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And cast your words away upon the waves »
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Introduction générale

La guitare hexaphonique est une guitare électrique ou acoustique a laquelle a
été ajoutée un microphone hexaphonique. Ce microphone particulier est consti-
tué d’un ensemble de six microphones, chacun captant le son d’une seule corde ;
il délivre donc six signaux électriques séparés. A I'inverse, les microphones que
I’on trouve « par défaut » sur n’importe quelle guitare électrique sont monopho-
niques et ne délivrent qu’un seul signal dans lequel les sons des six cordes sont
mélangés. Le microphone hexaphonique apporte donc une approche différente
du microphone monophonique que I'on trouve sur les guitares électriques.

En outre, le microphone hexaphonique apparait avec les premiéres guitares-
synthétiseurs ! & la fin des années 1970. Dans cet usage particulier, il a pour
role de permettre la détection, par I'utilisation d’algorithmes de détection, de
la note jouée, notamment pour les jeux en accords?’. La détection des notes
jouées par le guitariste est ensuite utilisée pour contréler des unités matérielles
ou des programmes permettant la génération de sons de synthése. Au début
des années 1980, les premiers microphones hexaphoniques disponibles pour le
grand public apparaissent et quelques luthiers et ingénieurs s’en emparent. Les
systémes qu’ils développent permettent 'application d’'un ou plusieurs trai-
tements sonores indépendants pour chaque corde, 14 ot un traitement sonore
pour guitare électrique est généralement appliqué sur toutes les cordes en méme
temps. Ces systémes ne rencontrent pas de succés publics et tombent dans
I’oubli. Ils réapparaissent cependant, ici et 1a, a partir des années 2000. Malgré
plusieurs retours, ce type de pratique ne se développera que trés peu. Ces deux
usages du microphone hexaphonique (controle gestuel instrumental et appli-
cations de traitements sonores indépendants pour chaque corde) constituent

1. Se référer a « La guitare-synthétiseur », p. 78.

2. Détecter plusieurs notes présentes au méme moment dans un flux audio monophonique
reste, encore aujourd’hui, un challenge. Le fait de pouvoir séparer les cordes et, par corrélation
les différentes notes, avant méme ’étape de détection/analyse, est un élément fondamental
pour la détection des notes lorsque plusieurs sont jouées simultanément.



4 Table des matiéres

deux approches trés différentes de la guitare électrique avec des communautés
de pratique de tailles trés différentes : le controle gestuel des sons de syn-
thése ou des traitements sonores est une des problématiques féconde de la
recherche en informatique musicale (notamment au sein de la thématique des
nouvelles lutheries et des instruments augmentés®) et une problématique de
base des musiques électronique ou électroacoustique. Les différentes guitares-
synthétiseurs , bien qu’ayant une notoriété relative, sont encore développées
aujourd’hui et ont été utilisées par des guitaristes tels que Pat Metheny, John
MacLaughlin, John Abercrombie ou encore Adrian Belew °. A 'inverse, le trai-
tement sonore polyphonique, malgré quelques productions industrielles et dé-
veloppements d’avant-garde, ne s’intégre dans la pratique que de quelques rares
guitaristes.

La différence de développement de ces deux types d’usages au sein des com-
munautés guitaristiques est peu compréhensible a nos yeux, tant les deux ap-
proches nous semblent fécondes en termes de potentiels sonores et composition-
nels. Le point de départ de notre travail est constitué par les questionnements
suivants : pourquoi la pratique de traitements sonores hexaphoniques ne s’in-
tégre pas dans une communauté de guitaristes 7 Pourquoi y’a-t-il une différence
entre les deux usages du microphone hexaphonique 7 Comment et en quoi ces
deux usages modifient les pratiques guitaristiques ? L’approche de ce travail se
veut fondamentalement large et transversale dans un premier temps. Comme
nous le verrons, 'acceptation d’un instrument, par une communauté, et I’an-
crage de sa pratique sont le résultat de plusieurs facteurs. Ces facteurs touchent
a la fois a la facture de l'instrument, & son évolution technique, au dévelop-
pement et & la transmission de sa pratique gestuelle, aux « modes musicales »
d’une époque donnée, mais aussi a l’acceptation par le public de sa sonorité,
aux discours marketing, etc.

Pour répondre & ce questionnement, ’approche mise en ceuvre dans ce travail
est a la fois organologique et pratique. L’approche organologique propose, tout
d’abord, une description d’une grande partie des mutations qui ont jalonné
ou jalonnent 1’évolution de la guitare. Cette description large (18 mutations
y sont intégrées) permet de créer un socle de connaissances de base dans les
différentes identités de I'instrument. Cette base commune est utilisée dans le

3. Se référer a « La guitare et les instruments augmentés », p. 102.
4. Se référer a « La guitare-synthétiseur », p. 78.
5. Se référer a « Ligne de filiation directe : synthése et controle gestuel », p. 142.
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deuxiéme chapitre pour développer une généalogie technique et gestuelle de
I'instrument s’appuyant sur 'organologie générale de Bernard Stiegler (2006)
et sur la médiologie de Régis Debray (1994). Ces deux méthodes fournissent des
outils permettant de mettre en lumiére 'impact des grandes évolutions tech-
nologiques sur les différentes mutations par rapport aux aspects techniques,
gestuels et sociaux constamment en interaction. Cette approche multiple per-
mettra de mettre en évidence des filiations entre les différentes mutations.
Celles-ci seront a la fois le reflet des grandes évolutions techniques mais aussi
le développement de concept transversaux actualisés au fil de I’évolution. Ces
développements aideront a positionner le double objet de notre étude (traite-
ments sonore hexaphonique et controle gestuel instrumental), tant en termes
techniques (par rapport a ce qui a existé) qu’en termes d’ancrage dans une ou
plusieurs thématiques transversales. De plus, la présentation de ces filiations
a entrainé le développement analyses plus précises sur 1’évolution de l'orgue
électronique, du synthétiseur et des traitements sonores. Ces trois éléments ap-
portent plus de reliefs aux différentes filiations. L’analyse de I’évolution actuelle
des traitements sonores s’avére particuliérement pertinente par rapport & notre
objet d’étude puisque, comme nous le verrons, des proximités se dessinent entre
les traitements actuels et les traitements sonores hexaphoniques.

Les aspects plus théoriques des deux premiers chapitres ont nourri le dévelop-
pement des outils de la partie pratique de notre travail. Celle-ci est, la-aussi,
développée autour de deux chapitres (chapitres 3 et 47). Le troisiéme chapitre
est consacré aux développements techniques liés & la mise en place des différents
éléments matériels et logiciels nécessaires & 'utilisation de la guitare hexapho-
nique. Concernant 'application de traitements sonores de maniére indépen-
dante sur chacune de corde, aucune solution « clé en main » n’était disponible
au démarrage de ce travail de recherche. Un ensemble d’éléments matériels et
programmatiques a donc été développé pour pallier ce manque et s’adapter aux
besoins de ce travail. Concernant le controle gestuel instrumental, nous avons
utilisé un logiciel de détection de notes et de techniques de jeu développé préa-
lablement & la thése, et auquel I'auteur de ce travail a participé®. En paralléle
a ces deux éléments, d’autres unités matérielles ont été développées dans le but

6. Se référer & « Développement logiciel et matériel hexaphonique », p. 237
7. Se référer & « Analyse des pratiques de la guitare hexaphonique », p. 311
8. Seréférer a « Logiciel : Reprise du projet de recherche Enriched Guitar Transcription »,

p. 273.
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de vérifier la possible intégration des technologies hexaphoniques dans I’'instru-
mentarium du guitariste électrique sans 'utilisation d’un ordinateur personnel.

Le dernier chapitre de ce travail propose une analyse de deux types de pra-
tique du dispositif hexaphonique développé dans le chapitre 3. La premiére
pratique est la pratique longue que met en place le guitariste, compositeur et
improvisateur Ivann Cruz? dans la construction de sa performance Puzzle'".
Cette performance sonore et vidéo s’est construite sur quatre années et s’ins-
crit dans un contexte de pratique professionnelle. Dans ce cadre, les logiciels
créés de traitements sonores hexaphoniques et de détection des notes et des
techniques de jeu ont été utilisés. Le second type de pratique est celui issu d’'un
cadre expérimental mis en place, d’une part, pour intégrer plus de guitaristes
et d’autre part, pour pratiquer des aspects des traitements sonores hexapho-
niques moins développés dans le cadre de Puzzle. Ces expérimentations ont
réuni cing guitaristes qui ont suivi un méme protocole sur une durée de trois
jours chacun. Les différents scénarios développés dans ces expérimentations
ont tous entrainé ’enregistrement d’improvisations de la part des guitaristes
et la réalisation d’interviews. C’est ce dernier matériau qui a servi de base a
I’analyse que nous menons.

Pour finir cette introduction générale, nous devons mentionner le cadre dans
lequel cette thése s’est déroulée. En effet, I’aspect pluridisciplinaire qu’elle déve-
loppe a trouvé écho dans plusieurs institutions. Une cotutelle entre I’Université
de Lille (France) et I’Université de Mons (Belgique) est au coeur de sa struc-
ture. De plus, la discipline Arts et Sciences de I’Art dans laquelle elle s’intégre
pour la partie belge, ajoute aux deux Universités, 'Ecole Supérieure des Arts,
Arts? de Mons. Ce travail a donc pu bénéficier de I'appui de trois structures
sur les thématiques d’organologie, de développement technique et de pratique
instrumentale. Dans le cadre de la mention Arts et Sciences de I’Art dans lequel
ce travail de recherche s’inscrit pour la partie belge, le travail artistique est le
développement de l'instrument en lui-méme. La position que nous défendons
dans ce travail est celle du luthier numérique, notamment mise en ceuvre dans
les différents outils techniques développés pour et en collaboration avec les
guitaristes qui les ont utilisées. Enfin, il nous faut préciser que ce travail de re-
cherche n’a pas fait 'objet d’un financement spécifique en dehors d’une bourse

9. En ligne http://muzzix.info/Cruz [consulté le 27/07/2021].
10. Puzzle, Ivann Cruz et Lionel Palun, création le 27 mars 2019, Maison Folie de Wa-
zemmes, Lille, France.
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Wallonie-Bruxelles Enseignement (01/03/2021 au 30/09/2021), de charge de
cours & 'Université de Lille (2015/2016 et 2016/2017) et de différents contrats
de travail non directement en lien avec le sujet de la thése.
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La guitare, telle qu’on la connait aujourd’hui, sous 'une ou ’autre de ses formes
populaires (acoustique classique !, folk? ou électrique *, par exemple) est le 1é-
sultat d’une évolution de prés de 20 siécles qui s’est accélérée a partir du XIX®
siécle. Ces trois cristallisations formelles citées en exemple cachent cependant
d’autres évolutions, d’autres mutations qui, bien que moins présentes en termes
de taille de communauté de pratique, participent au développement du son, de
la pratique, de l'identité et de la place sociale de I'instrument. La liste présen-
tée dans la suite de ce texte détaille 18 mutations. Chaque mutation présente
des synthéses de taille variable. En effet, la présence d’écrits scientifiques sur
chacune de ces mutations varie grandement : il y a, par exemple, beaucoup
plus d’écrits sur la guitare électrique solidbody”® que sur la guitare-viole”. De
méme, chacune des mutations pourrait étre ’objet d’un travail de recherche
a part entiére et les informations présentées ci-dessous sont bien évidemment
synthétisées par rapport a la démarche d’organologie générale et a notre objet
d’étude qu’est la guitare hexaphonique. La présentation de ces 18 mutations
tente de donner cependant un apergu synthétique des enjeux techniques, ges-
tuels, sonores et sociaux de chacune d’entre elles.

La guitare hexaphonique est intégrée dans le parcours de ces 18 mutations.
Cette guitare qui correspond a une guitare électrifiée (la plupart du temps so-
lidbody®) munie d’un microphone hexaphonique (ensemble de six microphones,
un par corde) apparait a la fin des années 1970 et est utilisée dans la pratique
de la guitare-synthétiseur . Le microphone hexaphonique est, dans ce cadre,
utilisé pour faciliter la détection des notes jouées dans le but de commander
précisément les sons du synthétiseur. En dehors de cette utilisation, cet élément
technique, remarquable dans 1’évolution de la guitare, capte le son de chaque
corde séparément de telle sorte qu’il est possible de construire des chainages
de traitements sonores totalement indépendants pour chacune des cordes. Ce
dernier type d’utilisation, apparu au début des années 1980, ne se développe,
de maniére limitée, que dans le courant des années 2000. La présentation des
évolutions de la guitare que nous proposons d’effectuer intégre cette mutation

Se référer & « La singularisation de la guitare acoustique classique », p. 12.
Se référer a « Les guitares acoustiques a cordes métalliques », p. 19.

Se référer a « Vers la guitare électrique solidbody », p. 43.

Se référer a la note de bas de page 3.

Se référer & « La guitare-viole », p. 30.

Se référer a a la note de bas de page 3.

Se référer a « La guitare-synthétiseur », p. 78.
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dans ’évolution globale de I'instrument, dans le but de mettre en lumiére les
jalons historiques, techniques et de pratiques instrumentales qui permettent
son développement.

Cette présentation des 18 mutations suit, autant que possible, un développe-
ment chronologique descriptif qui rend possible la mise en place d’une base
commune pour le développement de la généalogie technique et gestuelle qui
sera développée dans le deuxiéme chapitre®. Précisons avant de commencer
notre histoire des mutations de la guitare, que par souci de lisibilité, les termes
« main droite » et « main gauche » utilisés essentiellement pour mentionner des
techniques de jeu, feront référence, dans la suite de notre texte, respectivement,
4 la main qui pince les cordes et & la main qui frette les cordes.

1.1 La singularisation de la guitare acoustique
classique

L’arc musical constitué d’une corde tendue sur un bois souple semble consti-
tuer un des ancétres des cordophones”. Le terme cordophone renvoie & une
catégorie organologique intégrant tous les instruments dont le son est produit
par la mise en vibration (de différentes maniéres) de cordes (Michels, 1977,
p. 34). Au cours de ’évolution, des systémes d’amplification, calebasse ou ca-
rapace d’animal, sont adjoints aux instruments de cette catégorie. Le manche
apparait vers 2000 av. J-C 'V et ajoute a I'instrument la possibilité de modifier,
par 'appui du doigt, la proportion de corde vibrante. Cette réduction de la
corde vibrante permet de modifier la hauteur de la note produite. Cet ajout
ainsi que I'augmentation du nombre de cordes sont les points de départ du dé-
veloppement des instruments & cordes a travers le monde. Le développement
d’un instrument spécifique pendant une période donnée est indissociable, entre
autres, du développement des autres instruments évoluant dans cette période.
La guitare apparait comme un exemple de cette situation puisque tour a tour
les différentes versions de l'instrument qui apparaissent entre le Moyen Age
et le XX€ siécle empruntent aux instruments « & la mode » a ces différents

8. Se référer a « Géneéalogie technique et gestuelle de la guitare », p. 111.
9. En ligne http://snico2.free.fr/?page=ila [consulté le 17/12/2021].
10. En ligne http://soinuka-lutherie.over-blog.com/article-la-guitare-
classique-66882242.html [consulté le 17/12/2021].


http://snico2.free.fr/?page=i1a
http://soinuka-lutherie.over-blog.com/article-la-guitare-classique-66882242.html
http://soinuka-lutherie.over-blog.com/article-la-guitare-classique-66882242.html
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moments tels que : la cithare ', le luth '?, la viéle '3, la viole de gambe ', le
cistre 1, la mandoline 19, le théorbe '7, etc. Dans certains cas, ce seront des
éléments de lutherie d’un instrument qui seront appliqués a un autre et dans
d’autres cas se seront 'accord et la répartition des cordes de 'un qui seront
utilisés par autre ou encore le type de pincement utilisé (doigt ou plectre).

1.1.1 L’évolution de la guitare jusqu’au XIX® siécle

La guitare apparait dans les écrits littéraires a partir de 1250, mais ce n’est
qu’a partir du XIV® siécle que les théoriciens la reconnaissent en tant qu’ins-
trument & part entiére et non plus seulement comme un substitut de la ci-
thare antique (Charnassé, 1985, p. 18). Bien que, dés 1470, ’aspect physique
de 'instrument est proche de celui de la guitare acoustique classique actuelle
(Charnassé, 1985, p. 23), cette derniére n’apparait définitivement qu’a la fin
du XVIII® siécle. C’est, en effet, durant les 30 derniéres années de ce siécle que

11. La cithare est issue d’une ancienne famille d’instruments qui regroupe tous les ins-
truments avec une ou plusieurs cordes tendues entre les extrémités d’'une baguette en bois.
L’arc musical (une seule corde) s’inscrit dans cette famille, tout comme la cithare de concert
moderne qui est un instrument sur table avec touche, avec une caisse de résonance plate, 5
cordes tendues au-dessus d’une touche de 29 frettes et 33 a 42 cordes jouées & vide (Michels,
1977, p. 35).

12. Le luth est un dérivé du oud qui arrive en Europe avec les invasions Maures. Comme
lui, il a un fond bombé, un manche court, des cordes réparties en checeur. Le luth différe
cependant du oud sur plusieurs points : pour le luth les cordes sont en boyau ; le luth se joue
au doigt ; le manche du luth est fretté (Michels, 1977, p. 43).

13. La viéle est un instrument & cordes frottées dont la forme oblongue sera précurseur de
la forme de la guitare classique. Elle se joue principalement & I’épaule, comme un violon, mais
aussi verticalement posée sur une cuisse. L’accordage de cet instrument peut étre accompagné
d’une ou deux cordes placées en dehors du manche (Michels, 1977, p. 39).

14. La viole de gambe est un instrument cousin de la famille des violons et de la famille
des guitares. En effet, elle s’utilise avec un archet et intégre des frettes sur son manche. Elle
dispose de 7 registres accordés en tierce et en quarte (Michels, 1977, p. 39).

15. Le cistre est un instrument & cordes pincées métalliques et doublées. I1 a une forme de
poire et un fond plat (Michels, 1977, p. 43).

16. La mandoline est un instrument a cordes pincées doublées avec une caisse de résonance
bombée comme le luth. Son manche est court et fin et sa tessiture se trouve dans le registre
aigu (Michels, 1977, p. 43).

17. Le théorbe est un luth auquel des cordes supplémentaires ont été ajoutées. Celles-ci
ne s’appuient pas sur un manche et sont plus longues, permettant ainsi I’ajout d’un registre
grave & l'instrument. Les choeurs peuvent étre doubles ou triples suivant les versions et les
époques (Michels, 1977, p. 43).
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des transformations décisives lui sont apportées : les proportions changent, la
courbure de la caisse s’accentue, I'ornementation devient plus sobre et 'accord
se fixe. La premiére guitare & six cordes dont nous ayons la trace est celle de
Frangois Lupot en 1773 (Charnassé, 1985, p. 77). Ce type de guitare qui sera,
par la suite, nommée « guitare romantique » est le type d’instrument qui me-
nera & partir du milieu du XIX® & la fois aux guitares de Antonio de Torres,
source des guitares acoustiques classiques telles qu’on les connait aujourd’hui,
et aux guitares Martin, source des guitares a cordes métalliques.

Avant cette fixation formelle, la guitare passe par de nombreuses phases dans
I’évolution de sa facture, de sa pratique et de sa place dans la société et dans
les instrumentariums contemporains de son évolution. La guitare et sa pratique
sont, au départ, calquées sur celles d’instruments tels que la viole et la viéle :
on en joue indifféremment avec les doigts, le plectre ou l'archet (Charnassé,
1985, p. 13). Le jeu a Parchet sera cependant rapidement abandonné avec la
discrimination entre les instruments & cordes frottées et a cordes pincées. Par
la suite, il faudra attendre la Renaissance pour qu'une technique plus précise
se dégage.

Deux formes de guitare se dessinent dés le XIII® siécle : la guitare mauresque et
la guitare latine (Charnassé, 1985, p. 14). La guitare mauresque se rapproche
1'% et du luth apporté par les invasions Maures du VIII® siécle. Comme
ceux-ci, elle a un fond bombé et des cordes métalliques. Elle se joue le plus
souvent au plectre et posséde des sonorités plus percantes que la guitare latine.
Cette derniére est de forme plus complexe (ovale pour la partie inférieure, a
pans coupés vers le manche, qui n’est pas sans rappeler la forme de la viéle
ou de la viole) et posséde un fond plat. Son jeu principalement au doigt et ses
cordes en boyau lui conférent une sonorité plus douce que la guitare mauresque
qui en feront I'instrument des amateurs de musique raffinée.

du ouc

A partir de la Renaissance, cependant, la guitare mauresque semble se fondre
dans I’évolution du luth et ce qui est reconnu comme « guitare » garde la
forme ovale de la guitare latine en intégrant la structure d’accord du luth. En
effet, a partir de cette époque jusqu’au milieu du XVIII® siécle, les évolutions

18. Le oud est un instrument a corde pincées et qui est apporté en Europe par les invasions
maures. Son corps est bombé et son manche est beaucoup plus fin que celui du luth (qui
dérive du oud). Son manche n’est pas fretté, ce qui permet de jouer les quarts et trois-quarts
de ton. L’accordage est constitué de 5 registres doubles et d’un registre grave simple. Les
cordes sont en métal et on joue de 'instrument avec un plectre.
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de la guitare suivent celles de I'oud vers le luth occidental : le jeu au plectre
est abandonné pour celui au doigt (Charnassé, 1985, p. 35), l'accordage est
constitué de plusieurs cheeurs (d’abord trois, puis quatre a la Renaissance)
et d’un registre aigu simple ou doublé (la chanterelle) qui seront accordés
d’abord & la quinte, puis & la quarte (accordage actuel, ndlr) '”. Il faut noter
que pendant la Renaissance, la guitare n’est pas 'instrument de prédilection,
mais ce sont le luth et la vihuela?’ qui occupent cette place. Cette-derniére
correspond & la réponse espagnole & l'invasion musicale des Maures & travers la
présence du luth. En effet, la vihuela, tout en reprenant le principe des cordes
doublées (elle possede 6 choeurs) reprend une forme ovale proche de la guitare
latine. La guitare (renaissance) de cette époque sera principalement proche de
cet instrument tout en ayant seulement 4 choeurs de cordes correspondant au
4 cheeurs au milieu de la vihuela (le cheeur le plus grave et le plus aigu ont été
enlevés).

Dés 1600, les cordes graves en boyau sont filées de cuivre ou d’argent et le style
de jeu change pour un jeu d’accompagnement en accord, dit « & ’espagnole ».
Les partitions intégrent ce style en combinant deux types d’écriture : la ta-
blature (support traditionnel) pour les parties mélodiques et une notation en
accord (lettre ou chiffre) pour les parties d’accompagnement (Charnassé, 1985,
p. 32).

Le XVIII® siécle est décisif pour I’évolution et la singularisation de la guitare.
En effet durant cette période, la fonction de « maitre de guitare » ainsi que les
revues hebdomadaires ou les recueils de partitions apparaissent (Charnasse,
1985, p. 71). La multiplication de ces fixations sur support écrit permet un
développement de la technique de la guitare tant au niveau du positionnement
de l'instrument (d’abord sur les genoux, puis sur la jambe droite surélevée
pour terminer sur le genou gauche surélevé) qu’au niveau du positionnement
des deux mains (la main gauche doit étre perpendiculaire aux cordes, la pose
sur la table d’harmonie du petit doigt et de I’annulaire sont interdits, etc.).

19. Un accordage a la quarte signifie que les cordes & vides sont accordées avec un intervalle
de quinte, soit trois tons et demi. De méme, un accordage a la quinte signifie que les cordes
& vides sont accordées avec un intervalle de quarte, soit deux tons et demi.

20. La vihuela est un instrument qui se rapproche de la guitare latine par sa forme. Elle
posséde 6 cheeurs simples accordés en quarte comme le luth. Elle est jouée aussi bien au
doigt, au plectre qu’a l'archet.
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Les différentes étapes de I’évolution de la guitare seront nommées a posteriori
en fonction de la période musicale dans laquelle elles se cristallisent. C’est ainsi
que les différentes étapes sont nommées « guitare renaissance » (forme de la
guitare latine avec 4 choeurs dont 'accord correspond aux 4 cheeurs centraux
de la vihuela) et « guitare baroque » (augmentation du registre grave avec
I'ajout d’'un cinquiéme cheeur). Le terme de « guitare romantique », quant a
lui, s’étendra sur les périodes classique et romantique. C’est cette derniére
évolution a laquelle appartient la guitare du luthier Francois Lupot que nous
avons mentionnée précédemment. Celle-ci obtient un sixiéme cheoeur et perd
ses cordes doublées. C’est aussi ce type de guitare qui sera développé par
Christian Friedrich Martin (fondateur de la marque Martin & Co) dans ses
premiéres années aux Etats-Unis vers lesquels il émigre en 1833.

1.1.2 La guitare au XIX¢ siécle

Le XIX® siécle est un siécle important pour le développement de I'instrument.
Pendant la premiére moitié du siécle, la plupart des éléments propres & la
pratique actuelle sont inventés et la notion de virtuose se développe a tra-
vers toute I’Europe. Fruit de l'intégration sociale de I'instrument a travers les
siécles, trois niveaux de répertoires entrainant chacun trois types de techniques
apparaissent : savante, intermeédiaire et amateur (Charnassé, 1985, p. 90). La
période est propice aux expériences, que celles-ci se situent au niveau de la
lutherie ou au niveau de la pratique. En Europe, c’est a cette période que le
luthier et guitariste Antonio de Torres fabrique les guitares qui sont considérées
comme les méres des guitares acoustiques classiques actuelles (Charnassé, 1985,
pp- 91-93). Ce modéle de guitare sera diffusé en partie grace au guitariste Fran-
sisco Tarrega (ce travail de diffusion sera repris, augmenté et développé au XX
par le guitariste Andrés Segovia qui fera un travail important pour développer
la création d’un répertoire et ainsi inscrire la pratique de la guitare acoustique
classique dans la musique classique et contemporaine). Cette période fera de
I’Espagne le pays de la guitare acoustique classique par excellence.

En Amérique & la méme période, la guitare suit un développement paralléle
& celui & 'ceuvre en Europe mais celui-ci est mu par d’autres considérations
que le développement de l'instrument. En effet, dans son étude sur la guitare
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en Amérique de la période victorienne?! au jazz, Jeffrey J. Noonan (2008)
montre comment la guitare, qui se développe au départ dans les salons de la
classe moyenne américaine *?, va étre utilisée par les fabricants de banjo et de
mandoline & travers le mouvement BMG (Banjo, Mandoline, Guitare). En ef-
fet, pour développer et asseoir la pratique de leurs instruments (essentiellement
banjo ?* et mandoline >*), ces industriels vont s’appuyer sur la notoriété de la
guitare et sur son image d’instrument raffiné pour construire une image plus
sophistiquée au banjo puis & la mandoline et promouvoir le développement
d’ensemble intégrant ces trois instruments. Le banjo et la mandoline avaient
une image d’instruments simples et populaires, qui pouvaient étre appris rapi-
dement, 1a ou la guitare était pergue (et définie comme tel par les acteurs du
mouvement BMG) comme un instrument complexe & prendre en main. Cette
relation ambigué entre d’une part, le banjo et la mandoline, et d’autre part,
la guitare, s’est notamment développée dans les colonnes de périodiques mu-
sicaux de l’époque tels que : S.5. Stewart’s Banjo and Guitar Journal, The
Crescendo ou The Cadenza. Ces magazines édités en partie par les industriels
servaient notamment et ce, de maniére non dissimulée, & la publicité du banjo
puis de la mandoline ; la place de la guitare dans ces feuilles était fortement liée
a lappréciation et au positionnement de ’éditeur. Noonan (2008) synthétise
cette relation ambivalente :

In the early years of the BMG movement, its apologists had consciously
courted the guitar, linking it to the banjo and eventually to the mandolin
to improve the image of these two instruments. But by the second decade of
the twentieth century, mandolin advocates asserted that the mandolin club

21. La période victorienne s’étend au cours du XIX® siécle de 1832 a 1901. Elle est nommée
ainsi notamment au régne de la Reine Victoria du Royaume-Uni pendant la grande majorité
de la durée de cette période et coincide avec I'apogée de la révolution industrielle britannique
et de ’Empire britannique.

22. Qui ne pouvait pas encore se permettre d’avoir un piano.

23. Le banjo est un instrument & cordes pincées possédant 4 ou 5 registres simples. Sa
caisse de résonance est un cadre rond, constituée de métal et de bois. L’instrument peut étre
a fond ouvert (open-back) ou fermé. Sa table d’harmonie est une membrane dont la matiére
a évolué au fil du temps, mais est aujourd’hui constituée de matiére synthétique. Le banjo
a 5 cordes présente une particularité au niveau de ’accordage car la premiére et la derniére
corde sont des aigués. D’autre part, I’accord est en open-tuning.

24. La mandoline est un instrument & cordes pincées constituée de six registres doubles
avec une caisse de résonance bombée comme le luth. Son manche est court et fin et sa
tessiture se situe dans le registre aigu.
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had evolve into a plucked-string orchestra without need of guitar support
(p. 124).%°

Les orchestres d’instruments a cordes pincées mentionnés par la citation ci-
dessus, font références & plusieurs évolutions conjointes. Tout d’abord si le
début du mouvement BMG voit le développement plus prononcé du banjo, c’est
la mandoline qui devient I'instrument populaire & la fin du siécle et au début du
suivant. Ensuite, le lieu du concert passe du salon a la salle de concert, d’une
part parce que la demande du public augmente et d’autre part, car le banjo
et la mandoline, grace au mouvement BMG, ont acquis la « respectabilité »
nécessaire pour se produire dans ce genre de lieux. L’arrivée de ces instruments
dans les salles de concerts a eu deux effets : le premier a été ’augmentation des
registres couverts par les deux instruments avec le développement de nouveaux
instruments tels que le banjo basse, le mandoloncelle 2%, clavecin, clavier, etc.)
etc. Le second effet fut ’augmentation du niveau sonore de ces instruments. Si
cette augmentation du volume sonore s’applique rapidement aux banjos et aux
mandolines, il n’en est pas de méme pour la guitare, toujours dénigrée en grande
partie par les fabricants de banjos et de mandolines. Cette discrimination sera
une des causes de la suppression de la guitare des orchestres BMG :

While guitarists called for higher technical and performance standards, the
BMG industry focused on creating and promoting not just more accessible
music, but instruments that might be learned and played quickly and easily.
While guitarists searching for more sophisticated music found themselves
drawn more and more to their European musical roots, BMG publishers
aimed for the lowest common denominator in players and listeners, even
more vigorously promoting America’s popular songs and dances. And as
the BMG leadership touted the new American mandolin orchestra as the
answer to its call for an elite status for the banjo and mandolin, guitarists
found themselves not only inaudible in these ensembles but eventually
pushed out of them altogether (Noonan, 2008, p. 95). %7

25. Dans la premiére période du mouvement BMG, ses apotres ont consciemment courtisé
la guitare, en la reliant au banjo puis & la mandoline dans le but d’améliorer I'image de ces
instruments. Cependant, a partir des années 1910, les défenseurs de la mandoline affirmérent
que les groupes de mandoline avaient évolué en orchestre d’instruments & cordes pincées dans
lesquels la présence de la guitare n’était plus nécessaire. [traduction par lauteur].

26. Un mandoloncelle est un développement de la mandoline dans une tessiture plus grave.

27. La ou les guitaristes appelaient & une augmentation du niveau technique et du niveau
performatif, I'industrie BMG porta son effort sur la creation et la promotion pas seulement
d’une musique plus accessible, mais aussi d’instruments qui pouvaient étre joués facilement
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Cette exclusion de la guitare des orchestres d’instruments & cordes pincés amé-
ricains laissa finalement le champ libre a son émancipation. En effet, les travaux
de lutherie sur I’'augmentation du volume sonore a l’ccuvre sur les instruments
du XIX€ finirent par lui étre appliqués. La ou Torres, en Espagne, conservait
la forme de la guitare & laquelle il intégrait avec succés ses recherches et celles
d’autres luthiers (tel que le barrage en éventail), les luthiers européens immi-
grés aux Etats-Unis développérent un nouvel instrument, la guitare archtop
qui allait permettre a 'instrument de prendre une nouvelle place dans le jazz
du début du XX€ siécle et lors des premiéres électrifications de développer
le style bebop ?%. 11 faut noter aussi que le XIX® siécle fut une période fertile
dans la mutation de 'instrument. C’est ainsi que se développe entre autres les

guitares-harpes 2%, les guitares-violes*’ et les guitares .

1.2 Les guitares acoustiques & cordes métalliques

L’utilisation de cordes métalliques se développe, comme nous ’avons vu, a
la fin du XIX® siécle. Christian Frederick Martin, luthier immigré allemand et
fondateur de la marque de guitare Martin & Co., est souvent cité comme ayant

et rapidement. Alors que les guitaristes étaient a la recherche d’une musique plus sophisti-
quée se tournaient de plus en plus vers les racines musicales européennes, les éditeur BMG
cherchant & trouver le plus petit dénominateur commun unissant les instrumentistes et les
auditeurs, promulguérent de maniére encore plus vigoureuse les chansons et danses popu-
laires d’Amérique. A mesure que les orchestres de mandolines étaient présentés de maniére
racoleuse par les dirigeants du BMG comme la réponse & leur appel a une reconnaissance
de la mandoline et du banjo comme instruments « élitistes », les guitaristes se retrouvérent
non seulement inaudibles mais aussi évincés de ces structures orchestrales. [traduction par
lauteur].

28. Le bebop est une forme de jazz qui se développe a partir des années 1940. Il apparait
notamment & partir d’une volonté de musiciens afro-américains de s’émanciper des big-
bands de jazz. On trouve dans les musiciens participant au développement de ce style :
Charlie Christian qui apporte la guitare archtop électrifiée, Dizzy Gillespie, Charlie Parker
et Thelonious Monk. Ce style est en majorité trés rapide avec de nombreux changements
d’accords et des solos plus longs. Il se différencie par cette complexité des premiéres formes
de jazz dit mainstream

29. Se référer a « La guitare-harpe », p. 22.

30. Se référer a « La guitare-viole », p. 30.

31. Se référer & « La guitare multimanche », p. 26.
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donné naissance aux premiéres guitares acoustiques a cordes métalliques 2.

En effet, dans les années 1850, il développe le barrage dit « en X » de la
table d’harmonie qui permet de renforcer cette-derniére et ainsi de monter des
cordes avec des plus fortes tensions acoustiques telles que les cordes en métal.
De plus, cela confére a ses guitares un volume sonore et une tenue du son plus
importants ainsi qu’une sonorité particuliére qui fera notamment I'image de la
marque >,

L’intégration de ce type de cordes dans les guitares se développe essentiellement
dans les deux derniéres décennies du XIX€ siécle. Elle fait ’objet de discussions
conflictuelles dans les colonnes des périodiques musicaux de ’époque, comme
le note Noonan (2008). :

Among points of the points of contention that arose in magazines from
the 1880s and 1890s, four remained hot topics for years to come : right-
hand fingering techniques, supporting the guitar when playing, the use of
steel strings on the guitar, and the creation of new, hybrid instruments (p.
46) 34

Celui-ci précise le développement de ce changement organologique (Noonan,
2008) :
[...] by the last two decades of the nineteenth century, steel strings appeared
regularly on guitars in America. [...| many of the early BMG publishers
who sold musical merchandise marketed both gut and steel strings for the
guitar side by side in their guitar (p. 51).%°

32. Notons ici, que bien que I'histoire musicale se souvienne de Christian Frederik Martin
comme celui qui a développé les premiéres guitares avec cordes en métal, il apparait plus
probable que plusieurs luthiers travaillaient sur cette problématique durant cette période.
Christian Martin est celui qui a soit synthétisé au mieux les idées dans ’air du temps, soit
réussi & avoir le meilleur développement commercial. De méme pour Torres en Espagne.

33. Cependant, comme pour Torres, il apparait, que si Martin est crédité pour le déve-
loppement de ce type de guitare, d’autres travaux de luthiers se développaient & la méme
période autour de ces thématiques (inclusion des cordes en métal et augmentation du vo-
lume sonore). Il n’en reste pas moins que Martin, comme Torres pour la guitare acoustique
classique, est celui qui a réussi a intégrer ces éléments d’une maniére qualitative et qui a
réussi & diffuser commercialement ses instruments.

34. Parmi les points de discorde qui s’ont apparus dans les magazines entre 1880 et 1890,
quatre d’entre eux sont restés des sujets récurrents aux cours des années : les techniques
main droite, la maniére de tenir la guitare en performance, I'utilisation de cordes en acier et
la création d’instruments hybrides. [traduction par I'auteur].

35. [...] dés les deux derniéres décennies du XIX® siécle, les cordes en acier sont réguliére-
ment intégrées sur les guitares américaines. [...] De nombreux éditeurs BMG qui vendaient
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Le changement organologique qui s’amorce a la fin du XIX® siécle, soutenu
par les industriels, se développe en paralléle de I'éviction de la guitare des
orchestres de mandolines. Il permet & la guitare américaine de s’émanciper
d’une part, de ses racines européennes et, d’autre part, des autres instruments
du mouvement BMG dans lequel elle était enfermée.

Au début du XX€ siécle, I'intégration des cordes métalliques s’accompagne
d’une augmentation de la taille de la caisse de résonance de 'instrument que
I'on retrouve, par exemple, sur les guitares Gibson Style O (Burrows, 2013,
p.50), L-4 (Burrows, 2013, p. 59), puis L-5 (Burrows, 2013, p. 62). Cette aug-
mentation de la taille de la caisse apporte un volume sonore plus important a
I'instrument et améne 'apparition de la guitare archtop dans les années 1910,
1920. Cette mutation, en plus de la grande taille de sa caisse de résonance,
posséde une table d’harmonie *® bombée *". Les guitares archtop partagent, au
niveau de leur lutherie, plusieurs points communs avec les instruments de la
famille des cordes frottées : cette table d’harmonie bombée de laquelle elles
tirent leurs noms, un chevalet *® flottant qui n’est pas collé a I'instrument mais
maintenu par la seule tension des cordes (les cordes sont alors fixées & un cor-
dier) et des ouies *” en forme de f qui sont autant d’éléments empruntés a leurs
cousins & cordes frottées. Souvent crédités & la marque Gibson, les débuts de
la guitare archtop sont comme pour le développement de la guitare acoustique
Torres ou du barrage en X de Martin, le fait de plusieurs travaux de lutherie
paralleles *°. La table bombée et les ouies, associées a la taille importante de
la caisse de résonance qui se généralise en ce début de siécle, apportent & ce

des biens de consommation musicaux faisaient la publicité de guitares avec cordes en boyau
et cordes en acier cote a cote. [traduction par l'auteur].

36. La table d’harmonie d’une guitare correspond & la partie frontale de la caisse de réso-
nance de l'instrument. On lappelle table d’harmonie car c’est cette partie en particulier (et
le barrage qui la soutient) qui définit la richesse et la couleur harmonique de l'instrument.

37. Arch est le diminutif de arched qui signifie « votté », ou plutdét « bombé » dans notre
cas. Top signifie « dessus » de 'instrument et donc correspond & la table d’harmonie.

38. Le chevalet est la partie sur laquelle repose les cordes de I'instrument.

39. Trou dans la caisse de I'instrument en forme de f que 'on trouve notamment sur les
violons, violoncelles, etc.

40. Orville Gibson dépose en 1898 un brevet pour un systéme archtop appliqué a une
mandoline *! et pouvant s’appliquer & une guitare. Cependant deux autres brevets précédent
celui de Gibson et décrivent des agencements similaires : celui A. H. Merrill en 1896 s’ap-
plique aussi & une mandoline ** et celui de J. S. Back en 1893 est appliqué sur une guitare.
Cependant, force est de constater que malgré ses brevets précoces, ce n’est qu’a partir des
années 1920 que la guitare archtop se développe et rencontre une certaine popularité.
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type de guitare un volume sonore plus important et une précision accrue dans
la diffusion du son de l'instrument. C’est & cette période que Gibson appa-
rait comme une marque de référence notamment avec le modéle L-5 développé
par Lloyd Loar. Les guitares archtop feront partie des premiéres guitares élec-
trifices*® et c’est un modéle électrifié, la Gibson ES-150 (Burrows, 2013, p.
104) qui permettra, au milieu des années 1930, au guitariste Charlie Christian
de développer le bebop. 1l faut noter que parallélement & cette forme arrondie
des guitares archtop qui rappelle celle des guitares acoustiques classiques es-
pagnoles **, Martin développe ses propres formes qui aboutiront aux débuts
des années 1930 a la gamme Dreadnought (telle que la Martin D-28 (Burrows,
2013, p. 83)). Les éclisses de ce type de guitare possédent un arrondi moins
marqué entre la partie avant et la partie arriére de la caisse de résonance. Cette
forme est particuliérement appréciée par les joueurs de musique folk et le terme
« guitare folk »deviendra le terme général représentant ce type de guitare. Le
terme « guitare électro-acoustique » qui apparait dans les années 1970 fera
référence a 1’électrification de ce type de guitare et des guitares acoustiques
classiques. Certains des modéles listés ci-dessus sont repris a la figure 1.1.

1.3 La guitare-harpe

Comme nous 'avons vu, le XIX€ siécle est le théatre de nombreux développe-
ments et tests au niveau de la lutherie en ce qui concerne les instruments a
cordes pincées. Les banjos, les mandolines et les guitares gagnent en puissance
sonore, les cordes en métal deviennent partie intégrante des guitares acous-
tiques, la tessiture des banjos et des mandolines se développent par la création
de nouveaux instruments évoluant dans des registres plus graves ou plus aigus
pour soutenir l'intégration des ceux-ci dans les orchestres. En plus de ce dé-
veloppement, apparaissent de nouvelles guitares hybrides *® qui intégrent plus

43. Se référer a « Premiéres électrifications », p. 39.

44. L’acronyme ES des premiéres électrifications de chez Gibson signifie « Electric Spa-
nish » (Espagnole Electrique).

45. La citation de Noonan que ’on trouve p. 20 parle déja d’instruments « hybrides » sans
jamais utiliser le terme guitare-harpe. Il est cependant fort probable que c’est, en partie, &
ce type d’instruments qu’il faisait référence.
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(a) Martin 1-28, (b) Gibson Style O, (¢) Gibson L5, (d) Martin D-28,
1860. 1903. 1922. 1931.

FIGURE 1.1. Evolution des guitares acoustiques & cordes métalliques in (Burrows,
2013).



24 Les mutations de la guitare

de cordes et/ou plusieurs manches. Ces instruments sont désignés par le terme
guitare-harpe 0.

Ce terme rassemble les instruments qui ont en commun d’avoir une ou plusieurs
cordes non-frettées en plus du manche fretté de la guitare. Les cordes rajoutées
sont, de maniére générale, dans le registre grave. De plus, le chevalet est étendu
(1a encore, dans la majorité des cas) de maniére a accueillir ces nouvelles cordes.
Gregg Miner, collectionneur de guitares-harpes et fondateur de la Harp Guitar
Foundation a fourni une étude organologique sur 'instrument qui a débouché
sur une nouvelle entrée dans The Grove Dictionary of Musical Instruments
(Libin, 2014). II définit I'instrument comme suit :

A guitar, in any of its accepted forms, with any number of additional

unstopped strings that can accommodate individual plucking. These ins-

truments, a separate and distinct category within the guitar family, are

those most commonly and popularly referred to today as harp guitars. In

this case (whatever the original intent of the use in the hybrid name), the

word »harp » is now a specific reference to the unstopped open strings, and

is not specifically a reference to the tone, pitch range, volume, silhouette

similarity, construction, floor-standing ability, nor any other alleged » harp-

like » properties. To qualify in this category, an instrument must have at

least one unfretted string lying off the main fretboard. *”.
Cette définition pose clairement que la seule caractéristique reprise de la harpe
dans les guitares-harpes est l'ajout d’une (au minimum) corde non-frettée en
plus des cordes initialement présentes sur le manche. Gregg Miner définit 6
catégories et 9 sous-catégories de guitares-harpes différentes *®, qui témoignent
d’une période de grande liberté au niveau de la lutherie de I'instrument.

46. Certains collectionneurs utilisent aussi le terme « guitare étendue » ou « extended
gquitar ».

47. Une guitare, ou toute autre forme acceptée comme telle, comprenant un nombre va-
riable de cordes dont la taille ne peut pas étre diminuée pour changer la hauteur du son et qui
peuvent étre pincées individuellement. Ces instruments, une catégorie séparée et distincte au
sein de la famille organologique de la guitare, sont communément et populairement connus
sous le terme guitare-harpe. Dans ce cas, le mot « harpe » est maintenant une référence re-
connue aux cordes non-frettées de 'instrument et non précisément une référence au son, a la
tessiture, au volume, & la silhouette, a la construction, & sa tenue, ou a toute autre propriété
de la harpe. Pour étre qualifié comme une guitare-harpe, un instrument doit avoir au mini-
mum une corde non-frettée tendue en-dehors de la touche principale de I'instrument. [traduc-
tion par l'auteur|. En ligne https://www.harpguitars.net/history/org/hgorg.htm#def13
[consulté le 17/12/2021]

48. En ligne http://www.harpguitars.net/history/org/hgorg2.htm [consulté le
17/12/2021].
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Les mutations de la guitare 25

Les quatre premiéres catégories définies par Miner regroupent les guitares-

harpes suivant des caractéristiques physiques spécifiques :

— La premiére catégorie rassemble les instruments dont la téte (qui accueille
les cordes) a été augmentée dans le sens de la largeur ou de la longueur, a la
facon d’un théorbe *, de maniére a installer les cordes supplémentaires *’.
Une barre de bois ou de métal peut étre présente sous ses cordes pour
solidifier la structure de 'instrument. Certains modéles de cette catégorie
montrent une augmentation de la largeur du manche.

— La deuxiéme catégorie fait intervenir un manche supplémentaire dont la
téte est distincte de celle du manche de la guitare de base et qui n’est pas
fretté. A l'inverse de la premiére catégorie, il semble donc, que les cordes
supplémentaires des instruments de cette catégorie pouvaient produire des
hauteurs différentes puisque I'instrumentiste peut appuyer la corde & diffé-
rents endroits et ainsi raccourcir la portion de corde vibrante.

— La troisiéme catégorie, quant & elle, regroupe des instruments dont les tailles
de la caisse de résonance et de la table d’harmonie ont été augmentées par
une ou des excroissances circulaires liant la table d’harmonie a la téte de
I'instrument. Cette excroissance (que Miner appelle arm ou bras) intégre
souvent une rosace supplémentaire et peut étre doublée en étant présente de
part et d’autre du manche fretté. Les cordes supplémentaires non-frettées
ajoutées a ces instruments peuvent se trouver entre le manche fretté et la
ou les excroissances ou directement sur ’excroissance.

— Pour les instruments inclus dans la quatriéme catégorie, les cordes supplé-
mentaires recouvrent tout ou partie de la caisse de résonance. Elles sont
fixées par rapport aux cordes du manche fretté soit parallélement soit avec
un angle oblique par ’ajout d’éléments mécaniques de fixation supplémen-
taires. Le manche et la téte ne sont pas modifiés puisque la longueur des
cordes est limitée a la longueur de la caisse de résonance.

— La cinquiéme catégorie concerne des formes composites qui regroupent donc
au moins 2 formes de guitare-harpe des quatre premiéres catégories.

49. Le théorbe est cet instrument populaire & la Renaissance et & la période Baroque
qui pourrait étre considéré comme un luth augmenté par 6 & 8 cordes basses non frettées.
Les cordes ajoutées peuvent &tre trés longues (d’environ quelques dizaines de centimétres
a environ 2 métres!), le manche est alors étendu dans sa longueur pour soutenir les cordes
ajoutées.

50. Miner utilise le terme de Theorboed Headstock (ou téte d’inspiration théorbe) pour
décrire la particularité de ces instruments.
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— La derniére catégorie, quant & elle, inclut toutes les formes ne pouvant étre
intégrées dans les catégories précédentes.

Concernant ces instruments, Jeffrey J. Noonan (2008) précise : « Advertise-
ments, editorials, letters, and columns regularly touted it as an economical
replacement for the refined harp » ! (p. 51). La harpe était & la mode dans
les salons du XIX® et la guitare-harpe s’est développée en Furope au cours de
ce siécle pour devenir populaire en Amérique a la fin du méme siécle. Noonan
mentionne notamment que dans les périodiques BMG, les publicités pour ce
type d’instruments étaient plus importantes que les publicités pour les guitares
archtop, ce qui dénote, selon lui, une plus grande adhésion de la communauté
BMG & cet instrument. L’utilisation de cet instrument s’estompe cependant &
partir des années 1930 & mesure que la guitare hawaienne (ou guitare steel”?)
et la guitare électrique gagnent en popularité. Ces guitares ont été « redécou-
vertes » au début des années 2000 par des guitaristes comme Andy McKee °.
Ces instruments représentent un exemple probant d’une période faste pour
les expérimentations autour de la lutherie de la guitare acoustique. De plus,
nous pouvons noter que 'augmentation de la taille de la caisse de résonance de
I'instrument que nous avons détaillée dans la partie précédente ** est contem-
poraine des guitares-harpes. L’évolution de cet élément de lutherie s’intégre
donc dans un contexte global et dans plusieurs mutations et ne concerne pas
uniquement la guitare acoustique a six cordes métalliques.

1.4 La guitare multimanche

Les guitares multimanches sont, comme leur nom l'indique, des guitares inté-
grant plusieurs manches. Le ou les manches ajoutés sont généralement ceux
d’autres instruments (mandoline, guitare basse, etc.) ou celui d’'une guitare
dont les registres ont été doublés (aussi appelée « guitare douze cordes »).

N

Gregg Miner fait référence a ces instruments comme & des « cousins » de la

51. « Les publicités, les éditos, les lettres et les colonnes des magazines [du mouvement
BMG, NDLR] faisaient réguliérement la promotion de cet instrument comme remplagant
économique de la harpe raffinée » [traduction par 'auteur].

