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L’œuvre musicale et son environnement1 
Quelle est selon vous la différence entre musique et art (ou design) sonore ? Revendiquez-
vous la qualité d’artiste sonore aussi bien (ou plutôt) que celle de compositeur ?

La musique et l’art sonore se distinguent par leur façon de présenter l’œuvre  et par la
manière de l’écouter. La musique s’écoute habituellement dans une salle de concert. Des
musiciens interprètent une partition et/ou de la musique est diffusée sur des haut-parleurs. La salle
isolée de l’environnement, le rituel des musiciens sur scène, tout concourt à donner les meilleures
conditions d’une écoute concentrée sur la musique. L’art sonore propose des installations, des
performances dans des situations différentes d’un concert. Dans une démarche venant des arts
visuels c’est l’aspect plastique du son, et le dispositif, propre à chaque œuvre, qui est central. Dans
une installation sonore, bien d’autres paramètres que l’écoute entrent en jeux. L’aspect visuel est
souvent aussi important que le son qui lui-même est abordé en tant que matière hors temps. Ce qui
différencie essentiellement la démarche musicale de celle de l’art sonore c’est justement la
question du temps et le type d’écoute qui lui est associée. Le visiteur qui traverse une installation
sonore lui impose sa temporalité ; c’est lui qui décide de rester attentif quelques secondes ou
plusieurs minutes. L’installation sonore propose une surface sonore dans son immédiateté. La
musique au contraire, impose sa propre temporalité, condition nécessaire à la perception des
formes dans le domaine du son. C’est l’écoute qui prévaut sur les autres champs perceptifs,
l’écoute des trajectoires sonores s’inscrivant dans le temps grâce à la mémoire de l’instant juste
passé ou du souvenir d’un moment plus lointain. 

Je me revendique pleinement comme compositeur. Mon domaine est celui de l’écriture du
son dans le temps. Mais en fondant la distinction entre art sonore et musique non pas sur le type de
performance  et  le  contexte  de  présentation  de  l’œuvre  mais  sur  l’écoute,  des  perspectives
nouvelles s’ouvrent pour le compositeur. Par exemple, certaines situations  d’écoute à l’extérieur
sont  proches  de  l’écoute  musicale.  Lors  d’une  sortie  ornithologique  en  forêt,  les  promeneurs
repèrent les oiseaux à leurs chants, car il est impossible de les voir lorsqu’ils sont aux sommets des
arbres, cachés par le feuillage. L’oreille est seule sollicitée. C’est en écoutant attentivement les
détails des chants, la matière sonore, les formes, l’évolution, que l’on peut distinguer les espèces.
L’oiseau impose sa temporalité, l’oreille est à l’affût, traquant le son inconnu. Cette écoute de
l’ornithologue, comme celle de tous les sons des animaux dans la nature, est une écoute musicale
déplacée à l’extérieur d’une salle de concert, au dehors, dans notre environnement. C’est partant de
cette  constatation que j’ai  imaginé des  performances musicales  dans des  lieux inhabituels,  en
partie à l’extérieur, associant partition interprétée et musique diffusée sur haut-parleurs, où j’invite
le public à prolonger l’écoute musicale au dehors du lieu du concert. J’ai proposé pour ce type de
performance  le  terme  de  concert-installation  afin de  la  distinguer  de  l’installation  sonore.  Un
compositeur, en tant qu’artiste, imagine des alternatives, explore des mondes nouveaux. Il doit
questionner  non  seulement  le  langage  musical  mais  aussi  la  performance.  Mais  j’ai  toujours
considéré que l’ajout  de spectacle à la  musique (scénographie,  images vidéo…) n’était  pas la
bonne voie. Le spectacle – ce qui attire le regard – en dehors du fait qu’il occupe déjà tous les
champs de notre société,  instaure une distance supplémentaire entre  le  public et  le  son.  C’est
l’écoute, plus que tout autre sens aujourd’hui qui est la mieux à même de nous faire percevoir
notre monde autrement.

