1. Rudolf Plenninger dans son laboratoire
au milieu de ses bandes sonores dessinées
4 la main, 1932.

De « l'alphabet gravé » a « la notation opto-acoustique »

I Lecture

En 1981, un certain Arthur B. Lintgen faisait sensation dans la presse par son ¢trange aptitude a
«lire » - de facon constante et fiable - des disques de gramophone. Scrutant les sillons de disques
noirs en vinyle qui ne comportaient aucune étiquette, il identifiait non seulement les morceaux
mais aussi, parfois, le chef d’orchestre ou la nationalité de 'orchestre. On peut se demander si
« ’'homme qui voit ce que les autres entendent » (ainsi qu'il est qualifié dans le ttre du long
article que consacre le New York Times A cet homme doté d'une aptitude aussi insolite) faisait reel-
lement ce qu'il prétendait faire, mais, quoi qu'il en soit, sa performance et I'accucil trés large
qu'elle recut (comme le montre, par exemple, son apparition par la suite dans Time Magazne et
le Los Angeles Times aussi bien que dans I'émission de télévision d'ABC That's Inredible?) ont
valeur d’allégorie culturelle ; elles constituent en effet une « mise en scéne » de la lisibilité au
moins potentielle de la trace encore indexicale du gramophone au moment méme ou - avec l'ave-
nement, au début des années 1980, du disque compact et de son mode d’encodage numérique -
le phénoméne de I'inscription matérielle du son devenait plus difficile 4 appréhender.
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II Lecture/Eeriture
Sile Trauerspiel de I'indexicalité acoustique de Lintgen est peut-étre la derni¢re manifestation de

I'histoire longue et riche en anecdotes de la lisibilité de I'inscription gramophonique 2, 'une de
ses expressions les plus programmatiques est le célébre essai écrit par ce pionnier de I'avant-
garde que fut Ldszlé Moholy-Nagy, paru en 1922 dans la revue De Stijl 3 sous le utré
« Produktion. Reproduktion ». Dans ce texte classique du modernisme gramophonique de
I'époque de Weimar, Moholy-Nagy propose que I'on étudie scientifiquement les minuscules
inscriptions qui figurent dans les sillons des enregistrements phonographiques afin de savoir
exactement quclles formes graphiques correspondent a quels phénomeénes acoustiques (repr.
p. 202). Par l'agrandissement, suggeére-t-il, on pourrait mettre au jour la logique formelle
génél-ale'qui régit la relation entre I'acoustique et la graphématique, la maitriser, puis produire
des marques qui, une fois réduites & la bonne taille et inscrites sur la surface du disque, consu-
tueraient littéralement une écriture acoustique capable de produire des sons inconnus jusqu'ici.
Libérant le gramophone de la simple re-production « photographique » de sons existants, cet
« ABC de signes écrits dans les sillons » - comme 'appelle Moholy-Nagy un an plus tard dans
un essai intitulé « La nouvelle forme en musique. Les possibilités du phonographe » — ferait du
gramophone « [ instrument général qui rend superflus tous !u nstruments r.cm'f'zm!_ Jusqu'ia 4, Cc moyen
d’écrire directement les sons permettrait aux compositeurs de supprimer I'intermédiaire de la
prestation musicale en « écrivant » leurs compositions sous la forme d'un.c_' écriture acoustique,
ct offrirait la possibilité aux artistes sonores d’exprimer et de transmettre n'importe quel langage

ou son, y compris des ceuvres et des formes acoustiques jamais entendues auparavant,
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ITL Lecture/Ecriture/Lecture

Adoptant toujours un point de vue pragmatique, Moholy-Nagy percoit immédiate lans les
nouveaux procédés optigues du son pour films, commercialisés a la fin des anm 120, un
moyen de donner corps a la vision de I'alphabet gravé dont il réve depuis lone: [a1, les
problémes techniques posés par la taille miniature des inscriptions dans le sillos resolus
grice 4 une transcription graphique du son visible pour I'ceil humain. Dans un nmlé
« Problémes du nouveau film », publié en plusieurs versions ct en plusieurs lanct ¢ 1928
ct 1932, Moholy-Nagy propose que des expériences soient entreprises sur la b 1, indé-
pendamment de la bande-image, dans la mesure ot ce qui allait devenir bientdt le pre gyispent
largement adopt¢ de synchronisation du son sur le film apportait unc importi e :\‘-_mun
dans lenregistrement du son en sor 8, Contrairement au premier systéme Vitaphone, ¢! lisait une
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w Des soms venus de nulle part »

de cette conférence) que « De nos jours, grdce a Ladivnté de Rudolph Plenninger [sic], on appligue ces
idecs dans le film parlant. Lécnihwre sonore de Plenninger justifie les suppositions théarigues et les experiences
pratigues 1. »

