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TEXTE

On écrit ici en musi co logue. Il sera moins ques tion d’instal la tions
sonores de plas ti ciens que — phéno mènes plus rares — de musi ciens.
Or, si les premières se sont multi pliées lors des années 1990 (Banks,
1997), les secondes n’ont encore émergé, le plus souvent, que de façon
anec do tique, dilet tante,  exogène  : limite. L’instal la tion semble rare‐ 
ment en lien orga nique avec langage de la plupart des compositeurs.

1

De fait, les sons enre gis trés (et impli ci te ment l’élec tri cité) lui
semblent consub stan tiels. Cela consti tue rait un problème esthé tique,
déjà aux yeux de l’écri vain Pascal Quignard pour qui «  le fascisme
vient avec le haut- parleur » (1996, p. 273). Outre l’inva li da tion du prin‐ 
cipe du concert, l’instal la tion musi cale pure semble ainsi typo lo gi‐ 
que ment un sujet limite, embar ras sant pour la musique. C’est une
chute dans la machine. Cette dernière condamne, ou du moins
restreint le champ musical à la branche mineure —  aux yeux de la
musique savante — de la musique élec troa cous tique, dite aujourd’hui
acous ma tique. Claire Renard et Pierre- Alain Jaffrennou, installateurs- 
spécialistes cités plus loin, furent préci sé ment élèves de la classe
d’élec troa cous tique de Pierre  Schaeffer 1 au Conser va toire de
Paris.  Le GRAME 2, grand instal la teur, souvent cité égale ment, se
consacre au départ à la musique électroacoustique.
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L’instal la tion musi cale signe rait  ainsi per  se la main mise embar ras‐ 
sante d’une caté gorie de musique mino ri taire, que les musi ciens
contem po rains —  Pierre Boulez en tête  — dédai gnaient souvent au
départ, après- guerre et durant les années 1950. Theodor Adorno y
voyait un brico lage popu laire, simple «  plaisir des appa reils  » (1994,
p.  188). On n’était pas certain qu’il puisse y avoir de «  musique
concrète », comme l’appe lait son inven teur, Pierre Schaeffer. Au fond,
selon nous, c’est un symp tôme des origines parti cu liè re ment idéa‐ 
listes de la musique. Si même le marxiste —  donc maté ria liste  —
Theodor Adorno affirme que la musique en soi est une «  prière
démys ti fiée » (2002, p. 114), il semble diffi cile de déshu ma niser cette
« prière » pour la laisser aux seules machines, dispo si tifs, ou instal la‐ 
tions, la plupart électrifiés.

3

Pour autant, l’enjeu plus récent de l’instal la tion musi cale semble
certes plus pres ti gieux : conquérir l’espace muséal et s’appro cher de
l’auto rité esthé tique des arts plas tiques. De façon symé trique, les
artistes ont sans doute déve loppé leurs œuvres sonores pour
s’emparer d’un nouveau pouvoir, orphique 3.

4

Nouvelle organologie
L’orga no logie est la typo logie des instru ments de musique. Or il y
aurait conti nuité entre inventer un instru ment et conce voir une
instal la tion musi cale (Nicollet, 2004). Le vieil orgue eût déjà constitué
une instal la tion. Machine complexe, c’eût été une œuvre d’art en soi
— d’ailleurs parfois signée — et surtout in situ (Fidom & Bragg, 2011).

5

Le Pragois Ondrej Adámek (1979), jeune compo si teur émergent, est
peut- être célèbre pour ses diverses «  air- machines  » (2014-16). Ces
curio sités, emblèmes visuels, voire logos néces saires à l’art
d’aujourd’hui selon Nicolas Bour riaud (2009, p.  175), devinrent de
puis sants hérauts du musi cien en général. Elles n’ont certes pas fait
l’objet d’expo si tions, du moins à notre connais sance. Mais ils seraient
des instal la tions, non seule ment selon YouTube qui les exhibent pour
eux- mêmes, mais aussi — et surtout — selon le sérieux cata logue du
GRAME lyon nais. Le succès s’inscrit aussi dans le carac tère amusant,
ludique, enfantin, régressif de ces brico lages inten tion nel le ment déri‐ 
soires, péta ra dants, pitto resques, aussi protéi formes et riches en
pers pec tives que des  jouets robots transformers. La vogue régres sive
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est émer gente depuis le nouveau siècle (Amblard & Aymès, 2017). « La
régres sion est à la mode  » résume le socio logue Robert Ebguy dès
2002 (p.  65). Air Machine  2, peu solen nelle, avec ses ballons de
baudruche drola tiques, ses jouets pour chien inté grés, semble glisser
avan ta geu se ment sur cette vague.

Néan moins, les instal la tions sonores, surtout musi cales, appa raissent
rare ment aussi tragi co miques. Si d’autres approchent quelque orbe
enfantin, c’est plus souvent par leur carac tère d’appren tis sage senso‐ 
riel. Ce jeu pour tous, notam ment sonore, voilà de la péda gogie à
l’heure (passée)  du peda go gical  turn, de la média tion cultu relle, des
concerts- conférences, en vogue durant les années 2000. Mais leur
péda gogie senso rielle semble souvent sché ma tique, géné rique. Elle
concerne déjà les bambins, voire les bébés. C’est l’art —  voire la
culture  — pour tous, à l’heure (en 2000), selon John Seabrook, de
l’indis tinc tion, la culture du marke ting, le marke ting de la culture.
Nombre d’instal la tions sonores semble raient bien dévo lues, ainsi, au
musée pour enfant, aux diverses descen dances du pari sien Palais de
la Découverte.

7

Ce para digme popu laire, voire culturel- marketing, de l’appren tis sage,
passe par le carac tère infor ma tique inter actif, très souvent affiché,
dès avant 1994 4. Les années 1990 déve loppent, pour la consom ma tion
de masse, ces nouveaux CD Roms dont —  merveille  — certains
s’affichent inter ac tifs. La machine pense. C’est une téléo logie
— ambiguë — de robotique.