Quelle signification et quels enjeux attribuez-vous aux démarches artistiques qui pensent 
l’œuvre d’art en relation avec l’environnement ? Comment envisagez-vous cette relation 
dans vos œuvres ? 

La relation à l’environnement c’est avant tout la prise en compte du contexte, l’attention
accordée à ce qui nous entoure. Penser une œuvre d’art en relation avec l’environnement c’est
donc la situer dans le lieu. L’idée d’établir un lien entre une œuvre musicale et son contexte m’est
venue à la suite d’un séjour au Japon où j’avais été frappé par  une technique utilisée par les
jardiniers traditionnels qui consiste à intégrer dans la construction du jardin le paysage naturel que
l’on voit en fond. C’est la force d’une telle proposition artistique qui m’a incité à imaginer des
œuvres musicales en relation avec l’environnement. Mon premier projet de ce type est Effet lisière
que j’ai réalisé dans un jardin à Kyoto1. L’effet lisière en biologie est une propriété des biotopes
situés entre deux milieux différents qui présentent de ce fait une plus grande activité biologique.
C’est en bordure de la forêt, par exemple, que l’on trouve le plus d’espèces animales et végétales. 

1 La première partie de ce texte est issue des réponses que Jean-Luc Hervé a eu l’amabilité de donner à trois
questions posées par Mihu Iliescu. N.D.L.R.
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L’idée de ma pièce Effet lisière était celle de la continuité entre environnement naturel et
musique.  C’est  une  pièce  en  deux parties :  la  première  est  diffusée  par  un  dispositif  électro-
acoustique dans le  jardin,  la  seconde,  une  partition pour deux violons,  est  interprétée dans  le
pavillon central au centre du jardin. Pendant la première partie le public suivait un itinéraire dans
le jardin (Illustration 1) où il entendait plusieurs séquences musicales électroacoustiques d’abord
constituées  uniquement  des sons entendus dans l’environnement  (chant d’oiseaux,  bruit  d’eau,
cloche de temple…) qui se métamorphosaient peu à peu dans le son du violon entendu dans la
seconde partie. La seconde partie se déroulait dans le pavillon ouvert sur l’extérieur situé au centre
du jardin (Illustration 2). 

Illustration 1 (à gauche). Effet lisière. Station d’écoute des séquences électroacoustiques.

Le dispositif est caché et placé à des endroits acoustiquement favorables

Illustration 2 (à droite). Effet lisière. Le pavillon où se déroulait la seconde partie de l’œuvre

Les spectateurs s’asseyaient et écoutaient une musique écrite pour deux violons et électronique.
Au début de la partition le geste du violon 1 a pour modèle le chant d’un oiseau japonais (uguisu)
que l’on entendait dans le jardin  (Exemple 1). 

Exemple 1. Effet lisière. Geste initial du violon 1

Ce geste initial se transforme graduellement en un geste idiomatique déduit de la facture du violon,
tel que l’on trouve dans le premier caprice de Paganini (Exemple 2).

Exemple 2. Effet lisière. Geste du violon transformé

L’heure du concert était choisie pour coïncider exactement avec le coucher du soleil, si
bien que la  seconde partie débutait à  la lumière du jour et  finissait  dans l’obscurité.  Ainsi,  la
transition sonore de l’œuvre (sons naturels/sons instrumentaux) associée à celle de la topographie
(jardin/pavillon) était doublée par la transition entre le jour et la nuit.

Peut-on parler d’une esthétique écologique ? Si oui, quelle est sa spécificité par rapport à 
d’autres conceptions esthétiques ?  
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J’évite d’employer le terme écologique car il est galvaudé et recouvre plusieurs sens. Il
peut correspondre en art à des esthétiques opposées. Pour tout un courant esthétique d’origine
nord-américaine, « new-age », l’écologie signifie la pureté d’une nature idéalisée, propre, à l’abri
de la souillure du monde quotidien. J’adopte dans mon travail une position opposée. Et si je retiens
quelque chose de l’idée d’écologie, c’est sa définition scientifique : l’étude des biotopes, les lieux
de vie. Je m’intéresse à l’aspect organique de la musique et au lieu où elle est présentée, à l’idée du
son comme être vivant, animé, dans sa relation avec notre environnement quotidien, naturel ou
non. C’est aussi la raison pour laquelle j’avais choisi il y quelques années, avec Thierry Blondeau
et Olivier Schneller, compositeurs partageant les mêmes orientations, le terme de biotope pour
désigner notre esthétique.

