est question [...] de promouvoir la dimension sonore en tant
que composante de lentit urbaine. [...] il est fait tat du son
r v lateur, non seulement de ce qui est vu, mais aussi de la part
invisible de la ville; I' coute largit lespace qui est g n ralement

attribu  laville. »
»Lenvironnement sonore®, Pierre Mari tan, Champ Social ditions, 2005, p.9



situations architecturales g!n!riques, 0™ I'on rencontre des sons fami-
liers, appr!hend!s et donc davantage domptables.

LesscInarios que nous avons !abor!s comme cas d'Itude de la relation
entre son, espace et perception sont des mod#les permettant de rlv!ler
le potentiel de la rfunion de ces 3 entit!s, comme un moteur de la con-
ception d‘une architecture sonore.

Ils mettent en sc#ne des sons arch!typaux et universels, recouvrant un
champ d'application le plus grand et variable possible pour nous per-
mettre de d!couvrir les principes g'n!raux de captation, propagation et
gestion du son en application directe avec larchitecture.

Notre qu$te s'inscrit dans la d'marche du rlapprentissage de I"coute de
notre environnement par l'architecture, de proposer un organe sonore
architectural compl!mentaire % notre ouée, qui introduit une dyna-
mique temporelle dans la production et la lecture architecturale.

Traiter l'ouvrage architectural comme un b(timent % !vInements so-
nores touche % l'essence m$me de l'architecture )ax!e sur son pendant
sonore* qui la caract!rise par : la contingence et l'adaptation contex-
tuelle, la prlservation d'un e+et de d!couverte de par l'e+ervescence
dTvInements, un regard renouvel! et une lecture spatiale multiple se-
lon le temps et les activit!s qui sy d!roulent.
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|. L'architecture sens_ible et sonore comme al-
ternative ! I'h"g""monie visuelle

2 Architecture et musique, des principes originels de com-
position communs aux tentatives de r'*unir architecture et
sonore

« Le terme rythme est emprunt  d‘autres arts qui impliquent
un | ment de temps et qui sont fond s sur le mouvement, com-
me la musique et la danse

Wright lui, dit que quand il voyait une architecture qui
I mouvait il entendait alors int rieurement de la musique. (...)
En elle-m me l'architecture n‘a pas de dimension temporelle, pas
de mouvement, et donc ne peut tre rythmique comme le sont la

musique et la danse. »
,D couvrir larchitecture®, Steen Eiler Rasmussen (1959), ditions du Lin-
teau, 2 me dition, 2002, p.160



Comme nous l'avons d!j" mentionn!, d#s les balbutiements th!oriques
de la fondation de l'architecture, dont Vitruve a pos! la pierre angulaire
(au ler si#cle av. J.C), l'architecture se d!$nissait visc!ralement comme
une somme holistique de connaissances empruntant ** plusieurs disci-
plines.

Les r#gles dogmatiques de composition architecturale et musicale !tait
Itroitement liles durant IAntiquit!.

Larchitecture incarnait I''crin transcendantal de la di%usion du sonore
discursive (au sens large : musique, th1&tre, discours, etc) et ricipro-
guement, le sonore inscrivait l‘architecture dans la dynamique tempo-
relle en I'habitant de sa vitalit!.

Ces deux disciplines sceurs qui partageaient donc les m*mes principes
de composition polyvalents, partagent encore aujourd’hui un langage
commun (termes rythme, port!e, mesure, composotion, etc).

Les prloccupations musicales et spatiales empruntaient les m*mes res-
sorts compositionnels et acoustiques. Selon la lignle vitruvienne, la
transversalit! des deux disciplines !tait " son comble, tout concordait.
Platon prlconisait dailleurs une ville id!ale o+ l'on pouvait entendre
et parler " quelgu‘un sans entrave quel que soit le lieu, telle une agora
Itendue " I'ensemble du cadre urbain.

Sans entrer dans les d!tails et s'adonner " un r!capitulatif historique
indigeste faisant !tal de I'inventaire b&ti hrit! de ces pr!ceptes sonores,
il faut noter que ces derniers ont perdur! dans les si#cles sous diverses
formes :

- les vases rlsonateurs des th!&tres romains pour ampli$er
- les festejadors du Moyen Age pour communiquer dans I'intimit!
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Fig.. Vase Acoustique’ , glise Saint-ldu-
net, Tr gourez ! reuse, Villeneuve-I s-Avignon 2

Fig.: ,Festejador* 3 Fig.. Cloitre Abbaye Du  oronet',Le  oronet, pho-
to: Patrice Ren *

« Hope Bagenal a d montr de fa on convaincante I‘in uence des types
historiques d’ glise sur les coles de musique et la d clamation. Apr s la
R forme, on dut faire des changements dans lI'acoustique des glisesa n
de les adapter lareligion nouvelle dans laquelle la pr dication en langue

vernaculaire jouait un r le si important.»
»D couvrir l'architecture, Steen Eiler Rasmussen (1959), ditions du Linteau, 2 me di-
tion, 2002, p.273
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- les voltes elliptiques et leur pouvoir focalisant les chuchotements
(FAlhambra de Grenade par exemple)

- les abbayes et cath"drales, v'ritables royaumes de la vue et de loute,
exprim'es dans chaque d"tails

- la puret” et le polissage des mat"riaux des "glises cisterciennes par
exemple, dont le pouvoir r"verb"rant inoute $ donn" naissance aux
chants gr''goriens

- l'adaptation de la musique $ son cadre de propagation en exploitant
les qualit”s et le potentiel de sonorit™ du lieu b%ti et plus rarement,
I'inverse, la modi&cation du construit pour l‘adapter aux "volutions de
la pratique oratoire des cultes (pendant la R"forme notamment ).

Les liens pourtant visc"raux de I'union du sonore et de l'architectural
se sont ensuite d"lit"s au fur et $ mesure de diverses r"volutions, le
tournant majeur "tant la Renaissance qui a engendr” le basculement de
la culture orale $ “crite.

Il est d’ailleurs int"ressant de soulever le potentiel d‘'une architecture so-
nore en tant que m"dium oral, dans une soci"t" qui, malgr" I'abondance
des moyens de communication, se replie implacablement sur un indi-
vidualisme et "go#sme mutique.

L"'mergence de la culture “crite a progressivement scind™ l'anc*tre de
I'architecture sonore (bien que les propri“t"s sonores de ces bltiments
anciens soient parfois un heureux hasard collat"ral) en un morcelle-
ment manich"en de domaines professionnels tels que la part technique
rel+ve de I'Acoustique (tendant $ I'hygi“'nisme), la part spatiale (quasi
inexistante ou all"gorie formelle) de I'Architecture et la part percep-
tive de I'Art (relevant plus de l'installation, d'un additif). La derni+re
typologie n"e de l'architecture sonore avant de s*vanouir fut la salle de
concert (sp“ci&que $ la musique symphonique de pr"f“rence), mod+le
absolu du genre, qui symbolise I'aboutissement ultime de l'osmose ent-

! http://fr.topic-topos.com/image-bd/france/29/vases-acoustiques-tregourez.jpg

2 http://clg-rosa-parks.ac-aix-marseille.fr/spip/local/cache-vignettes/L577xH433/
Vase_acoustique_e_glise_de_la_Chartreuse_du_Val_de Be ne_diction_a_Ville-
neuve-le_s-Avignon_o_3_-69ef3.png

% http://mrokins.blogspot.ch/2012/01/records.html

4 http://www.fond-ecran-image.com/galerie-membre/france-var/cloitre-abbaye-du-
thoronet.jpg

26



« Itis in the realm of audition that the Greeks and Romans had
something irretrievable to modern ears: the experience of the
world in a space undistorted by the e ects of literacy. [...]

Constituting space and time as [...] compassional and compres-
sional’ In such pre-literate space (of oral societies), building
forms tended to follow dynamic lines of force, rather than the

visual/orthogonal lines of organized perspective.»
Hearing Architecture; Exploring and Designing the aural Environment; Jour-

nal of architectural Education, Ted Sheridan, Karen van Lengen, 2003, p38

« Les incompr hensions peuvent tre r solues en analysant le
r le que l'espace peut jouer, ind pendamment et comme un in-
term diaire. Sp cialement ces incompr hensions qui concernent
les connections pr sum es et les parall les entre musique et ar-
chitecture. Le meilleur exemple de cette supposition bien connue
est que larchitecture est une musique gel e. Un postulat appa-
remment mis en premier par Goethe, qui nie totalement que la
relation entre les deux est dynamique et doit tre consid r e en
termes de uidit et variabilit »

»Music, Space and Architecture”, Amsterdam Academy of Architecture; 2012
, p.23
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re architecture et son.

De son cot!, la composition musicale a 'galement subi un bouleverse-
ment de son r!flrentiel compositionnel lors de lI'apparition combinle
de I''lectronique, de l'enregistrement et des machines m!caniques.

Par laction de certains compositeurs modernes, tel Luigi Russolo qui
d"s 1913 dans son essai « Lart des bruits » con#oit I'av"'nement d'une
musique nouvelle, dont les « instruments » employ!s sont les sons des
machines invent!es par I'homme, la « musique concr'te » prendra un
cheminement orient! sur le bruitisme. Ce mouvement fera l'apologie
de la d!structuration, de la dissonance, brisant ainsi les r*gles de com-
position du classicisme musical alors en place.

Lenvironnement et plus particuli”rement son paysage sonore, bouscul!
par l'apparition de la soci!t! industrielle et les nuisances motoris!es in-
duites, s'est vu transform! en un marasme cacophonique, contraignant
$ I'application dogmatique de l'isolation syst!matique contre le son (in-
di%!remment de sa nature) comme seule alternative.

Lenchainement de toutes ces causes a conduit irr!m!diablement $ la
justi*cation et $ I''clatement d‘une suppos!e architecture du sonore en
une constellation *liale de pratiques distinctives (acoustique, architec-
ture, art, psychoacoustique, etc), replites sur elles-m+mes et dont les
acteurs sont peu enclins $ collaborer ensemble.

