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PAR PHILIPPE-AUBERT G A U T H I E R Érick d'Orion, Solo de musique concrète pour 6 pianos sans pianiste, installation sonore, 2007. Photo : Simon Roy. 

Ce texte propose une mise en abîme de différentes consi­
dérations artistiques et culturelles au sujet du bruit, une 
matière courante dans les pratiques actuelles en art sonore. 
Sans imposer une interprétation précise ou fermée, l'essai, 
dans un vacarme de références, dresse un parallèle entre 
la formation du bruit - comme phénomène physique, en 
accord avec la théorie de Fourier - et la densification du 
spectre des sonorités admises dans l'ordre musical, culturel 
ou social. Le bruit comme stratégie et comme agent actif de 
désordre potentiel, de résistance publique, pistes actuelles 
de stratagèmes artistiques. 

Les artistes dont les pratiques actuelles sont proches des 
développements proposés dans le texte sont Érick d'Orion 
(des photographies, par Simon Roy, de son travail d'installa­
tion sont présentées pour accompagner cette proposition) 
et Mark Bain (textuellement mentionné). 

La fabr ica t ion du bru i t 
À partir d'une seule et unique fréquence, une note 

plus que pure, qui ne peut être obtenue par combinaison 
d'autres fréquences, on peut atteindre ou fabriquer le 
bruit : par ajout d'autres fréquences, d'autres notes plus 
que pures, d'autres tons de formes toutes identiques 
mais de fréquences - de hauteurs - différentes. C'est 
une réalité de l'acoustique, de la psychoacoustique, de 
la musique, du traitement de signal, des mathématiques 
(demandez à Fourier)'. Par accumulation, le spectre est 
saturé et on atteint le bruit : dissonance totale. Bruits 
dans les circuits électroniques, dans les grondements de 
ventilation, turbulences aéroacoustiques : le son du vent 
contre les arêtes des immeubles, sonorités fricatives. Le 
bruit en question - possible sommation de tons purs, notes 
mathématiquement parfaites - rejoint les qualités d'un 

vrombissement, sourd ou brillant. Ce bruit, et les timbres 
qui en découlent, c'est l'aléatoire2 (un signal imprévisible) 
audible. C'est un mouvement du déterminisme 
total jusqu'au désordre total. Tout cela n'est qu'une 
représentation du bruit parmi d'autres. 

Autant de notions du bruit que de penseurs, autant 
d'incertitudes interdisciplinaires. Opportunément, la 
finitude de cet essai n'est pas à l'ordre du jour3. On se 
permet même quelques digressions du discours, le 
désordre et les variétés de perspectives étant de mise, tout 
en évitant une doucereuse alogie. 

Le surgissement du bru i t et d u désordre 
dans un ordre ha rmon ique 
Le ton pur est parfaitement déterministe, simplicité 

ultime (sin[t], une fonction sinusoïdale connue pour toutes 
valeurs de f) et parfaitement prévisible, tout le contraire 
du bruit aléatoire, pourtant possible somme infinie de tons 
purs, une complexification par accumulation. 

La musique occidentale et son cheminement suivent 
des pistes d'accumulation et de sommation similaires, en 
supposant que l'on veut bien se soumettre à l'exercice 
d'une telle analogie approximative pour l'un des axes 
de sa transformation dans l'histoire : unisson, harmonie 
rudimentaire, harmonie de plus en plus complexe, ajouts 
de notes et de dissonances admises, chromatisme, premiers 
atonalismes (l'équivalence des 12 tons de l'octave), 
sérialisme, sérialisme intégral, atonalisme libre, excursions 
et excavations microtonales, puis les percussions dont les 
timbres intrinsèques sont plus ou moins dépourvus de 
structures sonores harmoniques4. Un son d'impact, d'objet 
frappé, de consonnes explosives, comme le bruit défini plus 
tôt, contient pratiquement toutes les fréquences, les tons 
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purs, audibles. On dégage donc une grossière tendance 
historique : le spectre des discordances et des sons 
recevables s'élargit et se densifîe, à l'image de la fabrication 
du bruit. 