8

Cette inter ac ti vité pour rait révéler autre chose. Enfance, jeu, instru‐ 
ment de musique… Tradi tion nel le ment on joue d’un instru ment.
L’instal la tion sonore inter ac tive est une façon peut- être, désor mais,
de jouer de façon plus régres sive et démo cra tique, donc marchande,
donc post mo derne, jouer non plus d’un mais dans un grand instru‐ 
ment de musique. Naît un carac tère magique, d’une part par l’immer‐
sion fabu leuse, d’autre part par l’immé dia teté, l’absence d’exer cice
préa lable, de travail, de virtuo sité, d’où la popu la rité poten tielle. Cette
non- solennité ne semble plus moder niste, plus élitiste. Mais elle
montre une autre ambi tion, post mo derne, asso ciée au gigan tisme de
l’instrument- installation, comme au gigan tisme du marché, du
public, etc.
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Swing : des sons qui balancent, à Mont réal, en 2011 et 2012, réunis sait
vingt- et-une balan çoires musi cales. Chacune —  encore un jeu
enfantin —, quand actionnée, déclen chait une note de musique. Une
musique collec tive s’y compo sait alors, amateure et impro visée, donc
inscrite dans l’art rela tionnel — typique des années 1990 selon Nicolas
Bour riaud puis Jacques Rancière. Pour les auteurs il s’agis sait bien
d’un « instru ment géant ». Ce dernier, évidem ment inter actif, ludique,
là encore sympa thi que ment régressif, «  visait à l’appro pria tion de
l’espace public, réunis sant des personnes de tous âges et origines, afin
de créer un lieu pour jouer en plein centre- ville  ». De même qu’il
convient de distin guer art et design, on objec tera que l’instal la tion
publique, souvent sonore, pose un nouveau problème esthé tique, une
nouvelle distinc tion poten tielle : entre art et simple urbanisme.

10

En effet, le dispo sitif affiche une utilité. Il vise à. L’art, de son côté,
même non forcé ment parnas sien, et peut- être même rela tionnel,
vise- t-il à quelque but  ? Et les artistes Mouna Andraos et Melissa
Mongiat ne sont citées que de façon loin taine, après les produc teurs
exécu tifs, pour tant inter chan geables d’une année à l’autre, Antoine
Clayette (en 2012) rempla çant Hugues Monfroy (2011). Un produc teur
exécutif rappelle l’univers de la pop music. S’agit- il ici d’une instal la‐ 
tion sonore popu laire ? Cultu relle ? Donc marke ting ?

11

Le GRAME, décli naison lyon naise du  parisien IRCAM 5, présente
diverses instal la tions.  Dans Chute(s)  triptyque (2009), Paolo Pachini,
véri table plas ti cien entre pre neur, sous- traite l’aspect musical de son
instal la tion en employant des pièces irré pro chables selon l’esthé tique
musi cale, notamment Staub (2009) du post- spectral Michael Jarrel et
Charge (2009) du satu ra tion niste Raphaël Cendo.

12

Or, dans le même cata logue d’instal la tions du GRAME figure le Livre
de sable (2015), d’après l’œuvre éponyme de Borges (1975), du compo‐ 
si teur néer lan dais Michel van der Aa. La musique en est tonale. Elle
est même pop, voire trip hop : la voix fémi nine et le son compressés
rappellent l’univers du groupe Porti shead. Certes, l’instal la tion pop
semble aussi courante et ancienne que l’instal la tion savante, depuis
les expé riences de Brian Eno (Metzger, 2010) jusqu’à celle du chan teur
de R & B Chris Brown (1999). Mais surtout, le genre instal la tion,
occupé par d’autres problèmes esthé tiques, même dans le cadre
plutôt solennel  du GRAME, ne distingue plus tant les esthé tiques
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musi cales autre fois oppo sées. Au- delà d’une simple fusion post mo‐ 
derne, on peut y voir aussi l’incur sion esthé tique, voire l’OPA des arts
plas tiques pour qui ces détails d’esthé tique spéci fi que ment musi cale
n’existent que peu. Il y aurait eu fusion et acqui si tion par les arts
plas tiques des vieilles esthé tiques musi cales en faillite. De ce point de
vue, l’instal la tion serait, au fond, une conquête esthé tique plas ti‐ 
cienne, même quand elle semble agencée par un compo si teur ou un
centre de recherche musicale.

Notons pour finir que l’instal la tion musi cale puise l’une de ses
origines dans les prépa ra tions de piano de John Cage. C’est d’ailleurs
ainsi que l’artiste- poète-musicien a commencé sa carrière. Dès 1937,
il prépa rait, punai sait, modi fiait les marteaux. Fluxus, plus tard,
notam ment Phil Corner  dans Piano  Activities (1962), lui rendait
hommage en malme nant plus loin le vieil instru ment. Ondrej Adámek,
enfant, bien avant de construire ses air- machines, glis sait des peignes
entre les cordes d’un piano. Tan Dun, dans son unique instal la‐ 
tion (Visual Music, 2004), montre notam ment des cadavres de pianos.
On peut se demander si l’instal la tion musi cale, au- delà de construire
de nouveaux instru ments, éven tuel le ment gigan tesques, ne vise pas
aussi à en détruire d’anciens, aussi vastes quant à leur empreinte
histo rique. Elle semble encore parfois un règle ment de compte
dadaïste, ou fluxien, qui n’en finit pas, éter nelle — car diffi cile — liqui‐ 
da tion de la vieille musique bour geoise symbo lisée par son instru‐ 
ment roi, meurtri, détruit, ou sur- employé de façon secrè te ment
déri soire comme dans les expé riences en ligne de «  piano à dix
mains » (Barbosa, 2008). L’instal la tion musi cale, en ceci préci sé ment,
est un symp tôme : la musique en général souf fri rait de ne pas pouvoir
dépasser, contrai re ment à certaines appa rences, le stade du roman‐ 
tisme, le stade du piano. De fait, encore vers l’an 2000, le philo sophe
Justin Clemens appe lait roman tique toute théorie contem po raine
(2003, p. 10).