La tentative moderne d‘une architecture sonore nest pas tant la gen"-
se d'un nouveau paradigme que le retour aux sources, I'investigation
jusqu'aux racines holistiques de l'architecture (conjonction de l'espace,
la sonorit!, Icologie du paysage audio et du confort perceptif humain).
Des nos jours, le terme architecture sonore est souvent galvaud! de
son sens premier. A la limite de la schizophr!nie, il p/tit indubitable-
ment de la pauvret! du langage relevant du son et les d!*nitions po-
lystmiques nlbuleuses qu‘il recouvre, sont malheureusement souvent
de nature visuelle. La confusion mentale induite est tenace, entre les
principes compositionnels communs aux disciplines architecturales
et sonores dont les fruits sont pourtant clairement distinguables d’une
part, I'espace et la musique dautre part. Quand bien m+me, employer
des principes de composition musicale dans l‘architecture ne fera pas
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Fig.. Gruppen', K. Stockhausen, 1955, Fig.: ,Hypo-Bank Block' , Munich, Justin,
,Questions of Perception®, p.88 1994, Russli, ,,Questions of Perception, p.88

el O -

Fig.. ,Music for Strings, B la Bartok, 1936, Fig.: ,Stretto House' , Dallas, Steven
,Questions of Perception” , p.86 Holl, 1992, ,Questions of Perception®,
p.86
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delle un espace pour autant sonore et au service du sens auditif, et ne
prltendra " aucune autre valeur qu#tre une forme d‘all!gorie architec-
turale du son (cf. ci-apr$s).

Tentatives modernes et fourvoiement

Lorsquoon recherche des r!ffrences de bYtiments rlcents construits
avec le leitmotiv de mettre l'espace sonore au cceur de la rl&exion, force
est de constater que l'on se heurte ' une d!sillusion majeure. Hormis
des projets pragmatiques (salles de concert) ou hygi!nistes (isolation
phonique), on rencontre une cat!gorie plus pernicieuse et frustrante :
celle de I'exploitation sonore ou musicale graphique.

Pour preuve, si on consulte l'ouvrage « Questions of perception, Pheno-
menology of Architecture », nous serions en droit d‘attendre une r!&e-
xion autour des proprilt!s sonores d‘une s!lection de projets, lorsquon
aborde la section intitul!e « Phenomenal Zones of Sound ».

Pourtant, les deux projets (une maison et la Hypo-bank de Munich par
Justin Russli) mis en valeur tombent dans le travers de la transpositi-
on graphique d‘une partition musicale (respectivement de Bartok et K.
Stockhausen) en un projet architectural compos! de la m#me manisre.
Il n'est aucunement question de la perception du son de ces espaces
mais de la transcription de la composition sonore de la partition vers
l'organisation des espaces et de la lumi$re qui baigne les espaces...

Belle gageure pour un livre traitant des questions de perception, qui
plus est dans la partie r!servle au son alors que les autres aspects senso-
riels Tvoqu!s dans le livre par Steven Holl ont un impact architectural
plus direct et une application plus concr$te de la perception sensorielle
au sens propre.

Il faut avouer que les recherches sur l'espace sonore dans larchitecture
se soldent quasiment syst!matiquement par ce fourvoiement.

Lorsque nous avons entam! notre travail, un nom a rapidement 'merg!
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«Pour ce qui est de la conception formelle, ! partir d’'une esquisse de Le
Corbusier, Xenakis dessine les fa"ades de la maternelle sur le toit-terrasse.
D'une inspiration musicale, ! base de neumes gr#goriens, la r#partition
des ouvertures suit une une con$guration «istochastiquet».

«La notion de musique stochastique est #labor#e par Xenakis ! la méme
#poque et mise en pratique dans ses premi(res compositions orchestrales.»
«Le Corbusier requiert de Xenakis une sculpture gfom#trique, l'objet ma-
th#matique. Par un jeu s#lectif de cacher-riviler de certaines surfaces,
I'ceil du spectateur est attir# vers I'int#rieur.» )1 propos du Pavillon Phil-
lips*

«%R/Iusique de larchitecturel, lannis Xenakis, #ditions Parenth(ses, 2006, p.49 et 143

Fig.: Pavillon Philips, Bruxelles, Le Corbusier, lannis Xenakis, 1958 *
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de la relation architecture — son — musique : lan Xenakis qui incarnait le
pro!l idoine d‘ing”nieur civil puis d'architecte et de compositeur.

Le livre intitul” « Musique de l‘architecture » qui recense le fruits de ses
recherches architecturale et musicale au cours de sa longue carrif#re,
permettait de nourrir de grandes attentes.

La encore, si I'on n™voque que la pi#ce maStresse de son ceuvre, le Pavil-
lon Phillips, pr'sent” comme le %euron et I'aboutissement contempo-
rain (1950) des questions qui lient architecture et musique, on d"chan-
te vite puisque ce pavillon cristallise architecturalement les principes
compositionnels de probabilit™s stceechiom™triques que Xenakis a&ecti-
onnait et employait d"j* pour ces ceuvres de polytopes musicaux.

Il ne s'agit donc pas d‘un espace sonore en tant que tel mais qui emprun-
te des principes compositionnels musicaux traduits en parabolotde
hyperbolique. C'est donc ici le lien entre math"matique — musique et
architecture dont il est question mais I'espace sonore est bel et bien oc-
cult™.

Int"ressons-nous maintenant * la Chapelle de Ronchamp du Corbusier.

Le concept * l'origine de la chapelle est de lui faire jouer le r/le d’'une
charni#re territoriale et d’activer la gen#se du projet non seulement se-
lon un ancrage territorial fort mais en se faisant aussi "cho de celui-ci.

Lid"e de tirer parti de la position strat"gique de la chapelle, juch”e
sur une colline abrupte, qui "merge de celle-ci comme une silhouette
blanche, germe subitement dans lesprit du Corbusier.

«Larchitecture trouve dans le ciel et dans I’'horizon son rapport v'ritab-
le» ass#ne Le Corbusier lorsqu’il "voque les formes de la chapelle qui se
compl#tent et r*pondent aux paysages compos™s de quatre horizons (le
talus des \Vosges, l'ouverture sur le Jura, le plateau de Langres et la plai-
ne de la Sa/ne). Larchitecture sadresse au lieu et traite de I"'loquence de

! http:44ad009cdnb.archdaily.net4wp-contentduploads4201040841283209680-
1958-philips-pavilion-brussels.jpg
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Fig.. Chapelle de Ronchamp' , Fig.: Chapelle de Ronchamp', Ronchamp, Le Cor-
Ronchamp, Le Corbusier, 1955°  busier, 1955 *

Fig.: Falling Water, Allegheny Mountains, Frank Lloyd Wright, 1937 5
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celui-ci en Itablissant un dialogue avec le contexte. Ronchamp sav''re
#tre la « riposte acoustique » d!clench!e par et comme r!action imm!-
diate $ la sensation visuelle provoqu!e par le site.
Diautre part, la chapelle re%oit la pression de son environnement. «
missiony», « r ception » : ces mots font 'cho aux quali&catifs que Le
Corbusier emploi pour parler de la chapelle de Ronchamp : « Clest une
esplce de sculpture de nature acoustique, cest " dire projetant au loin
Ie#et de ses formes et par retour, recevant la pression des espaces environ-
nants ».!
Les murs Sud et Est agissent ainsi comme I'metteur et rlcepteur de la
chapelle, relatant un ph!nom™ne de concordance entre le b(ti et le pay-
sage, ce sont des manifestations d'acoustique plastique .
Le Corbusier emploie un champ lexical empreint d'un vocabulaire
acoustique pour justi&er le formalisme in!dit de la chapelle. Il use de
proc!d!s rhltoriques tels que la m!taphore entre acoustique et forma-
lisme visuel.
Bien que la glom!trie courbe de la chapelle prisente potentiellement
des qualit!s spatiales int!ressantes d'un point de vue acoustique )fo-
calisation, cho solennel, etc.*, Le Corbusier ne les met pas au premier
plan et choisit plut+t d'en parler all'goriqguement )formes issues d‘une
acoustique territoriale, dans le sens visuel*

Dans un autre registre, on peut traiter de la Falling Water de F.L. Wright,
dontlegesteimm!morialdeconstruireunemaison$m#meunechuted'eau
naturelle perdure encore, tant sa force et son pouvoir d'!vocation est fort.

Wright disait lui m#me : « When | see architecture that moves me, |
hear music in my inner ear » )conversation avec E. Mendelsohn, 1924* 2

! Jean PETIT, Le Corbusier, Ronchamp, Cr!cy-en-brie, Forces vives, 1956.

2 Music, Space and Architecture”, Amsterdam Academy of Architecture,, 2012,
couverture

% http://reinierdejong.&les.wordpress.com/2011/01/lecorbusierronchamp.jpg

4 http://25.media.tumblr.com/tumblr_m88sg8UZn11rchdouol 500.jpg

5 http://4.bp.blogspot.com/-4Cumo73fICI/Th4qUTbuBY I/AAAAAAAAAUK/
xb52ELpssT0/s1600/IMG_1068.JPG
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« Quand Frank Lloyd Wright dessine la ¢ | bre Falling Water,
il crit en tout premier lieu aux Kau mann (les commandi-
taires) : « la visite de la cascade dans les bois ma frapp et dans
mon imagination une habitation adapt e la musique du tor-
rent a pris vaguement forme ». La maison se | vera donc sur la
cascade, non pas c t de celle-ci, pour permettre ses futurs
habitants dentendre, constamment, le son de leau, la musique

du torrent » Roberto Favaro, »
Lconstruire l'espace urbain avec les sons®, de Ricciarda Belgiojoso, ditions
I'Harmattan, 2010, p.143

« Ecouter ! Chaque espace fonctionne comme un grand instru-
ment, il rassemble les sons, les ampli e, les retransmet. Ce pro-
cessus d pend de la forme et de la surface des mat riaux et de la
mani re dont ils sont X s. Exemple : imaginez un magni que
sol en pic a semblable la table d’harmonie d’'un violon pos

sur les poutres en bois de votre logement. Ou bien coll direc-
tement sur une dalle de b ton ! Ressentez-vous la di  rence de
son ? Oui. Malheureusement, aujourd’hui, beaucoup de gens ne
per oivent pas le son de lespace. Le son de l'espace — personnel-

lement, ce qui me vient lesprit en premier, ce sont les bruits de

mam re dans la cuisine lorsque j' tais gamin. »
~Atmosph res*, Peter Zumthor, Birkhauser, 2008, p.30

« Nous avons rarement conscience du degr d’intensit de ce que
nous pouvons entendre. Nous recevons une impression globale
de la chose que nous regardons et ne pensons pas aux autre sens
qui ont contribu  cette impression. Par exemple, quand nous
disons d’'une pi ce quelle est froide et formelle, (...) cest quelque
chose que nous ressentons. 1l se peut que l'acoustique soit dure et
que le son — sp cialement dans les aigus —y r sonne ; cest alors

quelque chose que nous entendons. »
»D couvrir larchitecture®, Steen Eiler Rasmussen (1959), ditions du Lin-
teau, 2 me dition, 2002, p.265
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B tirlune! maison!sur! cascade! a! clairement! une! incidence! sur! le! son!
entendulde!lalchute!deau!"!I'int#rieur!de!lamaison.!Cet'apport!atmos-
ph#riquelcollat#rallrestelen!l#tat'de!cons#quencelet!l'organisation!spati-
ale!d#couleralde!l'intrication'entre!surface!horizontalelet!verticale!con-
front#!"!I#coulement!dellalchuteld'eau.!Lelb timent!nen!reste!pasimoins!
exceptionnel!"!plus!d‘un!titre!mais!en!ce!qui!concerne!l'objet!de!notre!
travail,!il'n'engage!pas!de! r#$exion!sp#ci%que!lsur! le!paramétre!sonore,!
"Ipart!lalconstatation!de!lalpr#sence!dulson!de!lalcascade!dans!certains!
espaces!de!lalmaison.