Accompagné par ses pianos préparés5, John Cage 
élabore d'ailleurs un magnifique jaillissement définitif pour 
les sons et les bruits d'objets frappés, inharmoniques, dans 
les terres d'une musique harmonique, en passant par le 
portail sur la musique qu'est le piano, instrument mécanisé 
mais idéalisé, noble et bien établi de sa stature, dénué 
de tout soupçon. C'est un cheval de Troie : une armée de 
bruits et de dissonances dissimulée dans un impeccable 
et admirable piano aussi noir que lustré - près d'un 
interprète au smoking opaque -, posé sur les planches de 
la scène d'une salle de concert de musique harmonique ; 
écoute de salle et de salon, écoute intellectuelle, écoute 
occidentale. Cheval de Troie comme à l'ancienne, mais aussi 
comme à l'heure du jour : virus infectieux, contaminant 
sévère, pollution de l'ordre établi6. Tout cela, on le sait 
bien. On le connaît bien. Ce ne sont peut-être même que 
quelques propositions un peu grossières sur le sujet. Série 
d'œuvres mythiques à l'image de la dernière étape de 
cette accumulation et densification des dissonances et 
des bruits admis : les compositions de Cage pour piano 
préparé, un piano truffé d'accessoires et d'artefacts 
anodins - corruption des cordes tendues et accordées 
méticuleusement - qui transforment le noble instrument de 
soirée en boîte à bruits avec, comme seul point de contact 
avec l'interprète, un clavier aux touches noires et blanches 
bien classique, tel un gant de protection pour amenuiser 
le contact immédiat avec ces sources de bruits salement 
disharmoniques, pouillerie dissonante7. 

D'accord, il y avait bien d'autres artistes captivés par les 
bruits avant Cage, mais il fait peut-être passer et admettre 
cette réalité du bruit à l'audience mélomane grâce à ce 
parfait cheval de Troie. Les œuvres pour pianos préparés 
représentent, symbolisent et résument remarquablement 
cette acceptation et cette intrusion du bruit en musique. 
Jalon d'importance. 

Les portes sont ouvertes, une brèche ne peut que 
s'agrandir. Le mouvement d'intérêt pour la dissonance et 
son acceptation progressive ébaucheraient alors les bases 
d'une situation plus actuelle, qui permet aux artistes l'usage 
du bruit total, du vacarme le plus extrême. C'est un des 
états de l'art. 
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Saturation des horizons, les débouchés 
d'un bruit total : synesthésie, surdité, aphonie 
et amusie se rencontrent puis partouzent 
en vaste pétarade 
Avec le vacarme musical ou sonore, bruit et dissonance 

accumulés jusqu'à la congestion du spectre audible, 
on néantise la synesthésie de « l'heure de Moscou » de 
Kandinsky8 - instants de résonance mystique des fragments 
du réel - tout aussi sauvagement que l'harmonie et la 
musique des sphères célestes de Pythagore9 et de ceux 
dont il marque son influence : les archétypes des rêves et 
des songes d'une euphonie universelle ou d'une bonté 
totale, suprême, cosmique par-delà le réel et sa saleté 
remarquable, formes et parcelles disparates du monde 
immédiat. Dans le spectre saturé du bruit, il n'y a plus de 
place pour l'euphonie ou un souvenir d'unicité10. 

Ainsi, si le compositeur, au sens classique qu'évoque 
l'appellation, « révèle l'essence profonde du monde », 
l'artiste du bruit total en exhibe un aspect peu reluisant, 
pessimiste, par la destruction" ou le refus d'une possible 
harmonie peut-être cosmique, peut-être spirituelle ou 
théorique, qui pourrait transcender la dure réalité tout 
en l'incluant. Le bruit comme rejet ou comme attitude 
destructrice. S'il fut un temps géocentrique où l'on 
croyait que les astres célestes les plus vastes et les plus 
lointains, si gros qu'ils ne pouvaient que faire un son d'une 
puissance inouïe, se disposaient autour de la Terre selon 
une collection de distances qui formait la partition de 
l'harmonieuse musique des sphères célestes, il en existe 
d'autres où l'on ne peut plus qu'en rêver, espoir affaibli. 
L'exercice, plus ou moins conscient, du bruit total refuse 
cette vision optimiste et la neutralise : il ne permet plus sa 
naïve existence et les sensibleries qui s'ensuivent. C'est une 
impasse, un vrai bouchon, on ne peut retrouver les traces 
de cette espérance mystique après une telle lucidité. 