14

An 2000, scien tisme persis tant et
problèmes esthétiques
Les arts plas tiques prennent soin, sans doute, de se distin guer
aujourd’hui des arts numé riques, design internet ou autres nouvelles
tech no lo gies sans grandes ambi tions critiques, poli tiques ou esthé ‐
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tiques. Dans le cas de la musique, ce type de distinc tions ne peut
hélas se faire aussi vite.

Tout d’abord, les tech no lo gies sont valo ri sées par les avant- gardes
musi cales. «  La musique est l’art- science  », écri vait Edgard Varèse
(Ouel lette, 1989, p.  37). Si  le GRM 6 fut d’abord un peu dédaigné
— donc par Pierre Boulez notam ment — au moins durant les années
1950, voire 60, c’est au fond que Pierre Schaeffer, son créa teur, ingé‐ 
nieur, n’avait pas été élève au Conser va toire de Paris —  avant d’y
assurer des sémi naires entre 1968 et 1980. Long temps il ne fut donc
pas vrai ment consi déré par le corps des musi ciens. Il n’était pas du
cénacle. Or,  l’IRCAM, en revanche, jouit immé dia te ment d’un grand
pres tige auprès des avant- gardes. C’est aussi que son premier direc‐ 
teur histo rique fut juste ment Pierre Boulez, dès 1974. Seule ment
depuis, il semble pres ti gieux en France de conce voir des projets
musi caux utili sant des programmes infor ma tiques extrê me ment
complexes. Depuis les années 1980, ce qu’on appelle aujourd’hui la
recherche- création est au cœur des avant- gardes musi cales, au
moins fran çaises et alle mandes (Sello, 2012). Outre- Rhin, le compo si‐ 
teur David Behrman, dès 1989, conçoit d’ailleurs une instal la tion
sonore haute ment  technologique, Keys to Your  Music. Il se fend
ensuite de deux articles expli ca tifs, tels des rapports  scientifiques 7

qui semblent bien entendu corrélés.

16

Le fait que les instal la tions musi cales soient pour la plupart collec‐ 
tives ne s’inscrit donc pas seule ment dans la tendance récente de
regrou pe ment des artistes, l’union faisant la force, pour mieux
résister à l’oubli, mieux forcer l’entrée d’un monde de l’art mondia lisé,
marchan disé, plus concur ren tiel et impi toyable. Voilà aussi le monde
collectif, bien que hiérar chisé, de la recherche en labo ra toire. Le
cher cheur y prime sur l’ingé nieur, lui- même primant sur le tech ni‐ 
cien. Mais tous travaillent ensemble.

17

Or, ce scien tisme, en art, est bien une affaire devenue parti cu liè re‐ 
ment musi cale. Existe- t-il, au sein du service public fran çais, de
nombreux labo ra toires de créa tion plas ti cienne, esthé ti que ment
impor tants  ? On pense davan tage à des équipes de graphistes à la
solde d’entre prises privées à but lucratif.

18

Les instal la tions des musi ciens semblent même légi ti me ment —  car
assez spéci fi que ment, excel lem ment  — scien tistes, tech no lo giques,
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élec tro niques, pour régler de très complexes problèmes de robo‐ 
tique, au point qu’elles se passent parfois même d’auteur  affiché 8.
Leurs cousines plas ti ciennes, elles, s’inscrivent aussi dans une tradi‐ 
tion plus arti sa nale, rous seauiste, tech no cri tique, poétique, simple‐ 
ment méca nique, harpes éoliennes du land art ou sculp tures sonores
de Jean Tinguely (années 1960). Mais les instal la tions de musi ciens
s’affairent plus aveu glé ment dans leur futu risme, para digme vieux
d’un  siècle 9. Elles accom plissent tech no lo gi que ment des fantasmes
de synes thésie persis tant depuis  les Correspondances (1869) de
Baude laire, puis les idées colo rées du synes thète Debussy. Par
exemple, l’impres sion nisme de ce dernier asso ciait volon tiers
musique, couleur et élément eau (Durney, 1981, p. 43). Or, les instal la‐ 
tions sonores liquides émergent juste ment vers 1995, en Alle magne
(Seniuk, 1996) aussi bien qu’en Arménie (Abra mian, 1995), et sans
doute ailleurs, et jusque dans la Machine à eaux (2008) du compo si‐
teur Denys Vinzant.

L’accom plis se ment par la tech no logie est aussi celui de la tech no‐ 
logie, autour de l’emblé ma tique an 2000, en soi point d’accu mu la tion
d’une possible poésie tech no lo gique, au point que même les plas ti‐ 
ciens, plus fron deurs, ont pu ponc tuel le ment s’en laisser inspirer. La
célé bra tion tech no lo gique corrélée aux instal la tions musi cales,
surtout autour de cette année 2000, semble propor tion nelle. L’œuvre
de labo ra toire s’y paie une place histo rique, voire épistémologique.

20

Au- delà de l’archive, typique selon Jacques Rancière de bien des
œuvres autour du nouveau millé naire (2004, p. 79) et qu’on retrouve
dans  la Musique des  mémoires de Claire Renard (2000), ou dans
l’archi vage des vents mondiaux (Mille Plateaux, unique instal la tion de
Pascal Dusapin, 2014) ou des pianos  (Visual Music de Tan Dun), une
ques tion de vulga ri sa tion scien ti fique, précise, celle de la rela ti vité du
temps, est alors convo quée. Citons  la Chambre du  temps (2006) de
Claire  Renard, Ici même, le temps des traces  longtemps  (2006) 10, ou
Time Passing Through Travel (2014) de Iuan- Hau Chiang. Le thème de
l’espace- temps, concept à la fois admiré et ignoré de la plupart, bref
mythique, ré- idéalise Einstein. «  Le cerveau d’Einstein  » consti tuait
une des Mythologies repé rées par Roland Barthes dès 1956.