Pr ceptes et amorces d‘une red couverte, r introduction th orique ti-
mide

Il'faut!vite!selrendre!"!I%vidence!qu'aucun!projet!nal#t#!"Ice!jour! riel-
lement!b ti'avec!le!lsonorelen!ligne!de!mire.!On!neltrouvelque!quelques!
r#f#rences!de!projets!th#oriques!d#tudiants!!!tout!aulplus,'ainsi'qu‘une!
poign#elde!propositions!pluslou'moinsltu#es!dans!l‘ceuf,!quilont'tout!de!
m(me!le!m#riteld’amorcer!unelsensibilisation!au!sujet.

|

Pourtant,!illexiste!une! r#elle! prise! de! conscience! th#orique! de! la! part!
des'architectes.!Prise!delconscience!qui!masque!peut!(tre!le!gou) relqui!
s#pare! ces! th#ories! de! la! dimension! pratique! mais! il! s'avére! toutefois!
int#ressant!den!citer!quelques-uns!*ci-contre+.

Beaucoup!nous!parlent!d’ambiance,!de! I'importance!de!lalsonorit#! du!
b timent,/mais!peuldentreleux'mentionnent!desloutils,!des!proc#d#s!de!
concept!dignes!d‘unlapport'applicable.

Le! pas! suivant,! celui! de! construire! réellement! un! projet! qui! met! en!
lumiére!des!principes!directeurs!de!projection!spatiale!avec! le!son!*et!
convaincre!les!sceptiques!de!salvalidit#+,!reste!donc!"laccomplir.
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Le premier plan imaginé pour 'aménagement das relations sonates entre espaces extérieurs et intérisurs.

1. L& croix - située sur [a partie 1a plus hauta du bitiment. Un capteur acoustique recoit les bruits extérieurs
selon les quatrs directions dominantes {repérées sur le plan de situation ci-contre] et les transmet par
Vintermédiaire de quatre conduits 3 une bouche (en forme de gargouille, paurquai pas .

2. Jeur do communication auditive interne aux espacas semi-public du systéme biti, reliant cing chambres
d'écoute acoustique. Lidée est qu'aucun de ces lieux na communiquent visuellement donnant liew 3 des
variations alternatives.

3. Aguaphone. Tubes laissant échapper un rideau de gouttelettes tombant sur des matériaux & résonances
diversiliées selon une périadicité variée au constante, Lidée est de colorer Ye silence trap minéral du séjour
urbain par la création d'une petite rumeur.

1. Drainage 3 45° sous séparatif des terrasses plantées qui. recueillant les eaux de pluies, reconstitue avec un

faralans dane lo tamne o'set i dire anrdea ta mliin on seiocallamand dn caslinn ammmadoo dam o Io _anfs 1o s

Fig.: La musique du lieu” , Pierre Mari tan, Commission Nationale Suisse pour
I'UNESCO, 1997, p.168
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Loreille au-dessus du barrage

Citons cependant le travail de Pierre Mari!tan qui en la mati're est par-
venu # poser un des premiers jalons d‘une v!ritable architecture sonore.

La ZAC (zone dam!nagement concert!) du barrage de Pierre$tte fut
un ensemble d’immeubles de logements dont I'!di$cation a mobilis!
la collaboration pluridisciplinaire entre Jeronimo Pardon Lopez (ar-
chitecte), Jean Marie Rapin (acousticien) et Pierre Mari!tan (compo-
siteur).

Mettre la qualit! sonore au centre des probl!matique architecturales en
I'intIgrant d"s la conception du b%ti, faisant ainsi corps avec I'ensemble
du projet architectural, fut le principal leitmotiv de cette ceuvre totale
qui brille par sa synth"se tripartite de :

- IArchitecture pour cr er une diversi cation spatiale des contenus et des
usages

- I'Acoustique pour adapter la mati re, les formes, aux besoins de la cons-
truction et de I'‘habitation, dans la perspective d‘une valorisation des per-
ceptions sonores

- la Musique pour composer, partant des sources propres au lieu, des rap-
ports sons/espaces qualitatifs et esth tiques *

Pour suppller # I'isolement visuel de lensemble bY%ti, subs!quent # la
mise en place d'un immeuble Icran en guise de protection acoustique
contre l'autoroute attenante, les 3 organes architecturaux suivants ont
It! propos!s pour reconnecter par le sonore I'ilot # son environnement:

- une « oreille glante », soit un capteur acoustique orientable, dirigeant
I'Icoute et reli! # des di*useurs sonores impl!ment!s dans le site
- un rlseau secondaire de bouches-oreilles, pour communiquer sans se

1 Lamusique du lieu*, Pierre Mari!tan, Commission Nationale Suisse pour
I'UNESCO, 1997, p.165
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Fig.. La musique du lieu” , Pierre Mari tan, Commission Nationale Suisse pour
I'UNESCO, 1997, p.169

39



voir, agr!ment! de chambres acoustiques et de rep™res sonores tout au
long d‘un parcours acoustique
- des lieux d‘Icoute p'dagogique, lils # un atelier de crlation musicale

Ce projet pilote, malheureusement grev! par une mauvaise gestion po-
litique et sociale, un manque de moyens $nanciers et la circonspection
des autorit!s et des instances dirigeantes sera un !chec au niveau de son
exploitation.

,Cest avec stupeur que jai appris l'installation anarchique de locataires
avant l'ach vement

des travaux. De nombreuses ann es plus tard je recevais un appel t | -
phonique d'une

employ e du ma tre douvrage qui d couvrait que le budget destin
l'ach vement de la rue

couverte N’ tait pas d pens et quaucun des am nagements acoustiques
navaient t r alis .*

Jean Marie Rapin, lettre ouverte contre la destruction du quartier de Pierre$tte *

L http://wwwz2.archi.fr/DOCOMOMO-FR/TemoignageRapin.pdf
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|. L'architecture sensible et sonore comme al-
ternative ! I'h"g""monie visuelle

1.3 Un nouveau paradigmet: les espaces sonores architec-
tur"s, le son comme composante qualitative du projet ar-
chitectural



Validit ph nom nologique

Notre th!matique soul"ve une rlappropriation par larchitecture du
sens sonore et recouvre une probl!matique qui d!passe le cadre con-
venu de larchitecture. Emettre I'hypoth™se d‘une architecture sonore
s'inscrit en rlaction # la soci!t! super$cielle pr%nant I'id!ologie de
I'image dans laquelle nous vivons.

Mais que produisent ces espaces calligraphiques ? Qu‘impliquent-ils
lorsquon les exp!rimente et comment les ressent-on ? Si toutes ces in-
terrogations au sujet d‘une architecture formelle exacerble par Iteil,
demeurent &oues et se soldent habituellement par des palabres, sophis-
mes, ou atermoiements, il est vident que cette conception formelle ne
ripond pas # la $nalit! de larchitecture.

Comme tout art, l'architecture s‘abreuve de la technique, de la mati*'re
et de la perception pour produire son e(et spatial.On touche ici # la
vocation de l'architecture qui se doit pour exister, de d!passer le cadre
de la fonctionnalit! pure.

Notre approche d‘une architecture sonore rev)t fondamentalement
des accointances avec le domaine de la musique, seul aspect du monde
sonore a avoir m!rit! un traitement de faveur de la part des architec-
tes.Nous entendons le terme «musique » au sens de sensation sono-
re qui repose sur une technique compositionnelle, une physique de
l'ondulatoire friquentielle et de sa relation # son espace dcoute. Ainsi,
nous nous focaliserons sur la musique non pas en tant que m!dium de
divertissement mais dans sa dimension socioculturelle, accompagnant
des rites, stimulants des actes, tout en ayant conscience de la prlgnance
de l'esth!tique sonore du corps instrumental qui la produit.

En loccurrence, notre instrument # nous, n'est plus l'artefact, l'objet
musical mais l'architecture.
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Nous tracerons ainsi un sch!ma, une logique du processus de la com-
position architecturale sonore, qui bien que simple par I'intrication son
— espace — humain, v!hicule pourtant une cohorte de param™tres phy-
siques, contextuels et perceptifs # int!grer.

Devant I'ampleur de la t$che, nous nous ing!nierons # rlv!ler un po-
tentiel, un potentiel sur lequel agir, qui m!rite qu'on accorde un temps
considl!rable # la param!trisation et la maftrise de chaque con&gurati-
on acoustique, spatiale, programmatique et sc!naristique.

D!fricher un champ de recherche vierge sera notre objectif, pour
plus tard y cultiver les fruits d'une maltrise que l'exp!rience (ma-
quettes), la pl'dagogie thlorique (sc!narios et rlflrences) et une
pratique de ITcoute architecturale (g'om!trie de Iespace de pro-
pagation) permettra da*ner et dacqu!rir des bases pour mett-
re en place le prllude # notre projet contextuel du second semestre.

Comment aborder le concept des espaces sonores architectur s?

Apr"s avoir fait un tour dhorizon des tenants et aboutissants de
I'architecture, plusieurs arguments valident la raison dexistence, pour
I'heure, plriclitante, d'une architecture sonore ; d'abord par ce qu'il
s‘agit d'un retour aux sources antiques et ensuite car les mutations de
notre environnement sonore contemporain n!cessitent une approche
curative et Icologique, a&n de prot!ger un patrimoine d!laiss!.

Penser en premier lieu l'espace pour et par les sons et leurs e+ets im-
plique une approche pluridisciplinaire (musicologie, psychoacous-
tique, acoustique, neuroscience, etc) comme nous le verrons au cours
des sclnarios. L'enjeu est de pro&ter de la somme des connaissances
accumulles dans des disciplines autres pour nourrir le concept d‘'une
architecture sonore.