Dans  ma  pièce  Germination2 on  retrouve  à  la  fois  cette  idée  de  matériau  musical
organique et de relation au lieu. L’idée de la pièce a été déduite de son lieu d’accueil, l’Ircam à
Paris. Le site est caractérisé par une opposition entre profondeur et surface, puisque l’institut et sa
salle de concert, haut lieu de la création musicale contemporaine à Paris, sont situés au sous-sol,
cachés du nombreux public qui traverse la place sans se douter de ce qu’il y a sous ses pieds. La
première partie de l’œuvre est une partition pour treize musiciens qui a été interprétée dans la salle
de concert du sous-sol, la seconde partie une musique électroacoustique diffusée par cinquante
petits haut-parleurs formant un réseau sur la place au-dessus, à l’extérieur. Le projet de l’œuvre
était de faire traverser par la musique le plafond de la salle de concert pour la retrouver ensuite sur
la place, au pied des passants. Le public du concert, en se déplaçant de la salle située au sous-sol
vers la place à l’extérieur, accompagnait le mouvement de la musique (Tableau 1).

Tableau 1. Déroulement de Germination et déplacement du public

Sur le site de Germination il fallait montrer le lien entre la salle de concert en sous-sol et
la  place  située  juste  au-dessus  à  l’extérieur,  dans  l’espace  public.  Or  ce  lien  n’apparait  pas
spontanément. La place est un lieu de passage où l’on ne s’arrête pas naturellement. Rien ne laisse
supposer  qu’il  va  se  passer  quelque  chose,  rien  n’incite  a  priori  à  prêter  attention  à  une
performance musicale. La place Stravinsky est aussi sous la domination spectaculaire du visuel.
De  la  fontaine  Saint-Phalle/Tinguely  au  Centre  Pompidou,  à  l’église  Saint-Merry,  jusqu’aux
fresques murales monumentales réalisées par des grapheurs officiels ou non, cette  place est  le
théâtre d’une surenchère pour occuper l’espace visuel. Et les passants ne prêtent pas attention au
sol de la place qu’ils foulent de leurs pieds. Il fallait donc recréer les conditions pour attirer leur
attention, intervenir pour retrouver l’identité essentielle du lieu, non spectaculaire, et établir un lien
avec le sous-sol. 

L’idée a été de réaliser un dispositif sonore et végétal intégré, semblant naturel, qui à la
fois masque le dispositif de diffusion et révèle ce qui existe potentiellement déjà sur la place. Le
sol de la place Stravinsky est constitué de dalles de ciment juxtaposées, séparées les unes des
autres par un espace d’un centimètre environ. Ces dalles sont posées sur des pilotis pour permettre
le drainage de l’eau de pluie. Dans ces espaces entre les dalles s’accumule de la matière organique
(débris  de  feuilles  essentiellement)  qui  finissent  par  créer  un  substrat  sur   lequel  pousse
naturellement des plantes de friche. Le dispositif a consisté à amplifier ce phénomène pour donner
l’impression que la place aurait été laissée à l’abandon et que la végétation s’y serait développée
naturellement. Un peu comme dans les villes désertées par leurs habitants où la nature reprend ses
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droits et anime ces lieux d’une présence organique étrange. Cette végétation qui apparaissait entre
les dalles matérialisait le phénomène de germination – d’où le titre de l’œuvre – qui est le passage
de la  graine du sous-sol  vers la  plante en surface (Illustration 3).  Le lien entre profondeur et
surface devenait ainsi manifeste. De plus, cette accentuation d’un phénomène naturel qui existe
réellement sur la place, malgré (ou grâce à) sa modestie faisait contrepoids à l’emprise du visuel
spectaculaire. 