21

Mais songeons qu’espace- temps répond aussi secrè te ment à
plastique- musique. L’accom plis se ment réel d’une ancienne téléo logie,

22
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voire escha to logie (l’an 2000), se fait- il selon les cinq sens à l’idéal, ce
qui semble le projet du Parfum de la lune 11 ? Ou au moins par les deux
prin ci paux, vue et ouïe ? L’asso cia tion son- image semble alors néces‐ 
saire à cette révé la tion. Il faut du spec tacle senso riel. Voilà litté ra le‐ 
ment du son et lumière.

L’instal la tion sonore, dès 2000, telle quelque vais seau spatial,
magnifie parfois les lueurs élec tro niques dans la pénombre. C’est
ainsi  dans D’ore et  d’espace (2000) de Denys  Vinzant, Fin de  soleil
(2000) de Heiner Goeb bels, d’ailleurs sur des textes de Hubert
Reeves,  jusqu’à 72/Impulse (2013) de Yann Orlarey et Trafik  et Time
Passing Through Travel cité ci- dessus, en passant par le cycle Genko- 
An 64287  (2012), Genko- An  69006  (2014), Genko- An  107031 (2017) de
Heiner Goeb bels. Ces dispo si tifs aiment faire corres pondre, de façon
géné ra le ment inter ac tive, sons et lumières cligno tantes, sons et LED
souvent d’ailleurs, car les LED sont bon marché. Le cligno te ment
figure quelque richesse tech no lo gique. Devant ceci le public est- il
censé devenir phalènes  ? Sonik  Cube (2006), de Yann Orlarey et
Trafik, osten si ble ment assumé par le GRAME, est l’un de ces damiers
élec tro niques chatoyant dans l’obscu rité, figu ra tion d’ordi na teur
surpuis sant, rappe lant celui  de 2001, l’Odyssée de  l’espace (1968) de
Kubrick, voire le robot enfant R2D2  de Star  Wars (1977). C’est une
instal la tion popu laire, mais juste ment parmi d’autres pour les mêmes
raisons, car issue d’un monde non seule ment science- fictionnel mais
ciné ma to gra phique de grande enver gure : holly woo dien. Les sons de
Sonik Cube, eux aussi cosmiques, car réver bérés, échos complai sants,
sont en ceci néo- romantiques 12. Ils prolongent une Sehnsucht légè re‐ 
ment popu liste dans sa persis tance. Mais ils sont inter ac tifs. Or
l’inter ac ti vité pose deux problèmes esthétiques.

23

D’une part, elle magnifie un para digme de créa tion spon tanée, démo‐ 
cra tique et univer selle, mais para digme ancien, déjà présent dans
l’entre- deux-guerres, dans les hommages aux dessins d’enfants de
Klee, les péda go gies pilotes de Maria Montes sori, Célestin Freinet,
Jean Piaget 13, puis para digme usé après- guerre, dans le culte de la
spon ta néité, la mode de l’impro vi sa tion qui éclate, pêle- mêle, dans le
jazz des caves de Saint- Germain-des-Prés et des clubs de
New  York 14, la danse et le théâtre contem po rains, le mini ma lisme
gestuel du dernier Picasso, les projec tions de Jackson Pollock, l’anti- 
apprentissage de la musique prôné par Xenakis (1994, p.  31-32), ou
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l’intro duc tion du hasard dans les musiques savantes  dès Music
of Changes (1951) de John Cage.

D’autre part, même si tout geste du public était réel le ment créa teur,
l’inter ac ti vité consiste à produire une réponse robo tique qui, elle,
semble esthé ti que ment plus problé ma tique encore. Bref, à moins de
définir une esthé tique de la machine, ce qui d’ailleurs a sans doute
été fait, mais qui ne peut que cacher un trans hu ma nisme selon nous
domma geable, l’inter ac ti vité dissi mule un renon ce ment à l’esthé tique,
voire tout simple ment à la composition.

25

Las, les instal la tions musi cales semblent massi ve ment et ainsi légi ti‐ 
me ment néo- futuristes et apoli tiques, voire igno rantes de La Société
de  consommation (1970) de Jean Baudrillard. L’auto rité de la haute
tech no logie inter ac tive —  en fait celle du labo ra toire  — y semble
suffire. Wang Chung Kun s’affiche avec plus d’auto rité dans les cata‐ 
logues d’instal la tions musi cales que plas ti ciennes. En effet, son statut
d’artiste multi média, émergent à Taiwan, pourra faire tiquer les plas‐ 
ti ciens occi den taux davan tage que les musiciens.

26

L’instal la teur musi cien sera ainsi parfois, à son insu, « techno- kitsch »
(Denies, 2014). Il ne pourra, lui, se contenter d’un « tas de bois » pour
tout dispo sitif sonore (Révai, 2000, p. 40). C’est d’ailleurs déjà là que
John Cage —  notam ment à travers des œuvres  comme Branches
(1976) — se montrait peut- être plas ti cien plus que musi cien. La seule
instal la tion sonore non inté gra le ment élec trique que  le GRAME
présente dans son cata logue, parmi vingt- sept autres,  est Baguettes
(2011), à l’inté rieur du cycle Archisony, de Zoé Benoît. Cette réunion
d’instru ments rudi men taires en bois sculpté, car en même temps
sculp tures, doit être saisie par le public pour frapper les murs de
l’expo si tion. Il faut donc, pour que l’élec tro nique soit quittée, que le
public agisse à sa place. Mais en ce cas un aspect happening semble
convoqué. Quoi qu’il en soit, Zoé Benoît est une plas ti cienne.
L’écologie mini ma liste, l’appré ciable économie des moyens
— enfin ? — de sa démarche semble plus attendue dans son cas.
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Parlons cristal. L’élément silice, présent dans le Livre de sable précité,
rutile dans Floa ting Glass (2013) de Ros Bandt, et surtout déjà dans les
instal la tions de verre (musical) de Denys  Vinzant, D’ore
et  d’espace  (2000), Livre de  verre  (2002), Parti tions  cristal  (2006),
Chemin de verre (2011). Denys Vinzant est certes moins reconnu des
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milieux plas ti ciens que musi ciens (ou plas ti ciens d’Extrême- Orient,
plus favo rables aux nouvelles tech no lo gies). Ainsi, compo si teur
perma nent  du GRAME lyon nais, il est certes régu liè re ment
programmé dans les lieux d’art contem po rain, mais de seconde
impor tance —  culmi nant à la Bien nale de Lyon 2011, mais  Biennale
Off. Or, on l’expo sera avec moins de méfiance à l’Opéra de Lyon (2007,
voilà l’hommage plus appuyé du milieu de la musique savante), ou en
Asie, au Fine Arts Museum de Taipei (2010), au Contem po rary Art
Center de Chengdu (2014), et bien sûr — néo- futurisme oblige — au
Plané ta rium de  Vaulx- en-Velin (2013). Du point de vue de ces
derniers lieux d’expo si tion, peut- être discrets à l’échelle inter na tio‐ 
nale, ou du point de vue musical (donc provin cial pour les plas ti‐ 
ciens  ?), il exis te rait un troi sième sublime —  au- delà des deux
sublimes kantiens de l’art et de la nature. Ce serait un sublime scien‐ 
ti fique, alliant néo- futurisme, néo- romantisme (par le son cris tallin
réver béré, long, profond), voire  néo- symbolisme New  Age (par
l’évoca tion de la magie vibra toire des cris taux). La chimie s’y refait
alchimie. Les sciences y rede viennent analo giques, théo so phiques,
pytha go ri ciennes, dans cette équa tion, déjà présente dans les œuvres
pour harmo nica de verre de Mozart  : la splen deur visuelle du cristal
égale (engendre) sa splen deur sonore.

