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TURBULENCES 

fier all, our hearts beat, our lungs 
oscillate, we shiver when we are 
cold, we sometimes snore, we can 
hear and speak because our ear­
drums and laryngés vibrate. The 

liglu waves which permit us to see entail vibration. We 
move by oscillating our legs. We cannot say "vibration " 
without the tip of the tongue oscillating... Even the atoms 
of which we arc constituted vibrate. »' 
J o h n Cage pénè t r e dans la chambre anécho ï -
que (anechoic chamber). Deux sons, émouvants, con­
trecarrent le pouvoir absorbant des murs. Cage in­
terroge l'ingénieur. Réponse : bruit de votre cœur. 
Et de votre système nerveux. Tous deux impossibles 
à rendre silencieux. À moins d 'une mort clinique, 
et encore. D'autres seront toujours là dehors, hors 
de cette chambre mortifère. Le voilà plus tard dans 
une autre enclave acoustique, destinée elle aussi à la 
recherche scientifique, une chambre de réverbéra­
tion mesurant les capacités maxima du point de vue 
de l 'écoute. L'expérience le ravit : une impression 
d'être « massé » par le son2. La première expérience 
demeure pourtant la plus cruciale puisqu'elle entéri­
nerait selon lui l'idée d'un continuum sonore. Celle 
d'une « musique » d'une discrétion telle qu'il faut lui 
porter assistance pour qu'elle se manifeste bien que 
toujours, partout, présente. Connu justement pour 
ses pièces dites « silencieuses » telles 4 ' 3 3 " (où la 
« non performance » du musicien doit rendre percep­
tible l 'environnement sonore, rires et soupirs ironi­
ques compris) ou Silence Prayer (sorte de ready-made 
inversé où l'ami de Duchamp insère dans le champ 
envahissant du Musak ou « silence » en boîte), Cage 
se tourne donc désormais vers toutes les technolo­
gies susceptibles d'amplifier ces sons imperceptibles, 
quasi-inaudibles, témoins inaliénables de la nature 
vibratoire de corps qui, désormais, n'auraient plus à 
être frappés pour faire entendre leur « voix ».3 

Écouter, se dit Cage, voilà la seule règle. Saisir la 
singularité de chaque son en lu i -même. Let things 
be, Perennial Philosophy, Leibniz, Huxley et Cie. Les 
philosophies chrétienne et orientale, indienne en 
particulier, ne sont pas loin pour celui qui aimerait 
bien mettre sous verre le vacarme consumériste et 
massmédiatique qui s'impose au XX e siècle... et qui 
ferait écran à l'émission du chant produit par la tota­
lité de ce qui existe. Paradoxe ? Celui qui a su attirer 
l 'attention du monde des arts visuels sur ce qui se 
tramait dans les coulisses d'une histoire de l'art, sin­
gulièrement sourde à tout ce qui bruit, s'en remet à 
des lieux spécialisés en recherche acoustique qui dé-
sincarnent les sons à la manière d'une tradition mu­
sicale moderniste, réfractaire à toute référentialité et, 
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incidemment, à toute organicité . Il n'est cependant 
pas le premier, ni le dernier bien sûr, à considérer 
que l'« essence » de toute chose réside dans sa capa­
cité à émettre et à communiquer des vibrations. Et 
qu'il faut leur prêter attention. Quitte à brouiller les 
limites de ce que l'on entend par « savoir », à ébran­
ler la frontière posée entre monde inerte et monde 
organique. . . ou celle entre les vivants et les morts. 
Avec l'avènement de la radio, Gugliemo Marconi se 
met ainsi à espérer pouvoir capter les phénomènes 
acoustiques qui perdureraient dans les airs, pour un 
temps indéfini, bien après leur première émission. 
Dead voices on air. F.T. Marinetti, dans son manifeste 
La Radia, propose pour sa part « the pure organization 
of radiophonie sensations... the picking up, amplification, 
and transfiguration of the vibrarions emitted by living 
beings, living and dead spirits... and materials »5. Frie­
drich Jùrgenson, dont on a pu entendre récemment 
les enregistrements de phénomènes EVP {electronic 
voice phenomena), lors de l'exposition Tracer, retracer 
poursuit dans cette voie. Mythe ancestral d'une to­
talité transcendante ou immanente, se profilant en 
douce. Relancé, sinon légitimé par les prouesses et 
promesses technologiques, transmissible par « on -
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des continues » à des êtres privilégiés ou qui sauront 
s'équiper de prothèses « adéquates », afin que le fil 
d'une communication soit maintenu. 
Avant, en effet, que ne surgissent comme tels les 
moyens de captation, d'enregistrement et de diffu­
sion du son (grâce auxquels la voix se retrouve dé­
sormais semblable à tout son, détachable de sa source 
et du moment de son inscription), les tenants d'une 
synesthésie des sens du XIX e siècle jonglaient déjà 
avec le même leitmotiv. Romantisme et spiritisme 
se conjuguent alors pour qu'à nouveau retentisse le 
monocorde de Pythagore, celui-là même qui per­
mettait, dans une lointaine Grèce, l'articulation du 
cosmos. Son et couleur se renvoient l'un l'autre pour 
conforter l 'idée d 'une origine spirituelle de l'art, 
comme dirait Kandinsky, éléments constitutifs d'une 
sphère inaccessible aux vicissitudes sociopolitiques de 
l 'époque. Avec l'arrivée de l'industrialisation et du 
bruit des machines se multiplient œuvres cinétiques 
et cinématographiques, instruments électromécani­
ques (par ex. le stroboscope) susceptibles de créer les 
spectacles sons et lumières rêvés par le siècle précé­
dent. Mais la donne a changé. Le bruit des bottes et 
des canons est inscrit dans la musique bruitiste d'un 