52. Se référer a « La guitare steel »,, p. 33.

53. Se référer a « La guitare électro-acoustique », p. 87.

54. Se référer a « Les guitares acoustiques a cordes métalliques », p. 19.
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guitare-harpe. L’une des différences avec les guitares-harpes de la deuxiéme
catégorie est qu’ici les manches sont en grande majorité frettés. Les références
iconographiques de Greg Minner montrent notamment une guitare & deux
manches frettés de 1690 associée au luthier francais Alexandre Voboam °°. Les
deux manches utilisés sont ceux d’une guitare a six cordes et d’'une mandoline.
D’autres exemples iconographiques sont donnés qui s’étendent sur le XIX® et
le XX¢ siécles et présentent des instruments avec 2, 3 ou 4 manches, de gui-
tare, de guitare basse ou de mandoline, & registre simple ou double et qui sont
positionnés parallélement ou se tournant le dos’®. Malgré I’absence d’icono-
graphie spécifique au XVIII®, on peut facilement déduire que le développement
des guitares multimanches a été paralléle a celui de la guitare acoustique. Au
XX¢ siécle, les marques de guitares électriques solidbody®” proposent aussi des
modéles de guitares multimanches. c’est le cas, par exemple, de la Gibson SG
double-manche utilisée notamment par Jimmy Page du groupe Led Zeppelin.
Celle-ci intégre deux manches de guitare électrique : le premier dispose de 6
registres simples et le second de 6 registres doublés (communément appelée
« guitare 12 cordes »).

On retrouve une adaptation et un développement, quasi a l'extréme, de ce
principe dans le travail de la luthiére canadienne Linda Manzer, notamment
dans la guitare qu’elle a créée pour le guitariste de jazz-fusion Pat Metheny.
Cette guitare est reprise a la figure 1.2. Elle est constituée de deux rosaces
et de quatre manches. Le premier manche est d’une guitare 6 cordes simples,
le deuxiéme est un manche non fretté (en anglais fretless) court a 12 cordes
simples, le troisiéme est un manche non fretté court & 12 cordes simples au
chevalet resserré qui fait se rapprocher les cordes les unes des autres (I’espace
entre les cordes est plus important au niveau du sillet de téte qu’au niveau du
chevalet) ; pour finir, le quatriéme manche est un ensemble de 12 cordes, non-
frettés et ne s’appuyant pas sur un manche, est ajouté sur la partie arriére de la
caisse de 'instrument. Notons aussi que chaque ensemble de corde est amplifié
grace a des microphones piézoélectriques placés sous les 4 chevalets et qu'un
ensemble de potentiométres permet de mixer le son global de 'instrument.

55. En ligne, http://www.harpguitars.net/history/org/org-multi-neck.htm [consulté le
17/12/2021].

56. Un seul exemple de ce type d’instrument est présent dans l’iconographie de Gregg
Miner, en ligne http://www.harpguitars.net/history/org/org-multi-neck.htm, [consulté le
17/12/2021].

57. Se référer a Vers la guitare électrique solidbody, p. 43.


http://www.harpguitars.net/history/org/org-multi-neck.htm
http://www.harpguitars.net/history/org/org-multi-neck.htm
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FIGURE 1.2. La guitare multimanche de Pat Metheny, Linda Manzer, 1984.



Les mutations de la guitare 29

1.5 La guitare a registre étendu

La guitare a registre étendu est une guitare possédant un nombre de registres
supérieur aux 6 registres simples présents sur les guitares Torres et Martin. Elle
est, au méme titre que la guitare multimanche, considérée par Gregg Miner
comme un « cousin » de la guitare-harpe. Les cordes ajoutées sont disposées
dans la continuité de celles déja présentes, ce qui entraine la présence d’un
manche plus large que celui des guitares & 6 registres simples.

Le nombre de registres supplémentaires peut varier grandement. Les augmen-
tations les plus communes vont donner des guitares & 7, 8, 10 ou 12 registres.
Les registres sont plus souvent simples mais peuvent pour tout ou partie étre
doublés. La guitare 7 cordes (le plus souvent en version électrique) qui intégre
une corde grave supplémentaire °®, par exemple, se retrouve trés souvent dans
la pratique des musiques métal ou apparentées. La guitare acoustique a 10
cordes en boyau, pour sa part, se retrouve plus dans des pratiques classiques
ou contemporaines. On la trouve notamment utilisée dans des ceuvres du com-
positeur Maurice Ohana (et d’autres) ° au début du XX® ou dans celles de
Dominic Frasca (New York Guitar Festival, 2006). La guitare utilisée par ce
dernier est particuliérement intéressante pour notre thématique puisque bien
qu’il s’agisse d’une guitare & cordes nylons, cette guitare particuliére intégre un
systéme de captation individuel pour chaque corde du méme type que ceux uti-
lisés par certaines guitares hexaphoniques °’. Un ordinateur portable, une carte
son, un boitier de conversion et le logiciel Logic Pro complétent ce dispositif
(GuitarPlayerMagazine, 2006). L’ordinateur est essentiellement présent pour
placer les cordes par groupe dans ’espace stéréophonique et leur appliquer un
mixage spécifique. Des références iconographiques que présente Gregg Miner !
montrent, en plus, deux guitares a 8 cordes (dont une datée de 1899), une

guitare a 11 cordes (appelée « archguitar ») %% et une guitare lap steel®® avec

58. Avec 'accord classique mi-la-ré-sol-si-mi, la corde grave supplémentaire est accordée
en si grave.

59. En ligne http://www.tenstringguitar.com/repertoire.html [consulté le
17/12/2021].

60. Se référer a « La guitare hexaphonique », p. 92.

61. En ligne http://wuw.harpguitars.net/history/org/org-multi-course.htm
[consulté le 17/12/2021].

62. En ligne https://archguitar.com/ [consulté le 17/12/2021].

63. Se référer a « La guitare steel », p. 33.


http://www.tenstringguitar.com/repertoire.html
http://www.harpguitars.net/history/org/org-multi-course.htm
https://archguitar.com/
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17 cordes (1916) réparties en 3 accords différents (deux accords de 5 cordes et
un accord de 7 cordes).

Nous pouvons aussi citer 'exemple du Stick développé par Emmett Chap-
man 9. La forme générale de celui-ci se limite & un long manche intégrant,
suivant les modéles, entre 8 et 12 registres simples. L’instrument, dans la ma-
jorité de ces versions, n’a pas de corps en dehors de ce long manche. Ces
instruments sont essentiellement électriques et intégrent différents agencement
de microphones. Il faut noter qu’ils sont essentiellement développés pour étre

joués en tapping % et en double-tapping .

1.6 La guitare-viole

La guitare-viole est une guitare dont le manche a été modifié pour pouvoir faci-
lement utiliser la technique d’archet des instruments a cordes frottées. Comme
nous ’avons vu dans le développement de la guitare acoustique %7, I'utilisation
de l'archet au XIV*® siécle faisait partie du vocabulaire gestuel, au méme titre
que les doigts ou le plectre. Cette technique fut abandonnée avec la discrimina-
tion entre les instruments & cordes frottées et les instruments & cordes pincées.
L’évolution de 'instrument vers sa forme classique ne permet qu’une utilisation
limitée de 'archet. En effet, de par la structure plate de la touche de la guitare,
il est impossible d’utiliser ’archet sur une seule corde, en dehors de la corde la
plus grave et de la corde la plus aigué. En 1823 cependant, le luthier viennois
Johann Stauffer (qui fut le maitre de C.F. Martin avant qu’il immigre aux
Etats-Unis) inventa '« Arpeggione », instrument qui hybride un violoncelle et

64. En ligne http://stick.com/ [consulté le 17/12/2021].

65. Le tapping est une technique de jeu qui consiste & fretter une corde de maniére per-
cussive avec suffisamment de force pour la mettre en vibration sans avoir a la pincer. Cette
technique permet & la main qui frette de devenir main d’attaque et non uniquement une
main de sélection.

66. Le double-tapping est une extension du tapping pour laquelle les deux mains sont uti-
lisées pour sélectionner et attaquer les frettes voulues. Cette technique est souvent attribuée
au guitariste Eddie Van Halen.

67. Se référer a « La singularisation de la guitare acoustique classique » p. 12.


http://stick.com/
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une guitare et qui est un cousin de la viole de gambe %, Du violoncelle % et de
la viole de gambe, il reprend les ouies le jeu & ’archet et la position de jeu; de
la guitare, il reprend la division en frettes, les six cordes et la taille fine, bien
qu’augmentée, de la guitare romantique. Cependant, cet instrument (comme
la viole de gambe avant lui) tomba rapidement dans Ioubli.

L’utilisation de ’archet avec la guitare fut redécouvert par les guitaristes a
partir des années 1960 : Eddie Philips de The Creation, Jimmy Page de Led
Zeppelin, Lee Ranaldo de Sonic Youth, Jonsi de Sigur Roés, ou encore les utili-
sateurs de guitares préparées '’ sont autant de guitaristes qui ont intégré cette
prothése gestuelle & leur jeu instrumental. Le guitariste Jonathan Wilson ob-
nubilé par ce type d’instrument, construisit, & partir de 1993, une adaptation
de I’Arpeggione de Stauffer qu’il nomma GuitarViol et qu’il déclina en ver-
sion acoustique, électro-acoustique et électrique avec un corps plein '!. Avec
ces instruments, il souhaitait pouvoir utiliser les techniques de doigt, d’archet
ou de plectre sur des cordes frettées avec une qualité comparable. Le nom de
cet instrument est choisi en référence a la maniére dont les joueurs de viole de
gambe tiennent leurs instruments dans le tableau « Les noces de Cana » du
peintre Paul Véronése en 1563.

1.7 La guitare microtonale

La guitare microtonale apparait au début du XX siécle et est issue d’une re-
mise en cause des douze tons de la gamme tempérée occidentale. La gamme
tempérée ou a tempérament égal découle des théories arithmétiques de Pytha-
gore. Cette gamme découpe une octave en 12 demi-tons de telle sorte que le
rapport entre les fréquences de notes adjacentes soit identique.

68. La viole de gambe est un instrument cousin de la famille des violons et de la famille
des guitares. En effet, elle s’utilise avec un archet, se rapproche de la taille d’un violoncelle,
bien que plus petit, et intégre des frettes sur son manche. Elle dispose de 7 registres accordée
en tierce et en quarte.

69. Le violoncelle est un instrument de la famille & cordes frottées. Sa tessiture se situe
entre la contre-basse et le violon alto. Sa taille plus importante que celle du violon induit un
jeu avec I'instrument placé a la verticale. L’instrumentiste, quant a lui est assis.

70. Se référer a « La guitare préparée », p. 69.

71. En ligne http://www.togamanguitars.com /history.php [consulté le 17/12/2021].


https://togamanguitars.com/jonathans-story/
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F1GURE 1.3. Electric Spartan, Togaman Instruments, 2002.

Cette division de 'octave en 12 demi-tons ne constitue qu’une maniére de dé-
couper 'octave. D’autres systémes sont envisagés a partir du début du XX°
siecle. En 1907, Ferrucio Busoni dans « Aesthetics for a New Music » (Busoni,
1907) propose déja de séparer chaque demi-ton en trois, entrainant la composi-
tion de gammes a 36 tons. Robert Neumann, pour sa part, propose de séparer
la gamme en 53 tons. Cette théorie musicale de la microtonalité touche tous
les instruments et n’est pas 'apanage de la guitare. Le compositeur et violo-
niste mexicain, Julian Carillo, fait construire des harpes, des guitares et des
pianos pour développer musicalement la pensée microtonale qu’il développe. 11
en va de méme pour le compositeur tchéque Alois Haba qui fait construire des
pianos, des guitares, des clarinettes et des trompettes au quart ou au sixiéme
de ton. Harry Partch développe des instruments qui se basent sur I'intonation
juste et la division de l'octave en 43 sons.

Notons qu’avant la théorisation de la pensée microtonale par les compositeurs
que nous venons de citer, le luthier René Lacote avait construit en 1852 une
guitare a tempérament réglable ">. En complément de cette remarque, notons
également que les frettes présentes sur les premiers luths correspondaient & des

72. Cette guitare est conservée au musée de la Philarmonie de Paris,
https://collectionsdumusee.philharmoniedeparis.fr/doc/MUSEE /0157804 [consulté le
17/12/2021].


https://collectionsdumusee.philharmoniedeparis.fr/doc/MUSEE/0157804
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cordes de boyau entourant le manche et qu’elles pouvaient étre déplacées pour
ajuster l'accord aux autres instruments ainsi que I’espacement entre les tons.

A partir de la deuxiéme moitié du XX¢ siécle, plusieurs luthiers proposeront
des systémes pouvant étre adaptés et ne limitant pas l'instrument a un seul
type de division de la gamme : on peut ainsi citer les touches de guitare inter-
changeables de Tom Stone commercialisées par Novatone, les frettes mobiles
des luthiers Walter Vogt, Matthias Grohn, Tolgahan Cogulu et John Schneider.
Ces différents systémes sont détaillés par John Schneider (2015a, p. 141).

1.8 La guitare steel

La guitare steel est une guitare qui rejoint la guitare-viole ™ en ceci qu’elle
constitue un instrument construit ou adapté autour de l'intégration et de la
facilitation d’une technique de jeu spécifique. La technique autour de laquelle
cette guitare s’agence est la technique du glissé qui consiste a faire glisser un
élément (le tonebar), généralement cylindrique, plein et métallique, mais qui
peut aussi étre en verre, sur les cordes de la guitare. Celle-ci est positionnée
a plat (soit sur les genoux, soit grace & une bandouliére) et le tonebar est
maintenu entre le majeur et 'annulaire. Le fonebar limite les actions de la
main au seul maintien de 'objet, entrainant, de fait, une limitation drastique
des techniques utilisables par la main gauche. L’accord de ces guitares est
généralement celui d’un accord ou open-tuning ™, ce qui permet au guitariste
de réaliser une suite d’accords simplement en faisant glisser le tonebar sur les
cordes. Cette pratique spécifique du tonebar est née dans I'ile d’Hawal a la fin
du XIX® siécle et son invention est attribuée au guitariste Joseph Kekuku. Elle
devient populaire en Amérique & partir du début du XX¢ siécle et est connue
sous le nom « guitare hawaienne ». Elle sera par la suite beaucoup utilisée dans

. E L . .
la musique country ™ et sa forme évoluera selon trois variantes :

73. Se référer a « La guitare-viole », p. 30.

74. L’open-tuning correspond & ’accord des cordes & vide de la guitare permettant d’obte-
nir directement (sans fretter de notes supplémentaires) un accord. Pour jouer en open-tuning
de sol, par exemple, le guitariste pourra répartir les cordes de I’accord de sol majeur (sol-ré-si)
de la maniére suivante : Ré-Sol-Ré-Sol-Si-Ré.

75. La musique country est un mélange de musiques traditionnelles qui est apparue es-
sentiellement dans le sud des Etats-Unis. Elle se développe essentiellement sur les bases de
la musique et des instruments apportés par les immigrés européens dés le XVII® et XVIII®
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— la guitare lap-steel : cette variante est la variante de base; la guitare est
positionnée sur les genoux, ’espace entre le manche et les cordes a été aug-
menté de maniére & ce que la barre métallique utilisée ne rentre pas en
contact avec les frettes, le manche s’est épaissi pour favoriser la stabilité de
I’ensemble. C’est ce type de guitare qui arrive de I’ille d’Hawal au début du
XX¢ siecle. La marque Weissenborn développe aux Etats-Unis ce modéle
particulier de guitares & partir des années 1920. Dans notre époque contem-
poraine, le guitariste Ben Harper est un des artistes populaires qui a remis
au golt du jour cet instrument en 'utilisant dans une musique plutét rock
loin de la musique hawaienne et country.

— la deuxiéme variante est la guitare steel & console qui posséde générale-
ment plusieurs manches dont le nombre de cordes peut aller jusque 8. Les
manches multiples rendant impossibles le jeu sur les genoux, ceux-ci sont
encadrés et accompagnés de pieds et l'instrumentiste en joue comme s’il
était assis a une table.

— la derniére variante est la guitare steel a pédales (pedal steel guitar). Elle
présente les mémes caractéristiques que les guitares steel & console et pos-
séde, en plus, des pédales et des leviers (les leviers sont actionnés grace aux
mouvements latéraux des genoux) supplémentaires permettant d’altérer et
de transposer de différentes maniéres les notes jouées.

Un autre terme que 'on rencontre réguliérement pour mentionner une uti-
lisation importante de la technique de glissé avec un objet est le terme de
« guitare slide ». Celui-ci est souvent employé dans le blues et constitue une
appellation générique faisant référence a l'utilisation réguliére par un guita-
riste de cette technique. L’élément utilisé pour effectuer le glissé est un objet
soit métallique (slide), soit en verre (bottleneck), creux. Il peut étre aussi bien
utilisé avec une guitare acoustique ou avec une guitare électrique. La guitare
est, ici, positionnée « normalement » autour du corps du guitariste et non a
plat sur les genoux; le guitariste insére un doigt a Uintérieur du slide (c’est
d’ailleurs ce point qui différencie le slide ou le bottleneck du steel) et déplace sa
main parallélement au manche. A I'inverse des guitares lap-steel qui entrainent
quasi-exclusivement 'utilisation de cette technique, le slide permet d’utiliser
aussi bien la technique du glissé avec un objet que les techniques habituelles

siécles. Les instruments alors présents comptent le violon d’Irlande et de Grande-Bretagne,
la mandoline italienne, la guitare espagnole, entre autres. La guitare électrique solidbody et
la guitare steel a console sont aujourd’hui des instruments présents dans ce style.
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avec les doigts libres de la main gauche. Il est évident que les possibilités de
positionnement des doigts sont limitées par la présence du slide, mais elles ne
sont pas supprimées et permettent 'apparition de techniques mixtes (notes
frettés et notes jouées avec le slide) que ne permet pas la guitare steel. Ces
guitares et pratiques se développent presque simultanément dans les musiques
blues et hawaiennes de la fin du XIX® siécle et du début du XX€ siécle.

Bien que nous ayons culturellement une proximité avec la musique américaine
et que 'utilisation du slide apparait clairement, cette technique de jeu semble
étre présente depuis 'apparition des arcs musicaux a travers le monde (Berim-
bau au Brésil, Eotilé ou Dodo en Céte-d’Ivoire, Be ou Mbegn pour les Pygmées,
etc.) et dans les adaptations qui en ont été faites . C'est le cas du diddley
bow ou jitterburg joué par les femmes zoulous du Swaziland. Ce chordophone
est constitué d’une corde métallique, d’une corde & linge ou d’une laniére de
pneu tendue entre deux clous sur une planche ou un mur. Des tasseaux de bois
ainsi qu’une bouteille en verre positionnée de force entre la corde et le mur
permettent de tendre la corde. Cet instrument est utilisé au XIX® siécle dans
le blues du sud des Etats-Unis comme instrument d’apprentissage de la guitare
slide. C’est une version électrique que construit le guitariste Jack White " dans
la séquence introductive du film It Might Get Loud de Davis Guggenheim "®.
Dans cette séquence, le guitariste construit un archétype de guitare électrique
a partir d’une planche de bois de récupération faisant office de manche et d’'un
fil de fer en guise de corde. La corde est tendue grace au positionnement forcé
d’une bouteille en verre sous celle-ci. Un microphone et un connecteur Jack
6.35mm " sont ensuite ajoutés et la guitare « improvisée » est connectée a un
amplificateur via un traitement sonore de fuzz 5.

76. Slide & Steel, en ligne http://snico2.free.fr/?page=ila [consulté le 17/12/2021].

77. Jack White est le leader et guitariste de groupe tels que The White Stripes, The
Raconteurs ou encore The Dead Weather.

78. It Might Get Loud, Davis Guggenheim, 2008, séquence introductive, en ligne
https://www.youtube.com/watch?v=yZ7DZ7HPXck [consulté le 17/12/2021].

79. La dénomination « Jack 6.35mm » est la dénomination technique des connecteurs
utilisés. Ce type de connecteur s’est imposé dans le monde audio notamment par le dévelop-
pement des standards téléphoniques naissants dés la fin du XIX® siécle.

80. Le traitement sonore appelé fuzz est une distorsion forte du signal qui fait apparaitre
de nombreuses harmoniques supplémentaires. Mathématiquement, elle correspond a ’appli-
cation au signal audio d’une fonction asymétrique.


http://snico2.free.fr/?page=i1a
https://www.youtube.com/watch?v=yZ7DZ7HPXck
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La guitare steel est un des exemples de mutation qui s’est construit autour
d’une technique spécifique et qui a réussi a développer une communauté de
pratique suffisante pour faire vivre l'instrument. Notons que la présence de
cette technique de jeu dans le blues a permis d’élargir la palette sonore qui lui
était associée.

1.9 La guitare a résonateurs

Une guitare a résonateurs est une guitare acoustique qui, au lieu de transmettre
les ondes acoustiques des cordes vibrantes directement & la table d’harmonie,
les transmet & un ou plusieurs disques coniques de métal faisant office d’am-
plificateurs (appelés résonateurs) directement dans le corps de l'instrument.
Cette technique d’amplification faisait partie des différentes techniques méca-
niques qui apparaissent vers la fin du XIX® et qui se développent parallélement
a l'amplification électrique et aux développements de lutherie classique (telle
que l'augmentation de la taille de la caisse de résonance par exemple). Comme
le mentionne le guitariste Bob Brozman et al. (1993) dans son histoire de
la marque d’instruments a résonateurs NATIONAL, ce type d’amplification
s'inspire de la technologie des premiers phonographes acoustiques Edison ou
Victrola :

Many would-be inventors in America and Europe had similar ideas about
how to make guitars louder. By the 1920s there were at least two plausible
means : mechanical amplification ans electrical amplification. Attemps to
mechanically amplify the guitar started in the late Nineteenth century. An
English patent from 1860 hints at a primitive version of a resonator gui-
tar, but represented a failed attempt. Later efforts to mechanically amplify
stringed instruments were inspired by the technology of Edison and Vic-
trola phonographs. The principle components of these early non-electric
phonographs was a pickup head that transmitted sound from the stylus to
a small mica disc. The disc acted like a banjo skin or a paper in a kazoo.
It amplified the sound.A long horn acted like a megaphone, directing the
sound to the listener’s hear (p. 20).%!

81. De nombreux inventeurs en devenir en Amérique et en Europe avaient des idées simi-
laires sur la maniére de faire sonner les guitares plus fortes. Dans les années 1920, il y avait
au moins deux moyens plausibles : I’amplification mécanique et ’amplification électrique.
Les premiéres tentatives d’amplification mécanique de la guitare remontent a la fin du XIX®
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La citation reprise ci-dessus mentionne d’autres recherches sur I’amplification
des instruments acoustiques. Quelques brevets concernant cette thématique et
menant au systéme que John Dopyera intégrera au début du XX°® dans les
guitares de la marque NATIONAL sont détaillés par Gary Atkinson (1998).
Comme il le mentionne, la plupart des brevets (& de rares exceptions prés) du
XIX® ne s’applique pas a la guitare mais a des instruments tels que le violon,
le banjo ou encore les instruments a vent. Le dernier brevet qu’Atkinson cite
(MacMillan et MacMillan, 1913) indique pour la premiére fois que 'utilisation
de métal est la plus adaptée pour la fabrication de résonateurs.

John Dopyera teste cette technique d’amplification avec plusieurs matériaux
différents et il considére, lui-aussi, que le meilleur résultat sonore est obtenu
avec une matiére métallique tel que de I'aluminium modelé en cones d’une
forme similaire & des petits haut-parleurs (Brozman et al., 1993, p. 20). Il
développe ainsi la Tricone dans laquelle sont intégrés trois résonateurs de ce
type reliés entre eux par une barre en aluminium en forme de « T » (nommée
T-bar par l'inventeur). Cette barre a une fonction supplémentaire puisqu’elle
fait aussi office de chevalet. En effet, dans cette barre d’aluminium est intégré
un sillet en bois sur lequel les cordes viennent reposer (celles-ci sont tenues par
un cordier se situant dans le prolongement de la caisse de I'instrument). L’en-
semble repose sur un support de bois (ou de métal suivant les modéles) intégré
dans la caisse de résonance de 'instrument. Grace a la double fonctionnalité de
la barre d’aluminium en forme de « T », les vibrations acoustiques des cordes
sont transmises du chevalet aux trois résonateurs qui les amplifient et envoient
le son vers la caisse de résonance de l'instrument. Ce systéme d’amplification
sera d’abord intégré, en 1927, dans des mandolines et des ukulélés avant d’étre
intégré, la méme année, dans des guitares a 4 cordes simples (Tricone Tenor
Guitar & manche court et Tricone Plectrum guitar & manche long) (Brozman
et al., 1993, p. 50). A partir de 1930, une adaptation du systéme d’amplifi-
cation remplace les trois résonateurs de la Tricone par un seul beaucoup plus
grand. Ce type de systéme est appelé « The Biscuit » de par la forme du sillet

siecle. Un brevet anglais de 1860 fait allusion & une version primitive d’une guitare & ré-
sonateur, mais il s’agit d’un échec. Les efforts ultérieurs pour amplifier mécaniquement les
instruments a cordes ont été inspirés par la technologie des phonographes Edison et Victrola.
Les principaux composants de ces premiers phonographes non électriques étaient une téte
de lecture qui transmettait le son du stylet & un petit disque de mica. Le disque agissait
comme la peau d’un banjo ou comme le papier d’un kazoo. Un long pavillon agissait comme
un mégaphone, dirigeant le son vers Uoreille de 'auditeur.[traduction de I'auteur].
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qui semble se rapprocher d’un biscuit. Une derniére adaptation du systéme
d’amplification appelé « spider cone » (que I'on pourrait traduire par « cone
araignée ») utilise un résonateur unique renversé relié au chevalet non plus par
une T-bar en aluminium mais par un systéme en aluminium & 8 branches re-
liées entre elles latéralement et rappelant la forme d’une toile d’araignée d’ou
ce type de modele tire son nom.

Ces différents modéles d’amplification induisent des sonorités différentes des
instruments : le systéme Tricone est celui qui permet la meilleure clarté so-
nore et la meilleure tenue du son. Bob Brozman et al. (1993) mentionne que
ce type de guitare convient particuliérement aux styles de musique tels que la
country, la musique hawaienne, le blues ou le jazz (pp. 100-101). A Tinverse,
les instruments intégrant le systéme de type « biscuit » possédent une attaque
plus puissante mais une tenue du son beaucoup moins longue qui convient par-
ticuliérement au jeu rapide du style bluegrass tout comme au blues ou au jazz.
Les systémes inversés des « cOnes-araignées » se situent entre les deux précé-
dents types en offrant une meilleure tenue du son que les modéles a résonateur
unique non inversés mais avec une amplitude sonore moins développée que ces
derniers (AcousticLife, 2018).

1.10 La guitare électrique

Le développement de la guitare acoustique classique, comme nous l'avons vu,
s’est étendu sur plusieurs siécles pour achever sa mue formelle. Cette longue
évolution a nécessité I'emprunt d’éléments de lutherie, de jeu instrumental
ou d’adaptation de répertoires a des instruments voisins. Les XVIII® et XIX®
siécles ont challengé la forme classique par de nombreuses mutations qui ont
apporté entre autres les guitares a cordes métalliques. Le développement de
la guitare électrique,a l'inverse, s’est réalisé beaucoup plus rapidement. L’élec-
trification de I'instrument s’est notamment imposée avec la guitare électrique
solidbody®* sur un peu moins de 70 ans (1890-1960), depuis les premiers essais
d’électrification jusqu’a sa position d’instrument hégémonique dans les mu-
siques populaires des années 1950 et 1960. Cette rapidité relative s’explique
notamment par le fait que la guitare électrique s’appuie sur la pratique et les
évolutions héritées des guitares acoustiques; elle n’apparait donc pas ezx-nihilo.

82. Se référer a « Vers la guitare électrique solidbody », p. 43.
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De plus, I'industrialisation de la fabrication de la guitare électrique solidbody
dans les années 1950 stimulera un développement de masse auquel aucune
autre mutation n’aura eu accés avant elle.

1.10.1 Premiéres électrifications

L’électrification de la guitare est souvent associée & une volonté d’augmenta-
tion du volume sonore de I'instrument dans le contexte des big-bands de jazz
des années 1930. Il faut préciser & nouveau ici, que cette problématique de
I’augmentation du niveau sonore, qu’elle soit obtenue de maniére acoustique,
mécanique ** ou électrique est fortement présente tout au long du XIX® siécle
et au début du XX°¢ siécle. Elle apparait aussi comme une question centrale qui
permet de définir dans quels lieux de diffusion (salon, salle de concert, etc.),
dans quel cadre instrumental (solo, ensemble, orchestre) tel ou tel instrument
a le droit/ la possibilité d’apparaitre et la place a laquelle il peut prétendre
(accompagnement ou lead). In fine, c’est augmentation du volume sonore
par 'amplification électrique qui connaitra le plus grand développement et qui
s’appliquera de maniére massive a la plupart des instruments.

Le 2 septembre 1890, l'officier de I'U.S. Navy, George Breed (1864-1939) dépose
un brevet (Breed, 1890) détaillant ce qui semble étre pour la premiére fois, I’ap-
plication de 1’électricité a des instruments a cordes (Hill, 2008, p. 14). Cepen-
dant, ce brevet ne décrit pas un systéme permettant de convertir les vibrations
acoustiques en courant électrique mais l'inverse. Grace au systéme présenté
par George Breed, les cordes de I'instrument sont mises en vibration par 1'uti-
lisation de la force électromagnétique ®*. Dans cette invention, les cordes des
instruments (métalliques) sont alimentées par un courant direct. Une roue sur
laquelle sont espacés aléatoirement des points de contact permet ’activation
ou la désactivation du courant direct (Hill, 2008, p. 17). La fréquence induite
par lactivation et la désactivation du courant (bien que non réguliére de par
'espacement aléatoire des points de contacts) créée une force de Laplace®
permettant de mettre en vibration les cordes de 'instrument. Cette technique

83. Se référer a « La guitare a résonateurs », p. 36.

84. Nous reviendrons plus en détail sur cette invention particuliére notamment dans la
partie « La guitare & vibration infinie », p. 89.

85. La force de Laplace est la force électromagnétique qu’exerce un champ magnétique sur
un élément conducteur parcouru par un courant. Cette force est celle qui met en vibration
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est appliquée dans le brevet cité ci-dessus a une partie des cordes d’un piano
et & toutes les cordes d’une guitare acoustique. La figure 1.4 est une reproduc-
tion du brevet de George Breed montrant 'application du systéme a la guitare.
Cette premiére application de ’électricité a la guitare est importante d’une part
parce qu’elle initie concrétement 'utilisation de 1’électricité avec I'instrument
et d’autre part, parce que la technique employée correspond & la technique uti-
lisée dans les microphones magnétiques des années 1920 et 1930 mais inversée.
En effet, pour ces derniers types de microphones, le courant n’est pas envoyé
dans la corde, mais généré par le mouvement de celle-ci & I'intérieur du champ
magnétique créé par le microphone 0. Rappelons ici que le passage aux cordes
meétalliques (qui constituent donc un matériau pouvant conduire le courant)
des guitares acoustiques a l'ceuvre a la fin du XIX® est une condition essen-
tielle pour susciter une telle invention. Malgré cette utilisation pionniére de
I’électricité avec la guitare, ce n’est qu’a partir des années 1920 que 'on assiste
a D'électrification du son (& la création du couple microphone/amplificateur)
de différents instruments et a leur commercialisation. L’ordre d’électrification
des instruments suit les popularités de I’époque et c’est ainsi que les premiers
instruments électrifiés et commercialisés sont essentiellement des banjos, des
guitares lap-steel ou des guitares archtop.

En 1928, l'entreprise Vega est la premiére & mettre sur le marché un banjo
électrique (Gruhn et Carter, 1994) ; les banjos sont les instruments les plus ven-
dus a cette période. En 1931, Rickenbacker crée la Frying Pan (voir la figure
1.5(a)), premiére guitare lap-steel équipée en série du microphone magnétique
en forme de fer a cheval (typique des guitares Rickenbacker de 1’époque et qui
se rapproche fortement du design que propose George Breed dans son brevet).
Cette guitare est celle qui, dans la plupart des livres consacrés a l'instrument,
est qualifiée de « premiére guitare électrique ». Le microphone en forme de fer
a cheval (horseshoe) fut développé par le guitariste George Beauchamp (Hill,
2008, p. 161) qui était lui-méme joueur de lap-steel. Celui-ci a déja fait parti,

les cordes lorsque la guitare intégre un élément tel que le EBow ou un sustainer. C’est aussi
celle qui est utilisée dans la premiére guitare électrifiée de George Breed.

86. Ceci correspond a la loi Faraday-Lenz qui stipule qu'un aimant placé dans (ou a
proximité de) une bobine induit un courant aux bornes de la bobine qui induit une force
électromotrice (loi de Lenz). La force électromotrice produite est proportionnelle a la va-
riation au cours du temps du champ électromagnétique créé. Le mouvement de la corde de
guitare créé donc une force électromotrice dont ’intensité est proportionnelle au mouvement
de la corde.
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(Ko Model.) 5 Sheets—Sheet 5.
@. BREED.

METHOD OF AND APPARATUS FOR PRODUCING MUSICAL SOUNDS BY
ELECTRICITY

No. 435,679. Patented Sept. 2, 1890.

FIGURE 1.4. Représentation de la guitare acoustique électrifiée par George Breed.
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pendant quelques temps, de ’aventure National Resonator Instruments, mais
aprés plusieurs désaccords il se dirige vers I’électrification du son de l'instru-
ment (Hill, 2008, p. 46). Cependant un autre point remarquable de la Frying
Pan est que le corps utilisé est un morceau de bois plein dans lequel une cavité
est creusée pour accueillir le microphone. Cette caractéristique est & la base
des guitares électriques solidbody qui se développeront par la suite. Gibson se
lance dans les guitares lap-steel électrifiées en 1935 avec la EH-150. L’année
d’aprés, la compagnie sort I'ES-150 (voir la figure 1.5(¢c)), guitare archtop élec-
trique, qui devient I'instrument de prédilection du guitariste de bebop Charlie
Christian. L’acronyme EH correspond & « Electrified Hawaian » alors que ES
correspond a « Electric Spanish ». Ce dernier est souvent le terme employé a
I’époque pour parler des guitares archtop rappelant ainsi ’origine espagnole de
la forme de 'instrument. Précisons ici que Lloyd Loar, qui est ingénieur chez
Gibson dans les années 1920 %7, développe une guitare-harpe électrifiée en 1923
ainsi qu’une guitare basse et un violon électriques 'année d’aprés. Cependant,
les instances dirigeantes de Gibson de I’époque ne donnent pas suite & ses tra-
vaux. Lloyd Loar démissionne et crée l'entreprise Vivi-Tone en 1933 au sein
de laquelle il développe plusieurs instruments acoustiques électrifiés : guitare
(voir figure 1.5(b)), mandoline, mandoloncelle (Hunter, 2008, p. 12).

Ces différents exemples apportent les mémes problématiques que celles ren-
contrées avec les guitares acoustiques Torres et Martin : bien qu’étant consi-
dérées comme les premiéres guitares acoustiques, respectivement, classique et
folk, celles-ci s’intégrent dans un écosystéme global d’inventions dans lequel
d’autres luthiers effectuent des recherches dans des directions similaires. Ce
contexte et cet écosystéme sont particuliérement flagrants avec 1’émergence
des instruments électrifiés qui s’étend sur une quarantaine d’années. D’autre
part, il ne faut pas perdre de vue que les exemples présentés précédemment
sont de natures différentes. Le dépdt d’un brevet, par exemple, n’induit pas
la commercialisation d’un instrument : c’est notamment le cas avec le brevet
de George Breed qui avec l'utilisation des batteries de I’époque (nécessaires a
I’alimentation de la roue d’activation/désactivation de la source de courant)
n’aurait pas tenu plus de quelques minutes dans un contexte de concert (Hill,
2008, p. 29). Cependant, chacune de ces étapes qu’elles soient de l'ordre du dé-
veloppement de technologie, de I'ordre du prototype instrumental ou de ’ordre

87. En ligne https://www.vintageguitar.com/33029/1loyd-loar/ [consulté le
17/12/2021].


https://www.vintageguitar.com/33029/lloyd-loar/
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(a) Rickenbacker Frying pan, (b) Vivitone élec- (¢) Gibson ES-150,

1931. troacoustique, NMM 1936.
1374, n°de série 623,
1936-1939.

FIGURE 1.5. Les premiéres guitares électrifiées commercialisées.

de l'instrument commercialisé sont autant de jalons qui permettent de créer
le contexte et ’écosystéme nécessaire & I’émergence de la guitare électrique.
Cette remarque fait écho a celles du méme type que nous avions formulées en
parlant des guitares acoustiques de Torres et de Martin ou encore les guitares
a résonateurs et le développement de ’amplification acoustique.

1.10.2 Vers la guitare électrique solidbody

La guitare électrique solidbody est développée pour résoudre un probléme tech-
nique des premiéres électrifications. La boucle de rétroaction sonore (ou « effet
Larsen », feedback) apparait lorsqu'un récepteur (le microphone) et un émet-
teur amplifié (I'amplificateur) sont présents simultanément. Si la distance entre
ces deux éléments est trop faible, le microphone capte le son de 'amplificateur
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et lui renvoie avec un volume sonore augmenté créant ainsi une boucle. Les gui-
tares acoustiques électrifiées sont particuliérement sujettes a ce phénoméne. En
effet, la caisse creuse de ces guitares ayant pour but d’amplifier la vibration
des cordes transmises & la table d’harmonie, agit donc comme un deuxiéme
amplificateur accentuant encore plus rapidement le volume sonore de la boucle
créée. La guitare électrique a corps plein (solidbody) se développe donc en ré-
ponse & cette problématique technique. Dans ce type de guitare, le corps de
I'instrument ne posséde alors pas de caisse de résonance mais correspond & un
morceau de bois plein qui permet d’éviter cette « double amplification » du
son. Il faut noter qu’avec les guitares électriques solidbody, la boucle de rétro-
action sonore peut toujours étre obtenue en minimisant fortement la distance
entre la guitare et 'amplificateur et en augmentant le volume de ce dernier.

Cependant, le premier instrument électrique fretté & corps plein et commer-
cialisé ne fut pas une guitare mais une guitare basse. Paul Tutmarc ®® déve-
loppe pour Audiovox Manufacturing la #736 Electronic Bass Fiddle en 1937
(Hill, 2008, p. 198). Cette guitare basse électrique ne répondait pas & une pro-
blématique de boucle de rétroaction sonore trop importante, mais a celle de
I’encombrement de 'instrument connue par les joueurs de contrebasse. A I'in-
verse des contrebasses, cette guitare basse avait un manche fretté et se tenait
a I’horizontale, non & la verticale. Bien que l'instrument ait été utilisé par des
musiciens locaux (la compagnie était basée a Seattle), il ne se développa pas
commercialement et tomba dans 'oubli. Il faut attendre le développement de
la guitare électrique solidbody pour que la guitare basse électrique trouve sa
place dans l'instrumentarium populaire.

Quelques années aprés Paut Tutmarc, en 1941, le guitariste de jazz et de coun-
try Lester William Polsfuss, mieux connu sous le nom de Les Paul, obnubilé
par le son des guitares électriques et leur probléme de boucle de rétroaction
sonore, construit son propre prototype de guitare électrique solidbody qu’il
nomme The Log (voir figure 1.6) (Waksman, 1999, p. 37). Celui-ci est congu
dans les usines Epiphone®’ & partir d’un bloc de pin rectangulaire sur lequel
Les Paul fixe deux microphones monophoniques « faits maison » ; ce bloc de

88. En ligne https://www.historylink.org/File/7479 [consulté le 17/12/2021].
89. Une marque concurrente de Gibson a I’époque et qui fut rachetée par la firme quelques
années plus tard.


https://www.historylink.org/File/7479
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bois fut complété par un manche, un chevalet, une barre de vibrato“? et des
cordes. Les Paul est contraint d’ajouter les « ailes » ' d’une guitare Epiphone
pour que son prototype soit considéré comme celui d’'une nouvelle guitare par
le public. Les Paul essaya de vendre son invention & Gibson, mais comme avec
I'ingénieur Lloyd Loar quelques années auparavant, la marque ne vit pas l'in-
térét de l'invention. Plus tard, Paul Bigsby, inventeur du systéme de barre de
vibrato qui porte son nom 2, développe, en 1947, une guitare électrique a corps
plein & destination du guitariste de country Merle Travis, contemporaine de
I'Esquire de Leo Fender (Waksman, 1999, pp. 90-91).

C’est a partir de 1950, aprés avoir réalisé des amplificateurs et des guitares
lap-steel, que Leo Fender développe I’Esquire qui deviendra ’année d’aprés la
Broadcaster puis la Telecaster ** (Bacon, 2006, pp. 17-28). Avant de se lan-
cer dans la construction d’instruments électriques, Leo Fender réparait des
radios, des amplificateurs et sonorisait des manifestations. De cette période, il
garde une volonté de créer du matériel facile & réparer et donc a construire. La
production de la Telecaster est réalisée avec cette volonté de simplicité de fa-
brication ; cette simplicité de fabrication ainsi que la participation de la guitare
dans le son du rock’n’roll et de la country de 'époque lancent définitivement
la guitare électrique dans une production de masse. Gibson, qui avait d’abord
éconduit Les Paul et son prototype de guitare électrique & corps plein, lance,
en partenariat avec ce dernier et deux ans aprés Leo Fender, la Gibson Les
Paul qui allait devenir I'un des modéles les plus importants de la marque.

Ces deux guitares font partie des trois guitares électriques solidbody qui sont
devenues aujourd’hui des standards ?*. La différence notable de sonorité entre
les guitares des deux marques est essentiellement due aux types des micro-
phones utilisés. Cet élément essentiel & la définition du timbre d’une guitare

90. Une barre (ou bras) de vibrato est une solution mécanique reliée aux cordes de l'ins-
trument par le chevalet et qui permet de tendre ou de détendre les cordes, modifiant ainsi
la hauteur de la ou des notes jouées.

91. Terme représentant les parties situées au-dessus et en-dessous du manche de guitare
qui permettaient a son invention de ressembler aux guitares de jazz électriques (guitares
archtop) de I’époque.

92. En ligne https://web.archive.org/web/20060424120659/http://wuw.
bigsbyguitars.com/history.html [consulté le 17/12/2021].

93. Le nom Broadcaster fut abandonné pour celui de Telecaster pour cause de conflit avec
des noms de modéles de batteries développées par la Fred Gretsch Manufacturing Company.

94. On peut ajouter & ce duo, la Fender Stratocaster qui sera produite quelques années
aprés la Telecaster.


https://web.archive.org/web/20060424120659/http://www.bigsbyguitars.com/history.html
https://web.archive.org/web/20060424120659/http://www.bigsbyguitars.com/history.html
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FIGURE 1.6. La Log de Les Paul, 1941.
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électrique solidbody est détaillé dans la partie suivante. Rappelons ici, ’anec-
dote de Les Paul qui dut rajouter des « ailes » & son prototype pour que celui-ci
soit considéré comme une guitare. Ce que cette anecdote révéle en creux est
le peu d’impact du corps dans la sonorité de l'instrument ou du moins, la
prédominance du visuel sur la sonorité du prototype.

Le lecteur désireux d’approfondir précisément ces premiéres références de gui-
tares électriques solidbody pourra se référer a (Navarret, 2013) ainsi qu’a de
nombreux livres dédiés & ces instruments.

1.10.3 Les microphones
1.10.3.1 Le principe des microphones magnétiques

La principale technologie utilisée par les microphones de guitare électrique est
magnétique. Un microphone magnétique est constitué d’un ou plusieurs ai-
mants (ou d’éléments métalliques magnétisés) et d’une bobine de fil de cuivre
enroulée autour des aimants (dont le nombre de tours atteint généralement plu-
sieurs milliers). Cet ensemble aimant(s)-bobine permet de générer un champ
magnétique. L’altération de ce champ par le mouvement d’un élément mé-
tallique qui le traverse, tel que les cordes d’une guitare électrique solidbody,
entraine la génération d’un courant proportionnel au déplacement de la corde
et la conversion du mouvement vibratoire de la corde en courant électrique.
Cet ensemble aimant(s)-bobine agit comme un filtre passe-bas électrique pas-
sif. Il a donc une fréquence de coupure (qui se situe généralement entre 2kHz
et 5kHz (avec 'utilisation d’un condensateur 470pF (Lemme, 2020)) pour des
microphones magnétiques de ce type) qui caractérise les fréquences a partir
desquelles 'atténuation va s’appliquer. Cette fréquence de coupure agit de ma-
niére importante sur le son rendu par le microphone et est fonction du diamétre
du fil de cuivre utilisé, du nombre de tours contenus dans la bobine. De plus,
plus le nombre de tours est important, plus la fréquence de coupure est basse et
plus la tension générée est importante ?°. Il existe deux types de microphones :
le microphone & « simple bobinage » (single-coil) et le microphone a « double
bobinage » (humbucker) (Lemme, 2020, p. 81). Les deux parties d’un micro-

95. Une tension plus importante & la sortie du microphone permettra plus facilement, par
exemple, de mettre en saturation les lampes triodes du pré-amplificateur d’un amplificateur
a lampes (se référer & « L’amplificateur », 55).
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phone & double bobinage sont montées en opposition de phase (les signaux
électriques qu’ils véhiculent sont symétriques) ?°. Les microphones & simple bo-
binage générent des bruits parasites lorsqu’ils sont utilisés a proximité d’autres
générateurs électro-magnétiques, tels que les transformateurs électriques. Les
microphones a double bobinage ont été développés pour permettre, & 1’étape
de mixage des signaux symétrisés (dans notre cas, cette étape correspond au
fil sortant du microphone), la suppression de ces bruits parasites”’. Le nombre
de microphones magnétiques présents sur une guitare électrique est générale-
ment compris entre un et trois (quelques rares exceptions proposent jusqu’a
quatre microphones). Ce type de microphone est le plus largement utilisé sur
les guitares électriques. A partir des années 1970, des microphones de rempla-
cements sont disponibles. Ceux-ci offrent des variations des différents éléments
constituants le microphone entrainant, de facto, le développement de gamme
sonore quasi infinie, chaque microphone proposant généralement une fréquence
de coupure et une tension de sortie différentes influencant ainsi son rendu so-
nore.

1.10.3.2 L’évolution des microphones magnétiques

Le microphone développé par George Beauchamp pour la Rickenbacker Frying
Pan (Beauchamp, 1937) sera le premier & employer la technique utilisée dans
la grande majorité des cas a partir des années 1950, 1960 et encore de nos jours
(ce point participe notamment & conférer a cette guitare le titre de « premiére
guitare électrique »). Il sera, de plus, intégré massivement dans les modéles
suivant la commercialisation de la Frying Pan. En 1935, Knoblaugh dépose un
brevet décrivant le principe du humbucker qui lui sera attribué en 1938 (Kno-
blaugh, 1938). Bien qu’il I'applique au piano, il mentionne que cette technique
peut étre utilisée avec tous les instruments possédant des cordes métalliques.
En avance sur Seth Lover qui, travaillant pour Gibson, dépose son brevet en
1957, de méme que la marque Gretsch qui présente son microphone FilterTron

96. Deux signaux en opposition de phase vont avoir, & tous moments, des mouvements
opposés. Ils sont donc symétriques.

97. La désymétrisation des signaux symétriques revient & soustraire le signal en phase au
signal en opposition de phase. Un parasite capté par un systéme symétrique s’appliquera,
théoriquement, de la méme maniére a chacun des deux signaux et sera annulé par ’opération
de soustraction.
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a la foire NAMM “® cette méme année. A la fin des années 1950, les principaux
designs sont déja présents a travers les quatre marques que sont Gibson (avec
le P90 et le humbucker), Fender (avec les microphones des Fender Telecaster
et Stratocaster), Gretsch (avec les microphones FilterTron) et Rickenbacker
(avec le microphone en forme de fer a cheval aussi appelé « horseshoe ».). Il est
intéressant de noter que certains développements des années 1930 proposent
une approche différente en captant les vibrations des cordes par les ondes
acoustiques transmises au chevalet et non directement par la déformation du
champ magnétique généré par les microphones. C’est le cas des microphones
développés par Lloyd Loar pour les guitares de la marque Vivitone. Le sys-
téme utilisé sur ces guitares correspond & un chevalet en bois fixé sur une lame
métallique qui elle-méme est reliée par une vis & 'aimant et & la bobine. Le
tout étant contenu dans une sorte de « tiroir » qui s’intégre dans la caisse de
la guitare (Loar, 1935). Dave Hunter (2008) cite un systéme développé par
Stromberg-Voisinet proposant un microphone électromagnétique directement
fixé a la table d’harmonie et captant les vibrations de celle-ci (p. 12).

1.10.3.3 Les microphones magnétiques a faible impédance

Comme nous 'avons vu, les microphones dont nous venons de décrire le fonc-
tionnement et les premiers développements atténuent les fréquences du son
capté a partir du fréquence située dans le fourchette 2Khz et 5Khz. Cette carac-
téristique induit un filtrage assez important du son de la corde vibrante notam-
ment dans les harmoniques aigués. Les Paul, que nous avons déja mentionné
précédemment, développe des microphones « basse impédance » * (Lemme,
2020, p. 128) (par opposition aux microphones décrits ci-dessus et que 1'on
qualifie de « haute impédance ») dans une volonté d’élargissement du spectre
sonore rendu par le microphone. '°Y Ces microphones basse impédance utilisent
des bobines de cuivres constituées de moins de tours que pour les microphones

98. Le NAMM show est le plus grand rassemblement mondial des constructeurs et fabri-
cants d’instruments et matériels de musique. La premiére foire eut lieu en 1901.

99. L’impédance d’un circuit avec une source de courant alternative (comme c’est le cas
de la guitare) correspond & une approximation de la « résistance globale » d’un circuit.
Cette résistance globale est le résultat de la présence des composants électroniques suivants :
résistance, condensateur et inductance (Robjohns, 2003).

100. L’impédance de sortie d’un microphone peut-étre comparée a la résistance induite par
celui-ci.
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haute impédance, ils générent une tension de sortie moins importante mais ont
une fréquence de coupure plus élevée permettant a ces microphones de rendre
un son avec un contenu fréquentiel plus riche que ceux des microphones haute
impédance. Les Paul, dans sa recherche d’un son le plus proche possible du son
des cordes, intégrera ce type de microphone dans les Paul Recording (Burrows,
2013, p. 428), Professionnal (Burrows, 2013, p. 412) et Personnal. Ce type de
microphone est accompagné d’un pré-amplificateur intégré dans 'instrument
et dont les controles sont accessibles sur la guitare. La marque EMG '°! de-
viendra, par la suite, la marque spécialiste de ce type de microphone. Nous
pouvons noter que les microphones hexaphoniques magnétiques, du fait de la
petite taille des cellules de captation (elles possédent donc une bobine beau-
coup plus petite que celle des microphones « haute impédance »), entrent dans
la catégorie des microphones magnétiques « basse impédance ».