Car si « les murs ont des oreilles », notre tache imag!e sera de « les
doter de la parole », une facult! mim!tique sonore, colportrice des sons
qu‘ils entendent et re/"tent.

43



Pour cela, il nous faudra jongler entre trois concepts clefs, trois champs
d‘investigation, sous I'lgide des « 3 P ».

Production sonore, l'objet sonore (soit les caract!ristiques in-
trins"ques # un son donn!) : enregistrement audio des sons produ-
its et di$us!s par le biais nos !'l'ments architecturaux en maquettes

Propagation sonore, la modulation sonore par l'espace (soit les pro-
prilt!s physiques et acoustiques de l'espace de propagation et produc-
tion) :

crlation d'un contexte spatial par les sc!narios et les maquettes sonores

Perception sonore, I‘eYet sonore (soit les propri!t!s sensorielles, la bi-
nauralit! comme repr!sentation spatiale cognitive de 'homme par le
son) :

impl!mentation de$et psychoacoustiques par I'atmosph're, le contexte
programmatique des sc!narios
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Pour mener ! bien notre travail nous avons constitu™ notre m"thodo-
logie personnelle du sonore.Pour cerner notre parti pris sonore, nous
avons recouru ! un cahier des charges qui a jugul” comme un sous-
main nos expriences foisonnantes tout au long de notre "nonc".

Ce guide de route, que nous avons fait "voluer de fa#on it"rative et au-
quel nous nous sommes r"'f"r"'s de fa#on active et r"troactive au cours
de notre "nonc™, retrace les objectifs, les pr'ceptes empiriques et th"-
oriques extraits de lectures, id"es et exp"rimentations qui ont aiguis”
notre sensibilit”, et se recoupent m"taboliquement dans les pages qui
suivent.

Guide de route:

Production sonore, l'objet sonore

Quels sons mettre en jeux ?

- "mettre une r"$exion quant ! la nature des sons que nous allons ex-
ploiter, en constituant un r"pertoire de sons op"rant et concourant !

quali%er l'espace

- consid"rer rcursivement le son pour ce qu‘il est en soi et non ce qu‘il
"voqgue, sans connotations

- l'objet sonore "vacue toute association dordre m*taphorique ou all"-
gorique

- I'image mentale que I'objet sonore renvoie est d"nue de r"f'rence-
ment directe ou litt"ral (exemple : un son chaleureux ne correspond
pas au cr'*pitement sec d‘un feu de bois)

- &tre attentif ! la neutralit™ et I'universalit” de l'objet sonore pour pro-
duire un e*et spatial et perceptif le plus objectif possible (ne pas cerner
un son qui impacte subjectivement la sensibilit” ou la m"moire d'une
portion r*duite d'individus)
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- ne pas introduire de sons cr!!s de toutes pi“ces pour garantir un !qui-
libre, une symbiose entre le son ou ph!nom™ne que I'on valorise et la
trame sonore environnementale que l'on laisse intacte

- adopter une cologie du son, I'exploiter, le g!rer, le cadrer, composer
des strates et superpositions sonores compl!mentaires

- choisir des sons qui marquent de leur empreinte le lieu o# il agissent
par leur rlcurrence, pridictibilit!, vInementialit! et temporalit!

,,Les 3P

! Conflrence video de Julian Treasure, ,Why architects need to use their ears",
http://www.ted.com/talks/julian_treasure_why_architects_need to_use_their_
4pears.ntml



Propagation sonore, la modulation sonore par l‘espace
Quelle est I'in uence de l'espace sur le son et r ciproquement ?

- puiser l'inspiration et s!lectionner de nombreuses r!f!rences compi-
lant espace et son

- les installations artistiques sonores n‘ont pas la contrainte du moyen et
utilisent des arti**ces propres # leur "nalit! (dispositif !lectroacoustique
actifs)

- prendre le parti pris que I"lectroacoustique est une b!quille dispensa-
ble, qui soit ampli*'e le phYnom$ne sonore prlsent soit en est # l‘origine
(le cas 'chlant, il en rlsulte une d!contextualisation, un d!racinement,
une contamination)

- partir du principe que l'architecture concerne le b%ti et non un sys-
tdme !lectroacoustique et qu‘un bY%timent architectur! par le son doit
faire de lui un corps sonore de part ses propres propri!t!s et caract!ris-
tiques de production et di&usion passive du son

- ne pas hlsiter # d!tourner de leur fonction premi$re des !'l'ments ar-
chitecturaux en leur insu®™ant une vocation et existence sonore

- comment faire sonner l'espace et dans quelles intentions ?
- d!voiler « une architecture de I'invisible » en mettant # jour ses raci-
nes exprim!es dans le monde visible (espace physique)

- en quoi la composante sonore concoure # la d!**nition d‘un espace ?
- s'interroger sur le son et ses d!pendances li'es au contexte physique,
notamment local, temporel et climatique : vivre avec un temps erra-
tique, rompre le quotidien, proposer une forme de contingence de
I'habitat , activer des espaces seulement par la transmission d‘un son,
requali**er I'espace par le son, permettre I'in+uence du cycle carnatique
(Tveil, sommeil, repas, activit!s diurnes, nocturnes)
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- l'espace, I'lI'ment architectural peut rev"tir deux fonctions selon
deux interactions avec le son : b#timent excitateur (producteur sonore
par contact) et b#timent r!sonateur ( propagateur sonore par di$usion)

- exploiter les caract!ristiques acoustiques de l'espace pour moduler
I'onde physique sonore

- travailler avec les propri!t!s frlquentielles des ondes en relation avec
les proprilt!s acoustiques des mat!riaux

- user des caract!ristiques acoustiques de l'espace pour moduler l'onde
physique sonore

- travailler avec les propri!t!s frlquentielles des ondes en relation avec
les proprilt!s acoustiques des mat!riaux

- exp!rimenter la richesse des di$!rents types de mat!riaux, leur forme
et assemblage

- %xer des paramétres dtude (mat!riaux, dimensions, formes, etc) pr!-
cis pour rendre les variantes op!rantes lors des di$!rents tests

- le son doit correspondre * une fonction, * un vinement impliquant
les occupants de lespace en question

- adopter une pens! globale et lat!rale ! pour aboutir * la coh!rence
spatiale impliquant : programme, son, espace, activit!, fonction, lumi-
&re, atmosphére, perception, etc

- avoir * l'esprit que nous ne vivons pas seulement dans des formes
- le b#timent doit "tre une r!ponse au contexte sonore, aux stimulus
environnants et faire %gure de caisse de r!sonance du lieu

- constituer un rlpertoire g'om!trique des typologies spatiales indui-
tes par le son et prisentant des r!percussions sonores mastrisables et
remarquables gr#ce * notre outil de simulation (les principales typolo-
gies int!ressantes que nous avons mises * jour suivent dans les pages
ci-aprés)

48 http://fr.wikipedia.org/wiki/PensOC30A9%_latOC30Arale



Analyses de I'exposition sonore dans des di  rentes g ometries urbaines
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Analyses des vo tes, valeurs Analyses des ellipsoides, focalisation
quantitatives et compression so- et position des foyers
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Binauralit




Perception sonore, I'e et sonore
Quels e ets perceptifs mettre en jeux ?

- explorer les propri!t!s auditives de la perception humaine

- fonder la validit! d‘une architecture sonore sur la binauralit!, re-
transcrivant le stimulus sonore en un rep"re perceptif de localisation
spatiale

- faire de l'oreille le prisme de lespace architectural

- pro#ter du potentiel kinesth!sique du son qui pIn"tre le corps au plus
profond

- rechercher l'activation ambivalente de l'espace architectural p!renne
et inamovible par le phInom™ne sonore erratique et temporaire

- tirer parti du sens auditif en compl!mentarit! avec les quatre autres
sens cognitifs

- entendre le b$timent plutlt que le voir

- construire des atmosph™res, susciter un imaginaire par les sc!narios
- explorer des situations auditives particuli”res que les sons v!hiculent
- imaginer des sc!narios ouverts (et ancr!s dans la soci!t! contempo-
raine), dont les ressorts analysables sont d!clinables en variantes

- susciter la contemplation d‘une beaut! sonore sporadique, prot!ifor-
me mais cyclique

- contextualiser I'e&et sonore en coh!rence avec les activit!s inh!rentes
au programme architectural

- faire I'exp!rience par nous-m*mes des rlactions sonores des maquet-
tes, en les soumettant + un protocole de test, les enregistrer et constater
empiriqguement la rlalit! concr*te de chaque son

- impl'menter des outils pluridisciplinaires au sein de la pratique de
I'architecture sonore emprunt!s + la: musique, psychoacoustique, neu-
rologie, physiologie, phon!tique, composition musicale, au psychoso-
matique, + l'art, etc

Lors de notre 'nonc! nous utiliserons plusieurs proc!d!s a#n de rend-
re compte de notre d!marche : le scInario, la maquette, la mesure/en-
registrement et la simulation. L'emploi de la maquette et du sc!nario
m!rite quelques Iclaircissements sur leur bien fond!, d!velopp!s dans
les lignes qui suivent.
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I1. L'architecture audible,
une architecture tangible

[1.1 Le sc!nario,
un outil de projection architecturale et mentale



Immersion

A nldillustrer!les!principes!retenus!comme!source!d‘unelarchitecture!
sonore!et!les!«! maquettes! d'coute!»! ' que! nous!avons! r"alis"es,! nous!
avons!"galement!d"velopp™!une!s"rie! de!scnarios! immersifs!en! cor-
rlation!avec!l'e#et!sonore! que!nous!avons!mis!en!exergue.!Les!sc"na-
rios!se!prsentent!sous!forme!de!r"cits!/d'un!"v""'nement!en!temps!r-el,!
se! d"roulant! dans! un! cadre! vraisemblable! (b$ti! ou! non)! et! qui! rela-
tent! l'exp™rience! qu‘un! utilisateur! pourrait! faire! dans! nos! embryons!
darchitectures!sonores.
Le!pouvoirlimmersiflet'suggestiflde!l*crit,'soutenu!par!l'enregistrement!
audio! (fourni!pour!chaque!cas!d”'tude)!"rigelun'monde!imaginaire!et!
sensoriel!par!son!”vocation.!Le!texte!lv"hicule!unelabstraction'mentale!
que!chacun!peut!recr”er!dans!le!contextelen!questionet!le!nuancer!%!sal
guise,laulgr”!delsalproprelimaginationlet!sensibilit™,!sans!se!laisser!con-
taminer!par!deslimages!(ou'autres!sp*ci cations)!quilbrident!cetlespace!
virtuel.! Chaque!sc™nario!sera! ainsi! relat"!%! la! premi&re! personne,!en!
limitant!les!interventions!narratives.!Plusieurs! protagonistes!pourront!
"galement! se! succ"der! alternativement!a n!de! rendre! compte! d'une!
plus!large!lgamme!de!points!de!vue!perceptifs!dans!le!/champ!lexical'du!
sonore.