ot 

Russolo6. L'électricité en tant que ressource disponi­
ble à tous que proposait Nikolas Tesla : une utopie 
abandonnée faute de moyens financiers, dirigés vers 
d'autres horizons, dont l 'exploitation du pétrole 
et la monopolisat ion des moyens de t é lécommu­
nications pour des fins militaires et économiques. 
Q u ' e n est-il alors des visées de « spiritualité », se­
lon l'expression de Karen Kippoff qui structuraient 
la pensée des synesthésistes du XIX e siècle ? Et ce, 
plus particulièrement à l 'ère du numérique, où la 
question d 'une correspondance son/image semble 
se résoudre en une « pure » question technique de 
transformation de signal ?7 

Mais toute question « technique » n'est jus tement 
jamais purement technique. S'y trouve lovée, cris­
tallisée, une constellation de concepts, croyances et 
fantasmes antérieurs à son émergence, réinterpré­
tée eu égard au contexte sociopolitique et culturel 
au sein duquel elle se trouve impliquée. Contexte 
qui n'est évidemment pas sans effets. À titre d'exem­
ple, des diktats implicites ne sont-ils pas à l 'œuvre 
quant à l'usage de logiciels si répandus qu'ils en sont 
banals, tels MP3 ou Photoshop ? Pour Jocelyn R o ­
bert, artiste et cofondateur d'Avatar, la chose ne 



fait aucun doute. Autant l ' informatique l ' enthou­
siasme, proposant « des outils relativement similaires 
- qu'il soit question de créer des images, des mots 
ou des sons — [permettant] de passer facilement de 
l 'un à l 'autre domaine, en emportant avec soi des 
méthodes, un vocabulaire, une manière empruntée 
ailleurs »8, autant il faut prendre garde à la façon dont 
toute technologie (et ses applications telles que dé­
veloppées par l'industrie) induit sinon impose, si l'on 
n'y prend garde, une manière d'établir un champ de 
possibles dans la manière dont ce travail de traduction 
et de création, de « contamination » selon le mot de 
Robert , se trouve réalisé. L'expérimentation menée 
quant aux limites du connaissable et du perceptible, 
objectif que partagent scientifiques et artistes, doit se 
doubler d'un miroir critique quant aux représenta­
tions qui nous sont insufflées et nous animent, celles 
que l'on entretient, à notre insu parfois, souvent, sur 
le monde et sur soi. 
À l 'heure d'une interconnexion de tous les champs 
d'activité par la vibration des flux électromagné­
tiques, d'aucuns seraient en effet tentés d'y repérer 
une énième version du vœu, ou de la crainte, d'une 
« totalité » où tout et tous seraient englobés. Un ré­
seau de forces invisibles (quoique bien réelles) assu­
rant la vie humaine, ou la menaçant, au gré de leur 
circulation et des possibilités de leur manipulation9. 
À voir. Et à entendre. L'enquête s'intensifie, tant en 
physique qu'en biologie. Artistes et scientifiques sont 
impliqués pour la compréhension des données qui 
s'accumulent. Ainsi, tandis que les outils qu'offre la 
géophysique permettent la lisibilité du spectre des 
fréquences composant la magnetosphere, les artistes 
intrigués par les phénomènes VLF (very low frequen­
cies) font entendre ce qui résulte de ce travail ana­
lytique10. Pour ceux qui œuvrent en musique élec­
tronique, tels Mika Vainio, Ilpo Vaïsànen ou Zbi -
gniew Karkowski, les informations obtenues sur les 
fréquences infragraves dans la recherche actuelle en 
armement acoustique ne sont pas négligeables : non 
seulement les bâtiments mais les objets sont scrutés 
à la lumière des résultats recueillis. « Chaque objet 
dans l 'univers a ses propres résonances », de dire 
Karkowski, au sens où chaque objet « attire certaines 
fréquences »'A Le corps humain, prochain sur la liste. 
La Monte Young en usait déjà comme obstacle, si­
non comme instrument à la Documenta 512. Précédé 
en cela par Léon Theremin, qui conçoit dans les an­
nées trente, en sus d'instruments fondés sur l'exis­
tence des ondes électromagnétiques, le terpsitone : 
une plate-forme grâce à laquelle les sons se trouvent 
modulés suivant les variations du champ magnétique, 
qui sont générées par le mouvement des danseurs. 
L'instrumentation réalisée par Theremin, qui aurait 
d'ailleurs été le premier à concevoir la télé couleur, 