La configuration de la place faisait qu’il était impossible de cacher totalement le système
de diffusion des sons. Pour le rendre le plus discret possible, le choix a été d’utiliser une multitude
de petits lecteurs mp3 associés chacun avec un mini haut-parleur. Ce petit matériel autonome,
puisque fonctionnant  sur  batterie,  évitait  un réseau de  fils qui  auraient  pris  trop d’importance
visuelle en même temps qu’il aurait compliqué considérablement le dispositif. Mais ce système
avait aussi un caractère organique qui s’associait ainsi parfaitement aux plantes. Chaque lecteur
jouait une voix indépendante parcourant chacune une trajectoire identique mais dans sa propre
modalité  de  hauteurs,  timbres  et  rythmes.  Ce  qui  donnait l’effet d’une  polyphonie
approximative comme une multitude d’insectes cachés dans les herbes aux pieds du public, dont la
stridulation caractéristique de l’espèce adopte une modalité particulière chez chaque individu.

Au cours de la croissance d’une racine c’est la partie centrale qui s’agrandit le plus. J’ai
utilisé ce modèle issu du monde végétal pour créer une structure qui est à l’origine de nombreux
aspects de la partition. Comme dans la croissance des racines (Illustration 4), les intervalles et les
durées s’agrandissent puis se rétrécissent (Exemple 3). Un autre modèle que j’ai utilisé est celui de
la structure d’une inflorescence fractale de type panicule (Illustration 5), qui génère une structure
mélodique fractale (Exemple 4).      

Illustration 4 (gauche). Croissance d’une racine

Illustration 5 (droite). Structure d’une inflorescence fractale de type panicule

Exemple 3. Germination. Série d’intervalles et de durées ayant pour modèle la croissance d’une racine
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Exemple 4. Germination. Structure mélodique fractale sur trois niveaux (percussion, vents, piano).

La musique et son biotope3

« Rien n’aura eu lieu que le lieu » 
Stéphane Mallarmé

LE LIEU

Aujourd’hui tout son n’est pas musique, comme disait John Cage, mais marchandise.
Nous sommes agressés sans cesse dans notre environnement quotidien par ces sons-

marchandise, à travers les radios, télés, haut-parleurs des gares et des salles d’attentes, les
sonneries des téléphones portables… La salle de concert est un lieu isolé où l’on est protégé de
cette pollution sonore, où l’on peut écouter. En ce sens elle est irremplaçable. Mais si cet isolement
est nécessaire pour la qualité d’écoute, c’est en même temps un lieu d’enfermement d’isolement
social et politique. Le projet de certains compositeurs de placer une signification politique dans
leur œuvre ne reste que pure gesticulation intellectuelle lorsqu’il ne remet pas en cause l’ordre
établi du concert. Et les références philosophiques des textes de programme n’y changent rien.

Comment alors projeter l’œuvre musicale dans le monde ? Comment faire du concert non
seulement un moment de résistance passive où l’on se protège du monde, mais aussi un moment
de propagation active dans celui-ci ?

Il faut replacer la création musicale dans le monde. Le concert de musique classique est
devenu un cadre souvent pesant pour la création. Il y a une contradiction entre le projet prospectif
des œuvres et le contexte académique du concert, inchangé depuis deux siècles. Alors que l’écoute
est aiguisée par les tentatives d’inouï, la vue est anesthésiée par le rituel gelé depuis des années.

LE LIEU ET LE SON

Le lieu où l’on entend la musique a une importance primordiale ; son acoustique bien
évidemment, mais aussi et peut-être surtout ce qu’il évoque, sa personnalité, à travers ses formes et
ses volumes. La même œuvre s’entend d’ailleurs différemment dans des lieux différents. La
neutralité du lieu du concert, qu’elle soit visuelle ou acoustique est à bannir en premier. Le
compositeur n’a que faire d’un espace neutre. L’œuvre musicale ne fait que « résonner » dans
l’espace alors qu’elle peut dialoguer avec le lieu. Car l’espace est neutre, abstrait. Le lieu au
contraire est situé, il est particulier, qualifié. Le lieu ne sera donc pas obligatoirement une salle de
concert. La musique s’imprègnera ainsi de la présence du lieu et le lieu sera éclairé par la présence
inhabituelle de la musique. Dans un lieu inhabituel l’oreille est à l’affut. Il s’agit de tenir compte
du contexte dans la composition de l’œuvre, d’écrire ou d’adapter les œuvres en fonction des lieux.
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Une même œuvre pourra ainsi avoir des versions différentes en fonction du lieu dans laquelle elle
est donnée.