1.10.3.4 Les microphones piézoélectriques

Dans les années 1970, les microphones piézoélectriques "> pour guitare ap-
paraissent. Ils sont utilisés pour l'amplification des guitares acoustiques'"’
et pour la création de microphones hexaphoniques '%*. Cette technologie est
différente de celle des microphones magnétiques (Lemme, 2020, p. 152). La
piézoélectricité utilise la propriété de certains matériaux pouvant générer un
courant sous une contrainte de déformation physique. Les microphones piézo-
électriques des guitares électriques sont intégrés aux pontets du chevalet ; ceux
des guitares acoustiques peuvent étre intégrés sous le sillet ou collés sur la table
d’harmonie de 'instrument. C’est ainsi que toute variation de cette pression de
base induite par la corde tendue (ou par la vibration de la table d’harmonie)
permet la déformation des capteurs et la conversion des vibrations acoustiques
en variations électriques. De nombreux modéles générent une impédance de

101. En ligne https://www.emgpickups.com/ [consulté le 17/12/2021].

102. L’effet piézoélectrique et son utilisation comme méthode de captation d'un
signal acoustique datent, cependant, de la fin du XIX®™° siecle avec les tra-
vaux de Jacques et Paul Currie sur le microphone & cristal en 1880 : en ligne
https://www.shure.com/pt-BR/shows-e-producoes/louder/the-history-of-crystal-
microphones-and-artifacts-from-the-shure-archives [consulté le 17/12/2021].

103. Cf. la partie « La guitare électro-acoustique », p. 87.

104. Cf. la partie « La guitare hexaphonique », p. 92.


https://www.emgpickups.com/
https://www.shure.com/pt-BR/shows-e-producoes/louder/the-history-of-crystal-microphones-and-artifacts-from-the-shure-archives
https://www.shure.com/pt-BR/shows-e-producoes/louder/the-history-of-crystal-microphones-and-artifacts-from-the-shure-archives
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sortie faible et sont accompagnés d’un circuit de pré-amplification proposant
ou non des controles accessibles sur la guitare.

1.10.3.5 Les microphones optiques

La derniére catégorie de microphones est celle des microphones optiques. Le
principe de cette technologie est simple : une LED '°° émet de la lumiére qui est
regue par un composant de photo-captation (photo-diode, photo-transistor ou
photo-résistance). Le mouvement de la corde (placée dans ce flux lumineux)
modifie la quantité de lumiére recue et par conséquent la tension générée.
Chaque corde posséde son ensemble diode-composant de photo-captation. Les
premiers travaux sur ce type de microphones apparaissent dans les années 1970
avec deux brevets en 1973. Le premier est celui de Ron Hoag (1971) %0 et le
second celui de Denis A. Faber. Ces technologies connaitront plusieurs amélio-
rations et seront commercialisées seulement a partir des années 2000. Ce type
de technologie est trés peu répandue au moment de ’écriture de cette thése et
n’apparait que chez quelques marques de guitares telles que Willcox Guitar 'O,
Notons que, malgré son développement limité, une campagne de financement
participatif de I'entreprise Light4Sound proposant ce type de technologie a été
réalisée avec succés en 2020 '°%. De plus, du fait que chaque corde ait son dis-
positif individuel de captation, ce type de microphone peut rapidement devenir
hexaphonique.

1.10.3.6 Différentes sonorités

Les différentes technologies employées dans la réalisation de ces microphones
induisent de fortes différences en termes de sonorité. Deux éléments entrent en
ligne de compte dans cette différenciation : d’une part, le positionnement des
microphones étant différents, ils ne captent pas les mémes choses et d’autre
part, les réponses fréquentielles difféerent grandement. En effet, comme nous

105. Diode électro-luminescente.

106. Des images de ce brevets sont disponible en ligne https://news.softpedia.com/news/
Light-Music-Technology-0On-Sale-The-Optical-Pickup-Patent-52851.shtml [consulté
le 17/12/2021].

107. En ligne https://www.willcoxguitars.com/ [consulté le 17/12/2021].

108. En ligne https://wuw.kickstarter.com/projects/light4sound/opikthe-optical-
guitar-pickup [consulté le 17/12/2021].


https://news.softpedia.com/news/Light-Music-Technology-On-Sale-The-Optical-Pickup-Patent-52851.shtml
https://news.softpedia.com/news/Light-Music-Technology-On-Sale-The-Optical-Pickup-Patent-52851.shtml
https://www.willcoxguitars.com/
https://www.kickstarter.com/projects/light4sound/opikthe-optical-guitar-pickup
https://www.kickstarter.com/projects/light4sound/opikthe-optical-guitar-pickup
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I’avons vu, les microphones magnétiques haute impédance agissent comme des
filtres sur le son des cordes qu’ils captent et diminuent, de fait, le spectre
fréquentiel capté (c’est d’ailleurs en partie pour cela qu’il existe autant de
versions différentes chez les marques proposant des microphones de rempla-
cement '".) Les microphones magnétiques haute impédance ont, de maniére
générale, une réponse fréquentielle qui s’étend entre 2 et 5 kHz suivant les
microphones ; & l'inverse, les microphones piézoélectriques et les microphones
magnétiques basse impédance couvrent tout le spectre audible (jusqu’a 20kHz)
(Zollner, 2014, p. 21). De plus, par leurs positionnements, essentiellement li-
mités au chevalet (pour les guitares électriques), la sonorité de ce type de mi-
crophone est ainsi directement plus proche du son de la vibration des cordes.
Les guitares équipées de tels microphones sont d’ailleurs souvent estampillées
de I’expression « sonorité acoustique » ou d’autres termes équivalents. De plus,
le positionnement du microphone change le contenu fréquentiel capté par le
microphone et donc le son de I'instrument. En effet, les différentes fréquences
harmoniques ''” qui sont générées par le pincement d’une note parcourent la
corde avec des mouvements oscillatoires & des fréquences différentes; chan-
ger la position d’'un microphone permet & celui-ci de capter différents états
d’amplitude de chacune de ces harmoniques et donc des sonorités différentes.
Les microphones piézoélectriques étant nécessairement intégrés au niveau du
chevalet, ils ne peuvent capter qu'un seul type de sonorité. Les microphones
optiques, quant a eux, tels qu’ils sont présentés par la compagnie Light4Sound
semblent présenter des caractéristiques sonores similaires aux microphones pié-
zoélectriques.

1.10.4 L’électronique de la guitare électrique

La guitare électrique en plus des microphones présents, intégre de maniére gé-
nérale des éléments de contréles du flux électrique par le biais de potentiométres

109. A titre d’exemple, la marque Seymour Duncan, qui est une des principales marques

créant des microphones de remplacement, posséde 227 références dans son catalogue
(26,/10,/2021).

110. Les notes générés par un instrument de musique sont composées de plusieurs fré-
quences. La fréquence principale qui donne le nom a la note est appelée fréquence fon-
damentale ou fondamentale. Les autres fréquences sont des multiples de cette fréquence
fondamentale et sont appelées fréquences harmoniques ou harmoniques.
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et de sélecteurs. Ces composants permettent de modifier et de « sculpter » le

son de base de 'instrument de différentes maniéres :

— Les potentiométres permettent, de maniére générale, de régler soit le vo-
lume (global de l'instrument ou individuel pour chaque microphone), soit
la « couleur sonore » (tone) du ou des microphones. Le nombre de poten-
tiométres peut grandement varier d’une guitare & ’autre. Les combinaisons
les plus fréquentes sont constituées de 2, 3 ou 4 potentiométres ; cependant
d’autres configurations peuvent étre trouvées en fonction des instruments.
Le potentiométre de tone s’intégre, en général, dans un circuit de filtrage
passe-bas passif ''! dont il permet de modifier la fréquence de coupure. Ce
réglage permet de contrdler la « brillance » ''? du son de I'instrument en
augmentant ou en diminuant la quantité de hautes fréquences présentes.

— Le sélecteur est un interrupteur a plusieurs positions qui permet générale-
ment de sélectionner le son d’un microphone ou le son résultant d’une com-
binaison de microphones particuliére. Le nombre de positions varie suivant
le design électronique de la guitare et suivant le nombre de microphones
qu’elle embarque. Changer de microphone ou de combinaisons de micro-
phones permet au guitariste de rapidement changer de sonorité.

La configuration minimum pour ces deux éléments est constituée par un poten-
tiomeétre de volume (dans le cas de guitare & un microphone par exemple). Il est
difficile d’établir une configuration maximale étant donné que les configurations
peuvent drastiquement changer d’une guitare a 'autre. A titre d’exemple, une
Fender Stratocaster (dans sa structure classique) embarque trois microphones
simple bobinage, un sélecteur cinq positions, deux potentiométres de tone et
un pour le volume général. De méme, une Gibson Les Paul embarque, de ma-
niére générale, deux microphones double bobinage, un sélecteur trois positions

111. Le filtre passe-bas passif est un filtre constitué permettant de laisser passer les basses
fréquences jusqu’a une certaine fréquence, appelée fréquence de coupure. Au-dela de celle-ci,
les fréquences sont atténuées. Dans l'implémentation électronique qui est intégrée dans la
guitare, le potentiométre permet alors de faire varier la fréquence de coupure sur une plage
de valeurs préalablement définies par les valeurs des composants utilisés (un condensateur
et une résistance en série).

112. Le terme brillance est un autre terme porté par les discours marketing et que l'on
retrouve dans le discours des guitaristes. On le retrouve cependant aussi dans les thématiques
d’analyse de signal audio dans lesquelles il fait essentiellement référence au contenu en hautes
fréquences du signal observé.
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et un ensemble composé d’un potentiométre de volume et d’un potentiométre
de tone par microphone.

En dehors de ces réglages que 1'on trouve réguliérement sur la plupart des gui-
tares électriques, peuvent s’ajouter d’autres éléments. La plupart du temps,
ceux-ci sont présents sous la forme d’interrupteurs ou de potentiométres sup-
plémentaires. Ceux-ci permettent de sélectionner différentes caractéristiques
des microphones telles que la mise hors-phase des microphones %, la coupure
temporaire du son de linstrument (kill-switch '), le réglage (via un poten-
tiomeétre ou un sélecteur) d’un paramétre d’'un traitement sonore intégré (tel
que sur la guitare Modulator de la marque Shergold (Burrows, 2013, p. 487),
par exemple), la sélection d’un programme particulier sur un module sonore
externe, etc. Les guitares Fender Jaguar intégrent, par exemple, des poten-
tiomeétres et des sélecteurs supplémentaires. Ils sont utilisés (cette utilisation
peut varier suivant les différentes versions de la guitare), d’une part, pour al-
terner entre différents circuits électroniques (rhythm et lead''°) et d’autre part
pour couper une bande de fréquences spécifiques dans les médiums. En plus
des potentiométres de volume et de tone généraux, le circuit rhythm de ces
guitares posséde ses propres potentiométres de volume et de tone. De méme,
certaines guitares, notamment électro-acoustiques, peuvent embarquer des ré-
glages d’égalisation (sous la forme de potentiométre a glissiére) permettant de
régler le niveau de trois bandes de fréquences (basse, medium, aigué). d’un
systéme de pré-amplification qu’elles embarquent. C’est notamment le cas de
la guitare Godin Multiacs que nous détaillerons plus loin dans ce document.

113. La mise hors-phase d’un microphone correspond & l'inversion du fil de masse et du fil
du point chaud d’un microphone. Cette mise hors-phase a une influence sur le son qui est
dépendante des autres microphones activés ou non.

114. Le kill-switch correspond a un sélecteur utilisé comme un interrupteur pour ouvrir ou
fermer le circuit sonore de la guitare et donc de faire entendre ou non le son de la guitare.
L’alternance rapide entre la position ouverte et la position fermée procure un effet quelque
peu radical de trémolo, notamment mis en avant par le guitariste Tom Morello dans le groupe
Rage Against The Machine.

115. Les circuits rhythm et lead des guitares Fender Jaguar sont deux "couleurs" différentes
pouvant étre utilisées par le guitariste. Le premier a été congu, comme son nom l'indique,
pour les rythmiques et applique un filtre passe-bas qui diminue fortement la quantité en haute
fréquence. Le second, la encore, comme son nom l’'indique, a été réalisé pour les moments
de lead et augmente la quantité de hautes fréquences présentes dans le son de l'instrument.
Il faut noter ici que ces deux circuits sont historiquement d’abord introduits dans la Fender
Jazzmaster qui précéde la Jaguar.
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1.10.5 L’amplificateur

Malgré son nom qui suggére une fonction unique, 1'utilité de 'amplificateur
des instruments électriques est double : il permet d’amplifier et de diffuser le
son de la guitare. Deux amplifications se déroulent & l'intérieur de ’amplifi-
cateur : la premiére amplification est appelée « préamplification » et permet
d’« ajuster » le son de I'instrument, son timbre caractéristique avant sa diffu-
sion. La seconde amplification est une amplification de puissance. Elle vise &
fournir le courant, et donc la puissance électrique, nécessaires pour mettre en
mouvement le haut-parleur et ainsi permettre la conversion du son électrique
en son acoustique. L’amplificateur est avec la guitare électrique solidbody (et
ces microphones magnétiques) 1'un des éléments importants dans la construc-
tion du timbre de 'instrument. C’est notamment cet élément qui, avant n’im-
porte quelle pédale de traitement sonore, permet d’appliquer un « premier
traitement » au timbre de la guitare en donnant, par ses réglages, la possibi-
lité a celle-ci, d’avoir une sonorité claire ou avec plus ou moins de distorsion.
Pour avoir une bonne idée de ce qu’implique cette particularité, nous allons
détailler la sonorité caractéristique de 3 marques d’amplificateurs qui sont au-
jourd’hui les marques principales. Bien évidemment, il existe un grand nombre
de marques d’amplificateur et la volonté ici n’est pas d’en faire un historique
(les données de référence manquent sur ce sujet particulier et beaucoup d’am-
plificateurs sont des adaptations des amplificateurs des 3 marques que nous
allons décrire), mais bien de montrer 'importance des amplificateurs dans la
couleur sonore d’un guitariste ou d’un groupe en particulier.

Dés la deuxiéme moitié des années 1940, Léo Fender crée ses premiers ampli-
ficateurs & lampes !¢ (Princeton, 1947 - Deluxe, 1948 - Professional, 1946).
Il définit alors un timbre qui sera celui, tout d’abord, de la country et de la
musique surf des années 1950 et 1960,mais aussi du blues électrique de Muddy
Waters (Waksman, 1999, p. 113). Ce timbre est le fruit de la recherche d’une so-

116. Les lampes présentes dans les amplificateurs sont des lampes triodes. Ce type de
lampes est un composant permettant 'amplification du signal. Jusqu’au développement des
transistors, elle est le principal élément utilisé dans les amplificateurs. Elle joue un roéle
important dans la création du son des premiéres guitares électriques solidbody. Bien que
lamplification qu’elle propose soit non linéaire (celle-ci ne s’applique pas de la méme maniére
sur toutes les bandes de fréquences), cette limitation technique donna au son des guitares
électriques solidbody un caractére « chaud » et « vivant » dont ’absence sera reprochée a
I’amplification par transistor.



56 Les mutations de la guitare

norité claire sans distorsion. Il contient moins de fréquences médiums et laisse,
de fait, une place plus importante aux fréquences basses et aigués. Cette so-
norité typique se retrouve chez de nombreux guitaristes et il est difficile de
n’en citer qu’un spécifiquement. Nous pouvons cependant lister le guitariste
de country Jimmy Bryant dans les années 1950 (c’est notamment par lui que
les ventes de la Telecaster se développent drastiquement (Bacon, 2006, p. 25)),
le guitariste de rock et de blues Eric Clapton qui dans la partie solo de sa
carriére utilise plusieurs amplificateurs Fender ''” ou encore, plus récemment,
feu le guitariste de rock Jeff Buckley dont le son découle en grande majorité de
ces amplificateurs ''®. 11 faut noter que Fender intégre de base, dés 1955 dans
le Tremolux un traitement de trémolo ' (Hunter, 2004, p. 11) et en 1963 un
traitement de réverbération 1?0 (Hunter, 2004, p. 13) dans le Vibroverb qui
appuieront cette signature sonore caractéristique de la marque '?!. Cette re-
marque est d’importance parce qu’elle signifie que méme avant 'arrivée en
masse des pédales de trémolo et de réverbération, ces traitements font partie
intégrante de la sonorité de l'instrument. La sonorité claire (certains emploient
le terme « cristalline ») typique des amplificateurs Fender est en partie due
a la présence d’une boucle de rétroaction négative qui ré-injecte une petite
partie du signal de la fin du circuit vers le début du circuit. Cette boucle a
pour action d’augmenter la réponse fréquentielle de ’amplificateur, de lisser le
signal, d’augmenter la réponse en hautes et basses fréquences et de diminuer
la distorsion du circuit 2.

C’est sur cette caractéristique que se distingue notamment le son des amplifica-
teurs anglais Vox (Vox AC15, 1957 - AC30, 1959) dont le design supprime cette

117. En ligne http://www.claptonweb.com/materiel_amplis_en.php [consulté le
17/12/2021].

118. En ligne https://www.groundguitar.com/jeff-buckley-gear/ [consulté le
17/12/2021].

119. Le trémolo correspond a une modulation lente par le biais d'un LFO de 'amplitude
du signal traité.

120. « La réverbération d’un son est la somme des réflexions du son original sur les parois
d’un espace clos. C’est un indice perceptif fort qui nous permet de reconnaitre le type de
lieu. » (Verfaille, 2001, p. 19.) Le traitement sonore de réverbération permet de modifier la
perception du lieu dans lequel le son de I'instrument est diffusé.

121. D’autres marques telles que Ampeg (Ampeg Reverberocket, 1961), Gibson (Gibson
2RT, 1962) ou Magnatone (Magnatone 460, 1962) proposent quelques années avant Fender
des systémes de réverbération a ressort intégrés dans les amplificateurs

122. En ligne https://youtu.be/cni¥DKzULc87t=23 [consulté le 17/12/2021].


http://www.claptonweb.com/materiel_amplis_en.php
https://www.groundguitar.com/jeff-buckley-gear/
https://youtu.be/cniYDKzULc8?t=23
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boucle de rétroaction négative (en plus des références différentes de lampes
triodes et de haut-parleur par rapport & la marque Fender) '?%. Le timbre de
ces amplificateurs contient alors plus de fréquences médiums et permet de faire
apparaitre la distorsion des lampes plus rapidement. Ce type d’amplificateurs
répond plus facilement au jeu du guitariste et au potentiométre de volume
de la guitare. Un volume bas sur la guitare ou un jeu piano permet d’obtenir
une sonorité claire et sans distorsion, la ot 'augmentation du volume de la
guitare ou un jeu forte permettra de faire apparaitre la distorsion et d’aug-
menter le volume sonore. Ces amplificateurs sont présents chez la plupart des
groupes britanniques de la fin des années 1950 et du début des années 1960
(The Shadows, The Beatles ou encore The Who utilisent ces amplificateurs)
et définissent en grande partie le son de ces groupes et de ce que les améri-
cains ont appelé '« invasion britannique » pour définir la présence importante
de groupes britanniques d’envergure dans les années 1960. Ces amplificateurs

sont, par exemple, la source essentielle du timbre du guitariste Brian May de
Queen %%,

Par rapport a la sonorité « cristalline » des amplificateurs Fender, le son des
amplificateurs Vox est donc plus rapidement distordu. Cette nécessité de vo-
lume et de distorsion devient plus précise et plus pressante au début des années
1960 '?°. La marque Marshall, se basant sur le schéma d’un amplificateur Fen-
der Bassman '?%, y apporte des modifications pour augmenter le volume sonore
en sortie. L’amplificateur Marshall JTM45 devient la référence pour plusieurs
guitaristes de cette époque tels que Jimi Hendrix et Eric Clapton. Les am-
plificateurs de la marque deviennent la signature sonore du guitariste Angus
Young du groupe AC/DC '?7. Il faut noter que Marshall intégre au milieu des
années 1980 un controle de « volume général » (master volume) et un systéme

123. En ligne https://youtu.be/cni¥DKzULc87t=224 [consulté le 17/12/2021].

124. Les chansons du groupe donnent une bonne idée de la sonorité de ces amplificateurs
puisque Brian May n’utilise que trés peu de traitements sonores et que ceux-ci n’interviennent
que sur des parties trés limitées des chansons du groupe. Le guitariste démontre cette sonorité
typique : en ligne https://youtu.be/vyyTBeAmZIc [consulté le 17/12/2021].

125. En ligne https://youtu.be/cni¥DKzULc87t=482 [consulté le 17/12/2021].

126. En ligne https://en.wikipedia.org/wiki/Marshall_Amplification [consulté le
17/12/2021].

127. Les chansons du groupe donnent une bonne idée de la sonorité de ces amplificateurs
puisqu’Angus Young n’utilise pas d’effet significatif avec.


https://youtu.be/cniYDKzULc8?t=224
https://youtu.be/vyyTBeAmZIc
https://youtu.be/cniYDKzULc8?t=482
https://en.wikipedia.org/wiki/Marshall_Amplification
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de changement de canal (channel switching*®). Jusqu’alors le volume général
n’est pas présent sur les amplificateurs, ce qui entraine que le niveau sonore et
le niveau de distorsion du signal sont corrélés. En d’autres termes, avant cet
ajout, il n’est pas possible d’avoir un son distordu & un faible niveau sonore.
Le potentiométre volume général régle ce probléme. Les amplificateurs équi-
pés d’un systéme de changement de canal possédent deux canaux aux timbres
différents entre lesquels il est possible d’alterner par I'utilisation d’un sélecteur
sous forme de pédale. Cette fonctionnalité est importante car elle permet a
la guitare d’accéder a deux timbres distincts seulement avec 'amplificateur.
Bien évidemment, les différentes sonorités de chaque marque dépendent aussi
des lampes et des haut-parleurs utilisés, mais il est intéressant de voir, par
cet exposé rapide, comment le son de I'amplification de la guitare dans les
années 1950, 1960, se construit par augmentations successives du volume et de
la distorsion.

Tout d’abord basés sur divers agencements de lampes triodes, les amplifica-
teurs, comme la plupart du matériel audio, profitent des avantages des tran-
sistors et des circuits intégrés. Ceux-ci permettent un gain de place et une
linéarité dans la réponse électrique supérieure a celle des lampes. La produc-
tion de masse des transistors va aussi en faire des composants bon marché
pouvant facilement étre intégrés dans des systémes d’amplification. Il faut ce-
pendant attendre la fin des années 1970 et le début des années 1980 pour que
les transistors soient intégrés de maniére réguliére. En effet, une différence de
timbre notable apparait entre les deux types de composants et les deux sono-
rités divisent la communauté des guitaristes : au son « chaud » et non-linéaire
des lampes, on oppose le son « froid » et régulier des transistors '?”. Les deux
technologies sont toujours présentes aujourd’hui et ont tendance a se répartir,
de maniére générale, suivant les styles musicaux : le rock et le blues utiliseront
plus généralement des amplificateurs a lampes, 1a ou le métal (moderne) et
les musiques acoustiques (utilisant des guitares électro-acoustiques) utiliseront
plus volontiers des systémes d’amplification a transistors. Ces deux exemples
sont bien évidemment génériques et il est tout a fait possible de trouver des
guitaristes de métal utilisant des amplificateurs a lampes et des guitaristes de

128. En ligne https://en.wikipedia.org/wiki/Marshall_Amplification#Competition_
from_American_amplifier_companies [consulté le 17/12/2021].

129. En ligne https://www.sageaudio.com/blog/studio-equipment/differences-tube-
solid-state-amps.php [consulté le 17/12/2021].


https://en.wikipedia.org/wiki/Marshall_Amplification#Competition_from_American_amplifier_companies
https://en.wikipedia.org/wiki/Marshall_Amplification#Competition_from_American_amplifier_companies
https://www.sageaudio.com/blog/studio-equipment/differences-tube-solid-state-amps.php
https://www.sageaudio.com/blog/studio-equipment/differences-tube-solid-state-amps.php
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blues ou de rock utilisant des amplificateurs & transistors, mais le timbre que
chaque technologie procure reste cependant fortement associé a ces styles.

En ce qui concerne la structure physique de 'amplificateur, les différents élé-
ments le constituant peuvent étre intégrés au sein d’une méme structure ou
étre séparés en plusieurs éléments matériels (Navarret, 2013, p. 21). Lorsque
tous les éléments sont intégrés, on parle alors de combo (ou solid-state ampli-
fier). Cette forme est I'une des deux formes les plus communes. La deuxiéme
forme la plus commune pour les guitaristes est celle de la téte d’amplification
qui sépare les hauts-parleurs (qui sont alors intégrés dans un baffle ou cabinet)
de la partie d’amplification (pré-amplification et amplification de puissance).
La séparation des trois éléments (pré-amplificateur, amplificateur de puissance
et baffle) est plutot rarement utilisée dans les contextes de live mais peuvent
se retrouver plus facilement dans les studios d’enregistrement de par ’encom-
brement qu’ils imposent.

A partir du milieu des années 1990 et du début des années 2000, la sonorité
des amplificateurs, comme celle des guitares et des traitements sonores, est mo-
délisée virtuellement et intégrée dans des programmes qui sont exécutés par
un ordinateur ou une unité matérielle dédiée. Les amplificateurs sont parmi les
premiers éléments qui sont simulés. Ces modélisations sont au départ, telle une
mise en abime, intégrées dans des amplificateurs & transistors (Line 6 AxSYS
212130 en 1994), permettant & ceux-ci de « sonner » comme n’importe quel
autre amplificateur. Ces numérisations ne semblent pas convaincre compléte-
ment lorsqu’elles apparaissent et il faut attendre les évolutions des techniques
de modélisations pour qu’elles deviennent convaincantes aux oreilles des gui-
taristes. Le succés commercial récent du Kemper Profiler '*! est un de ces
exemples.

1.10.6 Les unités de traitements sonores

Avant de commencer notre présentation des unités de traitements sonores, nous
souhaitons clarifier I'utilisation et ’orthographe de certains termes récurrents
présents dans notre document.Tout d’abord, le terme « multieffet » est écrit

130. En ligne https://www.youtube.com/watch?v=fwaEmt7CVkO ou https://www.
soundonsound. com/reviews/line-6-ax2-212 [consulté le 17/12/2021].

131. En ligne https://www.kemper-amps.com/products/profiler/line-up [consulté le
17/12/2021].


https://www.youtube.com/watch?v=fwaEmt7CVk0
https://www.soundonsound.com/reviews/line-6-ax2-212
https://www.soundonsound.com/reviews/line-6-ax2-212
https://www.kemper-amps.com/products/profiler/line-up
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avec différentes orthographes sur les sites spécialisés en audio et en musique.
C’est ainsi que 'on trouve des orthographes telles que « multi-effets », « multi
effet » ou encore « multi effets ». Cependant, ce mot étant construit autour
du préfixe « multi », il s’écrit sans trait d'union '*2. Le mot adjoint au préfixe
I’est dans sa forme singuliére. Nous utiliserons donc I'orthographe « multieffet »
dans la suite de ce texte. D’autre part, bien que le terme pedalboard se traduise
en frangais par le terme « pédalier », nous utiliserons, dans ce document, ces
deux termes difféeremment. En effet, le premier (pedalboard) fait référence a
un ensemble d’unités de traitements ou de contrdle définissant le « son » de
I'instrumentiste. Le second (pédalier) terme & une connotation plus générique
non nécessairement 1ié au son. Il sera souvent accompagné des termes « de
controle » ou de « de commande » signifiant un aspect utilitaire. Le pédalier
peut, en outre, étre intégré dans un pedalboard.

Les unités de traitements sonores (effects units) permettent de modifier le son
de tout instrument électrique. Bien que développés au départ pour la guitare
électrique solidbody, les traitements sonores sont aujourd’hui communs avec
d’autres types d’instruments tels que des basses, des pianos électriques, des
synthétiseurs ou méme des harpes électriques 3.

La forme la plus commune des unités de traitements sonores est celle de la
pédale d’effet, boitier, en grande majorité de forme rectangulaire embarquant
un interrupteur actionnable au pied, quelques controles sous la forme de poten-
tiomeétres (en moyenne 3 ou 4) et un connecteur d’entrée et un connecteur de
sortie au format Jack 6.35 mm. Enfin, plusieurs traitements peuvent se trou-
ver intégrés dans une méme unité, on parle alors de multieffet. Dans ce dernier
cas, plusieurs interrupteurs actionnables au pied sont disponibles et peuvent
étre complétés par une pédale de controle continue. L’ensemble des unités uti-
lisées par un instrumentiste se nomme 7ig (méme si ce terme fait référence a
une réalité plus large incluant, au minimum, la guitare et ’amplificateur) ou
pedalboard (lorsque les pédales sont centralisées sur une structure matérielle
prévue a cet effet et unifiant ’ensemble). Un exemple de pedalboard est repris
a la figure 1.7. La modification d’un parameétre d’une pédale d’effet nécessite

132. En ligne http://bdl.oqlf.gouv.qc.ca/bdl/gabarit_bdl.asp?id=1533 [consulté le
17/12/2021].

133. Sur ce dernier type d’instrument, le lecteur pourra se référer au travail de la harpiste
Lara Somogyi (Reverb, 2018) ou encore a la chaine YouTube de la harpiste Emily Hopkins :
en ligne https://www.youtube.com/c/EmilyHopkins [consulté le 17/12/2021].


http://bdl.oqlf.gouv.qc.ca/bdl/gabarit_bdl.asp?id=1533
https://www.youtube.com/c/EmilyHopkins
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FIGURE 1.7. Exemple de pedalboard incluant différentes pédales de traitements so-
nores.

au guitariste de s’agenouiller et rend le jeu difficile. Les pédales sont donc,
la plupart du temps, réglées a ’avance et non modifiées pendant le concert
(sauf volonté de l'instrumentiste). Les unités de traitements sonores numé-
riques proposent généralement la possibilité d’enregistrer des configurations
(preset) qui peuvent étre rappelées a la volée pendant la performance. Cer-
taines pédales disposent cependant une entrée supplémentaire permettant de
connecter une pédale d’expression (forme identique a une pédale de volume que
I'on trouve dans d’autres instruments électriques) qui permet de faire varier un
ou plusieurs paramétres de maniére continue. Les modéles haut de gamme des
pédales numériques peuvent proposer un controle extérieur numérique de tous
les paramétres du traitement par le biais de la norme MIDI. De plus, depuis
plusieurs années, on voit émerger sur certaines pédales d’effets des controles en
tension hérités des synthétiseurs modulaires. Cet héritage se décline au niveau
du format des traitements sonores qui, pour certains se trouvent déclinés dans
la norme Eurorack '** des modules sonores des synthétiseurs modulaires.

134. C’est par exemple le cas de la pédale Afterneath de la marque Earthquaker De-
vices pour laquelle une déclinaison au format Eurorack existe : en ligne https://www.
earthquakerdevices.com/afterneath-eurorack-module [consulté le 17/12/2021].


https://www.earthquakerdevices.com/afterneath-eurorack-module
https://www.earthquakerdevices.com/afterneath-eurorack-module
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En dehors de la forme hégémonique de la pédale d’effet, la forme rack '° a été
trés populaire dans les années 1980. La baie utilisée contient toute une série
de traitements sonores au format rack qui sont généralement positionnés en
arriére de la scéne et pour lesquels des pédaliers de commande spécifiques sont
développés %0, Cette forme est un vecteur de qualité professionnelle des traite-
ments sonores par rapport aux pédales de traitements sonores de cette époque
dont les performances ne sont pas aussi développées. Le systéme développé par
Pete Cornish pour Marrk Knopfler (Dire Straits) en 1982 est repris a la figure
1.8.

Méme si cette pratique reste marginale, les traitements sonores peuvent étre
directement intégrés dans les guitares; ils permettent, alors, un accés simplifié
aux parameétres du traitement. Le jeu instrumental est alors moins facilement
tenable et nécessite l'utilisation d’un mode de jeu en conséquence (comme par
exemple le tapping qui permet de libérer une main pour modifier un parameétre
du traitement) ou attente d’'un moment de pause dans la performance. Le gui-
tariste Matthew Bellamy du groupe Muse, par exemple, posséde deux guitares
de la marque Manson Guitar intégrant des effets directement & I'instrument.
La premiére embarque un Kaos Pad ¥, processeur de traitement sonore nu-
mérique qui peut étre controlé par une dalle sensible détectant la pression et
les positions verticale et horizontale du doigt. La seconde intégre un traitement
de fuzz de la marque Zvex (la Zvex Fuzz Factory 1%%).

Les différentes unités de traitements sonores sont généralement connectées en
série, les unes aprés les autres, mais des systémes paralléles peuvent étre mis en
place par 'utilisation de pédales de commutation ou de duplication du signal

135. Le rack correspond a une baie permettant d’accueillir des effets de studio dont la taille
est standardisée. Dire qu'un effet audio est au format rack signifie que son boitier extérieur
correspond a la taille en question.

136. Le lecteur pourra se référer au rig utilisé par Mark Knopfler dans les années
1980 : en ligne https://www.mk-guitar.com/2014/05/31/mark-knopflers-effect-rack-
of-the-love-over-gold-alchemy-tour-in-198283/ [consulté le 17/12/2021] ou & celui
de David Gilmour dans les années 1990 : en ligne http://www.kitrae.net/music/David_
Gilmour_Tone_Building_1A.html [consulté le 17/12/2021].

137. En ligne Manson Guitars MB-1 Standard Matt Bellamy signature guitar review, Music
Radar, 26/10/2021 [consulté le 17/12/2021].

138. En ligne https://www.zvex.com/guitar-pedals/fuzz-factory-guitar-effects-
pedal [consulté le 17/12/2021].


https://www.mk-guitar.com/2014/05/31/mark-knopflers-effect-rack-of-the-love-over-gold-alchemy-tour-in-198283/
https://www.mk-guitar.com/2014/05/31/mark-knopflers-effect-rack-of-the-love-over-gold-alchemy-tour-in-198283/
http://www.kitrae.net/music/David_Gilmour_Tone_Building_1A.html
http://www.kitrae.net/music/David_Gilmour_Tone_Building_1A.html
https://www.musicradar.com/reviews/guitars/manson-guitars-mb-1-standard-matt-bellamy-signature-guitar-241595
https://www.zvex.com/guitar-pedals/fuzz-factory-guitar-effects-pedal
https://www.zvex.com/guitar-pedals/fuzz-factory-guitar-effects-pedal
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MARK KNOPFLER
DIRE STRAITS
1982

©PETE CORNISH PARTNERSHIP 2014

FIGURE 1.8. Systéme de rack de traitements sonores développés par Pete Cornish
pour Mark Knopfler, 1982.
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telles que les boitiers A/B ou A/B/Y %%, Des systémes de boucle d’effets '*"
peuvent aussi se retrouver au format pédale d’effet. Ces boucles d’effet per-
mettent de connecter un ensemble de traitements sonores qui peut étre activé
ou désactivé a partir d’un seul interrupteur au pied.

Les listes et les classifications de traitements sonores proposées dans (Verfaille,
2003) et (Bricout, 2009) permettent de synthétiser la plupart des traitements
sonores existants. Les traitements cités dans ces travaux se retrouvent presque
entiérement tous sous forme de pédales d’effets ou intégrées dans des racks d’ef-
fets ou dans des programmes. Les pédales de traitements sonores peuvent se
répartir en trois grandes catégories. Le traitement sonore agit soit sur 'ampli-
tude (trémolo), soit sur le timbre (fuzz, distorsion), soit sur la répétition d’une
copie retardée (délai, flanger, etc.) du son de l'instrument. Nous reviendrons
plus en détails spécifiquement sur les différents types et sur I’évolution des
traitements sonores plus loin dans ce texte '*!. En effet, ceux-ci, apparaissent
aujourd’hui comme un élément incontournable du jeu guitaristique qui permet
a l'instrument (mais aussi & d’autres) et aux instrumentistes de s’orienter plus
rapidement vers une approche timbrale de I'instrument. L’analyse plus précise
que nous apporterons nous permettra de les intégrer dans différentes lignes de
filiations que nous développerons dans le chapitre suivant '*2.

1.10.7 Un systéme technique en devenir constant

La guitare électrique solidbody, et par extension tout instrument électrique,
intégre toute une série d’éléments électroniques (potentiomeétres de tone, de

139. Ces boitiers permettent de commuter un signal audio entrée vers un canal (A) ou un
autre (B) ou vers les deux en méme temps (Y). Ils peuvent par exemple étre connectés a des
agencements de pédales d’effets et/ou des amplificateurs différents.

140. La boucle d’effet est un systéme d’abord présent sur les amplificateurs de guitares.
Celle-ci s’intégre entre la partie de pré-amplification et ’amplification de puissance. Les trai-
tements sonores peuvent ainsi étre appliqués au signal pré-amplifié par ’amplificateur,alors
que de maniére générale, ces traitements sont appliqués en amont de 'amplificateur. Le prin-
cipe de la boucle d’effet a été intégré et multiplié dans des pédaliers d’activation/désactivation
de boucle d’effets. Ceux-ci proposent plusieurs canaux sonores, auxquels un ensemble de
pédale d’effets peut-étre connecté, pouvant étre activés ou désactivés grace a un seul com-
mutateur. Ce genre de matériel facilite la gestion de plusieurs pédales analogiques en méme
temps.

141. Se référer a « Evolution des pédales de traitements sonores », p. 181.

142. Se référer a « Les évolutions transverses », p. 170



Les mutations de la guitare 65

volume, microphones, sélecteur, amplificateur, etc.) et améne une séparation
fondatrice dans la relation entre le geste instrumental et le son produit. De par
la séparation de I'organe d’amplification /diffusion du reste de I'instrument, la
guitare électrique solidbody se démarque fortement de la caisse de résonance et
de la rosace (ou des oules) des mutations acoustiques. L’espace créé, comme
nous ’avons vu, permet l'intégration d'unités de traitements sonores. Ces uni-
tés ainsi que les autres modules électroniques que nous venons de citer font
de la guitare électrique solidbody non plus uniquement un instrument mais un
systéme technique composé de plusieurs éléments ayant une influence sur le
timbre généré. Santiago Quintans (2010), pour sa part, utilise le terme d’« ins-
trument réseau ». Bien que ce terme évoque pour nous la thématique de la
« communication » qui nous semble moins adaptée dans ce contexte, les idées
qu’ils développent sont de méme nature :

Elle [la guitare électrique, NDLR] est le générateur d’un « objet » sonore
qui va étre modelé de plusieurs facons jusqu’a émerger en tant que son.
Cette séparation radicale entre « objet générateur » de son et lieu de diffu-
sion constitue un parcours ou les « lieux » de manipulation se multiplient
(son acoustique, choix du pickup, controle de volume et de « tonalité », pé-
dales, et finalement controle de timbre et de puissance de Pamplificateur)
créant un réseau de controle qui permet de sculpter le signal sonore d’une
maniére complexe avant qu’il devienne « son » (paragr. 7).

Les « lieux de manipulation » qu’il mentionne correspondent, entre autres,
aux différents éléments de contrbéle qui apparaissent avec les différents mo-
dules '*? électroniques intégrés a linstrument (réglages présents sur la gui-
tare, sur 'amplificateur ou sur chaque pédale de traitement sonore utilisée).
Les trois éléments composants le systéme technique (instrument-traitements
sonores-amplificateur) permettent une grande quantité de variations sonores et
de timbres possible, notamment par le développement constant de nouveaux
traitements sonores. En effet, si les éléments de controle présents sur les gui-
tares électriques et sur les amplificateurs n’ont pas radicalement changé depuis
les premiers développements de masse des années 1950, le constant développe-
ment d’unités de traitements sonores et les différentes possibilités de chainage
qu’ils apportent positionne le systéme technique « guitare électrique » dans un

143. Nous utiliserons par la suite le terme de « prothése ». Se référer & « Le processus
d’extériorisation », p. 122.
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devenir sonore constamment mouvant et remis a jour. Bien évidemment, cette
caractéristique peut étre appliquée a tous les instruments électriques.

1.11 La guitare stéréophonique

Avec le développement de la diffusion stéréophonique « grand public » dans
les années 1950, des guitares stéréophoniques apparaissent. Pour rappel, la
diffusion stéréophonique se base sur deux points de diffusion (enceintes ou am-
plificateurs dans le cas d’une guitare électrifiée) situées généralement a gauche
et & droite de 'auditeur. La diffusion stéréophonique joue sur la corrélation
entre les signaux des deux canaux : si cette corrélation est totale, on a un son
qui parait étre au centre de la rampe stéréophonique. Si elle est inexistante, on
pergoit un son a chaque extrémité, positionné sur chaque enceinte. Les autres
situations conduisent & des perceptions d’un signal plus ou moins unique, po-
sitionné & tel ou tel endroit de la rampe '**. La stéréophonie se développe dans
un contexte de son haute fidélité qui est alors présent dans le marketing des
solutions stéréophoniques grand public. Les travaux autour de guitares sté-
réophoniques s’intégrent dans cette mouvance. Notons ici cependant, que si
nous mentionnons la diffusion stéréophonique comme contexte dans lequel se
développe la guitare stéréophonique, cette-derniére, constitue bien une source,
la ou la diffusion stéréophonique constitue la partie terminale de la chaine de
diffusion. Précisons de méme, que le fait que la captation soit stéréophonique,
n’entraine pas nécessairement une diffusion stéréophonique. Une opération de
mixage de deux canaux de la guitare peut tout a fait étre réalisée avant la dif-
fusion monophonique sur un amplificateur guitare par exemple. A l'inverse, le
son d’une guitare électrique monophonique peut-étre diffusé par une opération
de mixage sur un systéme de diffusion stéréophonique.

Les premiéres marques de guitares électriques solidbody a se lancer dans I’ex-
périence sont Gibson et Gretsch en 1958 : la premiére propose sur ses mo-
deles ES-345 (Burrows, 2013, p. 206) et ES-355 (Burrows, 2013, p. 207) une
sortie audio distincte par microphone alors que la seconde, avec son systéme
« Project-O-Sonic », intégré sur les modéles haut de gamme 6193 Country Club
Stereo (Burrows, 2013, p. 214) et 6136 White Falcon (Burrows, 2013, p. 158),

144. Pour plus de détails sur la stéréophonie, le lecteur peut se référer a (Merlier, 2006, p.
181)
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propose une sortie audio pour les cordes graves et une sortie audio pour les
cordes aigués. Ces deux agencements deviennent les archétypes de guitares sté-
réophoniques qui se trouveront ré-actualisés dans les décennies suivantes : le
systéme « Rick-O-Sound » de Rickenbacker, par exemple, développé au début
des années 1960 reprend le concept de Gibson, alors qu’en 1976, la Modulator
de Shergold (Burrows, 2013, p. 487) reprend le concept de Gretsch.

Ces deux agencements proposent deux approches différentes permettant, au
minimum, le travail plus fin du rendu sonore de I'instrument. En effet, dans les
deux cas, 'utilisation de deux amplificateurs permet d’adapter la réponse de
chacun au type de signal recu (signal du microphone placé au niveau du manche
ou au niveau du chevalet, signal des cordes graves ou des cordes aigués). Dans
le premier cas (une sortie par microphone), le systéme d’amplification (carac-
tére sonore particulier de celle-ci, équalisation, volume etc.) peut-étre adapté a
chaque microphone. Cette configuration se rapproche plus d'une augmentation
qualitative du rendu sonore de I'instrument par une corrélation, si non totale,
pour le moins forte des deux signaux. En effet, étant donné que chaque micro-
phone de la guitare stéréophonique capte le méme événement sonore (la mise
en vibration des cordes), c’est ce méme événement qui est diffusé sur les deux
amplificateurs et qui améne une corrélation importante des deux signaux.

Dans le second cas (une sortie audio pour les cordes graves et une sortie au-
dio pour les cordes aigués), la stéréophonie permet d’appliquer une amplifica-
tion/diffusion différenciée par groupe de cordes. Méme si cela peut améliorer
le rendu global du son de l'instrument, cet agencement met plus en avant
I’espace stéréophonique que la premiére proposition, par la décorrélation plus
marquée que permet ce systéme (pas obligatoirement de simultanéité et dif-
férences de timbre entre les notes des cordes graves et des cordes aigués). En
effet, a I'inverse des systémes stéréophoniques intégrés sur les guitares Gibson,
différents éléments sont captés par les systémes stéréophoniques des guitares
Gretsch : d’un coté, la vibration des cordes graves, de 'autre la vibration des
cordes aigués. Il ne s’agit donc pas directement d’une amélioration du rendu
sonore de l'instrument mais plus d’une séparation des relations harmoniques
et timbrales de I'instrument. Avec un tel dispositif, les différents doigtés pour
un méme accord peuvent étre interprétés différemment en fonction de la répar-
tition des cordes sur les points de diffusion; un jeu en arpége pourrait, quant
a lui, se traduire par un aller-retour entre les deux points de diffusion. Cette
séparation relationnelle entre les cordes graves et les cordes aigués actualise la
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distance apparue entre le geste effecteur et la diffusion du son de 'instrument
au moment de 'électrification de la guitare '*?, en proposant un second plan
dans la mise en espace et dans la projection sonore. Elle ajoute une nouvelle
dimension au triptyque geste-instrument-son produit.

On peut noter ici deux autres guitares dont les conceptions poussent encore
plus loin, pour I'époque, le principe de séparation des cordes : la Vega 1200 '
stéréophonique en 1959 propose un microphone en position manche et un mi-
crophone en position chevalet pour chaque corde. Ces signaux sont ensuite
répartis sur une sortie stéréophonique séparant les cordes graves des cordes
aigués a la maniére des guitares Gretsch. Le second systéme qui est produit
en 1965, est intégré dans les Phantom Stereo VI et XII 7 de la marque Vox
(respectivement 6 et 12 cordes), guitares possédant trois microphones séparés
en cordes graves et en cordes aigués et deux potentiométres de controle, vo-
lume et tone par corde. Avec ces guitares, ce sont les premiers microphones et
traitements hexaphoniques qui se dessinent. Ajoutons que le microphone Sub-
marine '*® propose une nouvelle approche dans la captation stéréophonique de
la guitare. En effet, celui-ci (qui, comme son nom l'indique, a la forme d’un
sous-marin miniature) permet de capter séparément le son de deux cordes (soit
les deux cordes graves, soit les deux cordes aigués) en plus de la captation des
cordes proposée de base sur I'instrument. Cette approche s’inscrit dans la sépa-
ration harmonique et timbrale proposée par les systémes Gretsch. Le concep-
teur de ce microphone indique notamment que ce dernier lui permet dans le
cadre de concert solo de pouvoir jouer ’accompagnement dans une tessiture
se rapprochant de celle de la guitare basse (en transposant les cordes captées
d’une octave plus basse) tout en gardant le son normal de la guitare pour la
partie mélodique. Quelques années plus tard, cette méme marque a produit
une version « pro » de ce microphone qui autorise & choisir, pour chaque corde,
le canal de sortie (gauche ou droite) auquel celle-ci est raccordée. Dans ce cas,
c’est le systéme de la Vega 1200 qui est repris et actualisé, avec cette fois-ci
plus de liberté pour l'instrumentiste qui définit alors des groupes de cordes
comme il le souhaite.

145. Cette mise a distance n’existe (logiquement) pas chez les instruments acoustiques.
146. En ligne http://marksimonguitars.com/albumpg/1959Vegal200Stereo/slides/R1-
02043-015A.html [consulté le 17/12/2021].

147. En ligne http://www.voxshowroom.com/us/guitar/phanst12.html [consulté le
17/12/2021].

148. En ligne https://www.submarinepickup.com/ [consulté le 17/12/2021].


http://marksimonguitars.com/albumpg/1959 Vega 1200 Stereo/slides/R1-02043-015A.html
http://marksimonguitars.com/albumpg/1959 Vega 1200 Stereo/slides/R1-02043-015A.html
http://www.voxshowroom.com/us/guitar/phanst12.html
https://www.submarinepickup.com/
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Nous pouvons citer un dernier modéle de guitare proposant une autre utili-
sation de la stéréophonie, la Parker Fly. Celle-ci embarque deux microphones
magnétiques de type double-bobinage et un microphone piézoélectrique (ac-
compagné d’un pré-amplificateur intégré a I'instrument). Cette guitare posséde
deux sorties : une sortie stéréophonique ot le c6té gauche concerne les micro-
phones magnétiques et le c6té droit concerne le microphone piézoélectrique.
Une sortie monophonique propose un mixage entre le son de deux types de mi-
crophones. A l'inverse des deux agencements précédents, celui-ci est un agen-
cement mettant en avant deux caractéres sonores particuliers. En effet, comme
nous 'avons vu la sonorité des microphones piézoélectriques est trés différentes
des microphones magnétiques '*?, le guitariste a donc accés avec cette guitare
a deux timbres différents.

Comme nous le remarquons dans les exemples cités, les guitares stéréopho-
niques se développent de maniére éparse au cours des décennies qui suivent
I’avénement de la diffusion stéréophonique. Malgré ce développement discret,
le second agencement ainsi que les exemples de la Vega 1200 et des Phantom
Stereo de Vox, posent les premiers jalons du traitement sonore hexaphonique
et d’une nouvelle relation & I'instrument. Ces jalons seront, par la suite, repris
et développés dans certaines guitares-synthétiseurs et dans les recherches sur
les instruments augmentés.

1.12 La guitare préparée

1.12.1 A D’origine, le piano préparé

Le terme « guitare préparée » apparait a la suite des travaux du compositeur
américain John Cage sur les pianos préparés & partir de 1940. Les prépara-
tions qui accompagnent ces pianos consistent en l'insertion d’objets sur, entre
ou sous les cordes dans le but d’en modifier la vibration et donc le timbre.
Des fils, du papier, du carton, des vis, des billes, des mailloches, des baguettes
ou tout autre objet peuvent ainsi étre placés a l'intérieur de I'instrument ou
utilisés pour mettre les cordes en vibration. Bien que John Cage soit souvent
référencé comme l'instigateur de ces travaux, des compositions antérieures a
1940 référencent 1'utilisation de préparations. C’est le cas du compositeur fran-

149. Se référer a « Les microphones », p. 47.
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gais Maurice Delage qui dans Ragamalika (1912-1922) prévoit I'utilisation d’un
morceau de carton pour étouffer le son de la corde de si bémol pour imiter le
son d’une percussion indienne; le compositeur brésilien Heitor Villa-Lobos,
quant & lui, demande aux pianistes, dans Chéro No. 8 (piéce pour deux pianos
et grand orchestre, 1925) d’insérer des morceaux de papiers entre les cordes et
les marteaux pour modifier le timbre de Iinstrument '°°. Cage cite, lui-méme,
les travaux du compositeur américain Henry Cowell comme ayant été des ré-
férences pour ses propres travaux. Cowell développe en 1922 une technique de
jeu particuliére qu’il nomma « piano a cordes » (string piano). Cette technique
implique l'interaction du pianiste directement avec les cordes du piano sans
passer par le clavier. Cage développa sa recherche sur les pianos préparés de
1940 & 1954 (Bosseur, 1993) au travers de piéces pour pianos préparés solo, duo
ou encore pour ensemble '°!. Notons ici que Iinventeur belge George Cloetens
(1871-1949) développa un systéme qu’il appela Luthéal (pour lequel il déposa
deux brevets en 1919 '°?) qui, ajouté & un piano permettait d’en modifier le
timbre. Ce systéme intégre deux types de « préparations » : un mécanisme
permet d’étouffer le son des cordes et d’obtenir un son proche du clavecin alors
que le second mécanisme vient insérer au milieu de la corde des lamelles métal-
liques auxquelles sont fixés des morceaux de cuir dans le but de faire entendre
la premiére harmonique '°? de la note jouée.