Prospective

Les!sc"narios!sont'en!celsens!peuldirigisteslet'relativementlinterpr”tab-
les.!Nous!nous!permettrons!dailleurs!denvisager!des!hypothéses!quant!
%! lal nature! d'un!urbanisme,! d‘'une! architecture! et! de! meeurs! futures,!
bas"s!sur!lalrsolutions!de!probl”matiques!actuelles!(exemple!:!le!bruit!
du'tra clautomobile).

Celnelsont!pas!des!r"volutions!mais!simplement!des!projections,%!par-
tirlde!notre!r"alit".!Nous!ne!pr”tendons!pas!pr*dire!leur!r"alisation!fu-
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tures ou apporter des solutions ineptes ! des probl"matiques annexes
mais pouvons n*anmoins supposer leur r"'solution ou transformation
a#n de r"pliquer en retour par une architecture prot"iforme qui envi-
sage ces bouleversements et en tire parti (exemple : 'emploi g"n"rali-
s" de voitures "lectriques, conjecture somme toute probable dans un
futur proche). Au m$me titre, travailler un espace en fonction du son
n‘implique plus n"cessairement un d"coupage spatial bas™ sur la limite
physique. Nous nous permettons donc de formuler des con#gurations
spatiales et mixit"s programmatiques in"dites et peu "videntes de pri-
me abord mais stimulantes dans les rapports qu'elles introduisent.

La validit” de nos sc™narios ne repose pourtant pas sur ces hypothses
secondaires mais les consolide davantage, en prodiguant un cadre ferti-
le ! leur application (exemple : revdtement de sol avertisseur).

Atmosph res

Le son (et son dispositif de production) nest bien entendu pas la seule
donne qui d"terminera l'activit” ou le programme ; un unique son ou
ambiance sonore ne correspondent pas ! un type pr'cis de program-
me architectural, activit” ou typologie (hormis I'in&uence mat"rielle et
g"om"trique de l'espace de propagation - d"j! substantielle - sur la mo-
dulation du son). Il n'y a pas de correspondance idoine unique du fait
de la contingence perceptive.

Le son a une in&uence partielle sur I'atmosph%re d'un espace et son
ressenti, il fait parti d‘'un ensemble holistique de sensations qui concou-
rent toute ! la d"#nition de l'espace architectural et de son atmosphtre.
L'int"gralit” de nos sens (go’t — odorat — ou*e - toucher - vue ) est
mobilis™ lorsque on fait I'exp”rience d'un espace. C'est pourquoi nous
voulons nous a+ranchir de toutes indications pr*gnantes d'un sens par
rapport ! l'autre, bien que nous nous soyons focalis™ sur l‘aspect sono-
re de I'esth"tique architecturale, les sc"narios mentionnent n*cessaire-
ment des suggestions sensorielles extra-sonores.
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Qualia

Par notre d!marche duale impliquant d‘une part la production d‘un
dispositif physique, 'l'ment architectural basique mais model! par le
son ainsi que le son subs!quent en d!coulant et d'autre part la r'daction
d'un sc!nario, d'une nouvelle les mettant en sc"ne, nous cherchons #
cerner un potentiel sonore et un champ d'application sur lesquels nous
pouvons intervenir.

Les m!dium combinl!s de la maquette, du son et du rlcit abon-
dent dans une visle commune : comment rendre compte d‘une
atmosph”re (associle # un espace) et de la cognition de cel-
le-ci. Nos sclnarios peuvent sapparenter ainsi aux explriences
de pens'e ex!g"tes de Frank Jackson sur « l'e$et que cela fait». !
Les m!canismes physiques, audio et textuels retranscrivent l'e$et que
cela fait d%tre dans un espace et den faire I'exp!rience 0& la compo-
sante sonore a !t! architectur!e attentivement. Susciter une sensation
putative qui d!passe le cadre sonore nous autorise # user du qualia pour
sugg!rer l'appr!ciation par les utilisateurs de chaque espace.

Les qualias ne sont pas des ph!nom™nes syst!matiques et garantissent
ainsi une certaine individualit! # chaque exp!rience au demeurant la-
biles. Non sans verser dans une certaine po'tique, l'usage du qualia
permet de crldibiliser notre d!marche et !taye nos crlations sonores
en les contextualisant dans un lieu localis! et en participant # la d!*-
nition sensible de celui-ci, dans un continuum qui d!passe le cadre de
l'unique domaine sonore.

En un mot le sc!nario *ctif rend op!rants, actifs, nos dispositifs et sons
dans un contexte sensible vraisemblable qui n'en reste pas moins une
projection mentale labile dans I'imaginaire de chaque lecteur.

! Jackson Frank, ,,Epiphenomenal Qualia“, Philosophical Quarterly, 1982
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Il. Larchitecture audible,
une architecture tangible

1. 2 La maquette sonore,

modulateur physique et exp!rimental d‘'un ph!nom™ne

intangible

«Mais comment se contenter alors des outils conceptu-
els et des mod les explicatifs re us ? Entre l'analyse du
Vv cu et la pratique du concepteur, la mise  jour de tel-
les interd pendances exige des outils nouveaux de na-
ture paradigmatique comme le et, le motif, lambiant
ou le transcript et des proc dures d’ lucidation analo-

gique comme lamod lisation num rique.»
»~Ambiances en d bats", Pascal Amphoux, Jean-Paul ibaud,
Gr goire Chelko , ditions la Crois e, 2004, p.26



Palliatif

Tout d'abord, concevoir des maquettes d'exp!rimentation est n! d'un
besoin prlcis : celui de senqu!rir sur le comportement d‘un son pr!cis
dans un milieu donn! et de savoir comment la con**guration spatiale
peut moduler ce son.

Le son est en e#et tributaire de ses conditions de production, pro-
pagation et perception. Nous avons choisi d‘intervenir notamment au
niveau de sa production et surtout de sa propagation, qualit! qui est
I'apanage de l'espace et donc de l'architecture.

Il n'est pas surprenant dailleurs que contrairement $ la profusion de
simulateurs visuels, il nexiste pas $ ce jour d'outil informatique per-
mettant de simuler la di#usion d‘un son splci**'que dans un espace 3D
(ou con™guration glom!trique) d!termin! et d'entendre concriitement
la modulation qui en d!coule.

Partant de ce constat lacunaire, nous avons choisi de revenir $ une
mise $ I'!preuve du son dans l'espace de fa&on plus digitale, plus tactile.
L'utilisation de la maquette s'est donc impos!e $ nous par la n!cessit!
davoir une emprise directe sur la glom!trie, I'!chelle et les mat!riaux
mis en jeu pour nos exp!rimentations. Travailler le son en maquette
nous accorde ainsi une interaction directe avec la mati%re sur des re-
cherches qui porte pourtant sur un ph!nom®ne $ la base impalpable.
Nous revenons $ des proc!d!s empiriques presque artisanaux qui ent-
rent en r!sonance avec ceux utilis!s par Athanasius Kircher il y a pris
de 4 si%cles, le bagage scienti**que accumul! en plus. (voir g.: Statue
Parlante, page suivante)

Lexercice pratique transpose nos exp!riences et hypoth¥%ses thloriques

dans le domaine concret, les rendant plus facilement v!ri**ables, signi-
"catives, perfectibles et conscientes.
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Fig.: ,Statue Parlante’: ,Le  atre du Monde", Athanasius v, Actes Sud, 2009, p.164

Sch ma: Acuit du champ visuel et auditif
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Ancrage dans ler el

Le son est un phInom™ne physique, s#rement un des plus perceptibles,
si ce nest le plus prlgnant puisque agissant depuis des distances parfois
tr''s importantes et op!rant sans qu‘il soit n!cessairement d!sir! (les
oreille 'tant actives en permanence).

Pourtant, d"s qu‘il s'agit de phlnom"ne sonore, m$me basique, il est
courant dassister % des rlactions empreintes d'un quasi mysticisme,
métintes de stup!faction. Preuve en est de la n!bulosit! qui gravite au-
tour de la question des armes sonores dont le champ d‘action navigue
entre |tal et divertissement dans I'imaginaire collectif.

Dans un registre plus terre % terre, le myst"re fugace suite au fait
dentendre un son dont l'origine est inconnue est suivi du re”ex imm!-
diat de la d!couvrir ou encore le solf"ge dont la notation parait abscon-
se pour le non initi!.

L‘homme entretient une relation particulire au son. Le son est en ce
sens di*!rent de la vision qu‘il ndtablit pas le m$me rapport perceptif
avec les sens. Bien que lacuit! auditive nait rien % envier % son !quiva-
lente visuelle !, la lecture de I'environnement sonore est moins ais!e que
I'environnement visuel. L'homme !prouve ainsi le besoin d‘identi/er
la cause d‘un son inconnu, cause qui nest pas toujours compatible ou
discernable sur un plan visuel.

Ce penchant s'explique par une recherche de confort maltrisable (et
ainsi pouvoir hypoth!tiquement agir sur la source) ou encore la possi-
bilit! d'en extraire une qualit! additionnelle (plaisir d‘Icoute, r!ception
d'information, moyen de localisation,...).

La maquette assouvit ce besoin intrins"que d'un milieu kinesth!sique,
palpable par plusieurs modes, plusieurs sens, en donnant une forme
mat!rialisle et que l'on peut apprthender % I'espace sonore. Cela rend
possible de faire laexp!rience de cet espace sonore, auditivement bien
lvidement mais aussi en !voluant dans un espace architectural phy-
sique con2u selon un leitmotiv sonore invisible et impalpable % la base.

1 ,Les modalit!s de la perception viselle et auditive®, Renata Enghels, De Gruyter,
3007, comparatif
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« Les choix impos s par la nature des choses et leur
mise en forme ; les formes acoustiques, ..., pavillon de
gramophone, porte-voix... ne sont-ils pas des exemples

de beaut «d duite » ?»

Lenvironnement sonore, Pierre Mari tan, Champ Social ditions,
2005, p.63
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En rlalisant des maquettes de production, de captation ou de di**usion
sonore, nous ne souhaitons pas seulement modul! l'espace architectu-
ral au gr! du son et vice versa mais 'galement concourir # une coh!-
rence spatiale au del# de la simple association de lisibilit! source-milieu
de propagation.