D’où, dans le cas du cristal : visuel = sonore. On comprend donc que
Denys Vinzant ait concentré ses efforts d’instal la tions sonores sur ce
maté riau, ou disons sur le verre. On est cepen dant parti loin
de  l’artisanal Grand  Verre de Marcel Duchamp (1915-1923). Ruti lant,
propre, voire impec cable, ce sublime usiné, nimbé d’ésoté risme (flat‐ 
teur et en  fait exotérique) 15, semble tran quille ment néo- platonicien.
On cher che rait même l’antique harmonie des sphères et le son qu’elle
engen dre rait. Que pense raient les plas ti ciens de cette ingénue résur‐ 
gence du beau, voire ici cari ca turée en propre, car créée par une
machine- outil ?
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Si l’on pouvait conclure cette paren thèse de verre par une pirouette
gros sière, les musi ciens, notam ment dans leurs instal la tions,
cherchent couram ment une gigan tesque propreté quand les plas ti‐ 
ciens semblent plus souvent tentés par l’inverse, une humble malpro‐ 
preté : celle de l’atelier, de l’école d’art, parfois de l’artiste, de l’instal‐ 
la tion, voire de l’esthétique.
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Corrélé au verre, le thème du miroir, voire du vertige des miroirs à
l’infini, convoque une autre tradi tion, cette fois d’onto logie réflexive
typi que ment para doxale (le thème du double),  dans Miroirs distants
(2014) du compo si teur Jean- Baptiste Barrière, ou «  La porte et le
miroir » dans Jardin de sensations (2012) d’Alexandre Lévy.
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Par leurs vastes dispo si tifs propres, impec cables, il n’est donc pas
certain que les instal la tions musi cales se distinguent toujours faci le‐ 
ment  d’un design multi média. Cepen dant, quelque chose remplace
pour elles la légi ti ma tion du monde de l’art. C’est l’aval du monde des
labo ra toires natio naux (GRAME, IRCAM, etc.), ce qui n’est pas exac te‐ 
ment l’indus trie : c’est au moins la recherche, et de surcroît publique
plutôt que privée.
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Miroirs  distants utilise un géné ra teur de parti tions en temps réel
(INSCore) inclus dans le projet de recherche INEDIT, ce dernier
parrainé par l’Agence Natio nale de la Recherche,  le GRAME
et  l’IRCAM, rien moins. Quel critique écri rait que ces cher cheurs
docteurs, désin té ressés, habi tués à quarante ans de respect de la part
des musi ciens contem po rains, ne produi raient que du design, des
gadgets ou des effets spéciaux de cinéma  ? Ces problèmes esthé‐ 
tiques deviennent surtout insti tu tion nels. Ils semblent affaires de
consensus socié taux, non plus seule ment celui du monde de l’art,
stig ma tisé depuis près d’un demi- siècle par Nelson Goodman et
Arthur Danto. C’est désor mais le consensus plus général du monde
des services publics. En son sein complotent les musées alliés aux
centres de recherches natio naux. Ils décident entre eux, en creux
— par défaut d’un certain sens critique face au futu risme ? — de ce
qui est possible. Pouvoir de la culture sinon de l’art ?
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Les instal la tions musi cales deviennent para doxa le ment des symp‐ 
tômes utiles. Elles semblent les cari ca tures robo ti sées des œuvres
musi cales en général. Elles en révé le raient ainsi les faiblesses caté go‐ 
rielles, celles de la musique en soi  : un art aveugle, rare ment poli‐ 
tique, forclos, arti sanat inculte,  Vulcain 16 jaloux de son  insondable
technè — voire de sa vaine tech no logie ?
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Décou verte du corps et des sens,
phéno mé no logie naïve
ou sensationnalisme
Les instal la tions scien tistes préci tées fonc tionnent par immer sion. Il
s’agit d’art total, oui, mais désor mais plus direct, corporel, au contact.
La réalité virtuelle —  sonore ou spatio- temporelle  — n’est pas loin.
Plus géné ra le ment, nos instal la tions musi cales, ou mêmes sonores
plas ti ciennes, proposent ingé nu ment, peut- être encore dans
l’enthou siasme de l’an  2000, une nouvelle phéno mé no logie,
rien moins.
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L’idée de nombreuses instal la tions sonores est que l’écoute serait
fina le ment subjec tive. Tout d’abord, elle n’aurait pas forcé ment lieu
par les oreilles, mais par le corps, la struc ture osseuse. C’était ce que
montraient —  outre les divers travaux de Locus Sonus  — ceux dits
« audio- tactiles » de Lynn Pook et Julien Clauss à partir de 2003 : le
public, un par un, était invité à s’allonger sur un divan médical,
incliné, confor table, comme une chaise de dentiste, de micro
enceintes collées sur divers endroits éloi gnés du corps. (Nous y
étions. C’est très agréable.) On enten dait diffé rem ment.
C’est littéralement sens-ationnel. Du même duo fran çais, l’instal la tion
audio- tactile  nommée Stimuline (2007) affi nait le rapport poético- 
critique au monde médical, rapport à la fois au premier degré (art- 
thérapie) et au second (écologie anti- pharmaceutique). Ou ces expé‐ 
riences senso rielles augu raient, là encore de façon popu laire pour
d’autres raisons, des relaxa tions des  futurs SPA qui allaient envahir,
peu après, le monde des loisirs.
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Les instal la tions sonores, après 2000, plutôt que de casser les oreilles
du public —  comme  l’art trash des années 1990 pouvait mieux
l’imaginer, ou plus tard le théâtre de Romeo Caste lucci — avoi si naient
ainsi souvent, au contraire, le petit sonore, le soin, la musi co thé rapie,
person na lisée, souvent au casque. Le sanglant moder nisme faisait
place à sa guérison post mo derne. Ou plutôt, si l’art rela tionnel, une
décennie plus tôt (dans les années 1990), soignait notre rela tion à
l’autre, nombres d’artistes sonores soignaient désor mais la rela tion à
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soi. C’était un nouvel art auto- relationnel. Subjec ti vité voire narcis‐ 
sisme post mo dernes ?