Il faut noter que les ceuvres et improvisations mettant en oeuvre les prépara-
tions utiliseront rapidement toute une série de nouvelles fagons de mettre en
vibration des instruments utilisés. La guitare préparée n’échappera pas a ces
nouveaux modes de mise en vibration des cordes.

150. En ligne https://en.wikipedia.org/wiki/Prepared_piano [consulté le 17/12/2021].

151. Nous pouvons citer entre autres les ceuvres Totem Ancestor de 1942 qui a été écrite
pour une chorégraphie de Merce Cuningham, A Book of Music en 1944 composé & la demande
de deux pianistes professionnels Robert Fitzdale et Arthur Gold et Four Dances en 1943-44
écrite pour la chorégraphe Hanya Holm.

152. En ligne https://fr.wikipedia.org/wiki/Liste_des_brevets_d’invention_de_
Georges_Cloetens [consulté le 17/12/2021].

153. La premiére harmonique d’une note correspond au multiple de la fréquence fondamen-
tale par 2 et donc a ’octave.


https://en.wikipedia.org/wiki/Prepared_piano
https://fr.wikipedia.org/wiki/Liste_des_brevets_d'invention_de_Georges_Cloetens
https://fr.wikipedia.org/wiki/Liste_des_brevets_d'invention_de_Georges_Cloetens
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1.12.2 Les préparations appliquées a la guitare

La préparation de guitares se développe & partir des années 1960 et s’applique
aussi bien sur les guitares acoustiques que sur les guitares électriques. Les gui-
taristes et compositeurs Bjgorn Fongaard, Keith Rowe et Fred Frith constituent
I’avant-garde de ce nouveau champ d’investigation de I'instrument.

Les préparations que ’on trouve sur les guitares peuvent étre de tout type et de
toute matiére (Hopkin et Landman, 2012). Il est ainsi fréquent de trouver des
boulons et des écrous, des pinces crocodiles, des épingles & nourrice, des plombs
de péche fixés sur les cordes, mais aussi toutes sortes d’éléments introduits
entre, sur ou sous tout ou partie des cordes tels que des feuilles de papier, de
carton, d’aluminium, des bouchons, des barres de métal, des baguettes, des
crayons, des tournevis, des ressorts ou encore des récipients ou instruments en
forme de bol (tels que les bols tibétains), etc. La mise en vibration des cordes
peut étre de méme réalisée par toutes sortes d’objets tels que : des éponges
métalliques avec lesquelles les cordes sont frottées, le fil de péche passé entre
les cordes puis tiré, des éléments & moteur/vibreur (petit ventilateur, brosse a
dent électrique, téléphone, etc.) pouvant étre aussi utilisés directement sur les
microphones, des baguettes, mailloches ou tout élément pouvant étre utilisé de
maniére percussive sur les cordes, etc. Les traitements sonores peuvent, bien
évidemment, étre utilisés en complément de ces techniques et préparations. Un
exemple d’utilisation (ainsi que de nombreux autres) de ce matériel hétéroclite
chez Keith Rowe est notamment relaté dans son interview pour le site Prepared
Guitar 1%,

On peut ainsi distinguer a c6té de l'instrument des objets tels que des tourne-
vis, des limes & bois, des balles rebondissantes accrochées a4 une baguette, des
cailloux, des ressorts, des barres métalliques, etc. D’autres photographies de
guitares préparées sont présentes sur ce site 155

Dans un souci de pédagogie a destination des guitaristes et des compositeurs,
le duo de guitaristes Peter Yates et Mathew Elgart documente les pratiques de
préparations pour la guitare acoustique classique qu’ils ont développé ou qu’ils
ont rencontré au cours de leurs carriéres (Elgart et Yates, 1990). En plus de
détails techniques sur la mise en place des préparations et sur le type de timbre

154. En ligne « Keith Rowe 13 questions » [consulté le 17/12/2021].
155. En ligne http://preparedguitar.blogspot.com/2014/10/prepared-guitar-photo-
archive.html [consulté le 17/12/2021].


http://preparedguitar.blogspot.com/2014/04/keith-rowe-13-questions.html
http://preparedguitar.blogspot.com/2014/10/prepared-guitar-photo-archive.html
http://preparedguitar.blogspot.com/2014/10/prepared-guitar-photo-archive.html
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qu’elles produisent, les auteurs joignent deux partitions et des considérations
pour la notation de ce type de pratiques. Les luthiers Yuri Landman (qui
est aussi guitariste) et Bart Hopkins s’adonnent au méme type de travail en
élargissant la palette des préparations ou des modifications de I'instrument aux
guitares électriques (Hopkin et Landman, 2012) (le travail de Yuri Landman
s’applique sur ce dernier type de guitares, 1a ot celui de Bart Hopkins s’applique
plus aux instruments acoustiques & cordes pincées qu’il créée et dont la guitare
fait partie). Notons que de nos jours, l'utilisation de préparations intégre les
manuels et les institutions d’apprentissage. En ce qui concerne les méthodes
spécifiquement liées & la guitare, nous pouvons noter que celle de Josel et Tsao
(2014) intégre un chapitre spécifique sur les préparations.

1.12.3 Les techniques étendues

Les préparations d’instruments que nous venons d’explorer entrent dans une

catégorie plus large de techniques de jeu qui sont regroupées sous le terme

« techniques étendues » (« extended techniques »). Ces « techniques étendues »

ne concernent pas uniquement la guitare mais s’appliquent & tous les instru-

ments. Elles pourraient étre définies comme : toutes techniques de jeu venant
compléter les techniques de jeu « classiquement » utilisées avec un instrument.

Le terme « classiquement » est volontairement ambigu puisque ce qui est re-

connu comme étant partie intégrante de la pratique d’un instrument dépend du

style de musique et du type d’instrument. Ces techniques peuvent étre classées
en deux types :

— Les techniques empruntées & un autre style et/ou & un autre instrument :
les techniques de tiré de corde 196
pratique de la guitare électrique mais le sont beaucoup moins dans celle de
la guitare acoustique classique. Pour cette-derniére, elles peuvent donc étre
classées dans les techniques étendues. De méme, 1'utilisation d’'un archet
de violon peut, 14 aussi, étre considérée comme une technique étendue,
dépassant la pratique « classique » de I'instrument ;

— Les techniques de jeu créant un timbre dont la hauteur n’est pas facilement
reconnaissable (unpitched) telles que les percussions appliquées avec la main

ou de glissé sont trés communes dans la

156. Le tiré de corde (ou bend) correspond & une note attaquée par la main droite dont
la hauteur est altérée en faisant glisser la corde sur la frette avec la main gauche (pour un
guitariste droitier).
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a la caisse de résonance ou celles appliquées aux cordes a I’aide de baguette,
mailloche, etc., le frotté 197, certains glissés '°°
préparations.

ou l'utilisation de certaines

Notons, pour clore cette partie, que les délimitations de ce que recouvre le terme
de « techniques étendues », en plus d’étre dépendantes du style de musique et
du type d’instrument, sont dépendantes de 1’époque et de I’évolution de la
pratique de I'instrument. La technique du pizzicato Bartok '°”, aussi appelée
pizzicato « claquant » (snap pizzicato) peut étre un exemple de cette tendance.
Cette technique d’abord appliquée essentiellement aux instruments & cordes
frottées est intégrée dans la partie « Guitar Basics » de la méthode de Josel et
Tsao (2014) et n’est donc pas (plus) considérée comme une technique étendue
de l'instrument. De méme, 'exemple du guitariste acoustique Andy McKee
(et d’autres tels Don Adler et Antoine Dufour entre autres) est porteur d’une
extension des techniques de base de la guitare acoustique. En effet, ce guitariste
qui est apparu au grand public au début des années 2000 apporta un renouveau
dans la pratique de la guitare acoustique et électro-acoustique en intégrant,
la encore de maniére intensive, 'utilisation de la technique de tapping, de
double-tapping, du slap auxquelles il adjoignit la percussion sur la caisse de
I'instrument et sur les cordes ou encore ’appui sur les cordes & partir du haut
du manche (a la différence de la technique habituelle qui fait passer la main sous
le manche) !9, Cette derniére technique lui permet notamment d’accéder plus
facilement & la percussion sur le haut de la caisse. Ajoutons que si Andy McKee
est celui qui a donné une visibilité mondiale & ce type de technique, celui-
ci présente le guitariste Preston Reed comme sa référence principale. Cette
pratique connut un essor important dans le monde de la guitare acoustique
populaire.

157. La technique du frotté est une technique qui utilise la main, le doigt ou un objet pour
frotter tout ou partie des cordes.

158. Lorsque la technique du glissé est employée en effleurant les cordes, celle-ci produit
des timbres dont la hauteur est difficilement définissable.

159. Cette technique est nommée en référence au compositeur Béla Bartok qui fut I'un des
premiers a 'utiliser de maniére intensive dans ces quatuors d’instruments & cordes frottées &
partir de 1928. Elle consiste, a la guitare, & appliquer un étouffement des cordes en appuyant
la paume de la main droite sur celles-ci et & pincer trés fortement la corde de maniére a ce
qu’elle « claque » sur le manche.

160. Un exemple d’utilisation de ces techniques peut étre entendu, par exemple, sur le
morceau Drifting de I’album Art of Motion paru en 2005. Le guitariste développe plusieurs
vidéos dans lesquelles il détaille les techniques utilisées (TrueFire, 2017a,b).
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1.13 La guitare-orgue

Les guitares-orgues apparaissent quelques années aprés les premiéres guitares
stéréophoniques et sont les premiéres guitares a utiliser le geste instrumental
pour controler un timbre différent de celui de la guitare. Avec ce type d’ins-
trument, les notes jouées deviennent des commandes qui contrélent les notes
générées par un circuit d’orgue électronique intégré directement a l'intérieur
de l'instrument. Un exemple de ce type d’instrument est repris a la figure 1.9
avec la guitare Vox V251.

L’orgue (acoustique) est I'un des premiers instruments qui supprime la relation
physiologico-acoustique directe présente dans tout instrument acoustique (le
« continuum énergétique » développé par Claude Cadoz (1999)). En effet, de
maniére générale, dans le cas des instruments acoustiques, la main, la bouche ou
le pied par leurs actions, sur les cordes, les becs, les clés, les anches ou encore les
peaux mettent directement des structures acoustiques en vibration. Dans le cas
de 'orgue, les mains et les pieds activent différents éléments d’une machinerie
complexe permettant de controler, essentiellement, le nombre et le type des
tuyaux sélectionnés. Le débit de 'air est continu et le jeu de 'instrumentiste
sur les claviers, pédales et autre boutons de registres '°' mettent en vibration
des configurations de tuyaux pré-établies a ’avance. Ces éléments décrivent
un instrument mécanico-acoustique. Dans le cas de l'orgue électronique, la
pression sur les touches de clavier ferme le circuit électronique qui génére alors
le son & la hauteur représentée par la touche enfoncée. La aussi, des boutons
permettent de choisir des timbres ou des caractéristiques sonores pré-définis.

C’est en 1962 que Robert Murrell dépose le brevet pour « guitare électronique »
qui lui sera attribué en 1965. Le brevet décrit un systéme de détection des notes
jouées par la modification des frettes, cette détection pouvant ensuite étre uti-
lisée pour controler un orgue électronique. Dans le cas de la guitare-orgue, les
frettes reprennent alors le role des touches du clavier de l'orgue électronique.
Comme le montre le schéma du manche de la Vox V251 repris a la figure 1.9

161. Un orgue peut avoir plusieurs claviers qui sont raccordés a différents types de tuyaux.
Les pédales peuvent avoir plusieurs actions : activation de sons dans le registre grave, controle
de D'expressivité du son généré, etc. Les boutons de registres, quant a eux, sont des méca-
nismes qui permettent de sélectionner des jeux particuliers (un jeu est un ensemble de tuyaux
produisant le méme type de timbre) ou des capacités particuliéres de 'orgue (tremblant par
exemple).



Les mutations de la guitare 75

FI1GURE 1.9. La guitare-orgue V251 de Vox, 1966.
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F1GURE 1.10. Représentation technique du manche de la guitare-orgue Vox V251
(Thomas Organ Company, 1967).

(extrait du manuel de réparation (Thomas Organ Company, 1967, p. 13)), les
frettes de cet instrument ne correspondent pas a une barre métallique unique
mais & un ensemble de 6 petites barres métalliques. De plus, les rectangles in-
diqués sur chaque case du manche représentent différentes résistances dont les
valeurs sont reprises dans le manuel de réparation (Thomas Organ Company,
1967, p. 10). La sélection d’une note par ’appui sur la corde entraine la ferme-
ture du circuit électronique et I'application d’une résistance égale a la somme
des résistances présentes sur les frettes précédant celle qui est sélectionnée.
Les différentes valeurs de résistance permettent de faire varier la fréquence du
ou des oscillateurs générant le son d’orgue électrique. De plus, chaque corde
est connectée a un circuit indépendant, le systéme est donc polyphonique et
supporte le jeu en accord. Ce systéme permet, d’autre part, de générer des
sons sans avoir & attaquer les cordes avec la main droite, technique que 'on
retrouvera dans les controleurs en forme de guitare '%2. D’autre part, la majo-
rité de ces guitares-orgues propose une pédale permettant de faire apparaitre
ou disparaitre le son d’orgue de maniére continue au pied. Il faut noter que, de
par la structure technique de l'instrument, la technique du tiré de corde n’est
pas utilisable avec le son d’orgue électronique.

Dés le milieu des années 1960, Vox met sur le marché la V25119 (voir fi-
gure 1.9) (Burrows, 2013, p. 365), premiére guitare-orgue. Cette guitare-orge
posséde deux microphones simple bobinage et les éléments de commandes as-

162. Se référer a « Les controleurs en forme de guitare », p. 83.
163. En ligne http://www.voxshowroom.com/us/guitar/guitar organ.html [consulté le

17/12/2021].


http://www.voxshowroom.com/us/guitar/guitar_organ.html
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sociés (sélecteur de microphones, potentiométre de volume et potentiométre de
tone). En plus de ces éléments classiques de guitare électrique, de nombreux
sélecteurs, potentiométres et boutons sont présents sur la caisse de cet instru-
ment : le son d’orgue peut-étre activé ou désactivé, il peut avoir différentes
sonorités pré-définies et peut étre transposé selon différentes octaves. De plus,
jusqu’a six notes tenues peuvent étre ajoutées au son obtenu par le jeu sur
le manche reprenant ainsi une fonctionnalité assurée a l'orgue par le pédalier.
D’autre part, un interrupteur permet d’activer ou désactiver un son de flute
et un potentiométre et un sélecteur forme le circuit de percussion. Ce dernier
ne géneére pas réellement un son de percussion mais 'effet généré se rapproche
d’un trémolo plutdt rapide et abrupt, 'onde modulant ’amplitude sonore de
Iorgue étant rapidement atténuée pour se rapprocher d’un son percussif. Pour
finir, un plectre métallique peut-étre connecté a la guitare : le déclenchement
du son d’orgue n’est alors plus le fait unique de I'appui sur les cordes, mais
de la combinaison de I'appui sur les cordes et de I'attaque de celle-si avec le
plectre. 164

Quelques autres références de guitares-orgues apparaissent & la suite de la
V251. C’est le cas des Guitorgan de chez Musiconics, développé par Robert
Murrell, avec des modéles comme la B35 '°°, dans les années 1970, ou la B300
par exemple. Celles-ci reprennent 1’idée de séparation des frettes présentes chez
Vox mais introduisent des éléments en nylon au niveau des séparations pour
reconstituer la frette. Elles intégrent un réglage d’égalisation 1% (equalisation)
a quatre bandes et 7 sonorités et/ou effets différents. Aux alentours de cette
méme période apparait la Godwin Guitar Organ (Burrows, 2013, p. 477) qui
reprend la plupart des fonctionnalités présentées dans les deux précédents mo-
déles et les augmente en fonction des versions.

La guitare-orgue est la premiére mutation de la guitare & proposer le controéle
du son d’un autre instrument de maniére électronique. En dehors du son spé-
cifique de 'orgue électronique qu’il contréle, le manche de 'instrument ainsi

164. Une démonstration des différentes possibilités de cet instrument peut étre visualisée
en ligne https://www.youtube. com/watch?v=S55_xWVzMYM [consulté le 17/12/2021].

165. Une démonstration de ce modéle est disponible en ligne https://www.youtube.com/
watch?v=TJ8_7k7s0Tg [consulté le 17/12/2021].

166. L’égalisation permet de régler le volume de différentes bandes de fréquence d’un signal
audio. Une configuration classique permet de régler le niveau de trois bandes de fréquences :
grave, medium et aigué ainsi qu’un volume général. Cependant, d’autres configurations avec
plus de bandes de fréquences existent.


https://www.youtube.com/watch?v=S5S_xWVzMYM
https://www.youtube.com/watch?v=TJ8_7k7sOTg
https://www.youtube.com/watch?v=TJ8_7k7sOTg
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modifié devient une interface de commande générique potentiellement adap-
table & n’importe quel instrument électronique.

1.14 La guitare-synthétiseur

Les guitares-synthétiseurs sont, comme leur nom l'indique, des guitares qui
peuvent controler n’importe quel son de synthése analogique ou numérique
a partir des notes jouées par le guitariste. Elles apparaissent dés la fin des
années 1970 et de méme que la guitare-orgue, elles intégrent un systéme de
conversion des notes en commandes. Ces commandes permettent de controler
un synthétiseur sonore, la plupart du temps préexistant et extérieur a la guitare
(a l'inverse des guitares-orgues qui intégrent le module électrique a l'intérieur
de 'instrument). Deux approches sont cependant a I’ccuvre dans les différentes
guitares-synthétiseurs : des systémes qui comme les guitares-orgues intégrent
les commandes au niveau du manche et des systémes qui extraient du son des
cordes I'information d’attaque et de hauteur de la note jouée.

1.14.1 Evolution de la guitare-synthétiseur

Avant le controle de sons de synthése par la guitare a la fin des années 1970,
Tom Mulhern décrit une étape préliminaire (Mulhern, 1995) qui apparait, selon
lui, entre 1972 et 1976. Cette premiére étape voit le monde des synthétiseurs
apparaitre dans le monde de la guitare électrique. En effet, les prémices des
guitares-synthétiseurs correspondent a des ensembles intégrant plusieurs effets
(qui peuvent donc, a ce titre, étre considérés comme des multieffets). Méme si
ces multieffets ne sont pas directement des guitares-synthétiseurs, puisque les
instruments ne contrélent pas de sons de synthése, ils intégrent les éléments
emblématiques des synthétiseurs : les filtres et les générateurs d’enveloppes. Le
EMS Synthi Hi-Fli ' est un exemple de ce type de pré-guitare-synthétiseur et
intégre, entre autres, des traitements de boost, de générateur d’octave, de mo-
dulation en anneau, de fuzz, de modulateur de phase ainsi que différents filtres
(différents agencements d’un ou plusieurs filtres résonants) et la possibilité de
controler des temps d’attaque (le « A » de enveloppe ADSR) et de chute (le
« D » de I'enveloppe ADSR) du traitement.

167. En ligne https://www.gilmourish.com/?page_id=77 [consulté le 17/12/2021].


https://www.gilmourish.com/?page_id=77
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Les premiéres guitares-synthétiseurs analogiques correspondent basiquement
dans leur structure a une guitare munie d’un microphone hexaphonique ma-
gnétique reliée & un synthétiseur, la plupart du temps pré-existant, comme
nous l'avons déja mentionné, avec lequel on interagit généralement avec un
clavier (ou via des cables d’interconnexions'%®.). L'un des co-fondateurs de
ARP, David Friend, mentionne dans le film « Electromotive, the Story of ARP
Instruments » de Alex Ball (2020), qu'’ils ont commencé le développement de
la guitare-synthétiseur parce que les guitaristes cherchaient a avoir les mémes
sons que les claviéristes de I’époque. Il ajoute aussi qu’il s’agissait 1a pour
eux d’une opportunité de marché trés intéressante puisque la communauté des
guitaristes était beaucoup plus importante que celle des claviéristes.

Un synthétiseur analogique constitue un ensemble de modules électroniques
(oscillateur, amplificateur, filtres, générateurs d’enveloppes, etc.) contrdlables
en tension (VCO, VCA, VCF). Les interfaces de commande utilisées (clavier
dans la plupart des cas et guitare dans le cas qui nous intéresse particuliére-
ment) possédent un convertisseur pitch-to-voltage ou conversion note-tension
qui permet la transformation de la hauteur de la ou des notes jouées en dif-
férents niveaux de tension. Ces différents niveaux de tension connectées & un
ou plusieurs oscillateurs, préalablement calibrés, permettent 1’émission d’un
ou plusieurs sons aux hauteurs jouées. Un systéme de ce type est par exemple
présent dans Slavedriver de la marque 360 Systems '’. Ces systémes, comme
le mentionne David Friend (Ball, 2020), sont basés, entre autres, sur des com-
posants logiques : « You were basically building special purpose processors out
of discrete logic chips » 170 (1 :18 :31).

Les composants logiques qu’il mentionne arrivent & la suite du transistor et
sont des composants électroniques qui permettent, entre autre dans le cas des
guitares-synthétiseurs, la réalisation des premiéres analyses du signal audio.
Ce type de composants permettent d’intégrer dans le circuit électronique la

168. On parle alors de synthétiseur modulaire. Celui-ci est constitué d’un ensemble d’élé-
ments réalisant une des opérations de la synthése sonore (oscillateur, filtre, enveloppe ADSR,
filtre résonant). Chaque élément et/ou paramétre de I’élément peut étre controlé par des ten-
sions variables générées par d’autres modules (VCO, VCA, VCF, etc.)

169. En  ligne https://www.matrixsynth.com/2013/03/360-systems-slavedriver-
guitar.html [lconsulté le 26/10/2021].

170. « Vous deviez quasiment construire des processeurs avec un objectif spécifique unique-
ment & base de composants logiques. » [traduction de auteur].


https://www.matrixsynth.com/2013/03/360-systems-slavedriver-guitar.html
https://www.matrixsynth.com/2013/03/360-systems-slavedriver-guitar.html
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logique booléenne "' qui est la base de la programmation informatique. Ces
composants que ’on appelle aussi « porte logique » posséde le plus souvent 2
entrées et 1 sortie (mais d’autres combinaisons avec plus d’entrées existent)
et fonctionne selon deux niveaux logiques qui représentent selon les cas, un 1
ou un 0, un circuit ouvert ou fermé, true ou false. Les deux entrées sont alors
comparées de différentes maniéres (on parle des portes OU, ET '™ NON, etc.)
et le résultat est envoyé vers la sortie. La combinaison de plusieurs de ces élé-
ments permet d’effectuer des opérations complexes. Le manuel de réparation de
I’Avatar '™ indique & de multiples endroits 'emploi de portes ou de circuits lo-
giques '™, De méme, le manuel de réparation du Roland GR-300'", indiquant
le fonctionnement de la détection de la fréquence de la note jouée, fait mention
de T'utilisation d’un comparateur convertissant le signal de la fondamentale
(obtenu apreés Iapplication d’un filtre passe-bande filtrant les harmoniques au-
dela de la fréequence fondamentale) en une onde de forme carrée (0 ou 1) dont
la fréquence est celle de la fréquence fondamentale !”%. Cependant, il ne s’agit
que d’un tout petit exemple de I'utilisation d’un composant logique dans les
guitares-synthétiseurs. D’abord monophoniques (par exemple, ’ARP Avatar
en 1977) les synthétiseurs controlés par ces guitares deviennent polyphoniques
(e.g, Roland GR-500 (Kakehashi, 1976) (voir figure 1.11(a)) en 1977, Roland
GR-300 en 1982) puis numériques (e.g, Roland GM-70 en 1986) en passant par
des modéles hybrides utilisant des sons analogiques contrélés par un systéme
numeérique (e.g, Roland GR-700 en 1985).

171. La logique booléenne permet de modéliser des raisonnements logiques en exprimant
un « état » en fonction de conditions. Les conditions ET et OU sont les conditions les plus
directement compréhensibles. Dans le premier cas, par exemple, il faut que la premiére et la
deuxiéme conditions soient vraies pour que le résultat soit vrai. Si I'une des conditions est
fausse le résultat est faux.

172. Les portes logiques OU générent un 1 en sortie si 'une ou l'autre des entrées est a 1.
Si les deux entrées sont a 0, la sortie est & 0. Les portes logiques ET générent un 1 en sortie
si 'une et l'autre des entrées sont a 1 et donc, par réciprocité un 0 en sortie si I'une des
entrées est différente de 1.

173. En ligne https://www.synthxl.com/offwp/Arp_Avatar_service_manual.pdf
[consulté le 17/12/2021].

174. Les circuits logiques correspondent & plusieurs unités logiques utilisées dans des circuits
intégrés. Elles sont soit dupliquées, soit combinées pour créer une fonction plus complexes.

175. En ligne http://www.synfo.nl/servicemanuals/Roland/ROLAND_G-303_G-808_GR-
300_SERVICE_NOTES.pdf [consulté le 17/12/2021].

176. Ce genre de comparateur peut étre utilisé pour détecter les passages du signal électrique
par 0, un front montant se traduisant par un niveau logique de sortie haut et un front
descendant par un niveau logique bas.


https://www.synthxl.com/offwp/Arp_Avatar_service_manual.pdf
http://www.synfo.nl/servicemanuals/Roland/ROLAND_G-303_G-808_GR-300_SERVICE_NOTES.pdf
http://www.synfo.nl/servicemanuals/Roland/ROLAND_G-303_G-808_GR-300_SERVICE_NOTES.pdf
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Les guitares-synthétiseurs numériques peuvent se présenter sous deux dénomi-
nations différentes : les systémes « pitch-to-MIDI » et « les guitares MIDI ».
Dans les deux cas, un programme analyse les signaux audio séparés de chaque
corde pour déterminer la hauteur des notes jouées et convertir ces hauteurs en
notes MIDI '™, Ce systéme de conversion est une conversion numérique de la
technique de conversion pitch-to-voltage que nous venons de mentionner pour
les synthétiseurs analogiques. Cette conversion numérique entraine 1'utilisation
d’un programme et d’'un microcontréleur ou microprocesseur suivant les cas.
La différence entre les systémes pitch-to-MIDI et les guitares MIDI est que
dans le premier cas, le systéme de conversion des notes et le synthétiseur sont
intégrés dans un boitier externe (il peut alors étre controlé par n’importe quelle
interface qui respecterait la structure des signaux électriques attendue). C’est
le cas, par exemple, du Roland GM-70 et de 'Ibanez MC-1. Dans le second cas,
seule la conversion des notes jouées en MIDI est présente et est directement in-
tégrée a la guitare. Un connecteur DIN 5 broches (spécifique a la norme MIDI)
est intégré a la guitare et rend l'instrument compatible avec n’importe quel
synthétiseur intégrant la norme MIDI. C’est le cas, par exemple, de la guitare
Casio MG-500 (Trask, 1987). De méme que pour les synthétiseurs analogiques,
les sons des guitares-synthétiseurs numériques sont souvent les mémes que ceux
des synthétiseurs commandés par des claviers : le Korg Z3 utilise, par exemple,
une puce de synthése FM (Yamaha YM2414 composée de 8 canaux FM uti-
lisant chacun quatre opérateurs '™®) présente dans les Yamaha TX81Z et DX-
11. Les synthéses utilisées dans les différentes guitares-synthétiseurs suivent
I’évolution présente dans les synthétiseurs utilisant un clavier. Les différents
systémes décrits ci-dessus ne sont pas tous de qualité comparable et nombre

177. La norme MIDI émane d’un consortium de fabricants emmené entre autres par les
entreprises Roland (Ikutaro Kakehashi) et Sequential Circuits (Dave Smith), la volonté de
départ de ce consortium étant de créer un systéme de synchronisation et d’interconnexion
entre instruments électroniques. Smith et Wood (1981) ont présenté une premiére version
de ce systéme qui fut adopté en 1982 comme standard. Il est & la fois un protocole de
communication permettant de faire communiquer simplement les machines et logiciels qui
I'intégrent et une norme de représentation d’une partition musicale réduisant chaque note a
des messages numériques note-on/note-off spécifiant la note jouée et 'amplitude de celle-ci.

178. Les opérateurs de la synthése FM sont I'unité de base de cette technique de synthése.
IIs sont composés d’un oscillateur, d’'un amplificateur controlé en tension et d’un générateur
d’enveloppe (évolution de 'amplitude du signal généré dans le temps).
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d’entre eux détectent mal les notes jouées et/ou induisent de la latence '™

(pour les systémes numeériques). Ce manque de constance dans la qualité des
différents développements entrainent une désaffection de la part du public et
c’est la constance des développements de la marque Roland (qui est la princi-
pale référence pour ce type d’instrument) qui permettra a cette mutation de
ne pas disparaitre.

Nous pouvons noter ici, qu’avec les systémes pitch-to-MIDI, les premiers mi-
crophones hexaphoniques accompagnés des éléments électroniques nécessaires
(potentiométres, sélecteur et connecteur pour la plupart) adaptables sur la
plupart des guitares sans modification préalable de I'instrument apparaissent
(Roland STK-1GR en 1984, Korg ZD3 en 1989, Fishamn Triple Play en 2013,
etc.). Bien que l'intérét des firmes les commercialisant soit de pouvoir transfor-
mer « facilement » n’importe quelle guitare électrique en guitare-synthétiseur
et ainsi d’étendre le nombre d’utilisateurs de leurs produits, cela a permis,
d’une part, & des marques existantes de proposer des modéles préts a I’emploi
pour controler les synthétiseurs (c’est par exemple le cas de Gibson avec la Les
Paul "Studio Custom" Roland Ready Synthesizer Controller et la Explorer
Guitar Synthesizer) et d’autre part, 'appropriation par les guitaristes, luthiers
et ingénieurs des possibilités de ce type de microphones '®" et la création de
matériel différent des modules de synthése présents sur le marché.

Ajoutons pour conclure que dans le cas de systémes de conversions pitch-to-
voltage ou pitch-to-MIDI, les gestes du musicien sont réduits a des informations
caractéristiques (hauteur de la note, attaque de la note, fin de la note, vélocité)
et limitées par rapport a la finesse d’un geste instrumental d’un guitariste pro-
fessionnel par exemple. Quelques systémes, tels que la barre whammy virtuelle
de la guitare Ibanez IMG2010 '*! ou la possibilité de créer sur le manche des
zones spécifiques auxquelles peuvent étre assignées des sons de synthése diffé-
rents tels que sur les systéme Axon AX50 USB '®? ou AX100 USB, permettent,

179. La latence correspond au temps mis par la numérisation, ’analyse et le traitement du
son. Lorsque ce temps est trop long, le musicien sent un décalage entre le moment ou il a
joué et le moment ou il entend le son produit.

180. Pour la plupart des références citées précédemment se référer a : en ligne http://wuw.
joness.com/gr300/ [consulté le 17/12/2021].

181. En ligne https://www. joness.com/gr300/img2010.htm [consulté le 17/12/2021].

182. En ligne https://www.soundonsound.com/reviews/terratec-axon-ax50-usb

[consulté le 17/12/2021].


http://www.joness.com/gr300/
http://www.joness.com/gr300/
https://www.joness.com/gr300/img2010.htm
https://www.soundonsound.com/reviews/terratec-axon-ax50-usb
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cependant, d’augmenter le vocabulaire des gestes utilisables pour controler les
sons de synthése.

1.14.2 Les contrdleurs en forme de guitare

Parallélement & ces systémes basés sur 'analyse numérique des signaux élec-
triques hexaphoniques, se développent des « controleurs » dont la forme tire une
inspiration plus ou moins appuyée de la guitare. Avant de détailler ces différents
dispositifs, il faut noter que le terme « contréleur » est un anglicisme dérivé du
terme « controller » que 'on pourrait traduire par « commande » ou encore
« interface de commande ». Dans la suite de ce texte, ces différents termes
(ou équivalents) feront référence au méme type de dispositif. Les SynthAxe
(Burrows, 2013, p. 606), repris a la figure 1.11(b)), et Stepp DG1 (Burrows,
2013, p. 605) développés en 1986 sont des exemples de ces dispositifs de com-
mande qui reprennent de maniére plus ou moins marquée la forme de la guitare
électrique. Comme les systémes précédents, ces controleurs ne produisent pas
de son mais doivent étre associés & des générateurs sonores externes. Leurs
formes marquent fortement leurs différences par rapport aux guitares élec-
triques « classiques ». Dans le cas de la SynthAxe, le manche forme avec le
reste du corps de I'instrument un angle d’environ 120 degrés; deux groupes de
cordes sont, de fait, présents : celui du manche et celui du corps de l'instru-
ment. La Stepp DG1 reprend des principes identiques mais les cordes du corps
restent dans I'alignement du manche. Le corps de chaque instrument s’éloigne
fortement de celui d’une guitare électrique avec la présence d’'un grand nombre
de boutons permettant de sélectionner différentes configurations sonores. Ces
dispositifs s’appuient sur un systéme de détection des notes intégré au manche
qui s’inspire des systémes utilisés dans les guitares-orgues ‘3. Des cordes de
longueurs réduites sont utilisées pour garder le mode d’interaction principal de
I'instrument et pour détecter le début de chaque note. Cependant, certaines
configurations (nommées suivant les modéles « Keyboard Mode » ou « Mode
Clavier ») de ces dispositifs de commande permettent de déclencher les sons
de syntheése directement a partir du contact effectué sur le manche (la encore,
comme pour les guitares-orgues).

Un autre exemple de controleur est celui de la Yamaha G10 (O’Donnell, 1988).
Celui-ci intégre plusieurs capteurs pour obtenir la conversion MIDI du jeu

183. Se référer a « La guitare-orgue », p. 74.
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instrumental. Un systéme de captation par ultrason est utilisé pour détecter
la position du doigt et ainsi la frette jouée. Ce systéme de captation utilise le
méme principe de calcul de la distance que celui des sonars. Dés que I'ultrason
émis rencontre un obstacle (le doigt qui appuie sur une corde), l'onde est
réfléchie et captée par le récepteur. Le temps entre 1’émission et la réception
du signal réfléchi permet de retrouver la distance entre le capteur et la main
et dong, la frette sur laquelle le doigt a appuyé. Il faut noter ici que ’émission
de la fréquence ultra-sonique et la captation de son écho sont réalisées par
un élément piézoélectrique (Takabayashi et al., 1988) sur laquelle la corde est
posée au niveau du chevalet. En plus de ce systéme de captation particulier de
la frette jouée, un microphone magnétique permet de capter la vélocité % de la
note jouée (Yamaha appelle ce microphone le « String Velocity Sensor ») et un
autre utilise un systéme optique (équivalent a ce que nous avons détaillé pour
les microphones optiques) pour détecter les tirés de corde. A ceci s’ajoute toute
une série de potentiomeétres et de boutons ainsi qu’une barre de vibrato virtuelle
(du méme ordre que celle présente sur I'Ibanez IMG2010) et un connecteur
permettant de brancher un capteur de souffle '*° de type Yamaha BC1 ou
BC2 %6 Ce systéme, pour appuyer sa différence avec les systémes pitch-to-
midi et avec les guitares MIDI, était annoncé avec une latence inférieure a 1
ms.

Ces interfaces de commande représentent des instruments aphones dans le sens
ot Romain Bricout (2011) I'entend : qui ne produisent de son que s’ils sont
connectés a un synthétiseur ou & un générateur sonore répondant a la norme
MIDI (e.g, sampler, boite a rythme, etc.) (paragr. 6). Il faut cependant no-
ter, que dans le cas de la Stepp DG1, le synthétiseur est directement intégré
a la guitare alors qu'il est externe dans le cas du SynthAxe (Denyer, 1987).
Notons aussi, que le cas des systémes pitch-to-MIDI ne constituent des instru-
ments que partiellement aphones puisque le son de la guitare peut étre utilisé
conjointement aux sons de synthése.

184. La vélocité correspond a la vitesse avec laquelle la ou les notes sont jouées.

185. Un capteur de souffle capte les changements de pression qui lui sont appliqués par la
variation du souffle.

186. Dans ce type d’utilisation le souffle de 'instrumentiste contréle 'amplitude des notes
jouées. Ce genre de capteur est aussi utilisable sur les synthétiseurs de type « clavier » de la
marque.
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1.14.3 Les développements récents

Depuis les années 2000, les modules générant le son des guitares-synthétiseurs
sont présents sur des ordinateurs par le biais de programmes avec interface
graphique (Fishman Triple Play '*7 et Jam Origin MIDI Guitar en 2012 '%%)
ou dans des versions moins développées, sous forme de pédales d’effets ne
nécessitant pas de microphone hexaphonique. D’autre part, les systémes pitch-
to-MIDI sont maintenant utilisables & partir d’un microphone monophonique
(Roland SY-300, locigiel Jam Origin MIDI Guitar) rendant, de facto, obso-
léte I'utilisation d’un microphone hexaphonique pour le contrdle de sons de
synthése. Les controleurs dont la forme est inspirée de la guitare poussent en-
core plus loin les concepts développés dans les années 1980 en s’éloignant de
plus en plus des éléments physiques composant la guitare, notamment par le
remplacement des systémes de captation des contacts frettes/cordes par des
simples boutons. Le dispositif se rapproche alors du clavier comme le souligne
la compagnie Starr Labs dans la description de son modéle Z6S ' : og Pluck
and strum it like a guitar or tap it like a keyboard. » 1% Les modéles de cette
entreprise gardent cependant les cordes présentes comme sur les interfaces de
commande en forme de guitare des années 1980. Le modéle Kitara de la com-
pagnie Misa Digital "', cependant, va plus loin en supprimant entiérement les
cordes et en les remplagant par un écran tactile sensible & la pression de plu-
sieurs doigts. Avec ce dernier exemple, on assiste au remplacement complet
des composantes acoustiques de la guitare par des capteurs électroniques qui
restent intégrés & la forme de I'instrument. Il est en effet intéressant de noter
que 1a ou les controleurs en forme de guitare des années 1980 cherchaient &
montrer physiquement leurs différences tout en gardant présentes les cordes de
I'instrument, les contréleurs actuels cherchent a garder la forme de 'instrument
en supprimant tous les éléments vibratoires de I’instrument.

187. En ligne https://www.fishman.com /tripleplay/ [consulté le 17/12/2021].

188. En ligne https://www.jamorigin.com/ [consulté le 17/12/2021].

189. En ligne https://www.starrlabs.com/product/z6s/ [consulté le 17/12/2021].

190. « Pince et gratte les cordes comme sur une guitare ou utilise les touches comme sur
un piano. » [traduction par l'auteur].

191. En ligne https://misadigital.com/products/kitara [consulté le 17/12/2021].


https://www.fishman.com/tripleplay/
https://www.jamorigin.com/
https://www.starrlabs.com/product/z6s/
https://misadigital.com/products/kitara
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(a) Roland GR-500, 1977.

(b) SynthAxe, 1986.

FIGURE 1.11. Exemples d’une guitare-synthétiseur analogique et d’un contréleur en
forme de guitare.
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1.15 La guitare électro-acoustique

Comme nous ’avons introduit précédemment une guitare électro-acoustique
est une guitare acoustique qui a été électrifiée par ’ajout d’un microphone
lui permettant de convertir en courant électrique les vibrations acoustiques
des cordes en vue d’étre amplifiées et diffusées par un amplificateur. L’ampli-
fication du son de la guitare permet & 'instrument de pouvoir s’adapter au
niveau sonore des autres instruments dans des contextes d’ensembles ou d’étre
entendu dans des contextes de diffusion de grande taille ou ouverts sur I'exté-
rieur. Les premiéres guitares électriques dont nous avons parlé précédemment
sont électro-acoustiques 2 (Gibson ES-150, guitares Vivitone, etc.), cependant
le terme « électro-acoustique » n’apparait que dans les années 1970. En effet,
les premiéres guitares acoustiques électrifiées du début du XX€ siécle sont dés
le départ dites « électriques » et 'arrivée de la guitare électrique a corps plein
a partir des années 1950 nécessitera I'ajout du terme solidbody pour opérer
la distinction. Avec le développement de masse de la guitare électrique solid-
body, on assiste & un glissement référentiel & partir duquel le terme « guitare
électrique » fait essentiellement référence a ce type de guitare électrifiée. L’uti-
lisation du terme « électro-acoustique » comme qualificatif de I'instrument a
partir des années 1970 agit comme un élément différenciant. Ce terme fait
donc exclusivement référence & des guitares acoustiques dans lesquelles sont
intégrées un microphone, un connecteur Jack 6.35 et la plupart du temps un
pré-amplificateur (les microphones sont donc actifs) ; il s’agit 1a, d’un systéme
invasif intégré de fagon permanente a l'instrument. Cependant, a la différence
des guitares électriques solidbody, cette intégration permanente n’annule pas
la possibilité de jouer la guitare de maniére acoustique, sans la brancher a un
systéme d’amplification.

De plus, 'apparition de ce terme met en exergue le développement des systémes
de captation et d’amplification spécifiquement dédiés aux guitares acoustiques.
Pour rappel, 'amplification d’une guitare acoustique est plus complexe que ce-
lui d’une guitare électrique d’une part, comme nous l’avons vu, parce que ces
guitares sont plus sujettes aux boucles de rétroaction sonore (ou « effet Lar-
sen ») et d’autre part, parce que la réponse fréquentielle de I'instrument est
plus riche que la guitare électrique solidbody qui, elle, cherche & éliminer les
vibrations du corps de l'instrument. Les systémes de captation des guitares

192. Se référer a « Premiéres électrifications », p. 39.
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électro-acoustiques sont donc plus précis que ceux des guitares électriques et
les systémes de diffusion & méme de rendre un spectre plus large. Ces deux
éléments sont basés sur des systémes haute fidélité capables de rendre les évo-
lutions fréquentielles subtiles de la conception acoustique de 'instrument.

Dans le sillage de ces systémes directement intégrés dans 'instrument sont
apparus des systémes non invasifs et ne nécessitant pas la modification de
I'instrument. Ces systémes de captation entrent dans la problématique plus
large de la captation de la guitare acoustique pour la diffusion du son par
le biais d'un systéme électrique. De fait les guitares munies de ces systémes
non invasifs seront considérées dans la suite de notre travail comme des « gui-
tares acoustiques électrifiées » et non directement « électro-acoustiques ». Les
éléments utilisés pour capter le son acoustique de la guitare peuvent étre de
type piézo-électrique, céramique, magnétique a condensateur ou un ensemble
de tout ou partie de ces différents types de captation. Ils peuvent étre placés a
I'intérieur de I'instrument (tels les systémes B-Band AST ou K&K Pure Clas-
sic 19 repris dans (Schneider, 2015b, p. 67)), sur celui-ci ou y étre extérieurs
(microphone a condensateur sur pieds, par exemple). Le son peut étre capté au
niveau du chevalet, au niveau de la table d’harmonie ou encore au niveau de
la rosace. Certains systémes permettent de fixer sur la guitare un microphone
extérieur dont I'orientation peut étre adaptée (tel le DPA 4099G. '?* repris dans
(Schneider, 2015b, p. 68)). La ou les positions des différents microphones d’une
guitare électrique & corps plein permettent de capter des timbres et des sono-
rités différents, I'utilisation de plusieurs sources et de types de captations sur
une guitare acoustique permet de rendre une image sonore plus large et plus
détaillée de la richesse vibratoire de I'instrument. Notons que les microphones
magnétiques listés ici sont trés proches en terme de forme des microphones
magnétiques des guitares électriques solidbody. Cependant, d’une part, leur in-
tégration n’est pas invasive (ils se fixent sur la rosace et peuvent étre facilement
retirés) et d’autre part, certains d’entre eux intégrent des systémes spécifiques
permettant de limiter le phénoméne de boucle de rétroaction sonore tel que le
microphone M1 active de chez LR Baggs %> par exemple.

193. En ligne https://www.kksound.com/pure-pickup [consulté le 17/12/2021].

194. En ligne https://www.dpamicrophones.fr/instrument/micro-instrument-4099
[consulté le 17/12/2021].

195. En ligne https://www.lrbaggs.com/pickups/ml-acoustic-guitar-pickup [consulté
le 17/12/2021].


https://www.kksound.com/pure-pickup
https://www.dpamicrophones.fr/instrument/micro-instrument-4099
https://www.lrbaggs.com/pickups/m1-acoustic-guitar-pickup
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1.16 La guitare a vibration infinie

La guitare, comme nous 'avons vu au cours de ses multiples évolutions, reste
un instrument a cordes pincées et a vibration finie. Cela signifie qu’une fois
les cordes mises en vibration, leurs sons s’atténuent jusqu’a disparaitre. La
recherche de méthodes pour augmenter la longueur des notes jalonne les dif-
férentes étapes du développement de l'instrument (amplification, distorsion,
boucle de rétroaction sonore, etc.). Cependant les guitares présentées ci-dessus
sont spécifiquement celles qui intégrent des dispositifs électroniques ou électro-
magnétiques permettant de faire vibrer et d’entretenir le son des cordes indé-
finiment.

Parallélement au développement des synthétiseurs analogiques, apparaissent,
a partir de la fin des années 1960, deux appareils, I'un électronique et ’autre
électro-mécanique, permettant de maintenir indéfiniment le son d’une ou plu-
sieurs cordes. L’Ebow (pour Electronic Bow ou archet électronique) est une
prothése électronique construite autour d’un capteur (microphone magnétique
pour une seule corde), d’'un amplificateur et d’un actuateur (microphone ma-
gnétique dont le branchement est inversé). Le microphone monophonique mo-
nocorde capte le son de la corde jouée. Celui-ci une fois converti en tension est
amplifié et envoyé & I'actuateur, qui génére en retour un champ magnétique
a4 méme d’entretenir le son de la corde jouée. Le systéme une fois mis en vi-
bration entre dans une boucle de rétroaction sonore entrainant le son infini.
Cette prothése est utilisable & la main et met en vibration une seule corde &
la fois. L’Fbow se place en s’appuyant sur les deux cordes jouxtant la corde
mise en vibration de sorte qu’il n’est plus possible de les jouer. Une seconde
version du Fbow intégre un sélecteur permettant de choisir si la corde est mise
en vibration a la fréquence de la note jouée ou avec une transposition d’un
octave plus haute. Cette prothése est restée pendant de nombreuses années
la seule prothése disponible permettant ce genre d’action sur une seule corde.
Il a fallu attendre I'année 2018 pour que la marque TC Electronic mette sur
le marché sa version (TC Electronic Aeon '”%) d’une prothése, utilisable & la
main, permettant la mise en vibration infinie d’une corde. La seconde prothése,
le Gizmotron '°7 utilise une approche électro-mécanique pour maintenir le son

196. En ligne https://www.tcelectronic.com/product.html?modelCode=PODAS [consulté
le 17/12/2021].
197. En ligne https://www.gizmotron.com,/ [consulté le 17/12/2021].


https://www.tcelectronic.com/product.html?modelCode=P0DAS
https://www.gizmotron.com/
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d’une note indéfiniment. Le dispositif est intégré sur la guitare au niveau du
chevalet de 'instrument et embarque des touches (dans l'idée des touches d’un
piano) au-dessus de chaque corde. Une fois enfoncées, les touches activent un
moteur qui met en vibration un roue dentelée amenée par le méme mouvement
d’appui au contact de la corde. Le mouvement circulaire de la roue dente-
lée ainsi en contact avec la corde génére une vibration infinie de la (ou des)
corde(s) '”%. Bien quinventé au milieu des années 1970 par Lol Creme and Ke-
vin Godley 'Y, ce dispositif sera rendu accessible au grand public en 1979. 11
sera notamment utilisé par Jimmy Page sur 'album In Through the Out Door
(1979), dernier album du groupe Led Zeppelin. Bien que tombé dans 1'oubli a
cause d’inconsistances au niveau de sa fabrication et de sa fiabilité, une nou-
velle version de cette prothése apparait en 2016 aprés trois années d’études et
d’améliorations du design original.

A partir des années 1980, le principe du FEbow est repris est appliqué aux
six cordes. Le guitariste et inventeur canadien Mickaél Brook développe la
Infinite Guitar, guitare modifiée intégrant un systéme de vibration infinie des
six cordes. Il développera deux guitares supplémentaires de ce type, une pour le
guitariste et producteur de musique Daniel Lanois et une pour le guitariste The
Edge de U2. Ce dernier utilisera la guitare sur le morceau With or Without
You?"Y. Parallélement au développement de cet instrument, Alan Hoover et
Gary Osborn de I'entreprise Maniac Music développérent le sustainiac dont
une version fut inspirée par 'Infinite Guitar de Brooke ?'. Plus tard, la marque
Fernandes développa son propre sustainer.

En 2010, I'ingénieur Paul Vo crée, & partir de notes prises par Robert Moog 2"
avant sa mort, la guitare Moog qui intégre un sustainer et des filtres spéci-
fiques qui ont fait en partie la renommée de la marque. Paul Vo pousse plus

198. Dans cette méme approche électro-mécanique, nous pouvons rappeler 'utilisation dans
les pratiques de guitares préparées d’éléments motorisés (brosse a dent électrique, vibreur,
etc.) directement en contact avec les cordes. Le guitariste Paolo Angeli utilise, par exemple,
un mini ventilateur modifié duquel il peut régler la vitesse et sur les pales duquel il vient
coller des fils plastiques. Ces fils plastiques, une fois le ventilateur mis en vibration, sont mis
en contact avec une (ou plusieurs) corde(s) pour activer la (ou les) mis(es) en vibration.

199. En ligne https://www.gizmotron.com/aboutus [consulté le 17/12/2021].

200. U2, The Joshua Tree, 1987.

201. En ligne Looper’s Delight mailing list archive : Some Sustainiac history, http://www.
loopers-delight.com/LDarchive/200008/msg00268 [consulté le 17/12/2021].