Outre I'intelligibilit! spatiale, cela ouvre les portes d'une grammaire ar-
chitecturale versatile (produite pour le son et/ou par le son) qui g!'n$re
une imagerie du sonore, produite non plus sur la base unique du visuel
mais selon une esth!tique sonore qui appelle # faire I'exp!rience et res-
sentir le son au sein d‘un espace idoine : I'espace sert le son et rlcipro-
quement.

Form follow sound

En galvaudant la c!I$bre citation attribu! # Louis Sullivan (« Form fol-
low function ») * , nous ouvrons les portes d'une nouvelle esth!tique
architecturale qui est la cons!quence de la propagation du son sans %tre
aussi cat!gorique et univoque que la formule fonctionnalisme pourrait
le laisser penser.

La symbiose entre le son et son espace de propagation est telle que tra-
vailler un son a&n de produire un e*'et pr!cis a des implications subs-
tantielles au niveau de son espace de propagation attenant, qui joue le
r”le de modulateur

En rlsulte une apparence, une con&guration g'om!trique et des articu-
lations spatiales servant le son.

Ichelle

Le rapport d'Ichelle qu'entretient I''couteur avec son environnement
sonore se distingue de celui entre l'observateur et son environnement
visuel.

La maquette est commun!ment employ!e en architecture a&n de tra-
vailler des rapports perceptifs visuels : proportions spatiales, mat!ria-
lit!, pIn!tration lumineuse, ergonomie, transitions, volum!trie, etc...

1, ”<e Tall O+ce Building Artistically Considered",Louis H. Sullivan premi$re pub-
lication: Lippincotts Magazine, 157, 3896, p. 4;<-;9
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« Unlike visually based projects represented in drawing or model form,
sound and music do not lend themselves to abstracted or scaled-down

representations.»
»Hearing Architecture; Exploring and Designing the aural Environment; Journal of ar-
chitectural Education, Ted Sheridan, Karen van Lengen, 2003, p.45




La transposition d'un m!me projet " des #chelles di$#rentes impacte
proportionnellement le niveau de d#tail accord# " la repr#sentation.
En revanche, les m!mes pr#ceptes ne sont pas applicables " une ma-
quette mettant en jeu un ph#nom%ne sonore. En premier lieu car le
son est subordonn# " un auditeur, sans auditeur pour l'entendre, un
son nexiste pas autrement qu'en tant que d#placement et vibration des
mol#cules d'air. * Le son rev!t un caractire e$ectif, ce qui signi&e qu'il
translate une information " I'unique condition qu‘il soit #cout#.

C'est I'interaction son-auditeur qui prodigue ainsi au son sa dimen-
sion et les qualit#s perceptives et psycho-acoustiques qu‘on lui accor-
de. En terme d#chelle et d'e$et, on peut conceptualiser cela par une
sph¥re d#coute unique et circonscrite " chaque auditeur, qui englobe
ce dernier 2 L%coute savire 'tre une pratique personnelle, presque
#gocentrique qui requiert des conditions sp#ci&ques que la maquette
" I%chelle 1:1 v#ri&e.

L#chelle humaine ou 1:1 se justi&e en outre car il n'y a pas conserva-
tion des proportions pour le son, il nest pas d#cemment possible de
concevoir un espace de propagation puis le travailler en maquette en
lui appliquant un coe (cient d’homoth#tie pour ensuite #mettre des
conclusions sur la base de cette maquette et les attribuer par analogie
" l'espace r#el. De m!me qu'il serait inepte de pond#rer les attributs
sonores )fr#quence, amplitude, timbre,...* par le facteur de r#duction
de la maquette.

Cette discordance sexplique par des raisons acoustiques )propri#t#s
des matf#riaux, psychoacoustique, e$et de r#fsonance, etc.* fondamenta-
lement tributaire de chaque espace. L'exp#rimentation n'est donc vala-
ble et recevable que dans la con&guration pri#cise et le r#f#rentiel dans
lequel le dispositif est mis " I#preuve. Dans le respect de ce principe
axiomatique, nos maquettes seront toutes r#alis#es " I#chelle 1:1.

Ceci implique trivialement que nous nous bornerons " travailler en
magquettes des dispositifs de propagation/excitation de petite dimen-
sion, qu'‘il est possible de traiter manuellement " I#chelle r#elle. C'est

1 “Cerveau et comportement’, Bryan Kolb, De Boeck, 2002, p.279

2 Le sonore, I'imaginaire et la ville, de la fabrique artistique aux ambiances urbai-
nes“; Henry Torgue, L'Harmattan, 2012, p.130 5 entretient avec P. Mari#tan
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pourguoi nous nous cantonnerons ! r"aliser des maquettes d”'I""ments
architecturaux notables et le plus g'n"rique possible (sol, plafond, mur,
ouverture, "I"ment de fa#ade, etc).

En ce qui concerne les espaces de plus grand ordre (pi$ces, bYtiments,
ensembles urbains,...), nous mobiliserons le cas "ch"ant des simulati-
ons basiques de propagations sattelant ! investiguer des principes de
composition et de transmission audio (i.e. inciter un son externe ! p"-
n"trer un espace tiers pour le requali&er).

Bruits solidiens, l'espace excitateur

D‘une part, l'ouvrage blti est le th"%tre de ph*nom$nes sonores produ-
its en relative autonomie par rapport au contexte environnant. Ce cas
de &gure comprend les sons "mis par le b¥%timent lui m”me qui endos-
se donc de le r*le de corps excit", que la source soit d'origine externe
sur l'enveloppe/fatade (pluie, vent, etc.) ou interne (bruit de pas des
occupants, escalier, portes, etc.).

Le son produit est dans tous les cas le fruit d‘'un contact physique ent-
re un "I"ment excitateur et l'entit” physique du b%timent. Il s‘agit de
bruits de choc, solidiens, par contact direct avec la surface bltie que
nous pouvons ais"'ment reproduire en magquette car survenant sur des
portions r'"ductibles ("I'"'ment du b¥%timent).

Non simulons "galement les excitations m*caniques (pluie, vent, choc
de pas, etc.) par des installations simples et pragmatiques lors de nos
exp"'riences, pour avoir un contr*le sur elles et donc “tre I m’me de les
reproduire dans des conditions identiques, a&n de les mesurer, enregis-
trer, percevoir dans les m”me dispositions et dtisoler ! chaque fois les
eOets de la variable sur laquelle nous jouons (par exemple, le matriau
de la membrane excit"e).

Bruits alriens, l'espace de captage

La question des bruits a"riens (CAD qui se propagent dans l'espace
mais dont la source de production du son est "trang$re au b%timent)
telles que les voix humaines, bruits du passage de v"hicules, animaux,
etc. est davantage li"e ! la propagation du son et comment un espace le
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« Installant dans des immeubles ou sur des ponts des
senseurs qui captent leurs vibrations internes et les en-
registrent, Mark Bain ampli e ces derni res pour faire
trembler la structure : les machines fusionnent avec
l'architecture et jouent du b timent comme d’un inst-

rument.»
Josephina Bosma, ,,Trembling structures®, article et interview,
http://www.josephinebosma.com/web/node/6, 1999



module. Nous ne d!velopperons pas cette probl!matique en maquette
pour des raisons !videntes dchelle et d'ampleur, il faudrait construire
" la taille rlelle des dizaines de m2 #

En revanche, lorsqu'il sera question d’interaction sonore entre deux
espaces, nous nous rlserverons le droit de recourir ™ des simulations
informatiques ad!quates a$n de comprendre, guider et modi$er un
son d'un espace " l'autre. Nous pouvons nous concentrer " raisonnable-
ment produire le dispositif de captage inter-espace en maquette. Ainsi,
le captage am¥%ne " des r!&exions sur la fronti%re entre int!rieur et ext!-
rieur, la fermeture et lI'ouverture spatiale.

Du reste, manipuler les bruits alriens rel%ve plus particuli%rement
d'une !'tude dun site prlcis, de son Ichelle et de I'inventaire de
I'environnement sonore le composant, ce qui fera I'objet du projet du
second semestre " venir.

It ration et protocole de mesure/enregistrement

(laborer nos maquettes requiert plusieurs phases successives de con-
ception et de test )formels, mat!riels, sonores* et donc un aller-retour
alternatif entre r!&exion et exp!rimentation. L'espace de propagation
ne faisant pas partie de nos corpus d‘''tude en maquette, nous devons
nous en at+ranchir lorsque nous produisons un son. Pour ce faire, les
conditions de test les plus neutres possibles au niveau spatial sont in-
dispensables pour que les principes et e+ets obtenus soient adaptables
" di+!rents espaces et abstraits d'un contexte spatial. Pour suivre un
protocole quasi m!trologique lors des enregistrements, avec le moins
possible de perturbations et d'interf!rences qui pourraient parasiter et
induire une coloration du son, nous rlaliserons nos tests isol!, en stu-
dio d'enregistrement.

Nous proc!derons !galement " I'enregistrement syst!matique de nos
explriences a$n de conserver une trace, les comparer avec le recul et
I'coute n!cessaire a$n de comprendre sur quels paramitres sonores
)spectre* et physiques )dispositif* nous pouvonsintervenir.L‘association
ind!fectible entre I'enregistrement $nal et le dispositif de la maquette
sera l'aboutissement de nos recherches sonores et architecturales.
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ALATTENTION DU LECTEUR-AUDITEUR :

Notre travail est un triptyque indissociable qui met en relation 3 formes
de m!dium interconnect!s pour chacun des sc!narios imagin!s : un
Icrit (un rlcit et son analyse) qui se trouve dans le prlsent 'nonc!, des
Il'ments architecturaux rlalis!s en maquette (le processus de crlation,
le descriptif fonctionnel du dispositif et des photographies sont inclus
Igalement dans cet 'nonc!) et des enregistrements audio issus de nos
maquettes sonores.

Vous retrouverez I'ensemble des enregistrements des exp!rimentations
ainsi que la bande audio de chacun des sc!narios "' I'adresse suivante :

https://soundcloud.com/julien-prudhomme

0

Au d!but de chaque rlcit, le symbole ci-dessus vous indiquera la piste
audio correspondant au son mis en sc#ne dans chaque histoire.

Bonne lecture et bonne coute.
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I11.1 Sclnario
« Pulsations urbaines »

@ https://soundcloud.com/julien-prudhomme/pulsationsurbaines
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Il Ttait 7h du matin et comme j'avais la journ!e libre, je d!cidai daller
"#ner dans le quartier Nord. Situ! $ deux bonnes heures de marche,
jravais naturellement pris ma voiture pour m'y rendre. Je navais apris
tout qu‘un seul jour de cong!, pas davantage (ce qui maurait permis de
me remettre d‘'une marche !reintante).