est à la source du synthétiseur que Robert Moog réa­
lise dans les années cinquante'3 . Edgar Varèse, p ro­
moteur actif des instruments de Theremin qu'il avait 
déjà utilisés pour son œuvre Equatorial, entend bien 
poursuivre le travail de collaboration. Il lui écrit en 
1941. Trop tard, Theremin fut enlevé par les servi­
ces secrets soviétiques en 1938, sans que personne 
ne s'en doute. Il réapparaîtra, quelques dizaines d'an­
nées plus tard, à la suite de la chute de Staline, sans 
avoir connaissance des expérimentations qui auront 
été menées entre-temps sous son parrainage. 
La cause semble en tous cas bel et bien entendue 
pour Edwin van der Heide, concepteur de ce que 
l'on pourrait justement appeler un « theremin numé­
rique », puisqu'il appose sur son corps des senseurs 
générateurs de sons qui varient suivant leur position 
dans l'espace. « Les lieux, dit-il, sont devenus des ins­
truments pour moi. Aussi, la façon dont une person­
ne perçoit le son peut devenir un instrument. Dans 
ce cas, je pourrais générer du son en " j o u a n t " les 
gens »14. Michel Waisvisz conçoit dans le même es­
prit des instruments de maîtrise gestuelle, ceux grâce 
auxquels on pourra « toucher le son pour mieux l'in­
terpréter » . Est-ce à dire que le corps serait « une 
interface manifestant sa singularité dans le flux inin­
terrompu des fréquences », selon la formule de Ma­
rie-Jeanne Musiol ? Les recherches actuelles en élec­
trobiologie lui fournissent des arguments, contre­
carrant la vision mécaniste persistante au sein d'une 
science réfractaire depuis longtemps à toute appro­
che dite « vitaliste » (on songe aux résistances mani­
festées de façon récurrente à la notion d'« électricité 
animale » chère à Galvani). Par le biais de l 'électro-
photographie, dite photo Kirlian, Musiol use pour 
sa part de la lumière et de son absence comme m é ­
taphore des pulsations de champs énergétiques qui 
travaillent la matière. Elle questionne, ce faisant, la 
conception que l'on peut se faire, en particulier dans 
la tradition occidentale, du corps organique, pistant 
la transmission d'informations régulant « aussi bien 
la croissance que l'homéostasie des corps vivants ».16 

Le thème de la vibration qu'évoquait Cage au creux 
de la chambre anéchoïque n'a décidément pas épuisé 
son champ de résonances. Hors les murs des enclaves 
conceptuelles qui voudraient circonscrire le champ 
de ses acceptions, et ramener l'idée d'une toile en­
serrant tout ce qui vibre en ses filets, insiste la sin­
gularité de rythmiques s'emboîtant et se déroutant 
simultanément, déployées suivant des registres et une 
intensité irréductibles aux visées systémiques. Écart à 
l 'ordre, à l'équilibre comme condition de cet équi­
libre même 1 7 . A ce titre, nous revient en mémoire 
l'image de ce clavecin dont rêvait Diderot en tant 
qu'analogie de la sensibilité humaine : le jeu de cor­
des pincées renvoyant au réseau de fibres nerveuses 
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comme texture à modeler, au gré de la délicatesse 
d 'un toucher ou par la grâce de la « sympathie » al­
chimique, suivant laquelle le frémissement des unes 
entraîne celui des autres, avec irruption d'intervalles 
et d'harmoniques imprévus, sinon incompréhensi­
bles. Matérialisme résolument « enchanté » que celui 
de l 'auteur de l 'Encyclopédie, suivant la belle for­
mule d'Elisabeth de Fontenay. De ce matérialisme 
qui fait sortir de ses gonds la linéarité du discours ou 
l'enchaînement des raisons et ramène aux tourbillons 
de Lucrèce. 
À l'instar de Raw Materials, de Bruce Nauman, pré­
senté en automne dernier à la Tate, où s'entrecho­
quaient, tels des trains d'ondes, phrases, murmures 
et cris au fil de l'avancée du visiteur dans l'espace 
ainsi recomposé de la Turbine Hall, ou le projet 
Pandemonium, de Janet Cardiff, en cours jusqu 'en 
novembre au Eastern State Penitentiary de Philadel­
phie, réactivant sous le mode percussif la mémoire 
éclatée, grevée d'anachronismes, de la cellule carcé­
rale, il s'agirait de creuser le point de vue de Peter 
Sloderdijk suivant lequel la « vie » a un « déploie­
ment multifocal, multiperspectiviste et hétérarchi-
que »18. Bel exemple à garder en tête, au fil de cette 
enquête : Les Marqueurs d'incertitude de Jean-Pierre 
Gauthier19, dont le titre même signale bien sûr une 
attention à la mécanique quantique, eu égard au ca­
ractère indécidable du résultat obtenu suite au posi­
tionnement des tenseurs et moteurs mais, également, 
au choc heureux d'une rencontre avec un mur, en 
tant que surface d'inscription riche de ses porosités 
et ferment d'une polychromie musicale apte à géné­
rer le vertige. 

LOUISE PROVENCHER 
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