En mettant le corps, un seul corps, au centre de l’instal la tion, un
subjec ti visme phéno mé no lo gique, un art personnel, un art pour le
public un par un était certes magnifié, comme d’ailleurs  dans The
Artist is  Present de Marina Abra movic (2010), œuvre qui mettait un
terme à la « décennie de l’enfer » comme l’appela  le Time Magazine
améri cain le 31 décembre 2009.
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Bref, tech no logie, phar macie, voire méde cine en plus, avec ironie ou
non  : il s’agis sait tout de même,  selon Jean- Ambroise Vesac,
« d’instru men ta liser la subjec ti vité de la percep tion » (2017). Or, para‐
doxa le ment, ceci eût permis, en prin cipe, une nouvelle inter sub jec ti‐ 
vité, comme le fait d’appré hender l’ouïe «  corpo relle  » des sourds
(Millett, 2008), ou pour un couple d’entendre «  par les oreilles de
l’autre » (Holler weger, 2010).
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Notons que cette nouvelle phéno mé no logie corpo relle concer nait
autant (surtout  ?) les instal la tions sonores des plas ti ciens. Pour les
musi ciens, quant au corps, l’ouïe redes si nait les rapports « du corps
et de l’espace » (Warusfel, 2006). De fait, si l’enjeu pour les plas ti ciens
était de conquérir le temps, celui des musi ciens était bien entendu,
symé tri que ment, d’annexer l’espace. Berlioz déjà recher chait une
stéréo phonie dans  sa Symphonie  fantastique (1830), en plaçant un
haut bois derrière le public, pour répondre au cor anglais de
l’orchestre. Cette profon deur de champ s’est certes déve loppée
depuis. Elle est devenue, avant nos instal la tions, aména ge ment de
surprises phéno mé no lo giques. Elle a forte ment complexifié la dispo‐ 
si tion des orchestres contem po rains durant les années 1970. Or, selon
Hugues Dufourt, cet idéal «  d’espace à composer  » trahis sait un
malaise, une fuite de la musique dans une autre dimen sion. Il n’aurait
été qu’un «  recours face à la crise des années  68-70. […] Crise du
langage musical  » (Dufourt, 1991, p.  272). Les instal la tions musi cales
seraient- elles des pis- aller per se  ? Ou des pactes faus tiens avec les
arts plas tiques ?
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Si l’on combine les deux premiers thèmes de cette partie, donc en
gros relaxa tion et espace, on aboutit à une consé quence logique,
celle de créer des jardins phéno mé no lo giques. Le thème plus ancien
de la chambre  sonore 17 s’est ouvert à l’exté rieur. C’est le para doxe
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—  ou non  — d’un scien tisme écolo gique, d’un land art discrè te ment
robo tisé, tel dans  quelque Magnetic  Garden 18. On aboutit par
exemple à Jardin des songes (2014) de Jean- Baptiste Barrière. Le titre
seul, dans sa désué tude de chinoi serie antique, convoque l’art minia‐ 
tu risé du jardin zen, sorte de micro- paradis que l’Occi dent semble
désor mais annexer. Citons encore l’emblé ma tique
et phénoménologique Jardin de  sensations (2012) de Alexandre Lévy
ou le «  Jardin d’écoute » inclus dans  la Chambre du temps (2006) de
Claire Renard. Et «  Jardin d’écoute  » convoque encore l’univers de
l’enfance et de l’appren tis sage. Quant  à Animots 19 (2009) de Pierre- 
Alain Jaffrennou, il s’agit d’une instal la tion pérenne pour un jardin
public, le parc de Gerland à Lyon. On soup çon ne rait encore un projet
d’urba nisme certes coûteux, de paysa gisme sonore où la musique
semble rait — « non- répétitive 20  » ou non — de compo si tion acces‐ 
soire,  technologique 21. Cette non- répétitivité paraît d’ailleurs une
cari ca ture robo tique et trans hu ma niste de l’inven ti vité. La musique
envi ron ne men tale, quand elle devient auto ma tique, pose un
problème esthé tique, dès le départ, n’en déplaise à ses théo ri ciens
(Schafer, 1979  ; Toop, 2000). Pierre- Alain Jaffrennou en prend- il la
suite, tardive ? Mais il fut cofon da teur du GRAME en 1981. Son auto‐ 
rité esthé tique semble celle au moins de son laboratoire.