Il faut dire que bien que ces nouveaux mod¥%les de voitures !lectriques
soient moins performants que les anciens et malgr! les limitations ins-
taur!es $ 30 km en ville, j‘irai toujours plus vite qu'$ pied. Apris tout, je
nallais pas passer ma journ!e de cong! $ m'lpuiser $ entreprendre une
marche interminable...

Le trajet se d!roula sans encombre, formidable ces voitures !lectriques,
moins !nergivores, silencieuses, il ne manquerait plus quelle se condui-
sent toute seules & La route d!”lait sous les roues dans une molle mo-
notonie, qui massoupissait quelque peu. L'habitacle !tait comme une
bulle sur laquelle le paysage que je traversais !tait projet!.

Arriv! $ I'avenue Russolo, la nouvelle art%re du quartier Nord achev!e
rlcemment, le tra”c ralentit et je per*us une succession de I'gl%res vib-
rations qui semblaient provenir de la route, mextirpant par la m+me de
I'apathie dans laquelle jtais larv! depuis une trentaine de minutes. Au
fur et $ mesure que la cohorte de vlhicules avan*ait, le frmissement
slampli”ait. Une sorte de rythme primaire, continu semblait 'maner du
lointain, aiguisant ma conduite.

Alors que la source de ce rythme quasi-martial !tait toute proche, une
s!rie de secousses survint dans la voiture. Je venais de rouler sur un de
ces nouveaux ralentisseurs dispos!s $ I'approche d‘un passage pour pi-
Itons que je laissai traverser avec une attention acCrue..............coovevevnenns
.................................. L'avenue Russolo !tait rlputle une des plus
emprunt!e de la ville par le tra’c, slrement pl!biscit!e par I'aspect de
la nouveaut! et son trac! pragmatique ; je redoutais d!j$ de devoir la
traverser de part en part pour edectuer mes emplettes.

Je mengou4rai d'un pas d!termin! par la rue Cage, pour d!boucher
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sur l‘avenue o! des percussions sourdes m'interpellrent. Je continuai
darpenter la rue # mesure que je me dirigeais vers l'origine du son et
mon escapade nallait peut $tre pas se solder par le chemin de croix
que je lui pridisais, tant I'aisance du &ux entre voitures et pi%tons Ytait
manifeste et &uide.

Japer(us alors le dispositif responsable de la rigulation, compos’ d‘une
shrie de pavis qui produisait un rythme constant et roboratif, form¥%
comme un conglom%rat de petits dos d)nes sonores. Les voitures
ralentissaient # leur approche, ce qui permettait aux pi%tons de traver-
ser sans crainte et de les avertir qu‘une voiture normalement silencieu-
se sannon(ait.

Lalternance du silence et du rythme, translation de la priorith et du
mouvement transmis de la voiture au pi%ton, s'e*ectuait cordialement,
dans un respect mutuel et harmonieux orchestr¥ par le rythme emplis-
sant la rue circulante.

Ces pulsations avaient un je ne sais quoi dentratnant, de roboratif. Je
remarquai soudainement que ma d%marche se calquait sur ce rythme.
Le quartier entier semblait battre la m$me cadence si j'en jugeais par les
activit¥s locales. Je passai en e*et devant la vitrine d‘une salle de sport
dans laquelle le son des cahotements des voitures %tait di*us% au mo-
yen de trompes de captage int%gries aux arcades surmontant le trottoir.
La salle enti"re %pousait le rythme en accomplissant ses exercices. Plus
loin, je d%couvris une salle de manufacture horlog“re o! les emplo-
y%s s'exfcutaient dans un ballet ininterrompu, en total synchronisation
dans I'accomplissement de leurs taches ripYtitives, en rfsonance avec
larue.

Le quartier battait d'une %nergie commune insinu%e, entratn% par la
« route pulsante » : 1-2-3-4, 1-2-3-4 scandait le quartier tout entier et
I'espace de la rue impr¥gnait jusqu‘aux activiths inthrieures des b)ti-
ments. Finalement, jallai peut $tre pro/ter de l'occasion pour faire un
PEU T8 SPON ...
........................................ Je p%n¥%trai dans la salle de musculation avec un
entrain d%cupl% par le priflude sonore entendue dans la rue. Mes musc-
les se bandaient d%j# # la simple %coute ce rythme entratnant 0 Le coach
se tenait devant mes coll”gues qui s'a*airent et reprenait la cadence en
tapant du pied. SCHTOMP-SCHTOMP-SCHTOMP-SCHTOMP....
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La sclne se passait de commentaires, la sueur tressaillait au rythme
des pulsations de la route sur chaque muscle. Le son brut s'emparait de
chacun et la coordination des mouvements de lI'ensemble "tait parfaite,
chaque muscle saillant coulissait en battant la mesure, au diapason de
I'environnement. Je ne distinguait plus les individus mais une osmose
physique et mentale en totale "mulation commune.

Les gars navaient pas besoin de se parler, ni de croiser le regard, leur
chor"graphie gestuelle contorsionnait leur corps en une rythmique to-
nique et percutante. Je jetai un dernier coup dteil en guise d'amorce et
m‘abandonnai # la rumeur ambiante, entamant # mon tour mes exer-
cices.

Je soulevais mes alt!res instinctivement, sans temps mort en d"crivant
des mouvements cycliques et autonomes. 1-2-3-4 Hummm$$ 1-2-3-4
Hummm$s$...

Mes gestes, ma respiration haletante, et le rythme se calquaient I'un
sur l'autre, comme une seule et m%me oscillation. Chaque alt!re de-
venait un gong aphone, la baguette dorchestration du roulement so-
nore qui d"ferlait sur la salle. Extension — &exion — traction — tension
hummm$f...

La m"canique du corps sonore "tait instinctive, telle une rythmique
reptilienne et la pr"gnance d‘une danse corporelle parfaitement ex"cu-
t"e r"sonnait en Moi......HUMMMSF ...
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I11.1 Sclnario
« Pulsations urbaines »

I11.1.A Dispositif

« Hier en passant par Beaune, C te d'Or,][...] Le nouveau pava-
ge des rues laisse entendre le roulement des voitures ; si la vitesse
avait t limit e celle du pas des pi tons, la cohabitation aurait

t possible avec les voitures, qui ne seraient plus source de nui-

sance sonore pour les habitants.»
»Lenvironnement sonore” , Pierre Mari tan, Champ Social ditions, 2005,
p.57

«Les premiers | ments pris en consid ration pour le projet de
Bill Fontana sur le pont de Brooklyn sont les propri t s acous-
tiques du pont : la surface de la route sappuie sur une structure
en acier qui vibre au passage des voitures, en produisant un ton
oscillant dont la fr quence correspond la vitesse des moyens de

transport qui passent»
Lconstruire l'espace urbain avec les sons”; Ricciarda Belgiojoso; L Harmattan;

2010, p.99

«Cest au nom de cette m me s curit que la question se pose
aujourd’hui des dangers auxquels sont livr s les pi tons dans un
espace multimodal comportant de plus en plus de voitures lec-
triques au moteur silencieux. De quels sons faut-il les accompa-

gner pour que la circulation sOop re sans risque ?»
»Le sonore, I'imaginaire et la ville “, de la fabrique artistique aux ambiances
urbaines ; Henry Torgue, L'Harmattan, 2012, p.128-129
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Principe : contact sol-roue

L* I mentlarchitectural'surllequel'nous!intervenons!dans!celsc nariolest!
le!sollet!plus!pr cis ment!lalroutelet!son!rev"tement.
Lalroute!fait!o#£celde!surfacelexcit elet'sonore!sur!laquellelagissent!les!
roues!des!voitureslcommelexcitateur.!Plus!que!lelfrottement!roues/rou-
te,!c'est!le!d calage!d’ paisseur'entre!les!di$ rentsimodules!de! pavage!
employ s!qui!produit!le!son,!de!sorte!que!lalrouelaccomplisselun!e$et!
de!percussion'en!passant!successivement!d‘'un!module!%!l‘autre.
Les!voitures!sont!suppos esici! lectriques!donc!lalsource!sonore!ma-
jeurelest!bellet!bien!l'interaction!pneu/route.

Maquette : pavage

Concré&tement,!lesilmodules!du!pavage!sont!r alis slen!b tonlet!pr sen-
tent!deslasp rit s!pluslou'moins!prononc es!quilvont!'donner!naissance!
au'son.!Les'modules!sont!dispos s!%!la!suite,!formant!une!ligne!conti-
nuelquellalroue! pouse.!2!lignes!sontlainsi'miseslen!placelaveclun'entre-
axelcalqu !sur!celui'des!roues!gauches'et!droites.

La!fr quence!de!redondance!de!ces!«!petits!dos!d’(nes!»,!leur!hauteur!
ainsi! que! lal synchronisation! entre! roue! droite/gauche! et! roue! avant/
arriére!permet!delcomposer!des!variantes!rythmiques.
Lelson!seldi$usel%!lalfoislaulsein!de!lalruelet!%!travers!les!b(timents!par!
I'interm diaireld‘unlartefact!delcaptage,!int gr !%'un!syst&me!d‘arcades!
assurant! la! transition! route-rue-b(timent.! ! Ce! syst&me! de! captation!
ampli)elet!convoie!le!son!de!lI'ext rieur!vers!l'int rieur,!s‘inspirant! du!
pavillon!qui'ornait!les!phonographes!dont!il'reprend!lalm canique!de!

di$usion.
l
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Fig.: Maquette du rev tement de route sonore
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Param tres sonores : rythmique

L'ensemble sc!nario-dispositif repose fondamentalement sur la com-
posante rythmique du son et des activit!s qu'elle sugg"re. A l'origine,
le cahotement de la roue entre 2 niveaux du pavage !'met une vibrati-
on. La succession de vibrations d!coulant du d!placement de la voiture
g!n"re un rythme impulsionnel rlgulier et continu. Le c#ne de captage
insu$e dans les b%timents un battement ampli&! par r!sonance.
Compos! pour un rythme * 4 temps, le tempo de la rue est articull
et entretenu par l@lternance du )ux du tra&c et le passage des pittons
traversant la route qui induisent une temporisation entre 2 phases so-
nores. Le rythme qui en r!sulte agit de fa*on lancinante, s'estompant et
s‘acc!l!rant suivant les conditions de circulation de la rue.
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I11.1 Sclnario
« Pulsations urbaines »

I11.1.B Analytique

«Lanalyse des d limitations spatio-phonigues souligne comment
les ondes sonores outrepassent les obstacles visuels ; la d limita-
tion entre espaces publics et priv s, du point de vue sonore, ne

correspond pas lam me r partition du point de vue visuel»
Lconstruire l'espace urbain avec les sons“; Ricciarda Belgiojoso; L'Harmattan;
2010, p.136
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«End nitive, le plein succ s de I'asphalte nous a donn une ville
moins bruyante, plus propre, sans boue ni poussi res, adapt e
au tra c routier avant m me que n‘apparaisse I'automobile. Ce-
pendant, victime de son propre succ s, il a perdu de son presti-
ge apr s la seconde guerre mondiale. Pour l'opinion publique, il
constitue depuis un alli de l'automobile et un ennemi de la vraie
vie urbaine. De lensemble de ses qualit s, on ne retient plus que

la baisse de friction et l'augmentation de la vitesse.»
,»Sensations Urbaines” , Centre Canadien d‘Architecture, Mirko Zardini, Lars
M ller Publishers, 2005, p.244



Le sc!nario se focalise tour " tour sur 3 protagonistes di#!rents et r1v$-
le leur alt!rit! perceptive : chacun ayant une activit! d!volue et un
point de vue perceptif qui est stimul! en cons!quence. Lenchainement
narratif d!crit par ces 3 consciences sensorielles se rlclame ainsi peu
ou prou des 3 motifs successifs du son (en tant que grille de lecture
sch!matique) : Production (route) — Propagation (rue) — Perception
(b&timent).