Le sérialisme12, joueur pourtant influent dans 
l'ascension vers l'acceptation du bruit défini plus tôt par 
sa construction, essuie aussi la vague dévastatrice du 
bruit total comme objection, alors qu'il repose sur une 
inspiration inconditionnelle envers les nombres et leur 
pouvoir d'ordonnancement géométrique sur la musique. 
C'est une réminiscence du germe à l'origine de la croyance 
de la musique des sphères. Il n'est peut-être pas question 
d'émotion harmonique avec le sérialisme, mais bien plus 
de structure, d'organisation ou d'ordre conceptuel, forme 
de mathématisme. Rêve d'esthétique, retentissement de 
la pensée magique : accord et point de contact entre fond 
et forme du vécu humain, du monde, entre spirituel et 
technique, entre globalité et fragment ? En réponse, des 
trucs bien sales qui exsudent, fort morne constat du bruit 
total. Spasmes d'un nihilisme bruyant, diront certains. Les 
sphères éclatent en mille fragments lumineux, scintillant 
dans toutes les directions et pour tous les désordres. 
Grabuges et noises géométriques, rixes désarticulées sous 
les éclats tranchants des sphères détruites. 

Moments de dernières saturations, remplissage des 
derniers espaces, un cul-de-sac difficile à gérer. Cette pous­
sée vers une complexité de plus en plus totale, le fait de se 
rendre à la saturation par l'ajout progressif de bruits, selon 
cette lignée en particulier, peut-elle trouver suite utile ? 
Serait-ce la fin de cette lignée, de cette avancée ? C'est le 
meurtre, un suicide ? Un groupe de rock qui transforme 
une finale de concert en vacarme : cymbales luttées contre 
le sol, coups de guitare sur les amplifications, micropho­
nes virevoltant avant de s'éclater la membrane, boucles de 
rétroaction positive, surchauffes et explosions colorées des 
lampes d'amplification, grésillements incertains de l'ingé­
nieur de son fumant, curieuses odeurs de sueurs et d'électri­
cité ; une finale qui détruit tout, qui nous refuse l'harmonie 
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organisatrice des sentiments posés plus tôt par une suite 
de balades, de chansons et d'émotions diverses, musica­
lités communicables. Si le bruit nous rappelle des aspects 
peu optimistes de l'humanité, de l'homme, après le concert 
harmonique, on trouve cette finale qui détruit tout ce qui 
fut mis en place. Un hamster pâle et pourchassé par l'effon­
drement d'un pachinko-ya13 incendié : Borbetomagus avec 
Hijokaidan'4 matérialisent cette image. Tout ce qui reste 
comme sphère, ce sont les milliers de billes luisantes du 
pachinko-ya qui dans une immense pétarade de collisions 
métalliques et dures dardent l'animal en fuite. Cris stridents 
de petite bête terrorisée dans un éclatement de néons, sirè­
nes du gagnant recouvrant les nuages de poussière. Corps 
vidés, exténués de jouir. 

Après le bruit complet, après l'anéantissement complet, 
on s'entend habituellement pour dire qu'il n'y a plus rien. 
C'est une impasse. Attention, on s'interroge toujours selon 
l'axe de progression qui suit une accumulation de sonorités 
admises jusqu'au pandemonium du bruit total, une voie 
sujette à quelques démarches de recherches créatrices, 
plus ou moins conscientes, ce qui inclut peut-être même 
la voie de la déchéance d'une prestation rock offerte plus 
tôt. Après la saturation par le bruit - et donc possiblement 
après le refus catégorique d'une harmonie latente, d'un 
sens communicable -, qu'est-ce qui peut suivre ? Rien ne 
peut suivre dans la projection selon le même axe, ni plus 
de meurtre, ni plus de suicide, ni plus de refus. C'est une 
proposition. Erronée ou juste ? Ça reste à voir. On n'oserait 
défendre un seul point de vue, proposer est bien plus 
agréable. 

Glissant passage au noir (saturation de l'obscurité, 
de l'opacité) ou au blanc (saturation des tonalités 
possibles) après une longue évolution sur les traces d'une 
complexification boulimique, de presque rien à tout, trop 
pour certains, on consomme avec appétit, pas de doute, 
dipsomanie plus ou moins pathologique, ivresse des 
extrêmes, violence et refus sans cause ni motif intelligibles, 
explicites. Des parasites dans le transfert. Verbiage 
artistement de plus en plus dense ou réelle aventure 
esthétique dans le sonore et ses évocations. 