L’ŒUVRE-JARDIN

N’étant pas limitée à la salle de concert, l’œuvre musicale pourra s’étendre sur plusieurs
lieux : l’intérieur de la salle de concert, le lieu de l’écoute centrée, concentrée, isolée de
l’environnement et un lieu extérieur, ouvert au monde environnant. L’œuvre musicale pourra ainsi
mettre en relation l’intérieur et l’extérieur.

Cette mise en relation entre l’intérieur et l’extérieur sera le principe de l’organisation du
matériau musical qui sera fondé sur des modèles issus de l’environnement, sonore notamment. Le
courant spectral parlait de modèle acoustique. Cette idée, si on en examine les conséquences va
bien au-delà de la question de l’harmonie et du timbre généralement associé à ce courant musical.
Le modèle acoustique naturel sous-entend une idée qui me semble importante : en fondant son
langage sur l’analyse des sons naturels, le compositeur situe son travail dans l’environnement
sonore qui l’entoure. Il établit une relation entre son univers sonore intérieur et le monde sonore
environnant. Il établit donc dans le matériau même cette relation entre l’intérieur et l’extérieur. 

L’œuvre musicale peut ainsi acquérir la qualité du jardin. Situé entre le paysage et la
maison, entre le lieu de vie et l’espace environnant, le jardin fait la transition entre notre monde
intérieur et son environnement. Des parcours sont tracés dans le jardin. On peut suivre des allées
comme suivre le parcours dans le temps de l’œuvre musicale. Sa construction qui peut être très
rigoureuse, comme dans le jardin japonais, est réalisée avec un matériau naturel, vivant.

L’OUTIL 

Dans ce projet de mettre l’œuvre en relation avec son environnement, l’outil
électroacoustique a un rôle déterminant. Grâce à sa qualité d’ubiquité spatiale et temporelle, il
permet d’occuper des lieux et des temporalités que l’instrument ne peut pas [investir].
L’électroacoustique permet à la musique d’infiltrer, de se lover dans l’environnement, d’atteindre
des endroits qui lui étaient inaccessibles auparavant. Elle peut être autour, avant, après la pièce
instrumentale. Elle peut occuper des temps et des espaces infinis. Mais si la technologie prolonge
l’orchestre elle ne doit jamais le remplacer.  La croyance en la toute-puissance de la technologie
est un leurre. Les genres musicaux, tels que la musique dite « électronique », qui montrent
ostensiblement l’outil technologique sur la scène vont à l’encontre de la démarche qu’ils
proposent. Il s’agit en effet d’une destruction de l’espace intérieur du concert qui néglige cette
possibilité qu’offre l’électroacoustique d’extérioriser la musique. 

BIOTOPE

Une œuvre musicale qui présente tous les aspects énoncés précédemment peut être
appelée une œuvre-biotope. Elle tient compte du contexte dans sa composition ou est composée
avec le contexte. Elle entretient une relation dynamique avec son milieu. 

(*) Compositeur
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1Notes

� En collaboration avec l’artiste Natacha Nisic.
2 Réalisé avec la paysagiste Astrid Verspieren
3 Ce texte, publié ici pour la première fois en français, a été écrit en marge de « l’initiative Biotop-e » cofondée avec les compositeurs
Thierry Blondeau et Olivier Schneller. Initiative éphémère qui a donné lieu à un concert à Berlin en 2004, où nous revendiquions des
idées communes sur la question de la relation entre musique et environnement. Références de la version allemande  : « Die Musik und
ihr Biotop », KunstMusik n° 5, Köln, Maria de Alvear World Edition, 2005.