Ceci nous permettra de conclure. On aura compris que l’instal la tion
musi cale, sujet limite, convoque rare ment des compo si teurs très en
vue. Pascal Dusapin, Jean- Baptiste Barrière et Heiner Goeb bels eux- 
mêmes, comme cédant à une mode, ne se fendent que de quelques
opus. Ondrej Adámek (1979), jeune compo si teur émergent, peut- être
un modèle futur en ceci, semble l’un des rares à non seule ment inté‐ 
grer ses « air- machines » orga ni que ment à son cata logue, mais à en
faire des emblèmes. Le visuel semble alors jouer son rôle au moins de
vitrine, d’affiche. Mais les « airs- machines » sont- elles réel le ment des
instal la tions ou de simples instru ments de musique ?
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Les autres compo si teurs cités ici sont souvent spécia lisés en instal la‐ 
tions. Bern hard Gál, musi co logue, compo si teur, instal la teur autri‐ 
chien, en est un autre, peu connu, et pour tant un ouvrage entier
traite de ses instal la tions (Beirer, 2005). Il y a donc ici un créneau.
C’est l’un des deux créneaux — l’autre étant les perfor mances — des
compositeurs- plasticiens. Cela n’est cepen dant pas le gage, pour eux,
d’une recon nais sance de l’esthé tique. En effet, seraient- ils seule ment
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des compositeurs- designers  ?  Le GRAME semble abriter, protéger
Pierre- Alain Jaffrennou, Denys Vinzant, Yann Orlarey et d’autres
spécia listes qui occupent ainsi un créneau muni cipal et national.
Sont- ils en passe de devenir plus célèbres, comme nous le souhai‐ 
tons  ? Ou bénéficient- ils du protec tion nisme exagéré de la ville de
Lyon, comme nous ne le souhai tons pas ?

Ce que cache ces problèmes est l’augmen ta tion de l’entropie, du
mélange des caté go ries, non seule ment entre musique et arts plas‐ 
tiques, ou art et culture, mais entre mondes popu laire et savant,
esthé tique et finan cier, artis tique et scien ti fique, réel et virtuel,
poétique et tech no lo gique, indi vi duel et collectif, public et privé,
subven tionné ou lucratif. Qui pour rait se repérer dans ces œuvres
exten sives convo quant des artistes et/ou compo si teurs et assis tants
ingé nieurs et/ou desi gners et/ou graphistes et/ou infor ma ti ciens
et/ou cher cheurs et/ou produc teurs exécu tifs ? Sinon la fin, c’est du
moins une sérieuse abra sion de l’esthé tique que révèlent ces divers
cata lo gages d’instal la tions dont la complexité infor ma tique affi chée
semble souvent la première auto rité, ou légi ti mité. L’esthé tique n’est- 
elle plus une valeur post mo derne  ? Est- ce la réalité cultu relle,
muséale, donc écono mique et/ou tech no lo gique qui l’a presque déjà
submergée ?
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Restons opti miste cepen dant. Les nouveaux créneaux offerts par les
instal la tions pourraient- ils permettre à certains créa teurs occultés
d’émerger  ? Certaines compo si trices, étouf fées par un monde de la
musique encore assez tran quille ment  misogyne 22, semblent être
parfois mieux imagi nées instal la trices, par les comman di taires, que
simples musi ciennes. Certes, ces dernières sont souvent plutôt
artistes sonores et s’inscrivent dans un milieu plas ti cien parfois
moins sexiste. Mais d’autres, comme Claire Renard, sont de souche
musi cienne (certes margi nale  : acous ma tique), et béné fi cient de la
même rela tive parité.

45

Clara Maïda est un autre exemple. Comme Claire Renard, c’est une
compo si trice expé ri mentée, volon tiers sono riste, voire acous ma ti‐ 
cienne, donc plus faci le ment proche des instal la tions.  D’Ipso  Lotto
(créé en février 2017) (fig.  1), les boules instal lées furent entiè re ment
conçues par ses soins, même ses mains. Voilà donc une rare instal la‐ 
tion (et instal la trice) auto nome et orga nique. Point ici d’ingé nieur
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Figure 1. – Clara Maïda, Ipso lotto, 2017.

1/ Trip tyque de pein tures (70 x 50 cm – 100 x 50 cm – 70 x 50 cm) ; 2/ Objets fabri qués :
une tren taine de boules de poly sty rène peintes (diamètre variant de 10 cm à 30 cm) + une
dizaine de cubes de bois peints ; 3/ 5 machines à Bingo sur supports ; 4/ Dessin projeté sur

un écran de format 16/10. 
Selon les lieux, l’instal la tion peut être disposée dans un espace d'en viron 6-7 m  (avec plus

ou moins de vide entre les objets).

assis tant ni d’autre designer caché comme le serait un pesti cide dans
une denrée alimen taire. Il faudrait mesurer le coef fi cient d’écologie
d’une instal la tion sonore ou musi cale. Le seul fait d’indi quer son
émis sion de CO2, au- delà du comique engendré, semble rait presque
signi fi catif. Dans le cas d’Ipso Lotto, l’émis sion semble faible.

2

Conclusion
Reste qu’aucune instal la tion musi cale ne semble encore aujourd’hui
célèbre à notre connais sance —  certes bornée  — de musi co logue.
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NOTES

1  Inven teur de la « musique concrète » (1948), puis pion nier fran çais (avec
Pierre Henry) de la musique élec troa cous tique dans les années 1950 (fusion
de la musique concrète, enre gis trée, avec la musique élec tro‐ 
nique allemande).

2  Groupe de réali sa tion et de Recherche Appli quée en
Musique Électroacoustique.

3  Et atteindre ce pres tige sauvage et peu concep tuel, plus faci le ment
émotionnel, du moins selon Emma nuel Kant qui voit dans la musique un art
de « pure sensa tion, sans concept » (1989, § 53).