Le point d'équilibre ne serait-il pas finalement un point 
de selle des plus enivrants ? Petites oscillations et grands 
vertiges sur les pentes voisines de ce point mort, point 
d'engrènement. Point d'équilibre au bord de la quête 
d'une expérience spirituelle qui, forte de son optimisme 
pour l'humanité, « révèle l'essence du monde » dans une 
harmonie musicale plus ou moins étendue et, à la fois, au 
bord d'une perte, d'un désespoir, d'une désagrégation de la 
solidité du réel, du sens que l'humain peut accorder au réel, 
au monde, soit les bases édificatrices de l'intégrité mentale. 
Point neutre au seuil de la dévastation de la tendance 
fondamentale (proposée par Gilbert Simondon'5) à la source 
de la pensée et de l'acte esthétiques, au seuil de l'échec, 
aux environs des nihilistes. Ce point, instable, est aussi 
une intersection vers d'autres possibilités, d'autres usages, 
d'autres expressions. 

L'émergence d'un bruit ou du bruit total dans la 
trame harmonieuse serait-elle plus révélatrice ? Frissons 
de l'équilibre, de l'instabilité et de l'instant précis du 
mouvement de transgression avec une dose de plus en plus 
forte, du passage interrompu, d'une réelle friction active 
entre une conception claire, harmonieuse, d'un réel humain 
et d'un désenchantement complémentaire. L'émergence 
et l'esthétique ou la poétique du seuil de saturation, seuil 
liminal de l'inintelligibilité, de la fabrication totale du bruit : 
pistes de pratiques. 

Et puis, on peut tout de même poursuivre dans la 
direction de la fabrication du bruit : de plus en plus de 
bruits, de plus en plus forts, sursaturation, de plus en 

plus de refus, d'abjections, pour peut-être retrouver les 
traces de l'expression artistique du trash. Ce point, c'est 
aussi une intersection vers d'autres expressions, d'autres 
grabuges, d'autres contextes, d'autres intégrations et 
d'autres pensées. S'intoxiquer sans raison peut parfois être 
si fascinant. 

À sens inverse : l'émergence de l'ordre, 
une organisation symphonique 
La symphonie et l'orchestration sont les mouvements 

complémentaires, réciproques, à ce jaillissement du bruit, à 
la transgression du point de saturation. Elles représentent 
toutes deux un désir et un rêve d'organisation du chaos, 
du non-sens total, une maîtrise de la tempête et de 
ses vents bruyants vers une harmonie plus ou moins 
universelle, plus ou moins sociale aux implications parfois 

> Érick d'Orion, Solo de musique concrète 
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sonore, 2007. Photo : Simon Roy. 



politiques ; exemple criant que sont les célébrations 
du cinquième anniversaire de la révolution d'octobre à 
Bakou, en 1922, qui se manifeste par une des premières 
symphonies industrielles (mère des versions portuaires) : 
sirènes et sifflets industriels, bouilloires ronflantes, horaire 
ouvrier transformé en horaire de scène, du spectacle de 
l'organisation, carabines et artilleries rythmées, moteurs et 
grondements de l'industrie au service de la représentation 
de l'organisation, de la réussite bureaucratique, du 
triomphe harmonique et hiérarchique sur l'irruption du 
vacarme industriel et métallique dans le silence boisé de 
l'histoire". Il fut ainsi proposé, i lya longtemps déjà, et à 
plusieurs reprises, sous les pensées de plusieurs œuvres et 
ouvrages, que la musique est la forme d'art qui possède le 
plus grand pouvoir d'organisation sociale". « Faire Oublier, 
Faire Croire, Faire Taire. » Avec le bruit comme réaction, on 
défie le « Faire Croire » et, potentiellement, le « Faire Taire » 
décrits par Attali. 

Par son acceptation progressive puis, dans certains 
cas, par son organisation orchestrée, hiérarchique - c'est 
la structure militaire de l'orchestre classique : compositeur 
absent mais omniprésent qui plaque sa dictature sur des 
ouvriers outillés, armés -, l'effet subversif du bruit, aussi 
intense ou total soit-il, a dissolu sa vigueur intrinsèque. 
Combat prolongé entre l'apparition de nouvelles sonorités, 
d'agents bruiteurs subversifs, et l'organisation de leurs 
significations pour absorber ces nouveaux venus et 
les réifier en objets culturels reconnus, possiblement 
institutionnels. Rationalisation et fuite. 

On se croirait en pleine ritournelle. Difficile de se fixer 
dans le désordre. Mais telle n'est pas notre intention. 