202. Robert Moog est I'un des premiers, avec Don Buclha, & avoir inventé le synthétiseur.


https://www.gizmotron.com/aboutus
http://www.loopers-delight.com/LDarchive/200008/msg00268
http://www.loopers-delight.com/LDarchive/200008/msg00268
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loin le développement du sustainer de la guitare Moog et le commercialise
sous le nom VO-962". Cet appareil s’intégre dans une guitare acoustique &
cordes métalliques entre le chevalet et la rosace et permet, en plus de la vi-
bration infinie des cordes, de modifier les harmoniques mis en vibration. Des
controles accessibles sous forme de potentiométres linéaires ou de boutons per-
mettent d’accéder a différents parameétres : pré-configurations des harmoniques
vibrants, balance entre le niveau des harmoniques bas et des harmoniques ai-
gus, modulation/arpége des harmoniques, etc. Une seconde invention mise sur
le marché un an aprés (2017) reprend une partie des principes présents dans
le VO-96 et 'intégre dans un systéme manuel monocorde d’une tenue proche
du stylo, le EMPick ?%%.

Ajoutons, avant de conclure, que certaines marques de guitares (comme les
marques Fernandes ou Kramer (Burrows, 2013, p. 635)) proposérent une gamme
de guitare intégrant directement un sustainer et que d’autres développérent
des modéles signatures?”” : c’est le cas, par exemple, de la marque Parker
qui développa un modéle pour le guitariste Adrain Belew ?°° intégrant un Sus-
tainiac et récemment de la marque Fender qui développa en 2020 un modéle
Stratocaster, intégrant un sustainer de la marque Fernandes, pour le guitariste
Ed O’Brien du groupe Radiohead.

Ce qui apparailt clairement aprés la présentation de ces différentes prothéses
de mises en vibration infinies des cordes est que ce type de systéme améne la
guitare de plus en plus vers les synthétiseurs analogiques avec leurs modules
oscillatoires. Du simple contournement de I'aspect fini du tenue du son de la
guitare par des systémes monophoniques (EBow, Aeon) puis polyphoniques
(Infinite Guitar, Sustainiac, Fernandes Sustainer), on arrive, avec les systémes
de Paul Vo & des systémes de mise en vibration infinie polyphoniques et pa-
ramétrables se rapprochant des synthétiseurs. Il est intéressant de noter qu'un
mouvement opposé, ou symétrique, s’opére entre les guitares munies de sys-

203. En ligne https://voinventions.com/vo-96/ [consulté le 17/12/2021].

204. En ligne https://voinventions.com/join-wond2-project/ [consulté le 17/12/2021].

205. Les guitares signatures sont des guitares développées spécifiquement pour des guita-
ristes connus et permettent & la marque de gagner en visibilité auprés d’une communauté
particuliére ou d’assoir sa notoriété.

206. Adrian Belew est notamment connu comme membre du groupe de rock progressif
King Crimson mais a aussi eu une carriére importante en tant que guitariste de studio et
de tournée pour David Bowie, Frank Zappa, les Talking Heads, entre autres, ainsi qu’une
carriére solo.


https://voinventions.com/vo-96/
https://voinventions.com/join-wond2-project/
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téme de vibration infinie et les synthétiseurs : les premiéres, par la finitude de
leur tenue du son cherchent & aller vers le son continu, alors que les synthéti-
seurs de part leur nature continue cherchent & mettre en place des dispositifs
de contrainte, de discrétisation du flux audio incessant de leurs générateurs 27 .
Notons pour clore cette partie, que le Gizmotron est la seule prothése présen-
tée ici proposant une mise en vibration infinie et une activation/désactivation
indépendante pour chaque corde. Les autres systémes polyphoniques de mise
en vibration infinie des cordes s’appliquent sur toutes les cordes et la désacti-
vation ne peut étre obtenue qu’en étouffant les cordes que I’on souhaite exclure
de la vibration infinie. Ces cordes sont, dans ces cas, inutilisables par d’autres
modes de jeu.

1.17 La guitare hexaphonique

Comme nous 'avons précisé en introduction de ce document, le terme « guitare
hexaphonique » désigne une guitare équipée d’un microphone hexaphonique.
Pour rappel, ce microphone est un ensemble de six microphones, un par corde
dont le principe est apparu avec la guitare stéréophonique Vega 1200 2%® (bien
que les signaux des six microphones soient répartis sur une sortie stéréopho-
nique), mais qui a été développé de maniére systématique et sans réduction
stéréophonique avec les guitares MIDI et les systémes pitch-to-midi*"?. Au lieu
du signal unique des microphones monophoniques de guitare électrique, ce mi-
crophone particulier délivre six signaux séparés, un pour chaque corde. Ces six
signaux ne sont pas directement diffusés, mais utilisés pour piloter des synthé-
tiseurs. En effet, ils facilitent grandement 'opération de détection des notes
jouées, notamment dans le jeu en accords; ces détections sont ensuite utilisées
pour controler les instruments de synthése des guitares-synthétiseurs. Ce cas
d’usage du microphone hexaphonique est celui dont la pratique est la plus déve-
loppée, mais il n’est pas le seul. En effet, avec un tel microphone, il est possible
d’appliquer de maniére indépendante pour chaque corde des traitements diffé-
rents ou équivalents mais avec des paramétrages différents. Il est, par exemple,
possible de décider d’appliquer un traitement de distorsion sur les cordes de Mi

207. L’enveloppe ADSR est un exemple de ce genre de dispositifs, les séquenceurs en sont
un autre.

208. Se référer a « La guitare stéréophonique », p. 66.

209. Se référer a « La guitare-synthétiseur », p. 78.
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grave et de La (6™ et 5°™¢ cordes), un délai et un trémolo sur les cordes Ré,
Si et Mi aigu (4°m€, 2°m€ et 1%7¢ cordes) et une distorsion, une modulation en
anneau et une réverbération sur la corde de Sol (3°™¢ corde). 1l est, de méme,
possible d’appliquer six traitements de délai indépendants (un par corde), cha-
cun ayant sa vitesse et son nombre de répétition propres. Ce type d’utilisation
est d’ailleurs présente dés les premiéres guitares-synthétiseurs. C’est ainsi que
certaines guitares-synthétiseurs analogiques telles que ’ARP Avatar et le Ro-
land GR~100 intégrent des traitements de distorsion polyphonique. Notons que
ce traitement est d’ailleurs celui qui est en grande majorité présent dans I'ima-
ginaire collectif lorsque le terme « guitares-synthétiseurs » est évoqué 2'*.

1.17.1 Les origines

C’est avec la disponibilité, vers la fin des années 1970, de microphones hexa-
phoniques vendus séparément des guitares-synthétiseurs (microphone hexapho-
nique de 'ARP Avatar, les microphones Bartolini ou encore ceux du luthier
Atlansia) que luthiers et ingénieurs se lancent dans le développement de pé-
dales d’effets hexaphoniques. C’est le cas notamment de Keith McMillen et
de Matthias Grob qui développent chacun une pédale de distorsion hexapho-
nique : la PolyFuzz ?'! pour le premier et la PolyDistorsion ?'? pour le second.
La PolyFuzz de Keith McMillen est un ensemble de trois traitements confi-
gurables indépendamment pour chaque corde : fuzz, distorsion et générateur
d’octave inférieure. Elle sera utilisée notamment par le guitariste de jazz John
Abercrombie. Mathias Grob, de son coté, persuadé de I'intérét de ce type de
traitement sonore fait essayer a plusieurs guitaristes la pédale qu’il a déve-
loppée. Le retour qu’il donne sur ces différents tests est, cependant, plutot
négatif :

Clients always started to solo on the guitar when they heard the distortion
and criticized it for this problem before even realizing the great freedom
they had for polyphonic playing. Also, we realized, that most rock musi-
cians were not able to play two voice melodies and had their taste fixed to

210. Cette constatation fait suite a diverses séances d’écoute menées par le doctorant dans
un cadre hors theése.

211. En ligne, Keith McMillenTimeline, http://www.keithmcmillen.com/wp-content/
uploads/2014/12/keith_mcmillen_timeline.pdf [consulté le 17/12/2021].

212. En ligne, The development history of the PARADIS guitar sound, Matthias Grob,
http://www.matthiasgrob.org/pEE/sndhist.htm, [consulté le 17/12/2021].


http://www.keithmcmillen.com/wp-content/uploads/2014/12/keith_mcmillen_timeline.pdf
http://www.keithmcmillen.com/wp-content/uploads/2014/12/keith_mcmillen_timeline.pdf
http://www.matthiasgrob.org/pEE/sndhist.htm
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the simple chords and thus were not really interested in the advantage of
the polyphonic distortion. Jazz and classic players that had the abilities
and could have created great sounds with their harmonic understanding,
did not even try Polydistorsion, because they « knew » that distortion was
not for them. 2'3

Cette citation de Mathias Grob met en avant deux éléments. Le premier élé-
ment est la non-correspondance du son de la distorsion hexaphonique par
rapport aux pratiques instrumentales des guitaristes qui testent le matériel.
Concernant, les guitaristes de jazz et de musique classique qui testent la pé-
dale d’effet, Matthias Grob annonce clairement qu’ils n’ont pas d’intérét par
rapport a la distorsion et c’est, de fait, par extension, qu’ils ne s’intéressent
pas a la distorsion hexaphonique. En ce qui concerne les guitaristes de rock,
bien que Grob ne détaille pas aussi clairement, nous pouvons faire la suppo-
sition que le son généré par une pédale d’effet de distorsion hexaphonique est
loin des standards sonores de 1’époque. En effet, rappelons qu’au milieu des
années 1980 le style hard rock est a son apogée avec des groupes déja établis
tels que Led Zeppelin, AC/DC, Van Halen ou encore Deep Purple et des nou-
veaux arrivants comme les Guns'n’Roses, Bon Jovi ou Def Leppard, et que ces
groupes jouent la plupart du temps dans des stades; ils jouent donc fort sur
des guitares électriques & microphones magnétiques et leur sonorité est essen-
tiellement basée autour de la distorsion, qu’elle provienne d’'un amplificateur,
d’une pédale ou encore d’'un mélange des deux.

La différence de sonorité se situe, d’'une part, au niveau de l'utilisation des
microphones piézoélectriques qui, comme nous l’avons vu >!'* différent grande-
ment par rapport aux microphones magnétiques, notamment en apportant une
sonorité définie par les fabricants de guitares comme « acoustique ». D’autre
part, il s’avére que la sonorité d’une distorsion hexaphonique est trés diffé-
rente de celle d'une distorsion monophonique. En effet, il existe une différence

213. Les clients commencaient toujours par faire un solo quand ils entendaient la distorsion
et critiquaient la pédale & cause de sa sonorité avant méme d’avoir réalisé la grande liberté
que leur donnait le jeu polyphonique. Nous nous sommes aussi rendus compte que la plupart
des guitaristes rock n’étaient pas capables de jouer des mélodies & deux voix et que leurs gotits
s’arrétaient aux accords simples et qu’ils n’étaient, par conséquent, pas vraiment intéressés
par les avantages de la distorsion polyphonique. Les joueurs de jazz et de musique classique
qui, avec leurs compréhensions des harmoniques du son, auraient pu créer des nouveaux sons,
n’ont méme pas essayé la PolyDistorsion, parce qu’ils « savaient » que la distorsion n’était
pas pour eux. [traduction par 'auteur].

214. Se référer & « Les microphones », p. 47.
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notable en termes de timbre entre le fait d’appliquer une distorsion sur un
signal complexe (comme celui capté par un microphone monophonique d’une
guitare sur laquelle un accord serait joué) et celui d’appliquer une distorsion
sur chaque signal élémentaire constituant du signal complexe (comme ce serait
le cas d’une distorsion appliquée sur le signal de chaque corde capté par un
microphone hexaphonique alors quun accord aurait été joué¢) puis de mixer
les différents signaux élémentaires ainsi distordus. La différence entre les deux
approches se trouve dans le phénoméne d’intermodulation qui apparait lors de
I'amplification de signaux complexes?!®. Tout d’abord, il faut noter que les
traitements de distorsion, d’overdrive ou de fuzz ont pour effet, entre autres,
d’ajouter des harmoniques au signal sur lequel ils sont appliqués?'®. Si I'on
prend, pour exemple et comme approximation de deux notes pincées simulta-
nément, le cas d'un signal constitué de deux composantes fréquentielles (F1 et
F2), la distorsion de ce signal entraine dés lors 'apparition des harmoniques
de ces deux fréquences. Le principe d’intermodulation fait apparaitre des fré-
quences supplémentaires, correspondant a la somme (F1+4F2) et a la soustrac-
tion (F1-F2)2'7. Les fréquences résultantes de 'addition et de la soustraction
des deux composantes de base se répercutent a chaque harmonique créé par
la distorsion. Il en résulte une quantité importante de « nouvelles » fréquences
qui rendent le spectre plus riche et les notes moins discernables. Dans le cas de
I'utilisation d’un systéme de captation hexaphonique, les deux notes pincées
(approximeées par les fréquences F1 et F2) ne générent pas de fréquences résul-
tantes par intermodulation puisqu’elles évoluent sur deux canaux séparés. Il en
résulte que seuls les harmoniques créés par la distorsion restent présents. Cette
présence limitée de fréquences supplémentaires, par rapport a une distorsion
monophonique, entraine la création d’un signal traité plus « clair » car présen-
tant un spectre fréquentiel moins fourni (Sabolotny et al., 2014). Un exemple
montrant la différence de timbre entre une distorsion monophonique et une dis-
torsion hexaphonique a été créé par la compagnie Spicetone sous la forme d’une
vidéo (SpicetoneFX, 2014). Dans celle-ci, les rendus sonores d’une pédale Big-

215. En  ligne  https://fr.wikipedia.org/wiki/Intermodulation  [consulté le
17/12/2021].

216. Pour une comparaison des signaux générés par chacun de ces traitements, le lecteur
pourra se référer a : en ligne https://youtu.be/gj8cT7WEGmo [consulté le 17/12/2021].

217. Voir note de bas de page 215.


https://fr.wikipedia.org/wiki/Intermodulation
https://youtu.be/gj8cT7WEGmo
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Muff d’Electro-Harmonix (monophonique) et d’une pédale 6APPEAL?'® de
Spicetone (hexaphonique) sont comparés a travers différents modes de jeu.

Le deuxiéme point mis en avant est double : d'une part, le niveau technique
nécessaire pour apprécier les potentiels des traitements sonores hexaphoniques
doit étre suffisamment développé pour, par exemple, jouer une mélodie & deux
voix (il est possible d’entendre deux voix dans des techniques instrumentales
comme le trémolo de la guitare classique ou comme la basse alternée (jeu
de l'accompagnement sur les cordes basses et de la mélodie sur les cordes
aigués) du blues). D’autre part, les guitaristes qu’il considére comme ayant
ce niveau technique (guitaristes jazz et classiques) n’intégrent pas dans leurs
instrumentariums la distorsion. Nous reviendrons sur ce point dans l'analyse
des pratiques que nous effectuons plus loin dans ce travail 2'7.

1.17.2 Les années 90 et 2000

La fin des années 1980 et le début des années 1990, portées par le développe-
ment du son numérique, semblent marquer un arrét des initiatives personnelles
de développement de traitements sonores polyphoniques analogiques. Paralléle-
ment, la firme Roland continue le développement de ces guitares-synthétiseurs
et le terme « polyphonique » ré-apparait dans les manuels d’utilisation de ces
modules notamment sur le Roland VG-8Ex en 1998 dans lequel est intégré
un traitement de transposition de la note paramétrable indépendamment pour
chaque corde.

En dehors du traitement sonore matériel Polysubbass 2 de la marque Paradis
développé en 1984 22! il faut attendre le début des années 2000 pour que des
solutions logicielles et matérielles proposant des traitements sonores polypho-
niques se développent : plugin VST Mathons PolyPlug ??? en 2004, patch Pure

218. En ligne https://liveweb.spicetone.com/6appeal/ [consulté le 17/12/2021].

219. Se référer & « Etude de la pratique des traitements sonores hexaphoniques », p. 351.

220. En ligne https://wuw.polybass.com/ [consulté le 17/12/2021].

221. Cette unité de traitements a eu plusieurs « vies » détaillées en ligne https://www.
polybass.com/history/ [consulté le 17/12/2021].

222. En ligne http://www.mathons.com/polysystem.htm [consulté le 17/12/2021].
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Data SMECK (Puckette, 2007) , Roland VG-99 223 en 2007 et Keith McMillen
StringPort ?** en 2009).

La seconde décennie des années 2000 montre I'intégration des problématiques
du traitement sonore et de l'analyse polyphoniques dans la recherche acadé-
mique dans des mises en ceuvre aussi bien artistiques que technologiques : Bates
propose 'utilisation de plusieurs schémas de spatialisation du son de ces cordes
qu’ils utilisent dans plusieurs ceuvres (Bates et al., 2008) et Graham développe
un systéme qui, sur base du contenu tonal, influence la spatialisation du son de
son instrument (Graham, 2012a)%?°. Dans (Reboursiére et al., 2010), les au-
teurs proposent quelques outils basés sur les signaux hexaphoniques parmi les-
quels un outil permettant de créer des groupes de notes pour leur appliquer un
traitement particulier et un outil de transposition des notes en fonction d’une
gamme préalablement fixée. Parallélement & ce mouvement de la recherche
académique, quelques nouvelles solutions commerciales de microphones et de
traitement sonores hexaphoniques apparaissent : Roland développe, en 2013,
les pédales GR-D (distorsion polyphonique) et GR-S (diverses modulations
polyphoniques) ; la production de ces pédales est, au moment de I’écriture de
ces lignes, arrétée. La compagnie lithuanienne Spicetone met sur le marché sa
distorsion hexaphonique numérique, la 6APPEAL en 2014. Les microphones
ne sont pas en reste, puisque Ubertar et Cycfi proposent tous les deux les
microphones hexaphoniques magnétiques. Les premiers sont passifs 2?0 et les
seconds actifs et modulaires **” (ils peuvent étre adaptés a des instruments
a n’importe quel nombre de registres). Quelques luthiers se spécialisent dans
le développement de guitares intégrant de base un microphone hexaphonique.
C’est le cas de la gamme iGuitar (Burrows, 2013, p. 877) du luthier Brian
Moore ??%, de nombreuses guitares de la marque japonaises Total Sound Com-

. . 290 . . 9~
munication **? ou encore de la marque Mika Guitars **" avec, par exemple la

223. En ligne https://www.roland.com/fr/products/vg-99/ [consulté le 17/12/2021].
224. En ligne https://www.keithmecmillen.com/labs/stringport-2/ [consulté le
17/12/2021].

225. Se référer « La guitare et les instruments augmentés » a p. 102.

226. En ligne http://www.ubertar.com/hexaphonic/ [consulté le 17/12/2021].

227. En ligne https://www.cycfi.com/projects/nu-series-v2/ [consulté le 17/12/2021].
228. En ligne http://iguitarworkshop.com/ [consulté le 17/12/2021].

229. En ligne https://www.proix.com/gui_syn.html [consulté le 17/12/2021].

230. En ligne http://www.mykaguitars.com/gallery.htm [consulté le 17/12/2021].


https://www.roland.com/fr/products/vg-99/
https://www.keithmcmillen.com/labs/stringport-2/
http://www.ubertar.com/hexaphonic/
https://www.cycfi.com/projects/nu-series-v2/
http://iguitarworkshop.com/
https://www.proix.com/gui_syn.html
http://www.mykaguitars.com/gallery.htm
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Custom Semi-Hollow # 175 de 2015%%!. Cette-derniére intégre 3 microphones
magnétiques monophoniques, un microphone piézoélectrique hexaphonique et
toute une série de potentiométres et sélecteurs. Comme son nom l'indique, il
s’agit d’'une commande de guitare sur-mesure et d’autres luthiers ont pu avoir
des demandes similaires, mais ceux que nous avons cités apparaissent comme
s’étant spécialisés dans ces intégrations. Des marques de guitares plus établies
proposent, de méme, des modéles intégrant ce type de microphones : c’est le
cas de la marque Godin qui intégre un microphone piézoélectrique hexapho-
nique sur plusieurs modéles de guitare (Godin Multiacs, Godin LGXT, etc.) et
de la marque Wilcox Guitars qui propose un modéle intégrant un microphone
optique avec une sortie hexaphonique *>. Comme nous I’avons vu précédem-
ment >*?, les microphones optiques étaient jusque-la utilisés dans des guitares
électriques monophoniques et, bien que leur technologie propose de base une
captation corde par corde, la sortie faisait ’objet, jusque-la, d’une réduction
monophonique.

1.17.3 Terminologie : hexaphonique, polyphonique ou ...

Avant de poursuivre notre étude de I’évolution de I'utilisation de la guitare
hexaphonique, intéressons-nous aux termes employés pour parler de ’applica-
tion de traitements différenciés pour chaque corde ou d’algorithmes d’analyse
des gestes. En effet, dans le paragraphe précédent nous avons utilisé sans dis-
crimination les termes « hexaphonique » ou « polyphonique ». Si nous avons
utilisé ces deux termes c’est, tout d’abord, parce qu’ils I'ont été historique-
ment : les traitements sonores de Mathias Grob et de Keith McMillen utilisent
tous les deux une version raccourcie du terme « polyphonique » (« Poly ») bien
que le ou les traitements qu’ils développent soient appliqués sur 6 cordes (et
donc sont hexaphoniques), mais ils utilisent le terme « hexaphonique » lors-
qu’ils parlent des microphones utilisés. Cette différenciation vient, selon nous,
du fait que Matthias Grob et Keith McMillen maitrisent le développement de
leurs outils, ils peuvent facilement les adapter & un plus grand ou plus petit
nombre de cordes. Ils considérent donc, par 'utilisation du diminutif « poly »,

231. En ligne http://www.mykaguitars.com/instruments/175/default.htm [consulté le
17/12/2021].

232. En ligne https://www.willcoxguitars.com/product/atlantis-hexfx-guitar/
[consulté le 17/12/2021].

233. Se référer a « Les microphones », p. 47.


http://www.mykaguitars.com/instruments/175/default.htm
https://www.willcoxguitars.com/product/atlantis-hexfx-guitar/
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que leurs systémes ne sont pas limités aux six cordes de la guitare. Cepen-
dant, étant donné qu’ils ne maitrisent pas les processus de fabrication des
microphones qu’ils intégrent, ils ne peuvent donc pas facilement les adapter et
ceux-ci restent définitivement « hexaphoniques ».

L’utilisation de ces deux vocables restent toutefois problématique *** : le terme
« polyphonique » a cause de sa polysémie, le terme « hexaphonique » & cause
de sa limitation. D’une part, « polyphonique » fait a la fois référence & des
instruments pouvant jouer plusieurs notes en méme temps (piano, guitare,
synthétiseur polyphonique, etc.) qu’a un procédé d’écriture compositionnel
(la « polyphonie ») consistant & superposer « deux ou plusieurs mélodies in-
dépendantes, vocales et/ou instrumentales, ayant un rapport harmonique ou
non. » 2%, D’autre part, le terme « hexaphonique » est rapidement inadapté
lorsque la lutherie de I'instrument visé intégre ce type de technologie sur des
guitares 7 cordes (Graham et al., 2015) et 10 cordes**® mais aussi sur des
violoncelle, violon ou contre-basse 2%7.

En dehors de ces deux termes, d’autres approches et/ou discussions ont été
menées sur des sites ou sur des forums liés & ce type de pratique. C’est no-
tamment le cas du post « Any hexaphonic fr processors with individual string
outputs ? » >3% du forum wvguitarforums qui recense, a partir de sa deuxiéme
page **, une réflexion sur le terme correct a employer. Ce forum est au départ
une ressource créée par la communauté des guitaristes utilisant les produits
Roland VG (Roland VG8, VG88, VG99, etc.). Ces unités matérielles intégrent
essentiellement des outils de simulation du son de microphone, d’amplificateur,
etc. et des traitements sonores et nécessitent un microphone hexaphonique.

Proposant des tutoriels, des démonstrations et une mise & disposition de pré-

234. Matthias Grob détaille la problématique liée & la recherche d’un terme pertinent et
fédérateur quant a ce type de pratique de cette prothése. En ligne http://hexaphonic.org/
index.htm [consulté le 17/12/2021].

235. En ligne https://www.cnrtl.fr/definition/polyphonie [consulté le 17/12/2021].

236. Dominic Frasca, Impossible guitar, en ligne https://www.youtube.com/watch?v=
vMGOQETo63E [consulté le 17/12/2021].

237. En ligne https://www.cycfi.com/2018/09/nu-multi-for-bowed-instruments/
[consulté le 17/12/2021].

238. « Existe-il des processeurs d’effets hexaphoniques avec des sorties individuelles pour
chaque corde ? ». En ligne https://www.vguitarforums.com/smf/index.php?topic=20793.
0 [consulté le 17/12/2021].

239. En ligne https://www.vguitarforums.com/smf/index.php?topic=20793.25
[consulté le 17/12/2021].
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configurations liés aux produits de la gamme VG, ce forum a étendu ses théma-
tiques pour inclure des discussions sur les thémes des guitares-synthétiseurs,
des interface de commande MIDI, des guitares utilisant des prothéses tech-
niques spécifiques, etc. Il est aussi devenu 'un des lieux sur internet ou le
traitement sonore polyphonique pouvait étre discuté. C’est dans ce cadre que
la discussion mentionnée ci-dessus apparait ; les propositions de termes présen-
tées ci-dessous sont donc essentiellement des suggestions émanant de guitaristes
qui ont pratiqué 'application de traitements différenciés pour chaque corde :

— L’utilisateur GuitarBuilder fait référence a la sémantique « Separate String
Processing »(ou « Traitement Séparé¢ des Cordes » en francgais) (Guitar-
Builder, 2018) utilisée sur le site Separate Strings >*. Ce site est un site de
vente de diverses unités matérielles en lien avec les connecteurs et cables
13 broches utilisés par les systémes Roland (cable de conversion connecteur
13 broches vers connecteurs Jack 6.35, boitiers de connexions multiples,
boitier de séparation des différents signaux, etc. ).

— L’utilisateur vanceg fait référence au terme « Isophonic » (vanceg, 2018b)
qui est le fruit d’'un groupe de travail qu’il mentionne sur ce sujet (bien
qu’il ne donne pas d’informations particuliéres sur ce groupe de travail, il
mentionne cependant le nom de Ricky Graham dont la recherche a déja
été citée précédemment dans ces lignes (Graham, 2010, 2012b; Graham
et al., 2015)). Il justifie ’emploi du préfixe « Iso » d’une part pour sa racine
latine qui signifie « égal » et pour son utilisation dans le mot « Iso-lated ».
« Isophonic » fait donc référence & un systéme qui applique une attention
« égale » & chaque corde ou qui traite chaque corde de maniére « isolée ».

— L’utilisateur mooncaine propose le terme « multichannel pickup » (moon-
caine, 2018) (ou « microphone multi-canal » en frangais). Celui-ci s’incrit
dans la sémantique utilisée par les cartes d’acquisition audio ou par les
systémes de diffusion sonore.

— L’utilisateur scratchl7 utilise le terme « multi-timbral guitar » (vanceg,
2018¢) (ou « guitare multi-timbrale » en francais). Cette sémantique s’in-
tégre dans une démarche d’utilisation de la synthése sonore.

— L’utilisateur vanceg propose en réponse aux différentes suggestions 1’acro-
nyme « ISP » (scratchl7, 2018) pour qualifier ce genre de systémes. Cet
acronyme peut étre utilisé pour définir plusieurs expressions similaires :
« Independent String Processing » (« Traitement de Corde Indépendant » ),

240. En ligne http://wuw.separate-strings.co.uk/ [consulté le 17/12/2021].


http://www.separate-strings.co.uk/
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« Independant Source Processing« (« Traitement de source Indépendant » ),
« Independant Signal Processing« (« Traitement de signal indépendant »).

Bien que plusieurs propositions aient été effectuées dans cette discussion, au-
cune n’a remporté 'unanimité. De plus, chacune d’entre elles ne vise pas né-
cessairement la méme chose : la proposition de l'utilisateur mooncaine, par
exemple, se limite aux microphones alors que celles de vanceg s’attachent au
systéme dans son ensemble et que celle de scratch17 qualifie seulement l'ins-
trument. Nous reviendrons plus loin dans notre travail sur la question d’'un (ou
plusieurs) terme adéquat, mais force est de constater que les derniéres propo-
sitions de vanceg se rapprochent fortement des termes que nous avons utilisés
jusque-1a pour définir les différentes parties de ce systéme. Comme il 'indique
dans un autre commentaire (vanceg, 2018a), le but des termes (Isophonic ou
ISP) qu'’il propose est d’induire directement dans le nom qu’il ne s’agit pas
seulement d’un systéme « poly » ou « multi », mais que ce systéme « poly » ou
« multi » provient d’un seul instrument.

Il faut préciser que pour appliquer des traitements sonores indépendants pour
chaque corde il faut, d’'une part, que le microphone capte de maniére indé-
pendante le son de chaque corde et d’autre part, que le connecteur de sor-
tie donne accés & chaque signal capté pour que le ou les traitements sonores
puissent étre appliqués de maniére indépendante pour chaque signal. La guitare
Moog 241 que nous évoquions précédemment posséde un systéme de captation
et de traitement du son (intégré dans la guitare) hexaphonique ?*? réduit vers
un connecteur monophonique. L’exemple de la guitare Vega 1200 %%3
méme ordre : cette guitare présente des microphones individuels pour chaque
corde, mais cette captation indépendante des cordes est réduite vers une sortie
stéréophonique. Le méme type de réduction est présente dans les modules de
synthése ou d’émulation sonore de chez Roland, par exemple, qui, bien qu’inté-
grant une entrée hexaphonique (via le connecteur 13 broches) la réduit en sortie
monophonique. Lorsque dans ce travail de recherche nous parlons de « traite-
ments sonores hexaphoniques » ou encore de « traitements sonores appliqués
de maniére indépendante pour chaque corde », nous induisons que les entrées

est du

241. Se référer & « La guitare a vibration infinie », p. 89.

242. L’auteur de ce travail a eu, pendant un certain temps, accés & une de ces guitares et a
pu vérifier que le circuit électronique correspondait en grande partie a la multiplication par
6 d’un certain ensemble de composants électroniques.

243. Se référer a « La guitare stéréophonique », p. 66.
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et les sorties de chacun de ces traitements rendent accessibles les signaux de
chaque corde individuelle **.

Cette indépendance peut aussi se retrouver dans le dernier élément de la chaine
de la guitare électrique, la diffusion. En effet, cette étape peut prolonger le trai-
tement indépendant des cordes par 'utilisation de six amplificateurs guitares
(ou six enceintes). Dans le cadre de ce travail de recherche nous mettrons ce-
pendant de coté la question de la diffusion d’une guitare possédant un systéme
de captation et de traitement indépendant pour chaque corde, puisqu’au-dela
de la diffusion « basique », c’est la mise en espace de 6 sources monophoniques
qui apparait. Cette mise en espace (ou spatialisation) est un des piliers esthé-
tiques de I’électroacoustique ou de ’acousmatique et cette question pourrait,
selon nous, faire 'objet d’un travail & part entiére. Nous ne développerons donc
pas ce sujet dans le cadre de notre présente étude.

1.18 La guitare et les instruments augmentés

La recherche sur les instruments augmentés découle des recherches sur le contréle
expressif des sons de synthése. A la suite des travaux précurseurs de John
Chowning (Chowning, 1973) et de Jean-Claude Risset (Risset et Mathews,
1969; Risset, 1966) sur la synthése sonore, il apparait clairement que le geste
instrumental est un élément essentiel pour 'obtention d’un son de synthése
expressif. A la suite de cette découverte, tout un pan de la recherche en infor-

244. Comme nous le verrons plus loin dans analyse des pratiques (se référer a « Analyse des
pratiques de la guitare hexaphonique », p. 311), une réduction peut cependant étre apportée
a un systéme hexaphonique par I'utilisation de traitements identiques avec des réglages eux-
mémes identiques sur différentes cordes. En effet, si I’on applique un traitement de délai
sur chaque corde basse possédant chacun les mémes réglages et un traitement de trémolo
avec des réglages identiques des paramétres sur chaque corde aigué, on se trouve dans une
configuration identique & celle de I'utilisation d’une guitare stéréophonique de type Gretsch
Country Club Stereo, par exemple, & laquelle seraient connectées une pédale de délai a la
sortie correspondant aux cordes basses et une pédale de trémolo & la sortie correspondant
aux cordes aigués. Cependant, le fait d’utiliser un systéme hexaphonique pour réaliser ce
genre de configuration permet, si on le souhaite, d’appliquer des traitements indépendants
pour chaque corde & la suite des délais et trémolos et ainsi de retrouver la caractéristique
d’un systéme dont les cordes sont captées et traitées de maniére indépendante (ou isolées
pour reprendre une des idées derriére le terme Isophonic). Cette option n’est pas disponible
avec une guitare stéréophonique puisque ’accés indépendant au signal de chaque corde est
réduit en stéréophonie dés 'instrument.
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matique musicale s’oriente autour de I’étude des gestes instrumentaux et de la
création d’interface gestuelle (ou « controleur ») & méme de controler expressi-
vement les sons de syntheése et plus tard, tout élément sonore audionumérique.
Comme nous 'avons déja mentionné, ces nouveaux « instruments » sont appe-
lés « instruments aphones » par Romain Bricout (2011) dans le sens ol ceux-ci
ne produisent pas de son (le son est produit par un programme avec lequel ils
communiquent) mais sont vecteurs de références gestuelles. Les controleurs en
forme de guitare dont nous avons déja parlé ?*® entrent dans cette catégorie
d’instrument aphone et sont des éléments précurseurs des controleurs gestuels
de cette recherche. Depuis les recherches des années 1980, de nombreuses inter-
faces de commandes différentes ont été commercialisées. Certaines compagnies,
recherchant une expressivité proche des instruments de musique traditionnels,
proposent des dispositifs possédant des capacités gestuelles trés fines : c’est le
cas du controleur a vent Sylphyo ?*® de Aodyo, des différents modéles de Eigen-
harp >*” développés par EigenLabs ou encore du Linnstrument >** de 1’entre-
prise Roger Linn Design. Ces deux derniers controleurs intégrent des boutons
pouvant capter plusieurs types d’action : la frappe, la pression, les déplace-
ments gauche-droite ou les déplacements haut-bas du doigt une fois celui-ci
appuyé. Pour sa part, le Sylphyo intégre un capteur de souflle et des capteurs
de mouvements directement dans le contréleur.

Les instruments augmentés apparaissent a partir des années 1980 a la suite
de ces travaux sur les interfaces de controle gestuel. Ceux-ci font 1'objet de
plusieurs définitions. Le terme est défini par Miranda et Wanderley (2006),
comme :

Augmented instruments, also referred to as extended or hybrid instruments
or hyperinstruments, are acoustic (sometimes electric) musical instruments
extended by the addition of several sensors, providing performers the abi-
lity to control extra sound or musical parameters. The original instrument
maintains all its default features in the sense that it continues to make
the same sounds it would normally make, but with the addition of extra
features that may tremendously increase its functionnality (p. 21).%*°

245. Se référer & « Les controleurs en forme de guitare », p. 83.

246. En ligne https://www.aodyo.com/presentation-sylphyo-page-fr-3.html [consulté
le 17/12/2021].

247. En ligne http://wuw.eigenlabs.com/ [consulté le 17/12/2021].

248. En ligne https://www.rogerlinndesign.com/linnstrument [consulté le 17/12/2021].
249. Les instruments augmentés, appelés également instruments étendus, hybrides ou
hyper-instruments, sont des instruments de musique acoustiques (parfois électriques) éten-
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On trouve aussi une définition plus succincte dans (Bevilacqua et al., 2006) :
« “Augmented instruments" , i.e. acoustic instruments with added gesture sen-
sing capabilities » 2°V (paragr. 1). Ces deux définitions font donc état d’instru-
ments le plus souvent acoustiques (mais qui peuvent cependant étre électriques)
auxquels sont ajoutés de nouvelles capacités gestuelles produisant des sonorités
auxquelles l'instrument n’avait auparavant pas acces.

Notons que le terme hyperinstruments mentionné par Wanderley et Miranda
fait référence au travaux précurseurs de Tod Machover et de son équipe de re-
cherche, le hyperinstruments group du Massachussets Institute of Technology
(MIT) %! sur ce type d’instruments. D’autres expressions sont également uti-
lisées dans la littérature scientifique telles que « instruments étendus », « cybe-
rinstruments » ou encore « hybrid Instruments » (Bongers, 2000). Ils pointent,
cependant, tous vers le méme type de recherche et le terme « instrument aug-
menté » est celui qui s’est imposé avec le temps. Dans une volonté de synthése
et de précision de ces différentes définitions, Otso Lahdeoja liste les éléments
caractéristiques de ce type d’instrument (Lidhdeoja, 2010b). En résumant son
propos, l'instrument augmenté est un instrument existant, inscrit dans une
pratique musicale, auquel on applique une extension technologique analogique
et /ou numérique avec laquelle interagissent, par captation directe ou indirecte
(Wanderley, 2001, pp. 41-44), le corps et les gestes du musicien pour étendre
les potentiels sonores de I'instrument. Wanderley définit la captation directe
comme étant la mesure de grandeurs physiques relatives aux gestes (notam-
ment par l'utilisation de capteurs) alors que la captation indirecte permet de
détecter les gestes par analyse du signal sonore par le biais d’'un programme
informatique.

Dans le premier cas (captation directe), des capteurs sont ajoutés a I'instru-
ment. C’est ainsi que dans (Freed et al., 2006) les auteurs augmentent un
violoncelle électrique 6 cordes avec, entre autres les capteurs suivants : une
matrice de boutons est utilisée pour sélectionner des configurations sonores

dus par ’addition de plusieurs capteurs, permettant au musicien de controler des paramétres
sonores ou musicaux additionnels. L’instrument original garde ses propriétés initiales en ce
sens qu’il continue & produire les sons qu’il produirait normalement, mais avec ’ajout de pro-
priétés qui augmentent ses fonctionnalités de maniére formidable.[traduction par lauteur].
250. « Instruments augmentés », c’est-a-dire des instruments acoustiques auxquels ont été
ajoutées des capacités de détections gestuelles.

251. En ligne https://park.org/Events/BrainOpera/Archive/Hyperinstruments/
index.html [consulté le 17/12/2021].
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prédéfinies, trois capteurs de pression permettent de modifier les voyelles uti-
lisées dans un traitement sonore vocal >°?, un potentiométre a glissiére permet
de régler la proportion de son non traité par rapport au son traité. De méme,
dans (Lihdeoja, 2009), un gyroscope 273 2 axes est placé sur la téte de la guitare
pour détecter la position relative du manche de 'instrument. Le mouvement
de la position basse vers la position haute permet de controler le volume d’un
traitement sonore de synthése granulaire 2>, De plus, sur cette méme guitare,
Léhdeoja ajoute un capteur piézoélectrique permettant de détecter différentes
positions spécifiques de percussion du corps de la guitare. Ces positions sont
ensuite utilisées pour déclencher différents échantillons sonores. Dans (Rebour-
siére et al., 2010), trois capteurs de pression sont fixés a ’arriére du corps d’une
guitare électrique pour extraire la vitesse du mouvement de la guitare autour
du ventre de l'instrumentiste, la pression moyenne exercée sur les capteurs et
la position relative de la pression. Ces différentes informations sont utilisées
pour contrdler les paramétres d’un traitement sonore de wah-wah (fréquence
de coupure, largeur de la bande de fréquences du filtre passe-bande, volume
du traitement). D’autres stratégies d’augmentations sont présentes dans la lit-
térature sur d’autres instruments tels que, par exemple, la trompette (Leeuw,
2009) ou encore la flute traversiére (Palacio-Quintin, 2012).

Le second type de captation dont les augmentations des instruments augmentés
peuvent faire I'objet, la captation indirecte, induit 'utilisation d’un programme
informatique pour analyser le signal audio de I'instrument augmenté dans le but
d’en extraire des informations temporelles, physiques ou psycho-acoustiques,
etc., particuliéres permettant de caractériser le jeu instrumental. 2°°. Dans (Je-
han, 2001), des timbres d’instruments acoustiques existants sont modélisés par
la relation de la fréquence fondamentale aux valeurs de brillance, de sonie et

252. Le traitement sonore vocal développé dans ce contexte est constitué de 5 filtres a
formant résonants sur les voyelles a, e, i, 0, u pour des voix de soprano, alto, basse, contrebasse
et ténor. Un formant correspond & une fréquence de résonance des cordes vocales lors de
I’émission d’une voyelle. Dans notre exemple, chaque voyelle est donc représentée par 5
formants dont la résonance peut-étre augmentée ou diminuée.

253. Un gyroscope est un capteur de vitesse angulaire.

254. La synthése granulaire est une technique de synthése sonore visant a générer des tex-
tures sonores complexes a partir de « grains ». Ces grains correspondent & des échantillons
sonores d’une durée comprise entre 10 et 100 ms.

255. Le lecteur désireux d’approfondir ce domaine pourra se référer a (Mitrovic et al., 2010)
pour trouver une liste détaillée et documentée d’informations pouvant étre extraites a partir
d’un flux audio.
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spectre de puissance instantané. Les timbres ainsi modélisés sont ensuite uti-
lisés dans un synthétiseur audio. Cette technique est notamment utilisée dans
le Hyperviolin développé par le groupe Hyperinstruments précédemment cité.
Richard Graham (2011) analyse les notes jouées pour les répartir en classes
(pitch class) dans lesquelles chaque note est éloignée de la suivante et de la
précédente d’une octave. La classe numéro 4, par exemple, contient tous les
Mi, dans le cas de Graham, présents sur le manche de la guitare. L’évolution
des classes dans le temps (des notes jouées, indépendamment de leurs posi-
tions sur le manche de l'instrument) permet au guitariste de mettre en lumiére
I’évolution mélodique de son jeu et celle-ci controle différents parameétres d’un
systéme d’ambisonie (azimuth et distance >°%).

Un dernier exemple de captation indirecte peut étre trouvé dans (Reboursiére
et al., 2012) ou des algorithmes sont proposés pour détecter plusieurs tech-
niques de jeu de base de la guitare (legato ascendant, legato descendant, glisse,
tiré de corde, étouffe, etc.). Ces détections sont ensuite utilisées pour controler
des traitements sonores audionumériques *°” ou pour déclencher des enregis-
trements sonores 2%,

L’extraction de données gestuelles via des capteurs ou par analyse du signal
de I'instrument s’accompagne d’une étape de mapping qui permet de définir la
relation entre les informations extraites des données gestuelles captées (par des
capteurs analogiques ou par analyse du son de Uinstrument) et le son qui est
controlé. Cette étape est fondamentale puisque c’est elle qui va définir comment
I'instrument va « réagir » aux gestes de l'interpréte. Il s’agit de programmer une
ou plusieurs fonctions de transfert convertissant les données d’un ou plusieurs
capteurs, d’une ou plusieurs détections vers un ou plusieurs parameétres sonores
(Wanderley et Depalle, 2004). Le déclenchement d’un enregistrement sonore
par la détection d’une note harmonique et le contréle du volume du traitement
sonore de synthése granulaire par 'utilisation de la captation angulaire selon 1
axe donné sont des cas de mapping d’'un paramétre gestuel vers un paramétre
audio (one-to-one). De méme, le controle du traitement sonore de wah-wah

256. L’azimuth de l'ambisonie correspond a l'angle vertical (sur ’axe haut bas) auquel le
son est diffusé et la distance correspond & I’éloignement percu de la source sonore.

257. En ligne https://vimeo.com/34504237 [consulté le 17/12/2021].

258. Se référer a « La pratique de la guitare hexaphonique dans Puzzle d’Ivann Cruz », p.
316.
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présenté est un exemple de mapping de plusieurs informations gestuelles vers
plusieurs paramétres audio (many-to-many).

Nous pouvons ajouter, que si le terme « mapping » est fortement présent dans
le sillage des instruments augmentés et dans la recherche autour de ’expres-
sivité du geste musical dans les contréleurs, il ne nait pas avec eux, mais est
intrinséque aux instruments musicaux : les différents type de bois, les types de
microphones, les composants électroniques des traitements sonores ou de ’am-
plification sont tous des cas de mapping en ceci qu’ils viennent chacun avec
leurs fonctions de transfert inhérentes & leurs constitutions. La particularité des
instruments augmentés, et des systémes audionumériques qu’ils contrélent, est
que I’étape de mapping est entiérement programmable et paramétrable, 1a ot
le.la guitariste ne pouvait que difficilement modifier les composants électro-
niques de ses traitements sonores ou les différents bois de sa guitare sans avoir
de connaissances préalables respectivement en électronique ou en lutherie 7.

Les augmentations présentées ci-dessus sont essentiellement électroniques (cap-
teurs) ou numeériques (programme d’analyse et de détection) et s’intégrent dans
le contexte de la recherche autour de ’expressivité du controle gestuel musical
numérique. Bien qu’'une réponse mécanique (adaptation au violoncelle d’un
chevalet guitare spécifique ') soit apportée pour résoudre le probléme de I’ac-
cessibilité rapide a des accordages alternatifs (Freed et al., 2006), la quasi tota-
lité des augmentations sont de nature analogique ou numérique. Comme nous
le verrons dans la suite de ce texte, nous laisserons le terme « augmentation »
& ces recherches spécifiques et y préférerons celui de « prothése » pour faire
référence & tous ces éléments intégrés a la pratique instrumentale qui viennent
étendre les possibilités premiéres des différentes mutations.

259. Précisons que ’accés donné par certains sites aux schémas électroniques de pédales
existantes ou les sites vendant des kits *°° pour fabriquer soi-méme telle ou telle pédale d’effet
tendent & nuancer cette affirmation puisqu’accédant aux sources des montages électroniques,
les guitaristes peuvent modifier électroniquement tout ou partie du traitement sonore qu’ils
utilisent. Ces schémas ne concernent bien évidemment pas toutes les pédales existantes, mais
seulement une partie correspondant essentiellement aux modéles populaires. Néanmoins, bien
que l'accés a ce genre de ressources se soit développé de maniére importante récemment, le
guitariste doit toujours acquérir des connaissances avant de se lancer dans la modification
de ses traitements sonores et donc dans ’adaptation des diverses fonctions de transfert qui
y sont intégrées.

261. En ligne https://hipshotproducts.com/collections/guitar-string-bending/
products/doubleshot-multiple-tuning-system [consulté le 17/12/2021].
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1.19 Conclusion

L’exploration que nous venons d’effectuer est riche et les différentes mutations
présentées placent l'instrument dans une multiplicité d’identités (Benett et
Dawe, 2001; Coelho, 2003) que certains nommeront guitarscape (Dawe, 2010).
Que ce soit les mutations empruntant a d’autres instruments (guitare-harpe,
guitare multi-manche, guitare-viole, guitare steel, guitare-orgue ou guitare-
synthétiseur), les mutations développant le volume sonore de I'instrument (gui-
tare a résonateurs, guitare électrique solidbody), les mutations développant le
timbre de I'instrument (guitare a registre étendu, guitare microtonale, guitare
préparée), celles proposant des modes de captations et de restitutions sonores
différentes (guitare électrique solidbody, guitare électro-acoustique, guitare sté-
réophonique et guitare hexaphonique) ou celle donnant accés aux possibilités
quasi infinies de la pratique informatique (guitare augmentée), I'instrument a
connu un ensemble de modifications dans sa lutherie, dans sa pratique et dans
son acceptation sociale assez remarquable.

Bien que, dans cette premiére partie, les mutations aient été présentées de ma-
niére individuelle, force est de constater que des liens plus ou moins directs ap-
paraissent entre elles. Le premier type de lien est bien évidemment historique :
une mutation se base (au niveau de la technique, de la pratique instrumen-
tale ou dans son acceptation sociale) sur celles qui I'ont précédées. C’est le cas
des différentes variations de I'instrument qui aménent aux guitares Torres puis
aux guitares a cordes métalliques de Martin, mais aussi des guitares stéréo-
phoniques qui s’appuient sur les guitares électroniques solidbody pour pouvoir
émerger. Le deuxiéme type de lien est un lien de principe plus transversal :
les mutations empruntant & d’autres instruments que nous venons de citer,
intégrent le timbre et/ou les possibilités gestuelles des instruments qui com-
posent leurs noms. La guitare-viole reprend le chevalet arrondi et la pratique de
I’archet des instruments a cordes frottées; la guitare multi-manche, la guitare-
orgue et la guitare-synthétiseur incorporent le timbre d’autres instruments a
cordes pincées, de 'orgue électrique ou du synthétiseur. Cette incorporation
s’intégre dans un circuit électronique ou physiquement par I’ajout de manches.
Ces remarques sur la présence de proximités entre les différentes mutations
sont le point de départ de la généalogie que nous développons dans le cha-
pitre suivant. La présentation descriptive, a ’ceuvre dans ce chapitre que nous
cloturons, développe une connaissance générale de 1’évolution de I'instrument
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qui agira comme autant de piliers sur laquelle cette généalogie s’appuiera. La
généalogie et ’analyse présentées dans le chapitre suivant permettront aussi
de préciser un peu plus la place et les enjeux d’une pratique de la guitare
hexaphonique parmi ces différentes évolutions.
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Comme nous 'avons vu dans la présentation de notre sujet, les différentes
sous-questions du probléme que nous traitons dans ce travail (pourquoi la
sonorité du microphone hexaphonique n’a pas convaincu ? Pourquoi les traite-
ments sonores hexaphoniques n’ont-ils pas trouvé davantage d’échos chez les
guitaristes 7 Pourquoi une pratique autour de guitares équipées de microphones
hexaphoniques ne s’est-elle pas plus développée ?7) nécessitent une approche
plus large que celle proposée par les études organologiques plus classiques.
S’intégrer dans une classification telle que celle de Hornbstel-Sachs basée es-
sentiellement sur les aspects de lutherie des instruments n’aurait pas vraiment
eu de sens. Notre approche se doit d’observer et de mettre en rapport, autant
que faire se peut, plusieurs dimensions pour donner une envergure suffisante
au balisage des techniques, pratiques et tendances sonores existantes que nous
essayons de mettre en place.

La mise en place de notre généalogie et la mise en lumiére des différentes lignes
de filiation seront sous-tendues par le concept d’« organologie générale » déve-
loppé par le philosophe Bernard Stiegler (2006) et par la « médiologie » déve-
loppée par Régis Debray (1994). Ce concept et cette méthodologie permettent
de penser le développement de la guitare hexaphonique comme faisant partie
d’un ensemble plus grand dans lequel les évolutions techniques et les prothéses
dans lesquelles elles s’incarnent sont au centre d’une relation entre 'individu et
le groupe. Notons ici que les réflexions de Bernard Stiegler et de Régis Debray
s’appuient sur les travaux de ’ethnologue André Leroi-Gourhan (notamment
sur la relation entre le geste et la technique (Leroi-Gourhan, 1964)) et sur
les travaux du philosophe des techniques Gilbert Simondon (2005) dont nous
détaillerons les points d’intéréts dans la suite de ce texte.