4  Pour ce para digme de « l’ordi na teur inter actif », voir Gerhard Eckel (1994).

5  Institut de Recherche et Coor di na tion Acoustique- Musique. Pour  le
GRAME, revoir note 2.

SALADIN Matthieu, 2017, «  Elec troa‐ 
coustic feed back and the emer gence of
sound instal la tion. Remarks on a line of
flight in the live elec tronic  music by
Alvin Lucier and Max Neuhaus », Orga‐ 
nised sound. An Inter na tional Journal of
Music Technology, vol.  22,  n   2, p.  268-
275.

SCHAFER Murray, 1979, Le Paysage sonore,
Paris, traduit de l’anglais par S.  Gleize,
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culture of marke ting, the marke ting
of culture, New York, Knopf.

SELLO Jacob  T.,  2012, L’Instal la tion
sonore  : un labo ra toire expé ri mental
entre art, musique et  recherche (Die
Klan gins tal la tion. Ein interdisziplinäres
Versuchs labor zwischen Kunst, Musik
und  Forschung), Thèse de Doctorat,
Univer sité de Hambourg.

SENIUK Jake, 1996,  «  Liquid  percussion.
An inter ac tive instal la tion by the

composer- sound sculptor Trimpin
plays music for the rainy season  »,
Expe ri mental Musical  Instruments,
vol. 11, n  4, p. 6-9.

SULLY James,  1898, Études sur  l’enfance,
traduit de l’anglais par A. Monod, Paris,
Félix Alcan.

TOOP David,  2000, Ocean of Sound.
Ambient music, mondes imagi naires et
voix de  l’éther, traduit de l’anglais par
A. Réveillon, Paris, Cargo.

VESAC Jean- Ambroise, 2017, «  Instru‐ 
men ta liser la subjec ti vité de la percep‐ 
tion au sein d’un paysage sonore inter‐ 
actif. L’instal la tion inter ac tive
et  immersive Soleil  », Revue musi‐ 
cale OICRM, vol. 4, n  1, p. 86-107.

WARUSFEL Olivier, 2006, «  Instal la tions
sonores. Vers une inter ac tion audition- 
corps-espace  », L’Inouï. Revue
de l’IRCAM, n  2, p. 133-148.

XENAKIS Iannis,  1994, Kéleütha,
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6  Groupe de Recherche Musicale.

7  1991. Voir aussi Hermann- Christoph Müller & David Behrman (2000).

8  C’est le cas de l’installation Présence (Diebes, 2002).

9  Rappe lons que  le Mani feste du  futurisme de Filippo Tommaso Mari netti
est publié dans les colonnes du Figaro dès le 20 février 1909.

10  Instal la tion visuelle et sonore de Pascal Frament, Jean- François Estager,
Henri- Charles Caget et Jean- Luc d’Aléo.

11  Par Blaise Adilon (photo graphe), Thierry Ravas sard (musi cien) et
l’Ensemble In & Out.

12  Jacques Amblard, 2015, chap. 3 en entier.

13  Mais dès 1895, dans  ses Études sur  l’enfance, James Sully, psycho logue
anglais précur seur, inti tule son chapitre 9 « L’enfant en tant qu’artiste ».

14  Le jazz popu laire, dansant, celui des foxtrot et char leston, en vogue dès
les années  1920, est cepen dant encore blanc, prin ci pa le ment, issu  de
big bands (orchestres impor tants) donc peu improvisé.

15  Voir note 12, ouvr. cité, p. 157-163.

16  Et donc non plus Orphée.

17  Au- delà des premières chambres an- échoïques, les instal la tions des
mini ma listes améri cains, comme I’m sitting in a room (1969) d’Alvin Lucier,
étaient des curio sités sonores en chambre, méta phores de l’inté rio rité,
voire du monde senso riel fœtal (Saladin, 2017), qui résonnent encore  dans
Chambre du temps (2006) de Claire Renard.

18  C’est l’une des trois instal la tions sonores (datant d’avant 1994), obte nues
en cachant de grosses enceintes sous terre, décrites par Alvin Curran, Tim
Walters & Stefan Tiedje (1994).

19  Perfec tionnés en Greensounds (2015). Notons les deux titres osten si ble‐ 
ment écologiques.

20  Voir le descriptif en ligne du GRAME.

21  Pour comparer l’incom pa rable, et cher cher ainsi une distan cia tion
critique maxi male, si Louis XIV avait pu doter ses jardins de Versailles d’un
tel dispo sitif, aurait- il aban donné la partie musi cale à peu importe qui, en
partie au hasard (et surtout au hasard d’un ordi na teur), soit à Lully, caché
derrière des buis, soit au supposé meilleur musi cien de son temps ?
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22  Par exemple, moins de 1 % des œuvres musi cales passant à la radio sont
compo sées par des femmes.

RÉSUMÉS

Français
Les instal la tions de musi ciens, souvent acous ma tiques, semblent encore
margi nales au sein de la musique savante. S’y attachent un ludisme
régressif, art rela tionnel inter actif, ainsi qu’un néo- futurisme encore validé
par les labo ra toires de créa tion musi cale, surtout autour de l’an 2000, en soi
para digme science- fictionnel de l’imagi naire collectif. Des instal la tions
rappellent des vais seaux spatiaux. D’autres engendrent des onirismes cris‐ 
tal lins de verres usinés. Phéno mé no logie naïve, ou narcis sique et post mo‐ 
derne décou verte des sens, certaines instal la tions, enfin, délo ca lisent
l’écoute sur diverses parties du corps. Art- thérapie écolo gique, l’arché type
du « jardin sonore » en naît logiquement.

English
The install a tions by musi cians, often acous matic, still seem marginal to
shol arly music. They carry a regressive play ful ness, an inter active rela tional
art, as well as a neo- futurism still valid ated by the labor at ories of musical
creation, espe cially around the year 2000, in itself science- fictional
paradigm of the collective imagin a tion. Some install a tions evoke space ships.
Others engender crys tal line fantasies of machined glass. Like naive
phenomen o logy, or narciss istic and post modern discovery of the senses,
some install a tions, finally, relo cate listening on various parts of the body.
Ecolo gical art therapy, the arche type of “sound garden” is logic ally born.
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