Red coupage spatial

De prime abord, l'espace de la route nest pas de la pr!rogative de
I'architecte, il doit commun!ment la subir, au mieux esquisser son trac!
dans le cas particulier d'un site qui demeure non desservi. Les questi-
ons de mat!rialit! sont pour la plupart du temps Hud!es et le sempiter-
nelle asphalte ne tardera pas " le recouvrir comme l'ensemble format!
que forme notre rlseau routier. Pas question non plus de se soustraire
du carcan qui con*ne la route " la plan!it! la plus convenue : le rev+te-
ment doit +tre opaque, lisse et uniforme. *

Pourtant, en se penchant sur la question de la route et en l'intIgrant
dans notre d!marche, qui n'a naturellement pas uniquement trait " sa
mat!rialit! mais bien au son que le contact roue/rev+tement peut indui-
re, on se d!fait et sa#ranchit de I'implacable segmentation disciplinaire
qui borne l'architecture " appr!hender le seul b&ti dans son sens strict.
L'Tvidence veut que le son nait cure des d!coupages spatiaux parcel-
laires qui rlgissent les plans cadastraux du territoire. D'autant plus qu'il
franchira all$grement et indistinctement les limites dordre 11gal ent-
re l'espace public et priv!, entre voirie et b&ti. Les bruits routiers sont
dailleurs la source depuis tant d'ann!es des nuisances sonores les plus

1 ,Sensations Urbaines”, Centre Canadien dArchitecture, Mirko Zardini, Lars M1l-
ler Publishers, 2005, p.240
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«Pourtant, nous oublions que le bruit nest qu'un son ind sirable, et que les
mat riaux utilis s pour construire nos villes ont chang : le verre, le b ton,
l'acier et le plastique ont remplac le bois, la brique et la pierre, modi ant

les e ets sonores urbains.»
,,Sensations Urbaines* , Centre Canadien d‘Architecture, Mirko Zardini, Lars M ller Pu-
blishers, 2005, p.168

Sch ma: Arcades de captation sonore
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ex cr esmalgr !lesle™orts!d cupl s!deslacousticiens!pourlaseptiser'et!
r duirelaulsilence!notre!habitat!int rieurlauld triment!de!lalprolif rati-
on!d missionnaire!dulchaos!sonorelext rieur.

S'ing nier! #! concevoir! des! espaces! associ s!#! des! | ments! sonores!
qui'op reraient!'en!symbiose!avec!l'int rieur!et!lext rieur,!avec!les!es-
paces!consid r s!publics!et!priv s,lamorcerait'une!r $exion!vertueuse!
qui'bouleverserait! la! notion! d'espace! servi/servant,!actif/distributif! et!
leur!hi rarchie!suppos e.!Diailleurs,! lal route!est! cens e!servir!lalrue,!
en!l'alimentant'mais!actuellement,'il'existe!pluttt'un!con$it'permanent!
entre!les!d rives!parasitaires!sonores,!l'encombrement!et!de!propri t !
issues!de!lalroute!et!celle!de!l'espace!de!lalrue.!Dans!le!sc nariolpr ¢ -
dentlenlrevanche,!lalvoirielnagit'pas!seulement!pour!convoyer!lalvoitu-
re!mais!bienlau!del#!et'outrepasse!salfonction!premié&relen!contribuant!

#llalquali(cation!dulquartier.
!

chelle globale, homog n it programmatique et sonore

Travailler!l'espacelavec!le!sonlimplique!lalremiselenicause!dulr f rentiel!
gr gaire!selon!lequel!certains!espaces! entretiennent!'une!d pendance,!
unelsubordination!aux!autres.!La!segmentation!et!lelcompartimentage!
de!l'espace!sonore!nelconcorde!pas!avec!celuilvisuellet!mat riel.!
Cecilinvite!#!ladopter!une!pens e!dont!les!ma)tres!mots!!sont!en!vrac!
‘'rapport,!interaction,! relation!au! temps/espace/son,!t lescopage! pro-
grammatiquelet!synthéselsonoreladditive.
Parlexemple,!le!rev*tement!de!sol!de!lalrueloulde!la'routelauraldes!r -
percussions!directementlexploitables!sur!l'espace!sonorelint rieurlcom-
melle!sc nario!le!laisselentendre.!

Le!d cloisonnement!physiquelop r !par!lalpropagation!licencieuse!du!
son!induit! galement'un!d cloisonnement! disciplinaire!:!lalr $exion!
d‘unlespace!sonore!doit!consid rer!tous!les!tenants!et!aboutissants! de!
lalcoexistence!de!chaque!programme,!activit !et'atmosphérelind pen-
damment!de!consid rations!r serv es!'habituellement!#!une!profession!
particuligre!+ex!:!routelet!service!de!lalvoirie0.

Uhttp://www.lesechos.fr/13/47/2414/LesEchos/24718-36-ECH_la-circulation-rou-
tiere--premiere-source-de-nuisances-sonores.htm
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« Par ce que nous savons de cette poque, le degr positif de per-
spicuit auditive devait permettre sans masque acoustique, de
percevoir loreille ce qui, en permanence , se passait autour de
soi. Sans en avoir n cessairement et pleinement conscience, il
devait tre « instinctif » de se situer dans lespace, de se rep rer
dans le temps gr ce au dispositif sonore « naturel » qui entourait
I'individu. Aujourd’hui, I'intervention intempestive et constante
des bruits de moteurs, qu’ils soient davion, de voitures ou de
frigos, exclut dautres sons, ce qui nous met dans I'impossibilit

den localiser les sources et de comprendre ce qu'ils pourraient
signi er»

~Lenvironnement sonore” , Pierre Mari tan, Champ Social ditions, 2005,
p.78
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« Suite  une chute survenue durant l‘ascension d‘une montagne
norv gienne, le tendon du quadriceps de ma jambe gauche avait
t arrach de ma rotule, [...] Si hasardeux et inconfortable que
f t ce mode de d placement, j'eus t t fait de trouver un rythme
r gulier en me laissant guider par une sorte de chant de mar-
cheur ou de marinier (par le refrain de Bateliers de la Volga,
entre autres) dont chaque temps fort mamenait me soulever
vigoureusement sur mes bras tendus. Jusqu‘alors, mes muscles
mavaient port ; d sormais, javan ais l‘unisson de cette mu-
sique. Sans cette synchronisation du chant et du mouvement, de
l'auditif et du moteur, je n‘aurais jamais pu regagner la vall e;
d‘une certaine fa on, ce rythme et cette musique int rieurs me
lib r rent de mon angoisse en att nuant consid rablement ma
sinistre impression d* tre en train de livrer un combat sans mer-
ci.»

»Musicophilia“, la musique le cerveau et nous; Oliver Sacks; ditions du Seuil;
2009, p.311



En traitant le sol de la route de falon ™ ce qu‘il sonne, un espace sonore
saisi la possibilit# de s#tablir en se propageant de proche en proche
dans des zones herm#tiques car auparavant a$ubl#es de degr#s de pri-
vacit# et fonction diverses.

En r#sulte l'alt#ration du d#coupage spatial commun#ment admis. Le
son, de par sa propagation a$ranchie, impute une coexistence, une con-
frontation et I#mergence d#l#ments sonores provenant darchitectures
de nature tri%s dissemblables.

Reconsid#rer I#chelle action red#&nit ainsi l'essence m(me des ouv-
rages de construction. Ceci est bien #videment valide pour les autres
composantes sensorielles, garantes de |#tablissement viable d'une at-
mosph’%re comme somme de sensations #clectiques compl#mentaires.

En outre, la g(ne d#pend du degr# d‘utilit# du bruit et de son incongrui-
t# contextuelle . En ne consid#rant pas le son comme la cons#quence
in#luctable et collat#rale d'une activit# mais en le r#habilitant par une
r#)exion et un traitement appropri#, le son se voit conférer une utilit#
en tant que tel, ici en le faisant participer " I'espace commun.

Le rythme qui #clos et se r#vile par notre dispositif fertilise les acti-
vit#s attenantes, le son pro&te et rayonne " une #chelle plus vaste et
substantielle que la simple cons#quence d'un d#placement, au mieux
passive et n#gligeable, au pire nuisible. Le son sa®rme alors en tant
que d#nominateur commun " l'ensemble du quartier en r#habilitant
certains espaces st#riles tel que la route qui se d#couvre des qualit#s et
un potentiel de stimulation spatiale plut+t que de se cantonner " (tre
une contrainte impost#e par la mobilit# individuelle.

Il s'agit de tendre vers une vocation commune : mener une r#)exion
pour insu/Zer une synergie "' lenvironnement comme un organisme,
une entit# coh#rente dont chaque partie sert et participe " la m(me
&nalit# : une architecture globale et totale qui permet de red#&nir les li-
mites d‘un espace, d'o$rir un cadre propice " I'expression d#v#nements
contingents et de l'inscrire dans une temporalit# erratique.

1, Ambiance et espaces sonores”; CNRS; I'Harmattan, 2003, p.116
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Fig.: I'Oreille de Denys « Syractise” Fig.: ,I'Oreille de Denys’ , : tLe !"atre du Mon-
de? Athanasius Kircher, Actes Sud, 2009, p.165

Fig.: Sound Mirror, Denge
85










































































































































































































































































































