Les descriptions des 18 mutations de la guitare, que nous avons introduites
dans le chapitre précédent, développent une base globale de connaissance de
I’évolution de l'instrument. Comme nous ’avons mentionné dans la conclu-
sion de ce chapitre, 'approche individualisée de chacune de ces mutations est
abandonnée dans notre deuxiéme chapitre au profit d’'une mise en regard de
chacune d’entre elles. Cette mise en regard, d’abord chronologique, nous améne
& construire une généalogie technique et gestuelle dans laquelle chacune de ces
mutations est intégrée. Celle-ci fera ressortir des lignes de filiation. Ces der-
niéres sont le reflet des évolutions globales des paradigmes techniques, mais
aussi de thématiques qui apparaissent comme transversales (elles se trouvent
dans des mutations sans lien technique apparent) et multimodales (elles s’in-
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carnent aussi bien dans la pratique gestuelle, que dans les traitements sonores
ou encore dans les mutations elles-mémes). Ces différentes lignes de filiation
nous aideront, petit & petit, a caractériser les proximités techniques et ges-
tuelles dans lesquelles s’intégre la guitare hexaphonique.

2.1 Concepts et méthodologies

2.1.1 Médiologie

Le terme « médiologie » est défini par Régis Debray (1994) comme suit :

J’appelle [...] « médiologie » la discipline qui traite des fonctions sociales
supérieures dans leurs rapports avec les structures techniques de transmis-
sion. [On] appelle « méthode médiologique » 1’établissement, cas par cas,
de corrélations, si possible vérifiables, entre les activités symboliques d’un
groupe humain (religions, idéologies, littératures, arts, etc.), ses formes
d’organisation et son mode de saisie, d’archivage et de circulation des
traces. [Le médiologue prend| pour hypothése de travail que ce dernier
niveau exerce une influence décisive sur les deux premiers. Les produc-
tions symboliques & un instant t ne peuvent s’expliquer indépendamment
des technologies de la mémoire en usage au méme instant. C’est dire qu'une
dynamique de la pensée n’est pas séparable d’une physique des traces.

La médiologie est donc I’étude de la relation entre les productions symboliques
(Religion, Art et Politique) et les systémes techniques utilisés pour les diffuser
et les transmettre. Plus que I'étude de relations, la médiologie tente de mettre
en lumiére les interactions entre les modes de sauvegardes et les structures de
diffusion dans le développement et le déploiement des productions symboliques.
Ces interactions sont souvent « cachées » parce que les éléments techniques
qui les sous-tendent sont soit inconnus soit trop intégrés. A titre d’exemple
de ces éléments techniques inconnus ou trop intégrés, Bernard Stiegler (2004)
et Vincent Cotro (2004) abordent séparément la question de l'influence qu’a
eue l'apparition de 'enregistrement sur le jazz. Le premier mentionne que le
phonographe a été un élément essentiel dans la formation du son de Charlie
Parker notamment grace a 1’écoute des enregistrements de Lester Young. Pour
le second, I’évolution des supports d’enregistrement et de leur durée maximale
a une influence sur les styles qui se sont développés. En effet, les disques 78
tours d’une durée située entre trois et quatre minutes et demie n’auraient
jamais permis la fixation de performances plus longues et 1’évolution « vers
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les conceptions et I'expressivité propres a Miles Davis (Kind of Blue, 1959) et
surtout & John Coltrane (My Favorite Thing, 1960) ou encore 'apparition de
style comme le free jazz ».

La méthode médiologique, comme I’appelle Régis Debray, donne deux outils
pour aider la mise en lumiére des interactions. Le premier outil est de nature
comparatiste, il s’agit des médiasphéres; le second correspond aux outils tech-
niques et sociaux ou Organisations Matérialisées (OM) et Matiéres Organisées
(MO) mis en ceuvre dans le déploiement des productions symboliques.

2.1.1.1 Les Médiasphéres

Les meédiasphéres sont un outil comparatiste qui définit « des « milieux »
technologiques distincts organisés selon des « médiums » dominants » (Bri-
cout, 2009, p. 56). Ces ensembles milieux technologiques/médiums dominants
forment des différentes périodes qui se sont succédé tout au long de ’histoire.
Chacune de ces périodes actualise la maniére avec laquelle se développent et
se transmettent (mémorisation et diffusion) les productions symboliques. Une
nouvelle médiasphére ne supprime bien évidemment pas la précédente, mais elle
actualise la maniére dont les traces sont enregistrées et transmises, modifiant,
en méme temps, la maniére dont les productions symboliques apparaissent. A
titre d’exemple, le courrier électronique n’a pas supprimé le courrier papier
(méme s'il en a fortement diminué sa présence), mais il a modifié toute une
série d’éléments qui influence notre vie au jour le jour : la livraison d’un cour-
rier électronique est instantanée 1a ou celle du courrier papier prend plusieurs
jours. En réaction, les réponses tendent a étre toujours plus instantanées, ce
qui modifie notre maniére de travailler.

Il existe cinq médiasphéres : la mnémosphére, la logosphére, la graphosphére,

la vidéosphére et la numérosphére. Celles-ci sont décrites ci-dessous :

— la mnémosphére est la médiasphére primitive qui s’articule autour de
I’oralité comme voie de transmission principale des créations symboliques.
Cette période est celle de la transmission de pére en fils, de mére en fille ou
encore de maitre a éléve;

— la logosphére est la médiasphére de I’écriture. Elle apparait tout d’abord
comme un moyen de fixation de la parole, notamment des récits sacrés.
C’est I’époque de la Cité et de la démocratie grecque. L’écriture est ici
utilisée comme un outil de témoignage ;
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— la troisiéme médiasphére est la graphosphére : elle est la médiasphére
de 'imprimé. Elle permet le développement et la diffusion des idées. L’au-
teur et 'artiste sont reconnus et acquiérent un statut, 1a ot pendant la
logosphére I’anonymat était de mise;

— la vidéosphére est la médiasphére du flux audiovisuel. L’information est
disponible & tous les foyers équipés d’un récepteur télévisuel. La commu-
nication est une communication en étoile : du centre vers de nombreux
récepteurs. Romain Bricout (2009) dans son travail organologique sur l'ins-
trumentarium électroacoustique propose de renommer cette médiasphére
« audio-vidéosphére » puisqu’elle est fondée sur les technologies audio-
visuelles et non uniquement visuelles (p. 57) ;

— la numérosphére est la sphére dans laquelle nous nous trouvons actuel-
lement. Bien évidemment, les contours de cette médiasphére sont encore &
définir clairement. Malgré le fait que nos propos soient entiérement sous-
tendus par ce paradigme technique, certains traits sont déja assez claire-
ment définis : c’est en effet la sphére des bits de données, des réseaux, de la
dématérialisation, du « temps réel » et de la séparation entre I’« instance de
calcul » et I« interface ». Comme Louise Merzeau (1998), Romain Bricout
préférera le terme « hypersphére » au terme « numérosphére ». Il scindera
cependant en deux cette médiasphére d’'une part en gardant le terme « nu-
mérosphére » et, d’autre part, en y intégrant celui d’« interfagosphére ».
Cette scission place le couple instance de calcul (le programme) /interface
(les éléments utilisés pour interagir avec ce programme) au centre de cette
médiasphére. L’ordinateur est ’exemple qui vient le plus rapidement en
téte : en effet, les opérations sont réalisées par les programmes et les com-
posants matériels internes (instances de calcul) de la machine (tels que le
processeur, la mémoire vive, la carte graphique, le disque dur, etc.) et 'uti-
lisateur interagit avec ces éléments de 'instance de calcul par une interface
utilisateur ! et par le biais d’interfaces matérielles (clavier, souris, écran)
permettant d’en modifier les paramétres et de visualiser le résultat des mo-
difications. Le smartphone et ses « apps » est un exemple plus récent de

1. 11 faut noter ici que bien que la plupart des programmes que nous utilisons posséde
une interface utilisateur de type graphique (Graphical User Interface ou GUI) un grand
nombre d’entre eux posséde une interface utilisateur en ligne de commande. Ce-dernier type
de programme est lancé & partir d’un programme appelé « terminal » qui offre une interface
textuelle par laquelle une ligne de commande indique le nom du programme & exécuter, les
différentes options a prendre en compte.
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cette séparation qui propose une interface gestuelle tactile comme moyen de
modification des paramétres des diverses instances de calcul /programmes.

2.1.1.2 Matiéres Organisées (MO) et Organisations Matérialisées
(OM)

La médiologie est I’étude des médiums. Le médium est ce qui permet de trans-
mettre les signes et les symboles, le canal qui permet de délivrer le message °.
Il est donc l'affaire d’une dualité (entre transmetteur et récepteur) que De-
bray (1998a) décrit de maniére limpide en prenant l’exemple du couple mu-
sée/ceuvre d’art : « Le musée, par exemple, a servi et sert encore de médium
a4 « P'ceuvre d’art ». Par cet exemple, on comprend que le musée et 'ceuvre
d’art sont liés et qu’ils participent tous deux au médium. Debray nomme cette
dualité le « double corps » du médium. Ce « double corps » est constitué d’un
vecteur « technique » qu’il nomme « Matiére Organisée » (« MO ») et d'un
vecteur organisationnel ou politique, 1’« Organisation Matérialisée » (« OM »).
L’ceuvre d’art, dans cet exemple, correspond & la Matiére Organisée et le musée
a I’Organisation Matérialisée. Dans un autre registre, ’écriture peut étre prise
comme exemple : elle suppose & la fois du papier, des stylos, des livres, des
ordinateurs (« MO »), mais aussi des écoles et un corps enseignant (« OM »)
pour transmettre, ainsi que des éditeurs pour créer et diffuser les livres. Si
nous adaptons ces deux éléments & la problématique de la guitare hexapho-
nique, il est donc nécessaire que le matériel adéquat (guitare hexaphonique,
traitement hexaphonique, etc.) soit accessible, qu'un corpus d’ceuvres intégre
cette pratique (« MO ») et que des structures (virtuelles ou réelles) en per-
mettent ’enseignement ou l'expérimentation pratique (« OM ») pour que ce
nouveau type de pratique instrumentale se développe et se transmette. Ce que
nous soulignons ici, cette nécessité pour une nouvelle pratique instrumentale
de s’ancrer dans un corpus d’ceuvres et dans des structures qui permettent
de s’approprier cette pratique, est I'idée que Bricout (2009) synthétise par le
terme « répertoire minimal » (p. 324).

2. Nous pouvons ici rappeler la célébre formule de Marshall McLuhan dont le titre original
est « the medium is the message » (le médium c’est le message) signifiant que le medium, le
canal de transmission conditionne le message dans son type et/ou sa forme. Pour McLuhan,
I'impact d’un message est subordonné a I'importance et a I'influence du medium utilisé, dans
la vie des individus (McLuhan, 1964).
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Les OM et les MO se subdivisent en sous-catégories qui évoluent selon les
médiasphéres. La « Matiére Organisée » ou « corps technique » du médium est
constituée de supports physiques d’inscription (livre, bande magnétique, disque
dur, etc.), de procédés généraux de symbolisation (écriture, I'image, le son, etc.)
et de dispositifs de diffusion (salle de concert, radio, podcast, concert virtuel,
etc.). L'« Organisation Matérialisée », quant a elle, « corps institutionnel » du
médium, se répartit en code linguistique hégémonique (grammaire, style, etc.),
cadre d’organisation (cité, église, école, etc.) et matrice de formation (salle de
cours, bibliothéques, conservatoires, forums, etc.). Dans son application de la
médiologie a I'analyse musicologique, Vincent Tiffon (2005) reprend le tableau
développé par Régis Debray (2000) et 'adapte au domaine musical (Tiffon,
2006). Cette syntheése est développée par Romain Bricout (2009). La figure
2.1 reprend les deux synthéses au sein d’'un méme tableau et permet de fagon
concise de comprendre 'application de la méthode médiologique & la musique
et les différents éléments qui entrent en jeu dans chaque médiasphére.

Comme le montre ce tableau, les supports physiques ont évolué vers des repré-
sentations de plus en plus abstraites : de ’action de coucher un langage sur une
surface (papyrus, papier), on en vient a imprimer (graphosphére), a graver un
support (audio-vidéospheére), puis & modifier d’une maniére spécifique un cer-
tain nombre de 0 et de 1 sur un espace de stockage (hyperspheére) ou a utiliser
des interfaces qui porteront des gestes spécifiques permettant I'interaction indi-
recte avec le support. En ce qui concerne les procédés de symbolisation, le son
acoustique de la logosphére a été codé (écriture graphique), puis converti (son
analogique - électricité), pour finalement étre échantillonné, discrétisé dans le
but d’étre recréé (tout comme le geste instrumental) sous forme numérique.
Pour ce qui est des dispositifs de diffusion, 1a ot le schéma en étoile® délivre
un flux linéaire d’une source vers un ou plusieurs récepteurs, le schéma d’étoiles
interconnectées * de I’hypersphére propose un flux sur demande, adaptable en
fonction de chaque personne. Les matrices de formation, pour leur part, se
sont de plus en plus individualisées et spécialisées : on passe du séminaire de
la logosphére dans lequel le savoir dogmatique est transmis & un groupe, au
Conservatoire ol un savoir dogmatique adapté par le professeur est dispensé

3. Le schéma en étoile fait référence a un schéma de diffusion d’une source vers plusieurs
récepteurs. C’est le mode de diffusion de la télévision et de la radio, par exemple. Il est
particuliérement présent dans ’audio-vidéospheére.

4. Le schéma d’étoiles inter-connectées correspond & un schéma de diffusion de proche en
proche, de nceud en nceud. L’exemple le plus direct est celui du réseau mondialisé Internet.
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A un éléve ou un petit groupe d’éléves. A partir de I’audio-vidéosphére, le sa-
voir est diversifié par le biais d’émissions spécifiques et délivré directement &
une masse de spectateurs ou d’auditeurs. La diversification entamée pendant
I’audio-vidéospheére se spécialise et le savoir disponible devient pointu dans ’hy-
persphére avec I’apparition des forums spécialisés qui regroupent de nouvelles
communautés. Un mouvement identique vers l'individualisation s’opére pour
les cadres d’organisation : l'institution laisse la place au « fait & la maison »
a travers notamment le home studio®.L’analyse organologique que nous déve-
loppons plus loin dans ce document © permettra de préciser quelques éléments
de ce tableau.

5. Avec la diminution des prix des ordinateurs, le développement des programmes au-
dio recréant les possibilités du studio (station de travail audionumérique ou digital audio
workstation (DAW)) et des interfaces de controle, le home-studio et la Musique Assistée par
Ordinateur (MAO) se développent fortement a partir des années 1990.

6. Se référer a la partie « Généalogie des mutations de la guitare », p. 133 et & la partie
« Les évolutions transverses », p. 170.
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2.1.1.3 Les effets médiologiques

En complément des outils que nous venons de préciser, la médiologie définit

des «effets » (Debray, 1998b) remarquables qui sont présents avec ’apparition,

I'intégration et le développement d’un nouveau paradigme technique. Nous dé-

taillons ci-dessous ceux qui apparaissent comme les plus prégnants par rapport

a notre sujet d’étude :

— Effet-diligence : 'effet diligence correspond & la tendance qu’a le nouveau
de commencer par imiter I’ancien. Les premiers wagons des trains sont des
diligences posées sur les rails du chemin de fer, les premiers films sont des
piéces de théatre filmées”, etc.

— Effet-cliquet : effet qui indique lirréversibilité du progrés technique. On
n’écrit plus de documents a la machine & écrire aprés 'ordinateur, on ne
retourne pas au téléavertisseur (ou pager) apreés le téléphone portable et le
smartphone, etc.

— Effet-vélo : effet qui désigne le « retour d’un systéme socio-technique qui
semblait en déclin ».

— Effet-jogging : effet qui montre '« effet rétrograde du progrés matériel »
et qui constitue en quelque sorte le corollaire de Deffet-cliquet. Cet ef-
fet est nommé ainsi « en référence a la pratique de la course & pied peu
aprés l'invention de I’automobile pour compenser une perte d’activité phy-
sique » (Tiffon, 2014).

La médiologie avec les outils qu’elle propose nous permettra d’introduire dans
notre étude organologique des mutations de la guitare®, des éléments sur les
évolutions globales qu’aménent les grands changements de paradigme tech-
nique.

7. De nombreux exemples de cet « effet-diligence » appliqué au cinéma se retrouvent
dans les legcons de mise en scéne du cinéaste russe du début du XX° Serguei Mikhailovitch
Eisenstein (Eisenstein et Nijny, 1989).

8. Se référer a la partie « Généalogie des mutations de la guitare », p. 133 et & la partie
« Les évolutions transverses », p. 170.
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2.1.2 Organologie générale

Un concept qui vient compléter et étendre la méthode médiologique est celui
de 'organologie générale. Ce concept développé par Bernard Stiegler reprend
des éléments des travaux d’André Leroi-Gourhan et de Gilbert Simondon qu’il
réunit et compléte. Cette approche nous permet de ne pas avoir une lecture
uniquement technique de notre sujet d’étude, mais de le confronter aux dimen-
sions sociales et physiologiques (essentiellement gestuelles dans notre cas). La
pensée développée par Stiegler commence, entre autres, par le processus d’ex-
tériorisation d’André Leroi-Gourhan qui nous permettra d’intégrer notamment
la notion de prothése.

2.1.2.1 Le processus d’extériorisation

L’anthropologue André Leroi-Gourhan, connu notamment pour ses travaux sur
les techniques, définit dans les années 1960, le processus « d’extériorisation »
(Leroi-Gourhan, 1964). Ce dernier est le processus selon lequel I'homme s’ap-
puie sur des prothéses pour pallier les limites de sa nature. Il développe ainsi
des outils lui permettant de couper, de tailler, de soulever, etc. plus que ce
que ses capacités ne lui permettent. La découverte puis la maitrise du feu lui
permettent par la suite de combler ’absence de fourrure pouvant le protéger
du froid. Les prothéses inventées par ’homme apparaissent donc comme des
éléments permettant de décupler différentes capacités physiques : sa vitesse
de déplacement avec I'invention des différents moyens de locomotion, sa force
musculaire avec ’arc ou encore le marteau, sa vue et son ouie avec les lu-
nettes et les appareils auditifs, sa capacité a communiquer indépendamment
de la distance qui le sépare de son interlocuteur grace aux différents réseaux
de communications, etc. De plus, comme le mentionne Romain Bricout 1’« in-
humation des défunts |[...| représente I'un des tout premiers marqueurs d’une
vie symbolique, constituera quant a elle une forme d’extériorisation des formes
de croyances dans les rites funéraires » (Bricout, 2009, p. 271).

Bernard Stiegler (1998) précise que le terme « extériorisation » ne lui semble pas
correct, car il se référerait & quelque chose qui était au préalable « a 'intérieur »,
ce qui pour lui n’est pas le cas. L’électricité n’était auparavant pas dans la
guitare, mais ’homme, dans une période d’inventivité et de développements
techniques, a tenté de détourner son utilisation comme source d’énergie pour
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propager et amplifier le son. Romain Bricout (2009) ajoute que si I’homme
crée la technique (et donc les prothéses), la technique (et donc les prothéses)
le crée en retour (p. 113). Si le terme d’extériorisation est a la base de la
réflexion sur les prothéses, nous utiliserons dans la suite de notre texte le
terme « prothése » dans cette idée d’aller-retour que Bernard Stiegler pointe.
Cet ajustement semble des plus pertinents par rapport a notre thématique
instrumentale, puisque ce mouvement se cristallise notamment dans la relation
entre les instrumentistes et leurs instruments : I'instrument est le socle d’une
pratique gestuelle instrumentale héritée (il crée donc linstrumentiste ou la
pratique de l'instrumentiste), mais que linstrumentiste actualise en retour,
avec sa propre gestuelle et sa propre maniére de « faire sonner » son instrument
(il crée 'instrument). Ce rapport d’aller-retour entre 'homme et la prothése
est la base de 'organologie générale.

2.1.2.2 Organes et relation transductive

L’organologie générale est la méthode que je propose pour décrire la fa-
¢on dont évoluent conjointement, au cours de 'histoire de ’humanité,
les organes physiologiques, les organes artificiels et les organisations so-
ciales. Un organe physiologique (y compris le cerveau, siége de I'appareil
psychique — mais 'appareil psychique n’est pas réductible au cerveau, et
suppose des organes techniques, des artefacts, supports de symbolisation,
et dont la langue est un cas) n’évolue pas indépendamment des organes
techniques et sociaux : leurs évolutions sont inscrites dans ce que Simon-
don appelle des relations transductives, c’est-a-dire des relations dont les
termes sont constitués par la relation méme, ce qui signifie aussi que 1’évo-
lution de 'un des termes de la relation implique une évolution corrélative
de autre terme. L’organologie générale décrit une relation transductive a
trois classes de termes (physiologiques, techniques et sociaux). (Stiegler,
2006, p. 46)

Cette définition de I'organologie générale donnée par Bernard Stiegler permet
d’introduire les deux éléments principaux que sont la relation transductive et
le triptyque représenté par les organes physiologiques, techniques et sociaux.
La «relation transductive » qui unit les trois organes est définie par Simondon
(2005) comme « une opération physique, biologique, mentale, sociale, par la-
quelle une activité se propage de proche en proche a l'intérieur d’'un domaine,
en fondant cette propagation sur une structuration du domaine opérée de place
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en place ». Bernard Stiegler utilise et adapte donc cette notion & son concept
pour appuyer le fait que chaque organe (physiologique, technique et social) est
relié aux autres. Deux conséquences peuvent en ressortir : d’une part, la modi-
fication ou I’évolution d’un des termes de ce triptyque entraine la modification
ou I’évolution des deux autres, d’autre part, « un terme de la relation n’existe
pas hors de la relation » (Stiegler, 1998, paragr. 11). Un exemple de cette
relation transductive peut-étre ’évolution de I’écriture, notamment dans son
passage du stylo au clavier. Cette évolution est portée par différentes prothéses
techniques (machine & écrire, ordinateur puis smartphone) ; elle modifie, au mi-
nimum, les muscles de la main (organe physiologique) qui sont mis en jeu : il
s’agit de moins en moins de promener un stylo sur une feuille et de plus en plus
de rendre les doigts mobiles et véloces sur n’importe quelle interface et taille
d’écran. Ces évolutions ont des répercutions sur la maniére dont s’organise le
travail ou dont se transmettent les savoirs (organe social) : dans le premier cas,
la productivité augmente puisque 'on va plus vite et que le texte inscrit sur le
support est dénué de tout probléme lié a la clarté de la lecture et dans le second
la mémorisation par ’écriture s’estompe. Ces modifications de l'organisation
du travail peuvent avoir des répercussions sur la santé des travailleurs (organe
physiologique) puisque les temps d’écrans explosent. Cette problématique du
temps passé a travailler devant un écran a entrainé le développement de filtres
(physiques ou virtuels) de la lumiére bleue (organe technique) qui est générée
par les écrans d’ordinateur et qui est facteur de fatigue.

L’ajustement permanent dii au caractére transductif qui unit les trois or-
ganes entraine une série de ce que Stiegler appelle « défonctionnalisation »
et « refonctionnalisation ». Ces deux termes correspondent respectivement a
la perte ou au gain d’une nouvelle fonctionnalité pour un des organes. L’art,
de maniére générale, est un des domaines ol cet ensemble (défonctionnalisa-
tion /refonctionnalisation) apparait réguliérement : I’apparition de chaque nou-
veau courant artistique en est un exemple; le ready-made Fountain de Marcel
Duchamp améne une défonctionnalisation du statut d’ceuvre d’art” qui sera
refonctionnalisé dans les travaux d’une grande partie des artistes de la fin du
XX¢ siécle (a partir de ce moment, tout type d’objet peut entrer dans un
musée). Dans le domaine musical, nous pouvons citer le sérialisme d’Arnold

9. Cette ceuvre de Marcel Duchamp correspond & un urinoir en porcelaine renversé, signé
« R. Mutt » et daté de 1917. Celle-ci marque la naissance de I’art conceptuel en bouleversant
le postulat de I’'ceuvre d’art qui peut étre n’importe quel(s) objet(s) dés lors qu’il intégre les
codes de I'ceuvre d’art (signature, date, présence dans un catalogue ou dans un musée, etc.).
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Schonberg qui vient défonctionnaliser les régles harmoniques de composition
en traitant chaque demi-ton de la gamme tempérée comme équivalent. Cette
défonctionnalisation sera refonctionnalisée dans des ceuvres musicales comme
celles de Alban Berg et de Anton Webern, entre autres. Les défonctionnali-
sations ont pour vocation & étre refonctionnalisées, pour recréer de nouveaux
systémes, de nouvelles stabilités dans la relation entre les organes qui seront
elles-mémes, tot ou tard, modifiées & nouveau.

2.1.2.3 Rétentions et filtrages

Comme avec André Leroi-Gourhan et Gilbert Simondon, Bernard Stiegler re-

prend et développe I'étude de 'objet temporel développée par Edmund Husserl

(1964). La mémoire est ainsi constituée de trois types de rétentions que I'on

nomme primaire, secondaire et tertiaire. Ces rétentions font référence a dif-

férentes strates de ce qui est retenu, engrangé par la mémoire. Les différents
types de rétentions sont définis ci-dessous :

— Les rétentions ou « sélections » primaires correspondent & la mémoire im-
médiate. Cette mémoire ne contient pas tous les éléments du flux du réel,
mais seulement une partie d’entre eux, ceux que nos organes physiologiques
de perception ont réussi & capter ;

— les rétentions secondaires correspondent & la mémoire a plus long terme.
Elles peuvent étre personnelles ou collectives. La pratique instrumentale
est, par exemple, une rétention secondaire personnelle de par son action
répétitive. L’expérience se constitue ainsi par sédimentation de la mémoire
a force de répétition. Le concert, pour sa part, est un exemple de rétention
secondaire collective. Ce type de rétention dans sa nature double pourrait
s’apparenter au « bagage culturel » d’une personne en ceci qu’il constitue-
rait ’ensemble des expériences (personnelles et collectives) accumulées ;

— les rétentions tertiaires, que Bernard Stiegler ajoute a la pensée d’Husserl,
concernent la matérialisation de la mémoire dans la mémoire collective
qui n’est pas vécue, mais transmise. L’histoire de la musique, tout comme
la pratique musicale, sont transmises par des professeurs et par des sup-
ports écrits, tout comme la connaissance du festival Woodstock de 1969
par le biais des enregistrements vidéos par exemple. Les rétentions ter-
tiaires peuvent aussi étre le socle de rétentions secondaires collectives en
passant d’abord par les rétentions primaires. Il faut que les connaissances
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soient transmises et percues pour qu’elles puissent s’inscrire dans la mé-
moire plus longue des rétentions secondaires. Bernard Stiegler utilise ici le
terme de « processus d’adoption » dans le sens ot ’appropriation d’une mé-
moire collective participe d’une intégration volontaire. Celui/celle & qui 'on
transmet choisit de « faire sien/sienne » (ou non) ce qui lui est transmis.

A ces trois catégories de rétentions viennent s’ajouter des processus de fil-
trage d’une catégorie sur une autre, qui vont orienter la sélection opérée par
les rétentions précédentes. Bernard Stiegler utilise le terme de « protention »
pour définir le filtrage opéré par les rétentions secondaires sur les rétentions
primaires ; 'action de ce filtrage sera le développement de mécanismes de pré-
sélection qui viendront s’appliquer sur les rétentions primaires, de sorte que les
éléments captés par nos organes de perception sont déja orientés en fonction
de nos rétentions secondaires. En somme, pour prendre un exemple musical,
on ne percoit pas la méme chose d’une ceuvre musicale que l'on pratique ou
pas un instrument, que l’on ait suivi des cours de composition ou non.

Les deux autres filtrages concernent ceux que les rétentions tertiaires opérent
sur les rétentions secondaires et sur les « sélections » primaires. Ces surdéter-
minations appliquées aux « sélections » primaires et aux rétentions secondaires
agissent comme des cadres qui apportent des « supports de pensée » aux réten-
tions primaires et des « supports de mémoire » sur les rétentions secondaires.

Un programme informatique, par exemple, filtre les actions que 'utilisateur
peut effectuer en les limitant et offre un cadre spécifique pour travailler tel ou
tel médium. Cette prothése technique est donc support de pensée en ce sens
qu’elle oriente les actions effectuées dans une certaine direction. Le logiciel Pro
Tools 'Y, par exemple, qui permet de réaliser les opérations de montage et de
mixage de fichiers sonores, offre une tout autre maniére d’aborder la création
sonore qu'un logiciel comme Max MSP, qui, & partir d’'une page blanche, invite
A construire son propre outil musical ''. Chacun de ces logiciels agit, de plus,

10. Le logiciel Pro Tools est un logiciel qui fonctionne a partir de pistes sonores virtuelles
superposées sur lesquelles peuvent étre placés horizontalement un ou plusieurs enregistre-
ments sonores. La dimension horizontale correspond au temps de lecture et le positionne-
ment de chaque enregistrement dans cette dimension horizontale représente le temps de la
composition auquel les enregistrements sonores seront lus.

11. Le logiciel Max MSP est un logiciel permettant de créer ses propres outils sonores et
vidéos. La création de ces outils fonctionne par la connexion de blocs opérant un traitement
simple sur des données, de vecteur audio ou des trames vidéos. La mise bout & bout de ces
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comme un support de mémoire puisqu’il peut activer une mémoire de références
musicales dans laquelle va s’inscrire la pratique : celle du travail de I’échantillon
sonore, dans le premier cas, & travers I’électroacoustique, 1’électronique ou en-
core le rap ; celle de la manipulation en temps réel de la pratique instrumentale
et des synthétiseurs pour le second cas. Le méme type d’analogie pourrait étre
repris en comparant la guitare classique et la guitare électrique qui agisse cha-
cune comme un support de pensée, car elles permettent chacune des sonorités
différentes ainsi qu'une approche de la musique particuliére (14 ou 'approche
gestuelle d'un piano est essentiellement horizontale, celle de la guitare est bi-
dimensionnelle) et un support de mémoire (chacun des instruments vient avec
une mémoire de gestes instrumentaux spécifiques). Concernant l'aspect sup-
port de mémoire, Romain Bricout (2009) précise que méme si les prothéses
techniques n’ont pas vocation & transmettre la mémoire, elles restent cepen-
dant dépositaires d'une mémoire gestuelle qu’elles transmettent malgré elles.
Les modalités d’action que sont le « support de mémoire » et le « support de
pensée », qui peuvent étre mises en jeu par les organes sociaux et les organes
techniques, seront plus loin dans ce document '” augmentées d'une troisiéme
modalité, celle du « support de pratique ». Avant de définir cette modalité,
nous allons, tout d’abord décrire, les caractéres associatifs ou dissociatifs des
technologies ainsi que la notion de pharmakon développés par Bernard Stiegler.

2.1.2.4 Caractére associatif et dissociatif des technologies et
pharmakon

Gilbert Simondon introduit la notion d’« individuation psychique » qui carac-
térise les liens entre deux entités animées, I'individu et le groupe, mais aussi
la place de la technique dans cette relation. L’individuation est le processus
par lequel un individu, ou un groupe se distingue des autres, de maniére biolo-
gique, psychologique et sociale. L’individuation est un processus, elle est donc
toujours dynamique et inachevée. Cependant la encore, des liens se tissent, les
évolutions ne sont jamais indépendantes, mais conjointes : lorsqu’un individu
s’'individue dans le groupe, le groupe s’individue par lui. Pour Bernard Stie-
gler, le troisiéme élément de cette individuation se situe dans la conjonction

blocs permet la création d’outils spécifiques plus ou moins complexes. La manipulation de
Ioutil créé est réalisée en temps réel.
12. Se référer a « Le « triple corps » de la prothése », p. 130.
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FIGURE 2.2. « Pour une organologie générale » in (Bricout, 2009, p. 76).

« et » entre le « je » et le « nous/groupe » (définie comme « double conjonction
disjonctante » (Stiegler, 2005, pp. 251-278)) qui, pour lui, est « technique ».
La communication, comme le rappelle Romain Bricout (2009), bien que trans-
parente, est une technique qui s’acquiert et se transmet (p. 131). Le jazz fusion
qui apparait & la fin des années 1960 est un mouvement musical qui incorpore
dans le jazz des éléments d’autres courants musicaux tels que le rock ou le funk.
Le développement de ce style musical est un exemple d’individuation conjointe
entre le musicien/le groupe de musique (le « je ») qui intégre les codes, les
modes de jeu, les unités matérielles (le milieu technique) du style musical ab-
sorbé (le « nous ») non pas seulement en les important a 'identique, mais en
les filtrant & travers sa propre unicité et originalité. Dans le méme temps, cette
hybridation ajoute de la porosité a la frontiére entre, par exemple, le jazz et le
rock, ce qui a pour conséquence d’augmenter le public du jazz avec une par-
tie du public du rock, mais aussi & certains artistes venant du rock d’intégrer
dans leurs jeux des éléments de jazz. Le milieu technique est donc le socle de
I'individuation du « je » et de celle du « nous ». Il faut cependant noter que
les mécanismes d’individuation ne fonctionnent pas de la méme maniére selon
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I’époque dans laquelle ils se déroulent par I’évolution méme de ce socle tech-
nique. Selon les technologies employées dans ce processus d’individuation et le
milieu technique dans lequel elles évoluent, ces technologies peuvent étre iden-
tifiées comme ayant un caractére « associatif », dans le sens ou elles fournissent
un milieu favorable & 'individuation ou un caractére « dissociatif » dans le sens
inverse. L’audio-vidéosphére et 'hypersphére fournissent, de maniére générale,
respectivement des exemples d’un milieu dissociatif et d’un milieu associatif.
En effet, le schéma de diffusion, respectivement, en « étoile » (du centre vers
Iextérieur) de I'audio-vidéospheére, typique de la télévision et de la radio par
exemple, est un exemple de milieu dissociatif puisqu’il ne favorise qu'un pan
de l'individuation (du présentateur vers les spectateurs). A l'inverse, les ré-
seaux de ’hypersphére et les diverses possibilités de retours ou d’interactions
avec le contenu proposé qu'ils apportent (les différentes sources de savoir pré-
sentées peuvent étre, le plus souvent, commentées et débattues) placent cette
médiasphére dans un contexte résolument associatif.

Stiegler compléte ces deux qualificatifs par une notion intégrant une dualité
au sein de la prothése technique, la notion de « pharmakon ». Ce terme grec,
qui est la racine du mot « pharmacie », intégre étymologiquement deux sens,
celui de « reméde » et celui de « poison ». En effet, si le médecin prescrit le
médicament, le pharmacien en vérifie le dosage; un dosage correct agissant
comme un reméde, un dosage trop élevé pouvant agir comme un poison. C’est
de cette dualité que Bernard Stiegler affuble les objets techniques, faisant de
n’importe quelle prothése technique un « reméde » ou un « poison » en fonction
de son usage. Pour prendre des exemples contemporains, le développement du
streaming a permis le développement du « replay » %, du « podcast » '* et de
la diffusion de séries & grandes échelles qui sont autant une porte d’entrée dans
la connaissance que le développement d’un systéme addictif.

Insistons encore sur le fait que c’est 'usage d’une technologie et la pratique
d’une prothése technique qui permettent de définir concrétement si une pro-
thése technique agit plutét comme un « reméde » ou comme un « poison ».

13. Le replay est en service disponible auprés de toutes les chaines de télévision et corres-
pond & la possibilité de revoir quasiment n’importe quelle émission déja diffusée de maniére
différée.

14. Le podcast a la méme fonction que le replay pour la radio, mais devient en plus de cela
un médium & part entiére, dans le sens ou il n’est plus tributaire d’une radio pour exister,
les « plateformes » de « streaming » se chargeant de sa diffusion).
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En effet, si les récents développements en apprentissage profond (ou deep lear-
ning) '°, par exemple, ont permis de faire des avancées spectaculaires dans des
domaines tels que la reconnaissance vocale ' ou la séparation de pistes audio
a partir d’un enregistrement sonore '’ c’est aussi ce type de technologie qui
est a la base de l'efficacité des outils de reconnaissances faciales actuels et c’est
aussi elle, par 'automatisation qu’elle promet de toute une série de téaches,
qui annonce une nouvelle approche du travail qui touchera essentiellement les
métiers les moins qualifiés et entrainera, comme le suggére Eric Sadin, une
probable crise sociale (Sadin, 2018).

2.1.3 Le « triple corps » de la prothése

Nous avons détaillé plus haut '® les notions, développées par Romain Bricout,
de « support de pensée » et « support de mémoire ». Ces deux modalités que
peuvent mettre en jeu les prothéses techniques et les organes sociaux s’ap-
pliquent a différents types de rétentions : aux « sélections » primaires pour la
premiére et aux rétentions secondaires pour la seconde. Romain Bricout, dans
son étude sur l'instrumentarium électroacoustique, fait émerger, aux cotés des
supports de pensée et de mémoire, une troisiéme modalité d’action des pro-
theses, celle du « support de pratique ». Cette modalité agit, au méme titre

15. L’apprentissage profond (ou deep learning) est un champ de intelligence artificielle
utilisant des réseaux de neurones artificiels pour résoudre un probléme. L’utilisation de ré-
seaux de neurones est une pratique existante dans le champ de I'intelligence artificielle. Ces
techniques ont connu un bond en avant grace au développement de la puissance de calcul
qui a permis I'augmentation drastique du nombre de « couches » et de la taille du réseau. Le
qualificatif « profond » fait directement référence a cette augmentation drastique des couches
d’analyse.

16. La reconnaissance vocale a été une des premiéres percées notable due au deep learning.
Cette fonction correspond a la reconnaissance par un systéme informatique de mots-clé
utilisés comme commandes d’un programme. Ce domaine de recherche n’est pas récent mais
ce n'est que grace aux développements du deep learning qu’il a pu étre intégré dans des
produits commerciaux. C’est ce genre de technologie qui est utilisé dans les systéme Alexa
d’Amazon, Siri d’Apple et « Ok Google! » de Google.

17. La séparation de pistes est I'opération qui permet & un systéme informatique d’extraire,
a partir d’'un enregistrement sonore comprenant plusieurs instruments, des fichiers sonores
pour chaque instrument présent dans le morceau originel. Cette thématique de recherche
a connu des grandes améliorations grace aux technologies de deep learning qui lui ont été
appliquées ces derniéres années.

18. Se référer a « Rétentions et filtrages », p. 125.
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FIGURE 2.3. « Le «triple corps» de la prothése — Support de mémoire, support de
pensée et support de pratique » in (Bricout, 2009, p. 169)

que le support de pensée, directement sur les « sélections » primaires. Dans
sa comparaison entre 1’électroacoustique et la musique électronique, il met en
avant la dualité de cette modalité d’action. L’électroacoustique, pour sa part,
découle d’une organisation sociale des pratiques musicales et sonores : c’est
dans le studio de recherche sonore de la radio (une organisation sociale) de
I'audio-vidéosphére que Pierre Schaeffer découvre la musique concréte (qui ou-
vrira la voie a la musique électroacoustique) par son expérience fondatrice de
la « cloche coupée » 7. C’est par le cadre d’organisation qu’est le studio de
recherche sonore de la radio que les musiques concréte puis électroacoustique
s'intégrent et trouvent ancrage dans la pratique musicale contemporaine. A
I'inverse, la musique électronique nait de la manipulation, de la pratique du
matériel et donc d’une organisation technique des pratiques. Bien évidemment,
la pratique du matériel par un public de plus en plus large, comme on le voit
tout au long du XX siécle, notamment dans ce passage du studio de recherche
au home studio, est rendue possible par la miniaturisation des composants

19. Pour plus d’éléments sur Pierre Schaeffer et cette expérience fondatrice, se référer a
« Pierre Schaeffer et le phonogéne » in (Bricout, 2009, pp. 24-26).
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et par le développement des procédés de fabrication de matériel électronique.
C’est grace a ces deux éléments que les prothéses techniques peuvent sortir
des studios et étre rendues disponibles au plus grand nombre. Comme le note
Romain Bricout (Bricout, 2009), 'appropriation du matériel par la pratique
des acteurs de la musique électronique a permis « de court-circuiter dans un
premier temps les OM afin d’aller plus vite » (pp. 165-166). Ces acteurs, sans
passer, par la case « Organisations Matérialisées », ont redécouvert, par la
pratique technique, une partie des éléments mis & jour par Pierre Schaeffer.
Cependant, seulement une partie des éléments mis & jour par Pierre Schaef-
fer a été redécouverte, et Romain Bricout indique que l'intégration dans la
pratique musicale électronique des éléments restants nécessitera alors l'inter-
vention des Organisations Matérialisées. L’organisation sociale des pratiques
et Porganisation technique des pratiques sont donc les deux parties de cette
modalité d’action des prothéses techniques qu’est le support de pratique.

Cette modalité d’action est intégrée par Romain Bricout dans une représen-
tation graphique présente a la figure 2.3. Dans cette représentation, il affine
les apports de la médiologie et de l'organologie générale auxquels il adjoint
sa contribution. Par cette synthése, Romain Bricout définit ce qu’il appelle le
« triple corps » de la prothése qui est a la fois : support de pensée, support de
mémoire et support de pratique.

2.1.4 Conclusion

Ce premier moment théorique de notre étude organologique nous aura permis
de poser les fondations sur lesquelles le travail de généalogie qui va suivre 2
pourra se développer. La médiologie et 'organologie générale nous mettent a
disposition des outils et des concepts qui permettent d’identifier rapidement
les éléments techniques et organisationnels sous-jacents dans la mise en place
et dans ’ancrage de pratiques instrumentales.

20. Se référer a « Généalogie des mutations de la guitare », p. 133.
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2.2 Geénéalogie des mutations de la guitare

La présentation des différentes mutations dans la premiére partie de ce travail 2!
fut dense. Nous allons, dans cette sous-partie, les synthétiser et les mettre en
regard avec l’appui des méthodes et concepts décrits précédemment *2. Tout
d’abord a travers un arbre généalogique technique (voir figure 2.4) mettant
en lumiére les parentés techniques entre les différentes mutations, puis par
un tableau récapitulatif (voir tableau 2.8) de toutes les prothéses rencontrées.
La vision large que nous avons prise dans la description des mutations nous
permettra d’identifier, & travers le prisme de I’évolution de la guitare, les chan-
gements de paradigmes techniques que la médiologie décrit par le biais des
médiasphéres ?*. Elle nous permettra aussi de mettre en lumiére des filiations
directes ou transverses qui sont présentent dans les différentes médiasphéres ou
que 'on retrouve dans chaque médiasphére sous différentes formes. Bien que
notre démarche soit large, elle se resserrera tout au long de cette partie vers
notre sujet de recherche dans le but d’esquisser les contours des différents élé-
ments a I’ceuvre lors de I'apparition du microphone et des premiers traitements
sonores hexaphoniques a la fin des années 1970. La généalogie des différentes
mutations que nous avons créée expose les différentes mutations que nous avons
décrites précédemment et tente de tracer des lignes de filiation technique per-
mettant de mettre en lumiére les logiques d’enchainement & ’ccuvre derriére
I’apparition de chaque mutation.

2.2.1 Présentation de la généalogie des mutations
Cette généalogie utilise différents éléments graphiques :

— Les différentes mutations de la guitare sont placées horizontalement en fonc-
tion de leur date d’apparition selon un axe temporel. Cela permet notam-
ment de remettre en contexte ’espacement temporel entre celles-ci. Bien
évidemment, si le bord gauche des représentations graphiques de forme rec-
tangulaire définit I'apparition de la mutation, le bord droit n’indique pas
sa disparition. Chacune des mutations une fois créée, évolue et méme si

21. Se référer a « Les mutations de la guitare », p. 9.
22. Se référer a « Concepts et méthodologies », p. 114.
23. Se référer a « Les Médiasphéres », p. 115.



134 Généalogie technique et gestuelle de la guitare

elle disparait un temps peut revenir & tout moment, dans les travaux d’un
luthier particulier ou dans les développements d’une grande marque : c’est
par exemple le cas des guitares-harpes >* qui bien qu’ayant eu un développe-
ment fort entre la fin du XIX® et les années 1920-1930 et ayant disparu aprés
cette période, réapparaissent finalement, ici et 1a a partir de la fin du XX¢€,
dans des travaux de luthiers (nous pensons, par exemple, aux travaux des
luthiers Fred Carlson?® et Thierry André?® ou dans des marques comme
Timberline Guitars®). Il faut noter que les mutations dont les rectangles
sont colorés appartiennent a des lignes de filiations que nous détaillons ci-
apreés;

— Les fléches pleines reliant les différentes mutations définissent les relations
généalogiques techniques : une mutation n’apparait pas ex nihilo, mais sur
base d’'une mutation qui a précédé et a laquelle, soit une ou des prothéses
ont été ajoutées, soit une partie de l'instrument a été modifiée (intégra-
tion de frettes supplémentaires sur le manche des guitares microtonales >,
manche arrondi de la guitare-viole >’ qui vient remplacer le manche de la
guitare, résonateur des guitares a résonateurs,®’ etc.). Les prothéses sont
indiquées dans une teinte violette de part et d’autre des fléches représentant
la modalité par laquelle la relation de la filiation s’opére;

24. Se référer a « La guitare-harpe », p. 22.

25. En ligne https://wuw.fredcarlsoncreativeluthier.com/works [consulté le
17/12/2021]

26. En ligne https://www.andreinstruments.com/multi [consulté le 17/12/2021].

27. Timberline Guitars est une marque américaine de guitares acoustiques faites & la main.
Elle s’est associée aux alentours de 2016 avec Gregg Miner pour développer une série de
guitares-harpes que la marque vend actuellement.

28. Se référer a « La guitare microtonale », p. 31.

29. Se référer a « La guitare-viole », p. 30.

30. Se référer a « La guitare a résonateurs », p. 36.
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— Les fleches en pointillés permettent de mettre en avant des parentés de
« principe » qui relient deux mutations partageant une approche commune.
Nous n’avons, par exemple, pas trouvé de preuve de lien entre le micro-
phone hexaphonique des guitares-synthétiseurs analogiques®! et le micro-
phone stéréophonique des guitares stéréophoniques *>. Cependant, les cap-
tations séparées que ces deux mutations proposent nous semblent proches
et participent d'une méme idée. Il en est de méme pour la guitare-orgue **
et les controleurs en forme de guitare > qui, si la parenté directe n’est pas
prouvée, partagent une technique similaire de captation de la note jouée  ;

— Des formes rectangulaires en pointillés indiquent pour certaines mutations
la présence d’une parenté extérieure. C’est le cas, par exemple, de la gui-
tare augmentée *® qui émerge grace au travail plus général autour des ins-
truments augmentés ou de la guitare a vibration infinie *” dont ’approche
découle du flux sonore continu a la base de la synthése (et que les synthéti-
seurs s’emploient & contraindre). Il en va de méme pour toutes les mutations
dont le nom est composé (guitare-viole, guitare-harpe, guitare-orgue, etc.)
et qui puisent toutes une inspiration plus ou moins forte dans les instru-
ments qui sont juxtaposés au terme « guitare » ;

— Des repéres de développements technologiques importants ont été rajoutés
dans la partie basse de la figure. Ceux-ci permettent de mettre en perspec-
tive les différentes mutations par rapport & des évolutions techniques plus
générales participant a leurs développements.

Il faut noter ici que, par souci de lisibilité, les étapes menant & la guitare ro-
mantique n’ont pas été renseignées. Celle-ci est prise comme point de départ de

31. Se référer a « La guitare-synthétiseur », p. 78.

32. Se référer a « La guitare stéréophonique », p. 66.

33. Se référer a « La guitare-orgue », p. 74.

34. Se référer a « Les controleurs en forme de guitare », p. 83.

35. Pour rappel, ces deux instruments intégrent des systémes de captation des frettes
sur lesquelles les doigts appuient directement dans le manche de I'instrument. De plus, ils
partagent une fonctionnalité particuliére, la capacité de pouvoir générer un son seulement
par appui sans avoir besoin d’attaquer la corde avec la main droite.

36. Se référer a « La guitare et les instruments augmentés », p. 102.

37. Se référer a « La guitare a vibration infinie », p. 89.
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notre généalogie étant donné que c’est cette mutation qui permet la naissance
des guitares Torres en Espagne, mais aussi des guitares Martin aux Etats-Unis.
Les premiéres améneront la guitare acoustique classique et les secondes 1'élec-
trification (grace aux cordes en métal) et la guitare qui sera nommée folk par
la suite. Une fois ces éléments graphiques de base précisés, nous pouvons entrer
un peu plus dans les détails des différentes relations et des lignes de parenté
que cette figure nous permet de faire apparaitre.

2.2.2 Les mutations « méres »

Par une observation rapide de la généalogie, nous pouvons, tout d’abord, re-
marquer que plusieurs mutations concentrent la naissance des autres. Il s’agit
de la guitare romantique, de la guitare électrique solidbody et de la guitare-
synthétiseur analogique. Ces trois mutations « méres » apparaissent chacune
dans deux médiaspheéres différentes sur lesquelles s’étendent leurs développe-
ments : la graphosphére et I’audio-vidéosphére.

Les mutations que la guitare romantique permet de faire apparaitre sont
des mutations qui nécessitent la modification définitive de I'instrument. Les
cordes supplémentaires non frettées des guitares-harpes, les manches supplé-
mentaires des guitares multimanches, le barrage en éventail et I’augmentation
de la taille de la caisse de la guitare acoustique classique ou encore le barrage
en X des guitares acoustiques a cordes métalliques sont des prothéses qui, une
fois installées, ne peuvent étre retirées. L’aspect modulaire des prothéses qui
pourrait se définir par la caractéristique de celles-ci de pouvoir étre appliquées
ou non, intégrées ou non, n’est, en effet, pas présent avec ces prothéses agis-
sant en grande partie sur les vibrations acoustiques de 'instrument. Celles-ci
induisent, de facto, la construction d’un nouvel instrument 1a ot les prothéses
qui apparaissent avec 1’électricité, méme si elles sont intégrées, peuvent géné-
ralement étre activées ou désactivées, laissant la sonorité de 'instrument de
base intacte. Nous reviendrons sur ce point plus loin dans notre texte *°.