Déchéance d'intoxiqués, l'échec de l'auteur 
C'est comme un cul-de-sac, on fonce tête baissée vers 

la complexité grandissante, ivresse et dipsomanie : plus 
de dissonances, plus de notes, plus de percussions, plus 
d'impacts, plus d'attaques pour atteindre une saturation 
insoluble du spectre sonore, situation hermétique, tournée 
contre soi, complètement humectée après usage. Dans 
tout le désordre émoussé de ces paragraphes, on saisit une 
problématique latente et, probablement, cruciale pour 
l'artiste du bruit, du son bruyant, du vacarme : vers qui 
dirige-t-on le bruit ? Possibles blocage et altercation avec 
l'ordre social ou culturel aux espoirs harmoniques, il est 
aussi possible et dangereux outil de suicide, d'isolement 
dans un vacarme imposé à des victimes imprécises ou 
négligées. La star rock est déchue après sa finale, après 
l'éclatement des guitares, la destruction de la batterie, 
l'éclat des lumières. Le hamster s'échappe et zigzague 
entre les débris de l'effondrement d'un pachinko-ya 
récemment édifié, bruit de refus, d'abandon. Ce n'est pas 
nécessairement une fin ou un échec. 

On a dit plein de choses. On a écrit plein de choses. J'en 
ai écrit quelques-unes, mais on les connaît déjà peut-être 
toutes, ces hypothèses, bien noyées dans une marre plus 
vaste dans laquelle j'ai dû puiser. Et la juste mise en garde 
de Simon Reynolds semble bien à propos : donner un sens 
au bruit, c'est le resituer en dehors de lui-même, en dehors 
de son caractère de refus de l'ordre ou de l'organisation, 
pour le transformer en objet culturel18. C'est ce que je n'ai 
pu éviter avec cet essai. Un piège que je croyais, au départ, 
négligeable... 

En cela et en cet exemple, le son du bruit, on doit 
perpétuellement le réinventer pour éviter sa dissolution 
dans l'emprise du sens. • 
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Les plus stricts nous rappelleront 
qu'on ne devrait pas, dans ce 
cas, parler d'aléatoire mais 
plutôt de pseudo-aléatoire. 
Par contre, dans le contexte de 
cet essai, les deux descriptifs 
se rejoignent parfaitement 
puisqu'ils concernent 
assurément et davantage la 
perception et le timbre du bruit 
aléatoire que les définitions 
et propriétés théoriques de 
l'aléatoire. 

On retrouve là certaines 
influences de Paul Feyeraband 
{Contre la méthode : Esquisse 
d'une théorie anarchiste de la 
connaissance, Paris, du Seuil, 
1979). 

Cf. Reginal Smith Brindle, The 
New Music : The Avant-Garde 
since 1945, Oxford University 
Press, 1987. On trouve aussi 
une intéressante et originale 
expression ponctuelle du désir 
d'élargissement harmonique 
dans le manifeste de Pratella de 
1911, « Manifeste des musiciens 
futuristes » (dans Giovanni Lista, 
Futurisme, Lausanne, L'Âge 
d'Homme, 1973). 

Cf. Yasunao Tone, « John Cage 
and Recording », Leonardo Music 
Journal, vol. 13, p. 11-15,2003 ; 
Brandon Labelle, Background 
Noise : Perspectives on Sound Art, 
London, Continuum, 2006. 

Le bruit comme arme ou 
comme tactique artistique se 
retrouve par exemple dans 
la pratique en art sonore 
actuel des installations, 
performances et expériences 
« psychosoniques » de Mark 
Bain (Open, Cahier on Art and the 
Public Domain, n° 9, p. 94-108, 
2005 ; voir plus spécialement 
« Action Unit : Instant Riot 
for Portable People » et « A 
Simulation of a Reconstruction 
by Remote Means ») et dans 
les propositions de William 
Burroughs (Révolution 
électronique, Paris, Champ Libre, 
1974). 

À titre d'exemple de pratique 
actuelle qui peut saisir des 
interprétations similaires à celles 
posées ici pour les travaux de 
Cage sur les pianos préparés, 
on pense aux récents travaux 
d'installation sonore d'Érick 
d'Orion, dont Solo de musique 
concrète pour 6 pianos sans 
pianiste (2007), présentés au 
studio d'essai de Méduse 
(Québec, Québec, Canada) et 
qui sont ici montrés par les 
photos accompagnant cet 
article. L'artiste s'intéresse aux 
ruined pianos et transforme 
littéralement des pianos usés 
et entrouverts en carcasses 
harmoniques renfermant des 
sources de bruits fort peu 

harmoniques : des moteurs 
électriques dans ce cas, des 
moteurs pilotés par une 
réinterprétation en impulsions 
électriques d'une composition 
de l'artiste, composition elle-
même basée sur un assemblage 
d'enregistrements sonores 
de pianos. Une installation à 
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