La guitare électrique solidbody correspond a I'intégration du flux de I'audio-
vidéospheére a 'instrument. Comme nous ’avons vu, 'électrification de la gui-
tare ameéne la séparation entre la source du son et son élément de diffusion,
éléments qui étaient auparavant présents au sein de la méme entité. On retrouve

38. Se référer a « Les prothéses et leurs intégrations », p. 171.
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le méme type de séparation dans le flux sonore de la radio et dans le flux vi-
déo de la télévision qui sont deux éléments typiques de l'audio-vidéosphére.
Avec 'amplificateur, la guitare n’est plus seulement un instrument, mais un
systéme technique dans lequel tous les éléments agissent sur le son produit.
L’espace ainsi créé et la miniaturisation de 1’électronique qui devient possible
plus facilement dans les années 1960 permettent 'intégration des prothéses
de traitements sonores qui s’intégrent dans une chaine et prennent la forme
de pédales d’effet. Le point d’entrée de ce systéme technique est la guitare et
le son capté par les microphones, le point de sortie en est 'amplificateur. La
chaine de pédales d’effets entre ces deux points permet une grande variabi-
lité dans le systéme en termes de timbres que I'instrument peut « revétir » et
de gestes instrumentaux que ce timbre va induire ou permettre. Ce que cette
variabilité montre en creux est la notion de modularité, que nous avons in-
troduite ci-dessus et qui est aussi une caractéristique des organes techniques
de 'audio-vidéosphére. Les prothéses peuvent étre présentes, mais ne sont pas
obligatoires et leurs positionnements dans la chaine sont interchangeables tant
qu’elles satisfont aux normes électriques d’entrée et de sortie. Cette caractéris-
tique tranche nettement avec les mutations découlant de la guitare romantique.
La encore, nous approfondirons cette remarque dans la suite de ce texte.

La guitare-synthétiseur ajoute une nouvelle séparation dans le systéme tech-
nique qu’est la guitare électrique solidbody puisqu’elle convertit électriquement,
non pas le son comme cette-derniére, mais le geste instrumental. La encore,
I’espace créé permettra 'intégration de prothéses, notamment & partir de 'uti-
lisation de programmes informatiques qui tenteront de recréer une relation
entre le geste instrumental et le son produit. Nous reviendrons plus loin dans
ce texte en détail sur les différentes étapes techniques de ce glissement 2.

Ces trois mutations « meéres » sont les socles autour desquels se construisent
des lignes de filiations plus ou moins directes. Deux de ces lignes (celle de 1’élec-
trification et celle de la synthése et de la numérisation du geste) comme nous
le verrons, correspondent aux différentes étapes transitoires dans I'intégration
des paradigmes techniques des médiasphéres qui se succédent.

39. Se référer a « Ligne de filiation directe : synthése et controle gestuel », p. 142.
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2.2.3 Ligne de filiation directe : électrification
2.2.3.1 Eléments constitutifs

La ligne de filiation de I’électrification est reprise a la figure 2.5. Elle comporte
5 éléments : la guitare romantique, la guitare acoustique a cordes métalliques,
la guitare lap-steel (ou « hawaienne »), la guitare archtop, les premiéres électri-
fications et la guitare électrique solidbody. Chacune de ces mutations constitue
une étape nécessaire pour I’électrification de I'instrument, dans le développe-
ment de la guitare électrique solidbody et dans 1’établissement de sa position
hégémonique dans les musiques populaires des années 1960 et 1970.

La guitare romantique avec ses cordes nylon, comme nous l’avons vu, est dé-
finie comme mutation premiére de notre généalogie. C’est elle qui arrive aux
Etats-Unis avec les immigrés (dans une forme, bien que proche, qui n’est pas
encore celle des guitares Torres). Des cordes métalliques et un barrage en X
lui seront adjoints & partir de la moitié du XIX®, période pendant laquelle
les travaux de lutherie tournent autour de ’augmentation du niveau sonore
de I'instrument. L’électrification de la guitare par le principe du champ élec-
tromagnétique n’aurait pas été possible si la guitare acoustique ne s’était pas
renforcée dans sa structure et munie de cordes métalliques. Cette modification,
bien plus qu’aucune autre, apparait comme une modification d’importance ma-
jeure pour la suite du développement de I'instrument. Effet diligence *° oblige,
les premiéres guitares électrifiées ne sont pas solidbody, mais sont des guitares
acoustiques & cordes métalliques auxquelles sont ajoutés un microphone et un
amplificateur. En effet, les luthiers ne construisent pas aussitét un tout nouvel
instrument comme la guitare électrique solidbody, mais ils utilisent 1’existant.
Comme nous 'avons vu,*! les guitares archtop ou les guitares lap-steel sont
parmi les premiers types de guitares a étre électrifiés. Si la guitare lap-steel
Rickenbacker Frying Pan est reconnue comme étant la « premiére guitare élec-
trique solidbody », les guitares archtop sont celles qui seront les plus électrifiées.
L’archétype « guitare électrique » tel qu’il est populairement percu aujourd’hui
dans la forme de la guitare électrique solidbody ne découle finalement que du
remplacement du corps des guitares archtop électrifiées par le corps plein. Bien
évidemment, les microphones, les amplificateurs et les éléments de controle

40. Se référer a « Les effets médiologiques », p. 121.
41. Se référer a « Premiéres électrifications », p. 39.
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FIGURE 2.5. Filiation : électrification

électronique intégrés dans la guitare continuent d’évoluer, mais ils précédent
la guitare électrique solidbody. C’est donc finalement une modification de la
lutherie (et non un apport de 1’électronique) apparaissant des suites d’une li-
mitation de 'instrument face au contexte technique de la nouvelle médiasphére,
qui permet ’émergence technique de ce nouveau standard instrumental.

2.2.3.2 Les styles associés

La guitare électrique solidbody est I'instrument par essence du rock’n’roll qui
se développe dans les années 1950 et explose dans les années 1960 et 1970.
Cependant, ce seul style n’aurait probablement pas connu autant de succés et
I'instrument ne se serait pas autant développé s’il n’y avait pas eu d’étapes
de développement intermédiaires dans ’appropriation de l'instrument par le
public. En effet, la guitare n’est pas I'instrument le plus populaire aux Etats-
Unis a la fin du XIX®, laissant cette place au banjo ou a la mandoline. Il semble,
dés lors, difficilement pensable qu’une nouvelle mutation et un nouveau style
s'imposent cinquante ans aprés sans étapes intermédiaires.
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Une partie de la réponse se trouve dans les mutations intégrant les cordes mé-
talliques. En effet, I’élément remarquable de la guitare lap-steel, de la guitare
acoustique a cordes métalliques et de la guitare archtop est qu’elles s’ancrent
toutes dans un ou plusieurs styles musicaux différents. Comme nous ’avons vu,
la guitare archtop nait de l'exclusion de la guitare acoustique des orchestres
BMG et se développe dans le jazz puis, avec son électrification, dans le be-
bop, par 'entremise du guitariste Charlie Christian. La guitare lap-steel, quant
a elle, est l'instrument de la musique hawaienne (a la mode dans les années
1920 aux Etats-Unis), et s’intégre par la suite dans la country et le blues a
travers la pratique de la guitare slide (le blues se développe a partir des an-
nées 1920 notamment dans la ville de Chicago). Les guitares acoustiques a
cordes métalliques auxquelles Martin donnera la forme Dreadnought & partir
des années 1930 se feront les instruments de prédilection de la musique folk
américaine, puis folk contestataire dans les années 1960. D’un instrument se-
condaire, la guitare devient donc & partir de 1920 un instrument de premier
plan dans plusieurs styles musicaux. Ces mutations qui précédent la guitare
électrique solidbody développent I'image de l'instrument & travers différentes
communautés et permettent une intégration plus profonde de I'instrument dans
I'instrumentarium populaire.

Cependant, la transition avec la guitare électrique solidbody du rock’n’roll ne
sera pas directe. Les communautés des différents styles associés aux guitares
acoustiques métalliques ne sont pas nécessairement prétes au changement, no-
tamment par rapport & 'augmentation du volume sonore qu’ameéne la guitare
électrique solidbody. Steve Waksman (1999) cite notamment 1’exemple du gui-
tariste Bob Dylan qui, aprés s’étre inscrit dans une tradition folk acoustique,
s’est fait huer lors du concert au festival folk de Newport le 25 juillet 1965
aprés 'exécution de trois compositions entiérement électriques. Le volume so-
nore que le groupe engendrait ne correspondait pas & la vision intimiste et
poétique qu’avaient les amateurs de cette musique. Cependant, tous les styles
dans lesquels s’ancrent les guitares acoustiques & cordes métalliques ne sont
pas aussi conservateurs que celui de la musique folk. c’est notamment le cas du
blues, comme l'indique Robert Palmer (1992) indirectement « Virtually every
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innovation associated with rock guitar playing in the 1960s can be traced back
to black musicians of the middle and late 1950s » 2.

Robert Palmer fait ici essentiellement référence aux musiciens de blues. Waks-
man, dans cette lignée, développe notamment les portraits des guitaristes de
Muddy Waters et Chuck Berry en montrant & quel point le son et les expé-
rimentations qu’ils développérent avec leurs guitares électriques solidbody(et
avec eux, ceux des scénes locales dans lesquelles ils gravitaient) posérent les ja-
lons du rock’n’roll électrique des années 1960 et 1970 tels que Jimi Hendrix, les
Beatles ou encore les Rolling Stones allaient le pratiquer. Pour ces musiciens,
I’électrification de l'instrument leur permet de se rendre audibles notamment
par rapport & une musique qui est essentiellement portée par des hommes
blancs.

L’aboutissement de cette ligne de filiation de 1’électrification semble donc étre
le résultat de plusieurs facteurs. D’une part, ’évolution technique qui s’étend
sur une cinquantaine d’années et qui s’incarne dans la nouvelle forme de la
guitare électrique solidbody. D’autre part, aux styles qui ont permis le dévelop-
pement de la pratique de l'instrument dans les premiéres décennies du XX€,
vient s’adjoindre le blues qui s’approprie le nouvel instrument et qui permet
au rock’n’roll de s’ancrer quelques années plus tard. Par ces mouvements, la
défonctionnalisation apportée par ’électrification de 'instrument se refonction-
nalise dans le blues des Afro-Américains des années 1950 et de maniére plus
globale dans le rock’n’roll des années 1960 et 1970. Cette refonctionnalisation
renouvelle complétement la pratique de I'instrument et crée un nouveau dogme
encore, en partie, a ’ceuvre aujourd’hui.

2.2.4 Ligne de filiation directe : synthése et controle gestuel
2.2.4.1 Eléments constitutifs

Cette famille intégre 7 mutations dont les évolutions s’étendent sur la deuxiéme
moitié du XX€ a la suite des premiers synthétiseurs. Elle commence avec la
guitare électrique solidbody qui va permettre 'apparition de la guitare-orgue
et de la guitare-synthétiseur analogique. Chacune d’entre elles va, & son tour,

42. Virtuellement toutes les innovations associées au jeu de guitare des années 1960
peuvent étre ramenées aux musiciens noirs du milieu et de la fin des années 1950.[traduction
par lauteur].
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donner naissance 4 une mutation, respectivement les contréleurs en forme de
guitare et le systéme pitch-to-midi/guitare MIDI. La filiation entre la guitare-
orgue et les controleurs en forme de guitare n’est pas directe, mais de prin-
cipe de par la proximité technique des prothéses qu’elles intégrent. Comme
nous l'avons vu, ces deux mutations réalisent la détection des notes jouées a
partir du manche de l'instrument. Il s’agit, finalement, pour les contréleurs
en forme de guitare, d’'une « conversion » en partie numérique du principe
des guitares-orgues entiérement analogiques. La guitare augmentée apparait
essentiellement comme fille de la guitare électrique solidbody et des guitares
acoustiques (méme si, comme c’est le cas de la guitare préparée, elle peut étre
fille de n’importe quelle autre mutation), mais aussi dans une parenté de prin-
cipe avec les controleurs en forme de guitare et les systémes pitch-to-midi. En
effet, la guitare augmentée émerge & travers le champ plus large des instruments
augmentés et apparait comme un effet-vélo décrivant la tentative des instru-
ments acoustiques et électriques d’accéder aux possibilités sonores et gestuelles
de 'hypersphére, éléments que l'on trouve en germes dans la guitare-orgue et
dans les guitares-synthétiseurs.

Il apparait, de fait & la vue de cette filiation et & l'inverse de la précédente,
que toutes les mutations de cette filiation proviennent de parentés extérieures :
I’orgue électronique pour la guitare-orgue, le synthétiseur analogique puis nu-
mérique pour la guitare-synthétiseur analogique, les systémes pitch-to-midi et
les guitares MIDI, les controleurs MIDI génériques pour les controleurs en
forme de guitare et, comme nous ’avons déja mentionné, les instruments aug-
mentés pour la guitare augmentée. Cette constatation tend & indiquer qu'un
glissement de référence en termes de popularité instrumentale tend & se pro-
duire pendant les années 1970 et que la guitare n’est plus l'instrument de
référence pour 'intégration d’un certain type d’innovations sonores en cours a
cette période. Cette remarque est importante, car elle va nous permettre de
nous extraire de notre objet d’étude pour développer notre connaissance des
instruments partageant les mémes évolutions techniques : 'orgue et le synthé-
tiseur. Nous y reviendrons plus loin dans ce texte *°.

43. Se référer & « Evolution de I'orgue et du synthétiseur », p. 151.
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FIGURE 2.6. Filiation : numérisation du geste

2.2.4.2 Filiation de transition

Cette ligne de filiation est particuliérement intéressante puisque, bien que se dé-
veloppant essentiellement pendant ’audio-vidéosphére, ces mutations intégrent
les germes de ’hypersphére. Il en résulte des mutations qui, avant le dévelop-
pement généralisé du controle gestuel instrumental a travers les interfaces et
les programmes de ’hypersphére, tentent d’incorporer le son autre par le biais
de ces interfaces.

La transition caractéristique de cette ligne de filiation se traduit par la pré-
sence précurseure du controle gestuel instrumental et du programme. En effet,
elle met, tout d’abord, en avant deux approches différentes de la conversion
du geste en commande. La premiére approche est celle, que nous venons de
décrire, de la captation par le manche apportée par les guitares-orgues; la
seconde est 'extraction des informations d’attaque et de hauteur, de la ou
des notes jouées, a partir du signal audio du microphone hexaphonique des
guitares-synthétiseurs analogiques. Dans le premier cas, le geste instrumental
agit comme un interrupteur ouvrant ou fermant le circuit électronique générant
le son; il fait, littéralement, partie du circuit électronique. Dans le deuxiéme
cas, des composants électroniques extraient des informations pertinentes a la
description du jeu instrumental (attaque et hauteur). Les deux techniques se-
ront ensuite numérisées avec la génération suivante tout comme le son de syn-
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theése. La numérisation agit sur les interfaces de controles des guitares-orgues et
des guitares-synthétiseurs analogiques comme une « simple » conversion ** qui
ne modifie pas fondamentalement ce qui était déja présent. Elle agit cependant
d’une autre maniére sur la synthése qui, si elle aussi est convertie, intégre de
nouvelles évolutions, comme c’est le cas de la synthése par modéle physique
que nous avons introduite précédemment *° qui n’aurait pas été possible aupa-
ravant (ou beaucoup plus compliquée a mettre en ceuvre et donc moins porteur
de pratique).

Il est intéressant de remarquer que bien que Wanderley (2001) définisse les
principes de « captation directe » et de « captation indirecte » (pp. 41-44), en-
viron 40 ans aprés, dans le cadre des instruments augmentés, il est clair que ces
deux aspects sont déja a I'ceuvre, pour la guitare, dés les années 1950. 11 faut
noter ici, que dés les versions analogiques de ces techniques de captation le vo-
cabulaire gestuel instrumental est réduit a quelques informations, a quelques
déclencheurs et n’intégrent pas la finesse du jeu développé par le guitariste.
La thématique des instruments augmentés apparait aussi dans ce contexte et
tente, tel un pharmakon stieglerien, de soigner ce déficit en tentant d’apporter
plus d’expressivité au controle gestuel instrumental du son de synthése. Il faut
noter que la guitare-synthétiseur utilisant un systéme pitch-to-midi (intégré ou
extérieur) est, & notre connaissance, le seul instrument acoustique ou électrique
qui intégre la captation indirecte dans un produit commercial. Les autres ins-
truments qui ont migré vers 'hypersphére ont tous réalisé cette migration par
la transformation en interface de commande s’inspirant des instruments origi-
naux. C’est par exemple le cas des batteries électroniques ou des controleurs &
vent. Le seul cas, a notre connaissance, de guitariste utilisant la captation indi-
recte en dehors d’une pratique de recherche universitaire est celui de Pat Me-
theny avec son projet Orchestrion *® (2009-2013). Dans ce projet, Pat Metheny
controle soit par le biais d’un programme & interface graphique, soit par le biais
d’une guitare toute une série d’instruments qu’il appelle « Orchestrionics ». Ces
derniers correspondent & des instruments (piano, vibraphone, xylophone, per-
cussions, par exemple) dont le jeu est automatisé. Cette automatisation est

44. Dans les premiers temps du numérique, cependant, ce procédé n’est pas « simple » et la
puissance des composants est limitée, notamment en termes de fréquence d’échantillonnage et
de précision d’encodage. Il faut attendre les années 2000 pour que les systémes de conversion
numeérique soient aussi puissants que ceux des derniers modéles analogiques.

45. Se référer a « Les controleurs en forme de guitare », p. 83.

46. En ligne https://www.patmetheny.com/orchestrioninfo/ [consulté le 17/12/2021].
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obtenue par 'utilisation de solénoides?” ou d’éléments pneumatiques contro-
lés numériquement. Par l'utilisation d’un systéme d’analyse du signal audio
qui permet la détection d’éléments du jeu du guitariste et d’une interface de
connexion entre le programme et les transducteurs, Pat Metheny contréle di-
rectement tous ces instruments (Metheny, 2010). En dehors de cet exemple
unique, les algorithmes de détection qu’introduit la guitare-synthétiseur ana-
logique permet l'intégration plus généralisée du traitement de signal dans les
algorithmes des pédales de traitements sonores numériques qui peuvent alors
construire de nouveaux traitements tels que la transposition ou l'effet de freeze
qui s’appuient sur ces éléments de traitement du signal.

Pour finir, la guitare augmentée apparait comme la mutation résultante de ces
évolutions. Cependant, le cadre universitaire dans lequel la guitare augmentée
se développe, la place (comme tous les instruments du domaine de recherche des
instruments augmentés) dans une position constante de prototype qui différe de
I'intégration (technique, pratique et commerciale) de la guitare-synthétiseur.
Nous reviendrons sur cette question des différents niveaux d’intégration des
prothéses plus loin dans ce texte *.

2.2.4.3 Les styles associés

Des trois types de mutations présentes dans cette ligne de filiation, seules les
guitares-synthétiseurs (analogiques, systémes pitch-to-midi et contrdleurs en
forme de guitare) ont développé une communauté de pratique. La guitare-
orgue, comme nous ’avons mentionné, semble étre une tentative de développe-
ment de I'image de I'orgue électronique a travers la guitare électrique solidbody,
plus que d’une réelle volonté de développer la pratique d’un nouvel instrument.
De méme que la guitare romantique qui arrive aux Etats-Unis est utilisée par
les fabricants de banjos et de mandolines pour donner une image plus raffinée a

47. Un solénoide correspond & un fil conducteur enroulé en spirale (bobine) qui génére un
champ magnétique lorsqu’il est traversé par un courant. Dans le contexte qui est le notre,
il semble que le terme solénoide corresponde & 1'utilisation de cette bobine en conjonction
avec un élément cylindrique en fer mobile présent en son centre ou électro-aimant. Lorsque le
solénoide est traversé par un courant, une force attractive ou répulsive est appliquée au noyau
mobile. Un mouvement de va-et-vient peut donc étre créé a partir d’un courant alternatif.
Ce mouvement peut ensuite étre utilisé pour percuter des surfaces directement ou par le
biais d’un élément percussif.

48. Se référer a « L’intégration et la pratique », p. 174.
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ces instruments, le développement trés limité de la guitare-orgue pourrait sug-
gérer une « opération séduction » de la part du fabricant d’orgues électroniques
Vox *?. La guitare augmentée, quant a elle, est un objet de recherche dont la
pratique, méme si elle s’intégre dans un domaine plus large, reste limitée a des
cas particuliers et personnels.

Pour ce qui est de la guitare-synthétiseur, les contours de la communauté
créée restent assez flous et la guitare-synthétiseur semble n’avoir été active
(du moins par les travaux de guitaristes de renom international) que de la fin
des années 1970 au milieu des années 1990. Au non initié, il reste cependant
compliqué de citer un nom de guitariste utilisant une guitare-synthétiseur. La
persistance de la marque Roland dans le développement de cette technologie
et le développement du forum VGuitarForums®’ semble cependant montrer
que les guitaristes de cette premiére période ont entrainé des vocations. Steve
Waksman synthétise I'utilisation de cette mutation par les guitaristes de jazz
fusion Pat Metheny, John McLaughlin et Allan Holdsworth (Waksman, shed).
Pat Metheny utilise le Roland GR-300 et la guitare qui 'accompagne (la G-
303) dés lalbum OffRamp, 1982°!. John McLaughlin utilise, pour sa part,
une guitare-synthétiseur de la marque 360 System sur I'album Inner Worlds ">
en 1976. Allan Holdsworth utilise de maniére intensive le SynthAxe sur les
albums Atavachron en 1986°°, Sand®*, en 1987 et Flat Tire : Music for a
Non-Existent Movie®, en 2001. D’autres guitaristes de jazz fusion utiliseront
aussi cette mutation. C’est le cas, par exemple, de Lee Ritenour qui utilise
la guitare-synthétiseur de chez 360 System sur l'album Captain Finger®® en
1977 et la SynthAxe, avec laquelle il pose sur la couverture de 'album FErath
Run®" en 1986. Les guitaristes de rock et de rock progressif tels que Adrian
Belew (King Crimson), Andy Summers (The Police), Steve Hackett (Gene-
sis), Chuck Hammer (David Bowie, Lou Reed) et Jimmy Page (Led Zeppelin)
utilisent aussi différentes versions de guitares-synthétiseurs. Adrian Belew, par

49. Pour rappel, la premiére guitare-orgue dont nous ayons la trace est une guitare de la
marque Vox.

50. En ligne https://www.vguitarforums.com/smf/ [consulté le 17/12/2021].

51. OffRamp,Pat Metheny, 1982.

52. Inner Worlds, John MacLaughlin - Mahavishnu Orchestra, 1976.

53. Atavachron, Allan Holdworth, 1986.

54. Sand, Allan Holdworth, 1987.

55. Flat Tire : Music for a Non-Existent Mowvie, Allan Holdworth, 2001.

56. Captain Finger, Lee Ritenour, 1977.

57. Erath Run, Lee Ritenour, 1986.
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exemple, utilise les guitares-synthétiseurs de la marque Roland sur ’album The
Ezxperimental Guitar Series (Volume 1) : The Guitar As Orchestra,® 1995.
Jimmy Page, quant & lui, utilise le synthétiseur GR-300 et la guitare G-303 sur
I'album Death Wish II°° en 1982 (musique du film éponyme de Michael Win-
ner, 1982) et sur 'album Lucifer Rising And Other Soundtracks® en 2012 °%.
Chuck Hammer, qui a été guitariste pour David Bowie et Lou Reed, utilise
de maniére intensive les guitares-synthétiseurs Roland GR-~500 et GR-300 dés
1981, sur album Guitarchitecture®? et encore aujourd’hui en 2021 sur I’album
Aetherial %,

Avec ces guitaristes apparaissent rapidement deux types d’utilisation des guita-
res-synthétiseurs : une correspond a 'accés au timbre de synthése qui n’était
auparavant pas accessible & la guitare et I'autre correspond & l'utilisation de
cette mutation pour créer toute une ambiance sonore, tout un orchestre (pour
reprendre le terme présent dans le titre de 'album d’Adrian Belew). Dans le
premier cas, le style dans lequel la mutation est utilisée ne change pas, mais
c’est le timbre que le guitariste utilise qui dénote et qui apporte la nouveauté
par rapport a l'existant. C’est notamment le cas du timbre présent sur tout
le morceau Morning Calls de John McLaughlin °* ou encore du timbre proche
de la trompette utilisé dans le morceau Off Ramp de Pat Metheny %. Dans
le second cas, la guitare-synthétiseur est utilisée pour créer un univers sonore
complet s’affranchissant la plupart du temps des contraintes de style et de so-
norité attendue de I'instrument. Ce type d’utilisation s’apparente a la pratique
de design sonore qui se développe avec 'apparition de la phonofixation et de
la radio. Bien évidemment, toutes les nuances et hybridations entre ces deux
cas extrémes sont possibles.

58. The Ezperimental Guitar Series (Volume 1) : The Guitar As Orchestra, Adrian Belew,
1995.

59. Death Wish II.Jimmy Page, 1982.

60. Lucifer Rising And Other Soundtracks, Jimmy Page, 2012.

61. Cet album est une réédition de travaux antérieurs. Le nom Lucifer rising est tiré du
film éponyme de Kenneth Anger de 1980 pour lequel la musique avait été congue. Elle n’a
cependant pas été utilisée.

62. Guitarchitecture, Chuck Hammer, 1981.

63. Aetherial, Chuck Hammer, 2021.

64. InnerWorlds,John McLaughlin, 1976.

65. Off Ramp, Pat Metheny, » 1982.
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2.2.5 Ligne de filiation directe : captation individualisée des
cordes

2.2.5.1 Les éléments constitutifs

La derniére ligne de filiation que notre représentation graphique permet de
faire apparaitre est celle de la captation individualisée des cordes. Elle est évi-
demment en lien direct avec notre objet d’étude. Les mutations qui composent
cette ligne de filiation sont : la guitare électrique solidbody, la guitare stéréo-
phonique, la guitare-synthétiseur analogique et la guitare a traitements sonores
hexaphoniques. La guitare électrique solidbody comme nous ’avons vu avec la
précédente ligne de filiation donne naissance a la guitare-synthétiseur analo-
gique en lui intégrant un microphone hexaphonique, un synthétiseur analogique
et un systéme de conversion hauteur-tension. Elle donne aussi naissance a la
guitare stéréophonique. La stéréophonie, dans ce cas, est intégrée soit par le
remplacement des microphones monophoniques par des microphones captant
séparément le son des cordes graves et le son des cordes aigués (c’est le cas
des systémes présents dans les guitares des marques Gretsch, Vega et Vox et
du microphone Submarine qui apporte une sortie venant compléter celle déja
présente sur la guitare), soit par 1'utilisation d’un connecteur de sortie stéréo-
phonique liant le son de deux microphones monophoniques chacun a un sortie
individuelle (c’est le cas des systémes présents sur les guitares Gibson et Par-
ker) 9. Cette mutation est reliée & la guitare-synthétiseur analogique par un
lien de principe. La encore, aucun lien n’est avéré entre les deux mutations,
mais le principe de captation stéréophonique (dans le cas de la séparation de
la captation entre les cordes basses et aigués) semble étre une étape prélimi-
naire de la captation individualisée du microphone hexaphonique. Pour finir, la
guitare & traitements sonores hexaphoniques découle directement de la guitare-
synthétiseur analogique en remplagant les éléments de synthése sonore par des
traitements sonores que ’on retrouve classiquement avec la guitare électrique.
Les premiéres versions de ces traitements reprennent quelques éléments des
guitares-synthétiseurs analogiques : le traitement de fuzz hexaphonique de la
PolyFuzz de Keith McMillen par exemple (qui intégre aussi, pour rappel, un
traitement de distorsion et de générateur d’octave) est déja présent dans ’ARP
Avatar.

66. Pour plus de détails sur ces différentes utilisations de la captation stéréophonique, se
référer & « La guitare stéréophonique », p. 66.
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FIGURE 2.7. Filiation : captation individualisée des cordes

2.2.5.2 Des développements restreints

L’approche qu’apporte la captation individualisée de chaque corde correspond
a la création d’une nouvelle distance au sein du systéme technique qu’est la
guitare électrique. Aprés la séparation entre la source du son et son élément dif-
fuseur (amplificateur) qui arrive avec I’électricité, la modification du rapport
entre le geste et le son produit qu’aménent les guitares-orgues et guitares-
synthétiseurs analogiques, cette ligne de filiation décrit une fragmentation de
la captation du son de la guitare, mettant en relief les individualités dans ce qui
était abordé auparavant, de maniére générale, comme un tout. Comme nous
I’avons vu, la guitare stéréophonique et la guitare a traitements sonores hexa-
phoniques n’ont, & leur apparition, pas entrainé la création de communautés
de pratique. Aucun style ne s’est développé a partir de celles-ci et aucun style
existant ne s’est approprié ces mutations. Comme nous ’avons indiqué plus
haut %7, ces deux mutations réapparaissent a partir des années 2010. La persis-
tance sur le marché de produits tels que le microphone Submarine ® (captation
de deux cordes graves ou deux cordes aigués) et les microphones hexaphoniques
Cycfi% montrent que des communautés de pratiques existent pour ce genre
de mutations. L’aspect communautaire de I’hypersphére est ici probablement
a prendre en compte dans ce changement de traitement de ces deux muta-

67. Se référer a « La guitare hexaphonique », p. 92.
68. En ligne https://www.submarinepickup.com/ [consulté le 17/12/2021].
69. En ligne https://www.cycfi.com/ [consulté le 17/12/2021].
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tions qui apparait aprés 40 ans. En effet, c’est 'une des caractéristiques de
I’hypersphére : les forums plus ou moins généralistes tendent & s’hyperspécia-
liser dans des groupes (Facebook, Mattermost, Slack "’ ou autres) et par ces
communautés hyperspécialisées, il devient aujourd’hui possible de vendre des
produits s’adressant & une niche. A la fin des années 1970, les organisations
matérialisées ne sont pas du tout les mémes et il est plus difficile de développer
une pratique autour d’un produit de ce type.

Il semble difficile de pousser plus loin ce constat avec les informations dont nous
disposons & ce moment de notre cheminement. La troisiéme partie de ce travail
essaiera de faire avancer la question en se mettant & hauteur de musiciens pour
essayer de mieux comprendre ce qui se joue dans ce type de mutations.

2.2.6 Evolution de 'orgue et du synthétiseur

La représentation généalogique que nous avons proposée précédemment (voir
figure 2.4, p. 135) nous a permis de faire apparaitre des lignes de filiations re-
liant les différentes mutations. Autant, celle-ci nous a aidés & mettre en avant
et & caractériser ces différents types d’évolution, autant elle a mis en lumiére
une analyse limitée de certaines d’entre elles. La ligne de filiation de la syn-
thése et du controle gestuel, par exemple, a notamment mis en avant le fait
que les mutations qui la constituent empruntent & d’autres leurs caractéris-
tiques particuliéres. L’orgue et le synthétiseur sont notamment des instruments
qu’il nous semble important d’investiguer étant donné leur proximité avec les
évolutions médiapshériques en cours au XX¢ siécle et I'instrument au coeur
de notre travail. ’étude des mutations de la guitare que nous avons réalisée
s’étant focalisée sur cet instrument, nos études de la guitare-orgue et de la
guitare-synthétiseur ne font pas mention d’instruments précurseurs tels que,

70. Ces trois références correspondent a celles de trois réseaux sociaux. Ils définissent
différents types de liens tissés avec la communauté réunissant a la fois utilisateurs et amateurs
avertis. La marque Cycfi par exemple, utilise le groupe Facebook comme élément principal
de communication pour réunir les deux types de profils et le groupe Mattermost pour des
discussions plus techniques autour des produits que la marque commercialisent.
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par exemple, le Telharmonium "', le Theremin > ou le Chamberlin . L’idée
bien stir n’est pas de détailler 'application de toutes les évolutions techniques
de 1’électricité a la musique, mais de mettre en avant que la guitare n’est
pas le seul instrument important de I’hypersphére. La synthése sonore (avec
la phonofixation) est un des autres développements sonores d’importance de
I’audio-vidéospheére et celle-ci met, en grande partie en jeu des instruments a
clavier (carillon, clavecin, piano ou orgue) et que notre focalisation sur la gui-
tare empéche d’intégrer correctement. En effet, 'imposante liste présente sur
le site « 120 years of electronic music » '*, qui recense les inventions qui ont
mené a la musique électronique, fait état d’environ 75% d’instruments (le site

71. Le Telharmonium est construit en 1897 par Thaddeous Cahill et peut étre considéré
comme le premier synthétiseur opérant une synthése additive. Cahill utilise un systéme
basé sur des roues dentelées mises en rotation a c6té d’un ensemble aimant-bobine générant
un champ électromagnétique. Ce mouvement cyclique crée des variations cycliques dans la
déformation du champ électromagnétique et donc des sinusoides. La variation du nombre
et de la taille des dents des roues permet donc de générer différentes fréquences. Il faut
noter qu’a cette époque l'amplificateur n’est pas encore inventé et que le seul moyen de
rendre audible cet instrument est de le connecter au réseau téléphonique.Ce principe de la
roue dentelée sera repris 37 ans plus tard dans 'orgue Hammond B3 qui aura un succés
commercial trés important.

72. Le Theremin est inventé en 1928 par Léon Theremin. Il correspond a un oscillateur
controlé en fréquence et en amplitude par la position des mains par rapport & deux antennes.
Cet instrument se base sur l'effet hétérodyne découlant de I’étude des signaux radio. La
génération d’une fréquence audible est obtenue par la génération des deux ondes radio hautes
fréquences dont les hauteurs sont différentes. Une soustraction de ces deux ondes permet alors
d’entendre la fréquence audible. De plus, la fixation de 'une des fréquences et la variabilité
de la seconde, permet de moduler la fréquence audible. Cet instrument est important car
il constitue l'un des premiers cas de contrdle gestuel continu (la ou le contréle proposé
par les instruments a clavier de ’époque sont essentiellement discrets, on ou off ) d’un son
électronique. D’autres instruments de la méme période telles que les Ondes Martenot ou le
Trautonium intégrent aussi un systéme de controle continu de la fréquence et de 'amplitude
sonore par le biais d’un élément tangible : une bague que 'on déplace avec un doigt le long
d’un fil pour le premier et une barre métallique sensible a la pression pour le second.

73. Le Chamberlin est développé en 1951 aux Etats-Unis par Harry Chamberlin et cor-
respond & 'un des premiers samplers basé sur les bandes magnétiques. Chaque touche est
reliée & une bande magnétique sur laquelle sont enregistrés un ou plusieurs sons. La pression
sur la touche active I’avancée de la bande magnétique qui est lue par une téte de lecture. La
lecture de la bande se termine lorsqu’une touche est relachée ou lorsque le son a été lu dans
son entiéreté. Le mécanisme d’avancée de la bande s’arréte alors et un ressort & laquelle la
bande magnétique est accrochée permet de le remettre en position initiale. Cet instrument
servira de base au plus connu Mellotron.

74. En ligne http://120years.net [consulté le 17/12/2021].
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integre 138 références) utilisant le clavier comme interface de controle avec les
sons électroniques. Dans cette liste, aucune référence n’est en lien avec la gui-
tare, ce qui tend a nous prouver que la guitare est étrangére au développement
de la synthése et qu’elle s’y raccroche par la guitare-synthétiseur analogique.
Il nous semble donc utile de creuser les évolutions du son de synthése et du
controle gestuel instrumental & travers une étude plus précise de I’évolution de
I'orgue et du synthétiseur.

Il apparait d’abord que l'orgue et le synthétiseur partagent deux éléments
techniques. Ceux-ci sont la conversion du geste instrumental en commande et
la multiplicité de timbres. Cela fait, de facto, de 'orgue I'ancétre direct du
synthétiseur. A titre de comparaison, la guitare électrique solidbody s’inscrit
essentiellement dans ’amplification sonore et non dans 'utilisation du geste
instrumental comme commande ou dans la multiplicité de timbre, du moins
pendant environ les 30 premiéres années de son existence °. L’orgue s’inscrit
dans un développement constant depuis ’antiquité et grace a I’électrification de
son procédé opéré par I'orgue Hammond des années 1930 sort de son cantonne-
ment dans les églises. Cependant, ce n’est qu’avec les synthétiseurs analogiques
que les deux concepts de conversion du geste instrumental en commande, d’une
part, et de la multiplicité de timbres d’autre part, s’ancrent fermement dans
la pratique populaire. L’audio-vidéospheére voit donc exploser les trois compo-
santes que sont : 'amplification, le controle gestuel instrumental et la multipli-
cité de timbres qui s’incarnent, entre autres, dans la guitare, ’orgue électrique
et le synthétiseur. Il est intéressant de noter que bien que notre approche soit
dans un premier temps plutét axée vers la technique, les trois « tendances »
que nous mettons en avant semblent faire chacune référence & un organe de
I'organologie générale de Bernard Stiegler : I'organe technique pour I'amplifi-
cation, I'organe physiologique pour le contréle gestuel instrumental et ’organe
social pour la multiplicité de timbres (la multiplicité de timbres accessibles par
un instrument joue sur la perception du son que l'instrument a ou devrait avoir
et sur la place sociale de cette sonorité).

2.2.6.1 Evolution de l’orgue

Comme nous ’a appris notre étude des mutations de la guitare, une mutation
qui atteint une reconnaissance suffisante auprés du public est précédée par des

75. Se référer & « Evolution des pédales de traitements sonores », p. 181.
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développements préliminaires et des versions antérieures. L’orgue Hammond
est ce type de mutation qui a réussi & obtenir la reconnaissance du public
et a atteint un « marché de masse ». Son électrification, en plus de régler le
probléme des églises qui ne disposait pas d'un orgue acoustique, a permis de
la faire sortir de ces églises et d’étre utilisé par les musiciens du rock, du rock
psychédélique puis du rock progressif des années 1960 et 1970. Durant ces deux
décennies, il intégre, a part entiére, l'instrumentarium et le son électrique de
ces groupes.

L’intégration de I’électricité est, cependant, antérieure & 'orgue Hammond et
est essentiellement utilisée pour automatiser électro-mécaniquement les mé-
canismes de souflleries ou encore pour remplacer les dispositifs de commande
d’arrivée d’air dans les tuyaux. Cette derniére utilisation permet notamment la
séparation de la console O et des tuyaux. Cette séparation présente dés I'orgue
a tuyaux apparait en quelque sorte comme le corollaire de celle opérée par la
guitare lors de son électrification. Pour cette derniére, on assiste a la sépara-
tion entre la partie utilisée pour la génération sonore et la partie utilisée pour
sa diffusion, alors que pour I'orgue les éléments qui déclenchent les vibrations
sont séparés des éléments vibratoires, d’amplification et de diffusion (qui sont
alors d'un seul tenant). La séparation que connait 'orgue s’apparente donc
plus & celle qui est opérée dans les années 1970 par les premiéres guitares-
synthétiseurs. L’orgue électronique actualise cette séparation en nécessitant
I’adjonction d’un caisson contenant les haut-parleurs et qui a pour role la dif-
fusion du son. Bien que les parties de génération sonore, de controles et de
préamplification soient présentes au sein du méme dispositif, elles demeurent
néanmoins trois éléments distincts. Cette caractéristique place notre étude des
mutations de la guitare sous un nouvel éclairage des plus parlants. En effet,
les séparations successives qu’aménent la guitare électrique puis la guitare-
synthétiseur analogique sont déja présentes dans 'orgue intégrant 1’électricité
puis dans l'orgue électrique.

Laurens Hammond commence par développer ses orgues avec 'idée de propo-
ser une solution électrique aux églises qui n’ont pas les moyens d’acquérir un
orgue a tuyaux. Cette stratégie est héritée en partie des harmoniums (ou reed
organ) qui remplacent les tuyaux de l'orgue a tuyaux par des anches (comme
I’on trouve dans les saxophones ou clarinettes, mais aussi dans les harmonicas

76. La console d'un orgue correspond & tous les éléments qui entrent dans le jeu instru-
mental : les claviers, les registres, le pédalier et les pédales.
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ou les accordéons) et qui intégrent des pédales dont I’action continue permet
de générer l'air utile & la mise en vibration de celles-ci. Cependant, ce type
d’orgue propose une palette sonore limitée que les orgues électriques Ham-
mond viennent augmenter. S’il y a une augmentation des timbres disponibles
avec l'orgue électrique par rapport aux harmoniums, celle-ci n’est pas compa-
rable avec la quantité disponible sur les orgues a tuyaux. D’autre part, Laurens
Hammond remplace les anches de I’harmonium par un systéme de roue pho-
nique tone-wheel organ hérité du Telharmonium. Dans cet instrument, la mise
en rotation de ces roues dentelées devant un ensemble bobine-aimant permet
d’appliquer au champ magnétique créé (le principe est le méme que pour les
microphones magnétiques de la guitare électrique) une déformation cyclique
fonction de ’espacement entre les dents et de la taille de celles-ci. Cette défor-
mation une fois convertie en onde acoustique résulte en une onde sinusoidale
dont la fréquence dépend de la roue et de ces dents. Plusieurs roues permettent
de générer ainsi plusieurs harmoniques.

L’orgue Hammond intégre, de maniére générale, les caractéristiques suivantes :

— Ceux-ci sont constitués le plus souvent de 2 claviers (ou manuals) de 61
touches et d’un pédalier de 25 ou 32 touches. Le pédalier est utilisé pour
générer des sonorités dans les fréquences basses;

— 4 groupes (2 par clavier) de 9 « tirettes » (équivalent du potentiométre a
glissiére) permettent de controler le volume sonore individuel des 9 harmo-
niques constituant le son de l'orgue. Celui-ci est constitué des 6 premiéres
harmoniques de la série harmonique (fondamentale, premiére octave, pre-
miére octave et quinte, 2°™¢ octave, 2°™¢ octave et tierce majeure, 2°™€
octave et quinte) auxquelles s’ajoutent la 3°™¢ octave (8™ harmonique)
et deux sous-harmoniques : une quinte inférieure et une octave inférieure.
L’omission de la 7M€ harmonique (2°™¢ octave et 7°™°¢ mineure) a pour
objectif de rendre le son de I'orgue consonant, les quintes présentes venant
renforcer les différentes octaves. Seule la tierce majeure apporte une modu-
lation majeure dans le son généré;

— Une série de boutons en forme de touches de clavier avec des couleurs in-
versées sont présents dans la continuité gauche des deux claviers de jeu. Ils
permettent de sélectionner 1 préconfiguration sonore enregistrée parmi 12 ;
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— Dans ce clavier de préconfigurations, les deux derniéres touches (Si et Si
bémol) permettent de définir des préréglages utilisateur. Les 4 groupes de
tirettes permettent de définir ces préconfigurations, chacun des claviers pou-
vant accéder & deux groupes de tirettes en fonction de la touche Si ou Si
bémol activée de son clavier de préconfiguration ;

— 4 interrupteurs se trouvant sur la droite de I'instrument permettent d’ob-
tenir un son « percussif ». Le premier interrupteur permet d’activer ou de
désactiver le son percussif, le deuxiéme permet de choisir une amplitude
normale ou plus faible, le troisiéme de définir une durée du son courte ou
plus longue et le dernier de choisir entre I'ajout d’une octave ou d’une
quinte a 'octave. Ce systéme est enclenché lors du premier appui sur une
ou plusieurs notes et nécessite le relachement des touches avant d’étre en-
clenché & nouveau ;

— 3 interrupteurs et 1 sélecteur rotatif permettent d’appliquer et de controler
un traitement sonore de vibrato : les deux interrupteurs permettent d’acti-
ver ou de désactiver le vibrato sur I'un ou 'autre des claviers; le sélecteur
rotatif permet de sélectionner différentes intensités de chorus ou de vibrato.
Le dernier interrupteur permet de choisir entre un volume sonore normal
ou plus faible;

— Les orgues Hammond sont accompagnés de caissons contenant des haut-
parleurs tournants, les fameuses cabines Leslie (Leslie rotary speaker) que
nous avons déja évoquées. Un sélecteur accessible & partir de la console
permet de faire varier la vitesse entre deux préconfigurations.

Nous avons souhaité détailler précisément les fonctionnalités présentes sur les
orgues Hammond, car elles nous semblent d’une grande modernité par rapport
a notre sujet d’étude *". Ce qui apparait clairement aprés cet examen est que
I'orgue Hammond correspond & l'une des premiéres commercialisations d’un
instrument intégrant de la synthése sonore additive. En effet, en intégrant une
adaptation du systéme du Telharmonium et les tirettes d’amplitude de 9 har-
moniques qui constituent son son, 'orgue Hammond permet de sculpter une

77. Bien que commercialisé dans les années 1950, ’orgue Hammond est créé dans les années
1930.
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grande quantité de spectres sonores (bien que consonants et loin de ceux que
permettront d’obtenir des systémes additifs plus complets). De plus, les deux
touches du clavier de préréglages Si et Si bémol, constituent les premiéres pré-
configurations utilisateurs dont nous avons connaissance pour un instrument
de musique. Ce type de fonctionnalité (permettre a l'utilisateur de créer des
préconfigurations) est présente dans les systémes et programmes numériques,
tels que les synthétiseurs ou les pédales d’effets numériques par exemple. Un
autre élément qui nous semble porteur d’une certaine modernité est la section
dédiée a la définition de la percussivité du son qui correspond en fait a une
enveloppe ADSR rudimentaire une dizaine d’années environ avant les premiers
synthétiseurs modulaires. De méme, les préconfigurations de ’orgue Hammond
(méme si elles constituent une diminution drastique du nombre de registres de
l'orgue & tuyaux) constituent déja un élément qui devra attendre la numeérisa-
tion des instruments pour étre disponibles de maniére systématique '®. L’orgue
électrique Hammond se positionne donc comme un instrument particulier dans
le XX¢ siécle puisqu’il intégre de nombreux éléments qui deviendront des élé-
ments standards des instruments et des programmes qui se développeront par
la suite & partir de la numérisation des années 1980 ™.

En dehors de ce principe de la roue phonique, les lampes triodes et les tran-
sistors dés leurs apparitions sont utilisés avec les orgues électroniques. Ces
derniers éléments permettent de diminuer la place nécessaire a la création des
circuits sonores électroniques de l'orgue. Ils permettent aussi la réintégration
d’un des principes de l'orgue qui avait été perdu avec le Hammond B-3. En
effet, avec les orgues a transistor réapparait la fonction cumulative permettant
d’additionner les différents registres (ou timbres), fonction qui avait disparu
avec les orgues Hammond. On voit notamment ce genre de fonctionnalité ap-
paraitre dans les « orgues combo » des années 1960. Ceux-ci correspondent
& des versions portables d’orgues électroniques qui intégrent dans une seule

78. 11 faut noter que bien que les amplificateurs de guitare électrique possédent pour
les plus puissants plusieurs canaux d’entrée, il faut attendre le milieu des années 1980
pour qu’apparaissent sur les amplificateurs Marshall des systémes de commutation (par
le biais d’un pédalier connecté a lamplificateur) entre les différents canaux présents. Le
son de chaque canal pouvant étre configuré par le guitariste, ceux-ci correspondent a des
pré-configurations utilisateur.

79. Le lecteur désireux d’entendre ’action des différents éléments de 'orgue Hammond
pourra se référer au lien suivant : en ligne https://youtu.be/mIjoq5dI59g [consulté le
17/12/2021].


https://youtu.be/mIjoq5dI59g
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structure tous les éléments (console, génération sonore, préamplification et dif-
fusion). Ils s’appuient en grande majorité sur l'accés généralisé, a partir des
années 1960, aux transistors qui permettent la miniaturisation. Ces orgues au-
ront un impact fort sur les styles rock, soul et rock progressif (pour ne citer
que ceux-1a) des années 1960, 1970. On trouve parmi ces orgues le Vox Conti-
nental qui est utilisé par John Lennon, par exemple, sur la chanson Think For
Yourself des Beatles®’ ou encore par Alan Price sur la chanson House of The
Rising Sun®" des Animals. D’autres références de ce type particulier d’orgues
électriques incluent le Yamaha A3%?, le Farsifa Combo Compact Series®?, le
Gibson G-101%* et le Fender Contempo *°.

Plus les technologies se développent plus les sons des orgues électroniques se
confondent avec ceux des synthétiseurs. C’est ainsi que Yamaha développe le
GX-1% en 1976 qui est nommé orgue synthétiseur polyphonique (« polyphonic
synthesizer organ »). Ce terme nous parait tout a fait juste, car il marque la
superposition des technologies employées dans les deux instruments. Il reprend
de lorgue électronique sa forme globale : il posséde trois claviers (un mono-
phonique de 37 touches qui correspond en partie au Yamaha SY-1%7 (1974) et
deux polyphonique de 61 touches), un pédalier (25 touches), un grand nombre
de sélecteurs et d’interrupteurs rappelant le nombre important de registres et
un contréle des amplitudes des harmoniques plus développé que sur le Ham-
mond B-3. Du synthétiseur, il reprend les paramétres d’enveloppe, de filtrage,
de générateur de bruit, de modulation, de post-toucher (aftertouch)®® ou de
portamento ™, etc. via des potentiométres a glissiére, ainsi quun levier ac-
tionnable avec le genou (systéme que l'on trouve sur les guitares lap-steel a

80. Rubber Soul The Beatles, 1965.

81. The Animals, The Animals, 1964.

82. En ligne http://www.combo-organ.com/Yamaha/yamaha.htm#A-3 [consulté le
17/12/2021].

83. En ligne http://www.combo-organ.com/Farfisa/Compact/index.htm [consulté le
17/12/2021].

84. En ligne http://www.combo-organ.com/Gibson/gibson.htm [consulté le 17/12/2021].

85. En ligne http://wuw.combo-organ.com/Fender/fender.htm [consulté le 17/12/2021].

86. En ligne http://www.vintagesynth.com/yamaha/gx1.php [consulté le 17/12/2021].

87. En ligne http://www.vintagesynth.com/yamaha/syl.php [consulté le 17/12/2021].

88. Ce paramétre de la norme MIDI permet, lorsqu’il est implémenté, d’envoyer ’infor-
mation de la pression appliquée & la touche aprés qu’une note ait été générée.

89. Le portamento MIDI correspond & la possibilité de changer de notes de maniére conti-
nue, créant une sorte de « glissement » d’une note a la suivante.


http://www.combo-organ.com/Yamaha/yamaha.htm#A-3
http://www.combo-organ.com/Farfisa/Compact/index.htm
http://www.combo-organ.com/Gibson/gibson.htm
http://www.combo-organ.com/Fender/fender.htm
http://www.vintagesynth.com/yamaha/gx1.php
http://www.vintagesynth.com/yamaha/sy1.php
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console) et un capteur ruban ?’. Nous reviendrons plus en détail sur 'imbrica-
tion de chacun de ces éléments dans la partie suivante. En termes de sonorités,
il emprunte aux deux instruments. Cet orgue synthétiseur polyphonique sert
a cette époque de prototype pour Yamaha qui intégre une grande quantité de
fonctionnalités et qui sont déclinées dans les premiers synthétiseurs polypho-
niques de marque tels que le Yamaha CS-80 (1977). Cet instrument fait partie
du haut de la gamme de Yamaha et seulement une petite quantité sera pro-
duite notamment & cause de son cofit élevé. Ils seront cependant utilisés par de
nombreux artistes de renommées internationales tels que Stevie Wonder, John
Paul Jones (Led Zeppelin), Keith Emmerson (Emmerson, Lake and Palmer) %!
ou encore Benny Anderson (ABBA).

Les orgues a tuyaux sont les instruments qui rendent facile I’accés & une grande
quantité de timbres sonores. Avec ces instruments, ce sont les premiéres pré-
configurations qui sont présentes. L’orgue électrique Hammond B-3 conserve
ce principe, mais y adjoint une version primitive de synthétiseur additif. Bien
que la synthése additive ne soit pas le premier type de synthése utilisée avec les
premiers synthétiseurs modulaires, les préconfigurations de timbres multiples,
la possibilité de modifier directement le timbre en contrélant le volume de cha-
cune des harmoniques et le nombre important d’éléments de contréle que l'on
trouve sur certains modéles préfigurent selon nous I’explosion des possibilités de
controles et d’interconnexion qui se généralisent avec les systémes numériques,
la norme MIDI puis les programmes informatiques a interface utilisateur de
I’hypersphére.

2.2.6.2 Evolution du synthétiseur

Les techniques de synthése Bien avant les premiers synthétiseurs analo-
giques des années 1950, Laurens Hammond, a qui 'on doit l'orgue électrique
que nous avons décrit dans la partie précédente, développe le Novachord en
1938. Cet instrument n’est ni un orgue électronique ni un synthétiseur, mais
pose les fondations de la synthése soustractive. En effet, ’on trouve sur cet ins-

90. Un capteur ruban est un capteur qui se présente sous une forme rectangulaire allongée
et qui est & la fois sensible & la pression et a la position.

91. Pour voir cet instrument en action le lecteur pourra visionner 'interprétation de la
chanson Fanfare for The Common Man (Works Volume I, BMG,1977) suivante : en ligne
https://youtu.be/c2zurZigdlL8 [consulté le 17/12/2021].


https://youtu.be/c2zurZig4L8
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trument un nombre important d’éléments qui font dés les années 1960 partie
des éléments de base des synthétiseurs. Il intégre une technologie lui permet-
tant de générer 72 notes seulement a partir de 12 oscillateurs accordée dans
une gamme de fréquences hautes. Celle-ci se base sur une division par 2 (divide
down technology) de la fréquence haute des 12 oscillateurs de base. La division
d’une fréquence par deux permet d’obtenir la méme note a l'octave inférieure.
Cette opération est répétée 6 fois de maniére & obtenir les 72 notes du cla-
vier. Le Novachord est polyphonique, ce qui signifie que les 72 notes peuvent
étre jouées en méme temps. D’autre part, il intégre 3 filtres résonants qui per-
mettent de sculpter le son et qui sont des éléments essentiels de la synthése des
années 1960 %2

En dehors de cet instrument précurseur, les premiers synthétiseurs apparaissent,
de par leur cotit élevé, par le biais des institutions. C’est par exemple le cas des
RCA MKI et MKII“?? du Columbia-Princeton Electronic Music Center en 1951
et du synthétiseur du BBC Radiophonic Workshop en 1958. Les synthétiseurs
de cette époque sont intégrés dans des piéces entiéres et doivent se program-
mer & ’aide de cartes perforées avant de pouvoir entendre le résultat sonore. Ils
sont alors essentiellement réservés a de rares compositeurs (Milton Babbitt et
Charles Wuorinen ?* & Princeton par exemple) ou pour produire des effets spé-
ciaux pour des films de science-fiction ou pour des émissions radiophoniques.
Les sonorités synthétiques intégrent 1’espace populaire par ces biais. Durant
cette premiére étape de vie du synthétiseur, ce sont les institutions qui gérent
le développement, la production et la diffusion d’éléments sonores ou musicaux
issus de la syntheése.

92. D’autres controles reprennent et développent certains éléments disponibles sur les
orgues électroniques de la marque. Le mode percussion est, par exemple, repris et accom-
pagné d’un mode chant. Ces deux modes proposent différentes longueur d’attaque qu’il est
ensuite possible d’affiner via un sélecteur sept positions. Plusieurs vibratos sont actionnables
par 'intermédiaire de 2 interrupteurs mais ceux-ci sont mécaniques a la différence de ceux
des orgues électroniques qui sont électroniques.

93. En ligne http://120years.net/the-rca-synthesiser-i-iiharry-olsen-hebert-
belarusal952/ [consulté le 17/12/2021].

94. Charles Wuorinen compose sur ce synthétiseur la piece Time’s Economium (1938) qui
obtiendra le prix Pulitzer en 1968. En ligne https://youtu.be/CKq8DkBk_GA [consulté le
17/12/2021].


http://120years.net/the-rca-synthesiser-i-iiharry-olsen-hebert-belarusa1952/
http://120years.net/the-rca-synthesiser-i-iiharry-olsen-hebert-belarusa1952/
https://youtu.be/CKq8DkBk_GA
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Dans les années 1960, 'accés aux transistors se développe et ils deviennent
moins onéreux. C’est & cette période que Don Buchla”’ et Robert Moog
développent leurs premiers synthétiseurs modulaires chacun sur une cote des
Etats-Unis et chacun en lien avec un compositeur particulier : Morton Subot-
nick pour le premier et Herb Deutsch pour le second. L’adjectif « modulaire »
fait référence a la structure de ces synthétiseurs qui correspond a un assemblage
de modules réalisant chacun une fonction particuliére et qui sont reliés entre
eux par des cébles de connexion. Ces connexions qui une fois réalisées décrivent
un « patch », permettent autant le transport du signal audio de la sortie d’'un
module vers ’entrée d’un autre que le contréle de chacun des paramétres des
modules par une tension générée par un autre module. Le module Model 144 de
Don Buchla, par exemple, correspond & un générateur de deux signaux carrés
modulables en fréquence ou en amplitude. La fréquence de base de I'oscillateur
tout comme la fréquence et ’amplitude de la modulation sont contrélables par
des potentiométres ou par des tensions générées par d’autres signaux. C’est
ici qu’apparait le terme qualificatif « contrdlé en tension » (voltage controlled)
qui sera accolé aux différents éléments : oscillateur, amplificateur, filtre, etc.
En dehors des modules de générations de signaux de base (carré, sinusoidal,
triangle ou en dents de scie), les synthétiseurs Moog et Buchla intégrent des
filtres, des générateurs de bruit, des amplificateurs, des enveloppes ADSR, des
mixeurs, des séquenceurs ?’ qui deviendront les éléments de base de la synthése
sonore.

Bien que 'orgue Hammond intégre déja une gestion des harmoniques se rappro-
chant de la synthése additive, le son de ces synthétiseurs différe drastiquement.
En effet, la technique employée ici par Moog et Buchla est celle de la synthése
soustractive et consiste a utiliser un signal sonore continu riche en harmoniques
(signal carré, triangle, etc.) et a lui appliquer plusieurs filtrages successifs et
des contraintes temporelles. La technique est donc fort différente de celle qui
consiste a gérer 'amplitude d’une sélection d’octaves et d’harmonique de ma-

95. En ligne https://120years.net/buchla-synthesisersdonald-buchlausal963/
[consulté le 17/12/2021].

96. En ligne http://120years.net/moog-synthesisersrobert-moogusal963-2/
[consulté le 17/12/2021].

97. Un séquenceur est un outil permettant d’automatiser une série de commandes (hau-
teurs d’un signal, lecture d’enregistrements sonores, démarrage d’une enveloppe ADSR, chan-
gement d’instruments de synthése, lecture des différentes notes d’une partition MIDI, etc. )
dans le temps.


https://120years.net/buchla-synthesisersdonald-buchlausa1963/
http://120years.net/moog-synthesisersrobert-moogusa1963-2/
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niére indépendante. De plus, 14 o1, les harmoniques présentes sur le Hammond
sont le résultat d’un choix qui tend vers la consonance, les générateurs de si-
gnaux utilisés par les synthétiseurs modulaires sont le fait de la décomposition
harmonique compléte du signal. L’ensemble des harmoniques que ces signaux
générent a une sonorité brute beaucoup moins consonante que celle des orgues

Hammond “%.

Pour répondre aux musiciens qui sont autant attirés par le synthétiseur mo-
dulaire que désarmés face a cet instrument qui n’a rien d’instrumental, Ro-
bert Moog ajoute rapidement un clavier du méme type que celui que l'on
trouve, de maniére générale, sur 'orgue. Précisons ici, que la possibilité de
rappeler des préconfigurations n’est pas disponible avec le modulaire (il faudra
attendre les mémoires des systémes numériques), le son se construit donc en
temps réel. L’album Switched-On Bach de Wendy Carlos? qui reprend des
ceuvres du compositeur Jean-Sébastien Bach jouées au synthétiseur lance le
développement du synthétiseur a plus grande échelle. Aprés ’ajout du clavier,
une deuxiéme réduction est opérée a I'instrument. Celle-ci arrive avec ’ARP
2600 ' qui fixe un certain nombre de modules et qui supprime une grande
partie des controles en tension. Ces paramétres peuvent toujours étre configu-
rés par le biais de potentiométres & glissiére, mais, pour la grande majorité,
ne peuvent plus étre modulés par d’autres signaux. Cette réduction permet de
limiter la complexité du synthétiseur modulaire et de la synthése qui devient
alors plus facilement appréhendable par les musiciens ', Cette réduction sera
le départ d’un mouvement général de réduction qui fera du synthétiseur des an-
nées 1980 plus une machine & rappeler des préconfigurations peu modulables
qu'une machine a sculpter le son. Les synthétiseurs FM tels que le Yamaha
DX-710? (1983) sont & cette image.

98. Les harmoniques, au-dela de la 8*™° (qui correspond a la 3°™° octave supérieure),
aménent des intervalles de seconde mineure (8°™° harmonique), de quarte augmentée (9°™°
harmonique) ne favorisant pas la consonance.

99. Switched-On Bach, Wendy Carlos, 1968.

100. En ligne https://120years.net/arp-synthesisers-arp-usa-1970/ [consulté le
17/12/2021].

101. Dans une démarche pédagogique, le synthétiseur s’accompagne de pictogramme décri-
vant ’action de chaque module.

102. Bien que le DX-7 soit le synthétiseur FM le plus populaire, la synthése FM est intégrée
préalablement & celui-ci dans les synthétiseurs Yamaha GS-1 et GS-2 en 1981 et dans les
synthétiseur NED Synclavier I (1977) et II (1979). Ces-derniers peuvent étre utilisés avec
des guitares avec 'intégration d’un systéme pitch-to-midi.


https://120years.net/arp-synthesisers-arp-usa-1970/
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La synthése FM est développée par John Chowning en 1973 et répond, en
partie, & la problématique de la création de sons de synthése plus naturels.
John Chowning (1973) montre qu’il est possible d’obtenir des spectres sonores
complexes évoluant dans le temps & partir de la modulation de fréquence déja
utilisée dans les synthétiseurs modulaires (et, de maniére plus générale, dans
la transmission du signal radio). Cette technique améliore le rendu réaliste de
la synthése sonore avec un minimum d’éléments nécessaires & son fonctionne-
ment (on parle dans ce contexte d’« opérateurs »). Elle devient la technique
principale des années 1980 et ce type de synthése est utilisé dans de nombreux
disques de musiques populaires de cette décennie. Il faut ajouter que la ré-
duction des controles de modulations en temps réel qui arrive dans les années
1980 est supportée par le développement de la numérisation des synthétiseurs.
Celle-ci commence dés le milieu des années 1970 et introduit, entre autres,
dans son sillage I’écran comme élément principal de visualisation et de confi-
guration. Les potentiométres & glissiére ou rotatifs ne sont plus utiles, tout
passe par l’écran et seulement quelques controles (essentiellement des boutons
de rappel de préconfigurations ou un contrdle du volume sonore global) restent
a disposition. Il faut noter que certains synthétiseurs utilisent les possibilités
du numérique pour développer des synthétiseurs additifs. C’est le cas du NED
Synclavier I1'% (1979) ou du Kawa K5000 (1996). Ce type de synthése ne se
développe, cependant, pas au-dela de quelques références.

Les premiers échantilloneurs 94 se développent eux aussi avec les microproces-
seurs et microcontrdleurs du milieu des années 1970 (Fairlight CMI ' (1979)
et Synclavier II (1979), par exemple). Devant le succés des samplers et grace a
laccés a la mémoire morte (ROM) qui devient plus simple a la fin des années
1980, la synthése & base d’échantillons apparait & la fin des années 1980. Elle est
par exemple intégrée dans le Roland D-50 (1987) dans lequel les échantillons
sont modulés et filtrés par des éléments de synthése soustractive. Au milieu
des années 1990, Julius O. Smith (1992) met au point la synthése par modéle
physique (ou synthése par guide d’ondes). Ces travaux sont le début de ce que
I’on appelle plus généralement la modélisation et seront notamment intégrés

103. En ligne https://120years.net/the-synclavier-ii-new-england-digital-
corporation-usa-1980/ [consulté le 17/12/2021].

104. Un échantillonneur (ou sampler) est un instrument permettant d’enregistrer des échan-
tillons sonores et de les relire en leur appliquant des traitements ou non.

105. En ligne https://120years.net/fairlight-computer-music-instrument-peter-
vogel-kim-ryrie-australia-1979/ [consulté le 17/12/2021].


https://120years.net/the-synclavier-ii-new-england-digital-corporation-usa-1980/
https://120years.net/the-synclavier-ii-new-england-digital-corporation-usa-1980/
https://120years.net/fairlight-computer-music-instrument-peter-vogel-kim-ryrie-australia-1979/
https://120years.net/fairlight-computer-music-instrument-peter-vogel-kim-ryrie-australia-1979/
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dans le Yamaha VL-1 (1994). La modélisation peut aussi bien étre appliquée
aux instruments (desquels on pourra définir les caractéristiques physiques :
taille de la caisse de résonance, matériau, etc.) qu’au matériel analogique. On
assiste depuis le milieu des années 1990, avec une nette accélération a partir
des années 2000, & la duplication de tout type de matériel analogique et d’ins-
truments (synthétiseurs, pédales d’effet ou encore amplificateur). D’autre part,
depuis 2010, on assiste & un effet-vélo important par rapport aux synthétiseurs
analogiques que ceux-ci soient entiérement modulaires ou avec claviers. Deux
tendances sont & I'ceuvre : le développement de toute une nouvelle génération
de créateurs de synthétiseurs modulaires avec le développement de la norme
Eurorack et la ré-édition par certaines marques des synthétiseurs qui ont fait
leurs renommeées (Moog , Korg, etc.) ou encore la copie de synthétiseurs anciens
(Behringer).

Les techniques du controle gestuel Le controle gestuel offert par les syn-
thétiseurs est essentiellement basé sur le clavier. Celui-ci est d’ailleurs direc-
tement hérité du clavier de l'orgue (et non du piano) puisque celui-ci n’est
constitué que d’interrupteur ouvrant ou fermant un circuit électronique, ac-
tivant ou désactivant le son d’une note. Avec l'arrivée du MIDI & partir de
1982, les claviers maitres '°° intégrent le parameétre de « vélocité ». La vélo-
cité correspond sur le principe & la vitesse & laquelle le musicien appuie sur
la touche. Cependant, celle-ci semble étre intégrée physiquement dans certains
claviers comme le Roland JX-8P (1985) 107 par I’ajout d’un capteur de pression
(force resistive sensor ou FSR) sous la touche. Ce n’est donc pas le mouve-
ment d’appui global qui est pris en compte, mais seulement la force de la fin
du mouvement. De méme, un paramétre de post-toucher (aftertouch) est pré-
sent dans la norme MIDI. Ce parameétre permet de définir le comportement
du son aprés que la note ait été jouée (par 'ouverture d’un filtre, 'augmen-
tation de lamplitude par exemple). Cependant, bien que la vélocité ait été

106. Les claviers maitres sont des claviers compatibles avec la norme MIDI mais qui ne
produisent aucun son. Ils ne peuvent générer un son que lorsqu’ils sont connectés & un
élément matériel compatible avec cette norme (synthétiseur, ordinateur avec programme de
génération sonore, etc.). Ces claviers de commande font partie de la catégorie des instruments
« aphones » développée par Romain Bricout (2011).

107. Se référer a la partie « Block Diagram » (p. 4) du manuel de réparation du Roland
JX-8P, en ligne http://www.synfo.nl/servicemanuals/Roland/JX-8P_SERVICE_NOTES.pdf
[consulté le 17/12/2021].
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assez rapidement implémentée (en version simplifiée donc) sur de nombreux
claviers de synthétiseurs et claviers maitres, le post-toucher n’est intégré de
maniére plus automatique que depuis une dizaine d’années. De maniére géné-
rale, une intégration de qualité de ces deux paramétres se trouve a la fin des
années 1990 et au début des années 2000 dans les claviers haut de gamme.
Depuis 2019 cependant, la norme MIDI MPE (Midi Polyphonic Expression)
qui se présente comme la deuxiéme version du protocole MIDI a été ratifiée.
Le but de celle-ci est notamment de proposer une structure de développement
intégrant plus de données gestuelles dans tous les matériels compatibles avec
la norme. Le « clavier » Roli Seaboard par exemple, qui adapte le concept du
clavier de controle classique, intégre dans ses touches 5 dimensions de controle.
Celles-ci sont sensibles & ’appuli, & la pression et au relachement de la touche
ainsi qu’aux déplacements verticaux et horizontaux '%.

En dehors des possibilités offertes par le MIDI, d’autres types de dispositifs
de commande ont vu le jour pendant le développement de la synthése au XX®
siécle. A partir des années 2000, ces interfaces de controle se développent de
maniére systématique. Dés les premiers synthétiseurs modulaires, Don Buchla
souhaitant s’extraire du clavier développe un systéme sensible & la pression des
doigts qui reprend en partie la forme du clavier. Chaque touche de ce contro-
leur peut étre accordée a volonté de maniére a pouvoir configurer le clavier
avec n’importe quel enchainement de notes. Un autre intérét est que les gestes
appliqués au clavier puisqu’ils contrélent des niveaux de tension peuvent étre
utilisés pour controler n’importe quel autre paramétre du synthétiseur, ce qui
fait de ce clavier 'ancétre des controleurs intégrant la norme MIDI MPE ac-
tuelle! En dehors de ce contréleur en avance sur son temps, seulement quelques
rares interfaces de commande viennent s’ajouter aux synthétiseurs jusqu’a la
fin du XX°¢ siécle. Yamaha développe, par exemple, un capteur de souffle au dé-
but des années 1980 le BC1 qui peut étre connecté au Yamaha CS01 (de méme
que les guitares-synthétiseurs qui sont connectées a des synthétiseurs existants)
ou intégre sur le SY35 (1992) un joystick deux axes permettant de controler
le passage entre plusieurs sons. Le capteur ruban qui reprend le principe du
capteur du Trautonium, est intégré sur le Yamaha GX-1. Il sera rendu compa-
tible avec la norme MIDI et avec la norme Eurorack ' par la marque Doepfer.

108. En ligne https://roli.com/products/blocks/seaboard-block-studio-edition
[consulté le 17/12/2021].
109. En ligne http://www.doepfer.de/home_e.htm [consulté le 17/12/2021].


https://roli.com/products/blocks/seaboard-block-studio-edition
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D’autre part, les recherches sur les instruments augmentés et sur les nouvelles
lutheries se déclinent en quelques produits qui ne sont pas spécifiquement liés
aux synthétiseurs sonores, mais a tout programme permettant une génération
sonore & partir de données MIDI. Nous pouvons citer le Eigenharp 19
gants Mimu '''. Le premier est un contréleur qui, dans sa forme, ressemble au
Chapman Stick que nous avons détaillé plus haut. A I'inverse de ce dernier, le
Figenharp ne contient que des capteurs : une matrice de boutons sensibles a la
pression et & la pression latérale, un ou deux capteurs ruban et un bec (comme
sur les flutes & bec) numérique. Les gants interactifs Mimu sont sans fil et in-
tégrent des capteurs de flexions au niveau des doigts, des capteurs permettant
d’obtenir 'angle de rotation du poignet, un bouton et retour haptique opéré
grice & un vibreur.

et les

2.2.6.3 Mouvements médiologiques

L’étude plus poussée que nous venons de réaliser sur les évolutions des orgues
et des synthétiseurs nous aide a avoir une image globale plus précise de I'évo-
lution d’une partie des techniques, du son et de la musique du XX¢. Celle-ci
nous écarte de notre étude des mutations de la guitare, mais nous donne &
voir une partie de I’évolution médiologique a ’ceuvre dans ces évolutions ins-
trumentales. Se focaliser sur ces instruments nous a permis de faire surgir les
racines de l'interfacosphére et de la numérosphére dans leurs applications & la
musique. Dans cette évolution, ’orgue électronique a une position particuliére
puisque bien que populaire & partir des années 1950, il disparait et se trouve
absorbé par les synthétiseurs des années 1970, 1980. Cependant, les fonction-
nalités qu’il propose (préconfigurations, préconfigurations définies par I'utilisa-
teur, clavier qui agit comme un controéleur, accés direct et simultané a deux ou
trois (avec le pédalier) timbres pouvant évoluer par la modification du contenu
harmonique en temps réel par 'utilisation de « tirettes », etc.) sont tout a fait
remarquables et préfigurent les dispositifs de commande MIDI & base de clavier
des années 2000. Un exemple de ce type de controleur peut étre le Novation
Remote 25''?. Commercialisé au début des années 2000, celui-ci intégre un
clavier 25 touches, une série de 8 potentiométres linéaires, un grand nombre de

110. En ligne http://www.eigenlabs.com/ [consulté le 17/12/2021].

111. En ligne https://mimugloves.com/ [consulté le 17/12/2021].

112. En ligne https://fr.audiofanzine.com/clavier-maitre-midi-25-touches/
novation/Remote-25/ [consulté le 17/12/2021].


http://www.eigenlabs.com/
https://mimugloves.com/
https://fr. audiofanzine.com/clavier-maitre-midi-25-touches/novation/Remote-25/
https://fr. audiofanzine.com/clavier-maitre-midi-25-touches/novation/Remote-25/
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boutons pouvant aussi servir de sélecteurs (ces trois éléments se rapprochent
des controles de l'orgue Hammond B-3), ainsi que des potentiométres circu-
laires supplémentaires (éléments des synthétiseurs analogiques), qu’un joystick
permettant un double déplacement horizontal et vertical et qu’une dalle sen-
sible & la pression (éléments des synthétiseurs numériques). Bien évidemment,
la grande différence avec ces interfaces de commande est que les actions des
différents éléments de controle qu’elles intégrent doivent étre programmeées.
Celles-ci proposent donc, quasiment de base dés les années 2000, un grand
nombre d’éléments de contrdle qui prennent leurs origines avec 1’orgue électro-
nique. Quelques actualisations provenant du synthétiseur pourront se retrouver
ici et 1a sur certains controleurs, mais c’est essentiellement le modéle apporté
par 'orgue électrique qui prévaut.

Tout comme ’écriture qui était présente pendant la logosphére (mais limitée a
'utilisation par les moines copistes) et qui se développe de maniére généralisée
pendant la graphosphére (médiasphére de I'imprimerie, du développement des
livres, de la diffusion des idées, etc.), le controle gestuel instrumental développé
de maniére systématique dans l'interfacosphére est déja présent dans la mé-
diasphére précédente (audio-vidéosphére). Ce controle gestuel instrumental est
« induit », « intégré » ou encore « inhérent » a la structure et aux composants
électroniques de 'orgue puis du synthétiseur pendant ’audio-vidéosphére et il
est « dévoilé », « révélé » (comme on révéle 'image sur un négatif d’appareil
photographique argentique) ou plus simplement « rendu accessible » par l'in-
terfacosphére dans une version entiérement programmable avec les instruments
augmentés et seulement partiellement programmable avec le home studio, la
musique assistée par ordinateur et le programme & interface graphique ''s.
Cette structure de controle de 'orgue qui avait été défonctionnalisée par le
synthétiseur se retrouvera refonctionnalisée par I'interfagosphére.

D’autre part, si la composition harmonique et le contréle individuel de ’am-
plitude des harmoniques présents sur le Hammond B-3 posent une base impor-
tante pour la manipulation et la création de timbre, ces deux éléments ne sont
qu’une « conversion » par rapport au précédent (orgue a tuyaux), qui s’accom-

113. Les logiciels audio dont le fonctionnement est fermé (tels que les stations de travail
audionumériques par exemple) proposent, de maniére générale, un accés limité a la progam-
mation de I'action des gestes réalisés sur ces interfaces. Les actions réalisables sont limitées
par le programme. Les logiciels « page blanche » du type Max MSP ou Pure Data permettent
une ré-interprétation compléte des gestes effectués sur les controleurs.
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pagne a la fois d’une « réduction » (des timbres possibles) et d'un « ajout »
de fonctionnalité (controle de 'amplitude des harmoniques). Cette conversion,
cette réduction et cet ajout de fonctionnalité permettent cependant & 1'orgue
électrique de sortir des églises pour trouver sa place dans l'instrumentarium
populaire des années 1960, 1970. Dans un mouvement similaire, la synthése
soustractive des synthétiseurs modulaires connait une réduction, par la forte
diminution puis la suppression de la possibilité de moduler en tension les pa-
rameétres sonores, qui lui permet de développer son utilisation en dehors d’une
communauté de spécialistes et ainsi d’intégrer la musique populaire.

De plus, le développement important des modélisations numériques soutenu par
le développement de 'ordinateur personnel améne le synthétiseur a s’intégrer
jusqu’a la dissolution dans le programme informatique, tout comme le son
de l'orgue électronique s’est trouvé englobé et dissout dans le synthétiseur.
Si la production sonore de 'orgue Hammond et des synthétiseurs modulaires
participent d’une relation de principe (pour reprendre le terme présent dans
notre généalogie), 'interface de controle de l'orgue Hammond se fond dans
la réduction générale opérée depuis le synthétiseur modulaire, mais opére une
parenté directe avec les interfaces de commande a clavier des années 2000.

En termes d’évolution, les deux instruments semblent donc décrire plusieurs
mouvements similaires : celui d’une réduction des potentiels qui permet 1’accés
4 une communauté de pratique plus grande et celui d’une absorption ou d’une
dissolution dans un nouveau plus englobant. Ce dernier mouvement correspond
a leffet-cliquet que définit la médiologie : on ne revient plus & 'orgue aprés le
synthétiseur et, pendant les années 1990 et 2000, on ne revient pas a la synthése
aprés la modélisation. Cependant, son corollaire, I'effet-jogging, est actuelle-
ment & I’ceuvre pour la synthése dans le retour du synthétiseur modulaire que
nous avons évoqué plus haut.

2.2.7 Conclusion

La généalogie des mutations de la guitare présentée constitue une premiére
synthése des mutations étudiées dans la premiére partie de ce travail. Elle a
permis de mettre en lumiére 3 lignes de filiation : celle de 1’électrification, celle
de la synthése sonore et du controle gestuel instrumental et, pour finir, celle de
la captation individualisée des cordes. Comme nous ’avons vu, chaque étape,
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chaque mutation de I’électrification s’intégre dans un des styles musicaux de
I’époque, ce qui permet d’ancrer les différentes évolutions et de développer
la place de la guitare dans I'instrumentarium populaire. La guitare électrique
solidbody bien que s’appuyant sur ce développement de 'instrument au cours
de la premiére moitié du XX€ siécle, s’inscrit en opposition sonore et sociale par
rapport & ce qui précéde. D’abord avec le blues électrique des Afro-Américains
des années 1950 puis dans le rock’n’roll des années 1960 et 1970.

A D'inverse de la guitare électrique solidbody qui s’est refonctionnalisée et a créé
un nouveau standard, les mutations de la filiation de la synthése sonore et du
controle gestuel instrumental ' empruntent & d’autres et peinent & s’inscrire
dans des communautés de pratiques de taille importante. Une étude plus pous-
sée des instruments auxquels ces mutations empruntent (orgue et synthétiseur)
nous a permis d’avoir une vue plus précise de ’évolution médiologique globale
a 'ceuvre pendant tout le XX€ siécle. Cette étude nous a notamment montré
I'importance de 'orgue Hammond B-3 qui met en place une partie des bases de
I'interfacosphére musicale qui s’intégre dans les interfaces de commande MIDI
des années 2000 et comme un parent de principe du son de synthése des années
1960. D’autre part, nous avons pu mettre en avant que ’orgue et le synthétiseur
opérent des mouvements similaires : ils deviennent populaires aprés une étape
de réduction (de leurs potentiels) et se retrouvent absorbés et dissouts dans le
nouveau (l'orgue est absorbé dans le synthétiseur, le synthétiseur dans 1’ordi-
nateur). A chacune des absorptions, les popularités diminueront pour laisser
place au nouveau dans lequel elles seront intégrées selon les codes du nouveau.

Il faut noter que si la guitare-orgue et la guitare-synthétiseur ont développé
des communautés de pratiques restreintes, une partie des sonorités spécifiques
de l'orgue électrique et des synthétiseurs est intégrée dans des pédales telles
que les Electro-Harmonix B9 ''° et Synth9 ', Le retour de ces sonorités par le
format « pédale » montre I'importance du dogme créé par le systéme « guitare
électrique » qui ne semble pouvoir absorber le son « autre » que par la médiation
de ce format matériel. Nous reviendrons sur ce point plus loin dans ce texte ',

114. Pour rappel, les mutations présentes dans cette ligne de filiation sont la guitare élec-
trique solidbody, la guitare-orgue, la guitare-synthétiseur analogique, les systémes pitch-to-
midi, les contrdleurs en forme de guitare, et les guitares augmentées.

115. En ligne https://www.ehx.com/products/b9/ [consulté le 17/12/2021].

116. En ligne https://www.ehx.com/products/synth9/ [consulté le 17/12/2021].

117. Se référer 4 « Evolution des pédales de traitements sonores », p. 181.
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https://www.ehx.com/products/synth9/
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Les trois filiations que nous avons décrites ci-dessus participent toutes & une
continuité a la fois historique et technique. Cependant, d’autres filiations appa-
raissent de maniére transversale et se cristallisent aussi bien dans des prothéses
que dans des mutations, mais aussi dans des techniques de jeu sans nécessai-
rement développer ce type de continuité.

2.3 Les évolutions transverses

La généalogie que nous avons proposée en introduction de la partie précé-
dente ¥ laisse apparaitre des limites, notamment par ’apparition, en filigrane,
de lignes de filiation transverses qui nécessitent plus de recul pour prendre
corps. Deux filiations transverses retiennent particuliérement notre attention :
celle qui méne vers le son continu vivant/organique/altéré et celle de l'ins-
trument ensemble. Ces deux filiations ont en commun de ne pas suivre une
continuité historique et/ou technique comme c’est le cas des filiations extraites
de notre généalogie. De plus, elles sont transversales et s’incarnent aussi bien
dans des protheéses, des pratiques que directement dans des mutations. Pour
nous permettre de développer ces filiations, nous allons tout d’abord revenir
sur les prothéses qui parcourent les mutations ''”. En effet, la généalogie que
nous avons proposée n’intégre pas toutes les mutations (notamment les pédales
de traitements sonores qui sont parmi les prothéses les plus utilisées) que nous
avons mentionnées dans cette partie. Nous allons donc, dans un premier temps,
fournir une synthése plus compléte et intégrant un développement des points
qui auraient été trop vite présentés. De plus, pour nous aider dans la présen-
tation des différents éléments des lignes de filiations transverses, nous nous
appuierons sur les concepts d’« archétype percussif » et d’« archétype vocal »
de Martin Laliberté. Ces deux archétypes apportent un cadre de classification
simple et synthétique permettant d’intégrer les différentes modalités mises en
jeu par les éléments de ces mutations transverses.

118. Se référer & « Généalogie des mutations de la guitare », p. 133.
119. Se référer a « Les mutations de la guitare », p. 9.
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2.3.1 Les prothéses et leurs intégrations

Comme nous ’avons mentionné en introduction de ce chapitre, la présentation
des diverses mutations de la guitare a fait surgir un grand nombre de prothéses
que notre généalogie n’a pas permis de visualiser en totalité. Dans cette partie,
nous reprenons toutes les prothéses qui ont été mentionnées dans notre étude
des mutations. Cette liste est présentée sous la forme d’un tableau (voir tableau
2.8, p. 172) a triple catégorisation : le lieu d’application, la dominante gestuelle
ou sonore et la médiasphére d’appartenance.

2.3.1.1 Classification

La premiére catégorie est basée sur ’endroit ot les mutations interviennent ;
celles-ci peuvent étre utilisées « avant les cordes », « entre les cordes et avant
I’envoi vers l'organe de diffusion » ou « vers l'organe de diffusion ». Si I'on
prend l'exemple simple de la guitare électrique solidbody, le plectre est une
prothése qui est utilisée avant les cordes, le microphone magnétique est une
prothése qui est intégrée dans I'instrument et 'amplificateur se situe, pour sa
part, aprés I'instrument.

La deuxiéme catégorie divise les prothéses par rapport & leur « dominante
gestuelle » ou a leur « dominante sonore ». Chacune des prothéses reprises
dans ce tableau a une influence sur le geste du musicien et sur le son de I'ins-
trument, mais I'une des deux influences prédomine la plupart du temps sur
I’autre. Cette catégorie peut étre vue comme la modalité premiére par laquelle
I'instrumentiste accéde a la prothése. Un exemple de la présence des deux do-
minantes se trouve notamment dans les systémes de mise en vibration infinie
des cordes '?Y. En effet, I’ FBow, par exemple, est classé avec une dominante
gestuelle puisqu’avant le son qu’il permet de produire, c’est la main du guita-
riste qui interagit avec la prothése. A I'inverse, le Sustainiac (cf. sustainer), par
son intégration directe dans la guitare, ne nécessite pas d’interaction gestuelle
supplémentaire (en dehors de la fixation de la puissance de la vibration & partir
des potentiométres ajoutés a la guitare) ce qui en fait une prothése a domi-
nante essentiellement sonore. Une séparation identique peut-étre constatée au
sein des pédales de traitements sonores. En effet, le filtrage, la répétition ou la
modification du timbre que ces pédales apportent, développent leur dominante

120. Se référer a «La guitare a vibration infinie », p. 89.
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Pré-audio-vidéosphére Audio-vidéosphére Hypersphére
Avant les cordes
Capteurs gestuels pour contréle de
. Ebow, The Wond (vibration infinie sur une P . & . P .
Plectre, médiator, onglet paramétre de pédales d'effet (Source
seule corde) i
Audio Hot Hands)
Archet Gizmotron (vibration infinie des 6 cordes Capteur gestuel intégré a un multi-
activée indépendamment) effets (Kaoss Pad)
Dominante
Controleur en frome de guitare
gestuelle Steel, slide, bottleneck &
(SynthAxe, Stepp DG1, Starr Labs)
Systéme de percussion des cordes Contrdleur générique intégré (ACPAD,
(guitare de Paolo Angeli) Guitar Wing)
Préparations Capteur gestuel générique (pression,
inclinaison, accélération, distance, etc.)
Dominante Cordes supplémentaires (guitare- Sustainer, Sustainiac, VO-96 (vibration
sonore harpe, guitare a registre étendu) infinie des 6 cordes simultanément)
Entre les cordes et avant I'envoi vers l'organe de diffusion
Manch 16 . . Potentiométre (vol tonalite Programme de détection des gestes
otentiométre (volume, tonalité, . . S
anches supp‘ementalres (guitare , o instrumentaux (pitch-to-midi ) intégré
multi-manches) équalisation, etc.) i i
(Fishman Triple Play)
Sélecteur (microphone, combinaisons de
microphones, phase/hors-phase, etc.)
Dominante
gestuelle Contréles des paramétres de I'amplificateur
déportés (Epiphone Profesionnal)
Interrupteur (Kill-switch)
Systeéme pitch-to-voltage (guitare-orgue,
guitare-synthétiseur analogique)
3 Microphone : monophonique,
Résonateur - . . .
stéréophonique, héxaphonique
Traitements sonores intégrés analogiques
(Gretsch Chet Super Axe, Vox Apache et
Phantom, Les Paul Kay, Audiovox Effector,
Dominante Gibson Firebird X)
sonore . Lol .
Traitements sonores intégrés numériques
(Manson Guitar avec Kaos Pad et Zvex Fuzz
Factory, Gibson Firebird X)
Module sonore d'orgue électronique (Vox
251, Musiconics, etc.)
Vers l'organe de diffusion
. . ) Programme de détection des gestes
Pédale d'expression et de volume . . .
5 instrumentaux (pitch-to-midi ) ou autre
Dominante
gestuelle Pidale (::ffet aYZC :Ic\)/nzolel:‘r cD(?nFtlnuh Pédale d'effet numérique avec GUI
nn; i -
actionnable au pied (Wah-wah, Digitecl (PolyEffects Beboo)
Whammy)
Traitements sonores Programme de trallte'ments sonores
. - P virtuels mono, stéréo ou hexa ou
analogiques/numériques mono, stéréo ou GuitarRi & i
. hexa (pédale d'effet, multi-effets, rack) ( U|'tar |g: s:'tc.) oudampll !cateur
Dominante virtuel a interface graphique
sonore y Amplificateur virtuel avec interface
Amplificateur )
graphique
Synthétiseur (analogique et numérique) Synthétiseur wrutfl avec interface
graphique

FIGURE 2.8. Synthése des prothéses des mutations de la guitare.
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essentiellement sonore. Cependant, I'exemple des pédales telles que la wah-wah
et la whammy mettent en avant, en premier lieu, une dimension gestuelle forte.

La troisiéme catégorie est le type de médiasphére auquel appartient la pro-
these. Trois catégories sont ainsi définies : « pré-audio-videosphére », « audio-
vidéospheére » et « hypersphére ». Une prothése appartient & la catégorie « pré-
audio-vidéosphere » lorsqu’elle ne met pas en ceuvre I’électricité, 'interface (et
la re-gestualisation) ou le programme. Le geste et le son qu’elle apporte ou vient
modifier, le sont par le biais de ’acoustique ou de la mécanique. Les éléments
permettant d’attaquer les cordes tels que le plectre, 'archet ou le tonebar sont
des exemples des prothéses de cette catégorie ne mettant en ceuvre ni électricité,
ni interface, ni programme; il en est de méme pour le résonateur '*! qui vient
amplifier acoustiquement les vibrations de I'instrument ou pour les cordes sup-
plémentaires des guitares-harpes '?> qui peuvent vibrer par sympathie (donc
de maniére acoustique) ou étre mises en vibration par la main. Une protheése
est « audio-vidéosphérique » lorsque le geste et le son qu’elle apporte ou vient
modifier le sont par le biais de I’analogique ou du numérique (sans controle par
une interface graphique). Les pédales de traitements sonores analogiques, les
microphones et I’amplificateur en sont probablement les exemples les plus pro-
bants. Les dispositifs de mise en vibration infinie des cordes en sont un autre
exemple. Les pédales de traitements sonores ou les amplificateurs numériques
sont aussi présents dans cette catégorie. En effet,bien qu’ils soient construits
autour d’instances de calcul, les modalités gestuelles qu’ils développent sont
celles de I'audio-vidéosphére. Nous détaillons ce point particulier plus loin dans
ce texte ?? Pour finir, une prothése appartient a 1'« hypersphére » lorsqu’elle
met en jeu le programme et l'interface gestuelle. Les programmes d’analyse du
jeu instrumental des guitares-synthétiseurs numériques ou encore les capteurs
gestuels des guitares augmentées, parce que leurs comportements doivent étre
paramétrés par le biais d’une interface graphique (méme si celle-ci n’est plus
utilisée aprés cette étape de paramétrage), sont des exemples de ce type de
protheése.

Ce tableau nous permet de tirer quelques enseignements de fagon rapide. Tout
d’abord, il apparait que les prothéses issues de médiaspheéres précédant I’audio-
vidéosphére se situent essentiellement avant les cordes (en dehors du résona-

121. Se référer a «La guitare a résonateurs », p. 36.
122. Se référer a «La guitare-harpe », p. 22.
123. Se référer a « Le numérique et les médiasphéres », p. 177.
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teur, qui se situe dans l'instrument) et qu’elles se répartissent aussi bien en
dominante gestuelle qu’en dominante sonore. Ensuite, les prothéses de I’hyper-
sphére sont quasiment toutes des prothéses a dominante gestuelle (en dehors
des programmes de traitements sonores virtuels ou d’amplificateur virtuel a
interface graphique) et se retrouvent aux trois lieux géographiques définis pré-
cédemment. Les prothéses de 'audio-vidéosphére, quant & elles, sont autant
& dominante gestuelle qu’a dominante sonore. Tout comme les prothéses de
I’hypersphére, celles-ci se retrouvent intégrées aussi bien en amont ou en aval
de 'instrument que sur (ou dans) I'instrument lui-méme. De plus, ces derniéres
prothéses constituent la majorité des prothéses listées, renforcant ainsi visuel-
lement 'ancrage essentiellement audio-vidéosphérique qu’a établi la guitare au
cours du XX¢ siécle. De méme, un grand nombre de ces prothéses montre des
tentatives d’intégration (qui n’ont pas généré des communautés de pratique
particuliéres) a l'instrument. Pour finir, il est important de remarquer 'aug-
mentation particuliérement importante des prothéses & dominante sonore a
partir de 'audio-vidéosphére.

Pour conclure sur cette présentation de notre synthése des prothéses, il nous
semble important de préciser deux choses : premiérement, le terme « intégra-
tion » a souvent été utilisé dans les lignes qui ont précédé. Il nécessite, cepen-
dant, d’étre détaillé pour bien en mesurer les différentes dimensions. Deuxié-
mement, il nous semble aussi important de préciser comment le numérique
et les gestes s’intégrent dans les médiasphéres. En effet, on pourrait « natu-
rellement » penser que la numérisation ou que l'utilisation de geste implique
forcément une classification de la prothése dans I’hypersphére, cependant nous
classons les pédales telles que la wah-wah ou la whammy ou encore toutes les
pédales de traitements sonores, comme faisant partie de ’audio-vidéosphére.
Nous préciserons donc dans la suite du texte ces différents points.

2.3.1.2 L’intégration et la pratique

Le terme d’intégration a souvent été utilisé jusqu’ici. Cette action d’incorpo-
ration d’un élément extérieur dans « un tout » ou dans un systéme donné nous
semble tout a fait appropriée pour parler aussi bien de ’'ajout d’un manche
pour 'obtention d’une guitare multimanche, de 'utilisation de sons de synthése
dans des styles comme le rock ou le jazz ou encore de ['utilisation d’'un pro-
gramme de détection d’éléments du jeu du guitariste dans le but de déclencher
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des éléments sonores. Cependant, les différentes intégrations citées en exemple
semblent étre de différentes natures et relever de temporalités différentes.

Le premier type d’intégration est une intégration technique et pratique. Le pre-
mier niveau de ce type d’intégration est celui mis en ceuvre dans le prototype.
Les prothéses entrant dans ce premier niveau sont essentiellement celles liées
aux guitares et instruments augmentés. L’intégration de ces augmentations fait
le plus souvent preuve d’une robustesse limitée '?* et leur adaptation n’est, la
plupart du temps, pas facilement généralisable & d’autres instruments et instru-
mentistes. De surcroit, leurs mises en ceuvre sont le plus souvent le résultat de
l’assemblage d’un grand nombre d’éléments hétérogénes (capteur, microcon-
troleur programmable, carte son, ordinateur, programme, etc.) qui entraine
I’augmentation des cébles, interfaces de connexion et sources d’alimentation
4 méme de démultiplier les potentiels problémes techniques. L’aspect quasi-
ment unique des instruments augmentés entraine une limitation de la pratique
instrumentale des augmentations et de la transmission de cette pratique.

Les interfaces de commande génériques, pour leur part, sont le résultat d’un
deuxiéme niveau d’intégration, d’une part en rassemblant au sein d’'une méme
entité tous les éléments techniques nécessaires au fonctionnement de la prothése
(intégration des capteurs, du microcontrdleur et de la communication MIDI
sans fil dans le cas de 'TACPAD, par exemple) et d’autre part, en développant
les interconnexions avec le matériel existant de la pratique visée (Source Audio
Hot Hands qui se connecte sur les pédales de la marque ou par l'interface de
connexion Neuro Hub, & n’importe quel matériel MIDI). Ce premier niveau
est indispensable pour un potentiel développement important de la prothése
et une possible intégration de celle-ci dans une pratique instrumentale donnée.
Il faut noter que toutes les prothéses listées dans notre synthése, en dehors des
capteurs gestuels génériques, puisqu’elles sont des produits commerciaux, ont
déja réglé les problématiques du premier niveau de ce type d’intégration.

Un deuxiéme type d’intégration concerne le caractére définitif, semi-définitif
ou modulaire de ’ajout d’une prothése. Par caractére définitif, nous n’en-
tendons pas la modification irréversible de l'instrument, mais le changement
irréversible du timbre de 'instrument. Il s’agit de 'effet cliquet de la médiologie

124. Dans (Reboursiére et al., 2010) ou (Lahdeoja, 2008), les stratégies d’augmentations
gestuelles intégrant des capteurs génériques nécessitent la fixation de ceux-ci (et du micro-
controleur auxquels ils sont connectés) via du papier ou pate adhésive. Ce type d’intégration
est difficilement généralisable, en 1’état, & n’importe quel type de guitare.
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qui empéche de revenir en arriére une fois 'intégration réalisée. On ne peut pas
jouer acoustiquement une guitare électrique solidbody, ni ne pas utiliser le ré-
sonateur d’'une guitare a résonateur ou ne pas jouer les registres doubles d’une
guitare a 12 cordes (6 registres doubles). De méme, il n’est pas possible de se
passer du microphone, du potentiométre de volume et de I’amplificateur lorsque
I’on utilise une guitare électrique solidbody ou une guitare & vibration infinie,
par exemple, ni de jouer autre chose que les sons de synthése sur les contréleurs
en forme de guitare. Le caractére semi-définitif concerne les prothéses qui,
bien que modifiant fondamentalement le caractére de l'instrument, peuvent
étre utilisées ou non, activées ou désactivées. Il est toujours possible de jouer
une gamme & tempérament égal sur une guitare microtonale comme il est pos-
sible de jouer uniquement le manche comprenant les 6 registres simples d’une
guitare multimanche. Enfin, il est toujours possible d’entendre uniquement le
son de la guitare avec les guitares-orgues et les guitares-synthétiseurs (analo-
gique ou numérique). Le caractére modulaire de l'intégration d’une prothése
concerne celles qui ne modifient pas fondamentalement le caractére de l'ins-
trument et qui peuvent étre activées ou désactivées, utilisées ou non, placées
sur l'instrument ou enlevées. Les préparations d’'une guitare préparée peuvent
étre enlevées, de méme que le Gizmotron; les pédales ou les programmes de
traitements sonores peuvent étre activés, désactivés ou retirés de la chaine,
tout comme ’EBow. Le sustainer peut-étre, lui aussi activé ou désactivé et, si
'intérét du guitariste diminue pour cette prothése, enlevé de I'instrument ',

Le dernier type d’intégration des prothéses que nous avons rencontré jusque
la concerne l'intégration dans la pratique instrumentale et dans l'instrumen-
tarium. Cette intégration est donc a la fois technique (instrumentarium) puis
personnelle (pratique). Cette pratique peut ensuite, dans certains cas, s’étendre
a une communauté. C’est ici 'exemple de la pédale whammy popularisée par
Tom Morello (Rage Against The Machine) ou encore des guitares Manson
intégrant un Kaoss Pad et popularisées par Matthew Bellamy (Muse). Avec
Iintégration dans la pratique instrumentale, on retrouve les différentes strates
des rétentions auxquelles Bernard Stiegler fait référence '*°. A chaque fois, les
guitaristes ont intégré ces nouvelles prothéses dans leurs pratiques en déve-
loppant de nouvelles rétentions primaires puis secondaires, de type personnel.

125. Etant donné que celui-ci vient se positionner dans un emplacement de microphone
magnétique de type single-coil ou humbucker, il peut facilement étre remplacé par I'un ou
I’autre.

126. Se référer a « Rétentions et filtrages », p. 125.
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Leurs notoriétés respectives a directement placé les modes de jeu créés dans le
domaine des rétentions secondaires collectives, par la démonstration de ceux-ci
dans leurs performances live respectives.

Il nous semblait important d’apporter ces précisions sur les différentes réalités
que recouvre l'emploi du terme « intégration » dans notre texte. Cela nous
a permis de mettre en lumiére deux niveaux d’intégration technique : celui
« basique » ou « premier » mis en ceuvre dans le prototype et celui du produit
commercial qui assemble plusieurs éléments techniques au sein d’une méme
entité et qui s’intégre dans un systéme technique de pratique instrumentale.
Ces deux premiers niveaux apparaissent comme des jalons obligatoires pour
qu’une prothése ou qu’une mutation atteignent le mécanisme des rétentions
par la pratique personnelle du guitariste et potentiellement par une pratique
collective.

2.3.1.3 Le numérique et les médiasphéres

Comme mentionné précédemment, il nous semble utile de préciser ’articula-
tion du numérique avec les médiasphéres. En effet, bien que le numérique soit
en grande majorité relié a ’hypersphére (tout comme 1’électricité 'est avec
I'audio-vidéosphére), toutes les prothéses intégrant un programme numérique
ne nous semblent pas nécessairement dépendre de 'hypersphére. Quelle est la
différence dans le g d’un guitariste entre une pédale de traitement sonore ana-
logique et une pédale de traitement sonore numérique ? Quelle est la différence,
dans la pratique, entre, par exemple, une pédale de flanger Boss BF-2 '?7 ana-
logique et une pédale de transposition Boss PS-6 '?® numérique (des images de
ces pédales sont reprises a I'image 2.9) ? Selon nous, aucune. Ce changement de
technologie n’induit pas la re-gestualisation de ’hypersphére, puisque le pro-
gramme se trouve inséré dans une « forme » typique de 'audio-vidéosphére :
celle de la pédale d’effet, dont il reprend les codes gestuels. Le programme, ici,
agit essentiellement comme un « élément de conversion » qui permet d’accéder
a de nouvelles sonorités (le traitement de transposition complexe que propose

127. La pédale Boss BF-2 est une pédale de flanger analogique dont la production est
aujourd’hui arrétée et remplacée par des versions plus récentes. En ligne https://www.boss.
info/fr/products/bf-2/features/ [consulté le 17/12/2021].

128. La pédale Boss PS-6 est une pédale de transposition numérique. En ligne https:
//wwu .boss.info/global/products/ps-6/ [consulté le 17/12/2021].
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FIGURE 2.9. Les pédales Boss PS-6 et BF-2.

la Boss PS