Sclon un compte-rendu d'une de ces conférences, présentée au Ciné-Club du Deas newe Frankfurt Je
1 décembre 193212, Moholy-Nagy avait illustré ses propos avec deux films : Tonende Ornamente
[Ormements sonores] par le pionnier allemand de 'animation abstraite Oskar Fischinger, et Die
timende Handschrift [L'Eeriture sonore] par Rudolf Plenninger, ingénicur d’origine suisse relati-
vement obscur qui travaillait & Munich. La présence de Fischinger dans ce programme et I'im-
portante publicit¢ déployée a 'époque autour de ses ravaux consacrés a ce qu'il appelaic les
« ornements sonores » ont conduit plus d’un historien du cinéma 4 lui auribuer (implicitement
ou explicitement) I'invention du son animé. Pourquoi donec Moholy-Nagy semble-t-il affirmer
avec insistance — selon une répartition des réles confirmée plus tard par plusieurs études histo-
riographiques sur ce sujet — que le crédit de I'élaboration d'une écriture sonore fonctionnelle
—autrement dit I'invention du son synthétique en tant que tel - revient non pas a Fischinger mais
au scul Plenninger!® ?

La course qui n'en étail pas une : Fischinger, Plenninger et la « décowverte » du son synthétique

Au début des années 1930 - dans un exemple classique de cette simultanéité curicuse qui carac-
térise la surdétermination régissant I'histoire des inventions —, plusicurs personnes en diverses
parties du monde travaillent trés activement mais indépendamment sur des expériences de sons
qualifiés selon les cas de « dessinés a la main », « animés », « ornementaux » ou « synthétiques ».
En dehors des travaux d’un certain Humphries en Angleterre . et de ceux de figures comme
Arsenii Avraamov, Mikhail Tsekhanovskii, Yevgenii Cholpo, Nikolai Voinov, Nikolai Jilinski ou
Boris Yankovskii & Leningrad et 8 Moscou 7, des recherches sont mencées exactement au méme
moment par Pfenninger & Munich ct, un peu plus tard, par Fischinger a Berlin, sans que ceux-
ci aient véritablement connaissance de ce qui se faisait alors en Union soviétque.

Les expériences et conférences de Fischinger, qui font beaucoup parler d'elles dans les années
19321933, découlent de I'important travail accompli par leur auteur sur le film non objectif]
abstrait, ou, comme il préfére I'appeler, « absolu », travail qui porte sur la musicalit¢ de la forme
graphique en mouvement dans la tradition de la synesthésie cinématographique animée, inau-
gurée par les cinéastes Viking Eggeling, Hans Richter ¢t Walter Ruttmann 1%, Les premiers
résultats concrets de ces recherches sur les relations entre les ¢léments musicaux et graphiques
aboutissent a une compilation, réunie par Fischinger en 1932, sous le atre Experimente mit synthe-
tischem Ton [Expériences avec le son synthétiquef, qui se compose de « motifs dessinés sur papier a la plume
el alencre el pholographiés diredement sur le bord de la pellicule réservé a la bande-son ' ». Mais, longtemps
avant la célébre conférence que prononce Fischinger sur le son synthétique au Haus der Inge-
nieure 4 Berlin, dans la premitre semaine d'aofit 1932 1%, un ingénicur et eréateur de films d'ani-
mation peu connu du nom de Rudolf Emil Plenninger (1899-1976) mettait activement au point
dans les ateliers des studios de la société de production Miinchener Lichtspielkunst AG
(EMELKA), 4 Geisclgasteig, ce qui allait devenir la premiére technique systematique, pleinement
opérationnelle et documentée (cest-i-dire non apocryphe), de génération entiérement synthé-
tique de sons.

Né en 1899, fils de Partiste suisse Emil (Rudolf) Plenninger (1869-1936), Rudoll commence par
¢rudier le dessin avec son pére, puis, aprés ses premicres expériences avee un appareil photo qu'il
fabrique lui-méme et un apprentissage comme peintre de décors & Munich en 1914, il wavaille
comme illustrateur. Durant cette période, il est aussi projectionniste pour plusicurs cinémas de
Munich, expérience qui le conduit i se familiariser avee tout un évental de techniques cinéna-
tographiques (optiques, mécaniques, électroniques). En 1921, Plenninger est repéré & Munich
par le cinéaste d’animation américain Louis Seel, qui l'engage pour dessiner, peindre et réaliser
des films animés et des vignettes de texte pour films mucts pour le compte du Minchener
Bildcrbogcu, En 1925, il rouve un nouvel emplot dans la Kulturfilmabteilung EMELKA (qui
est, & I'époque de Weimar, la plus grosse société de production de films apres 'UFA), o il
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17. Cette description st tirée d une note
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la fin de 1929 ou le début de 193027, a isoler une marque graphique y

chaque note. Testant ses résultats expérimentaux avec la n:)uve]le ‘t'ch;l]-q““ CI’)[vICSpgndnw N

optique, il se met & dessiner laborieusement la courbe du son voulu sy _llquc dely t)a-ﬂdt‘-\r_”_-
qu’il photographie ensuite pour I'intégrer 4 la bande-son optique. I,‘:‘s;n,uu-E l??”"dc de papie,
audible par la cellule de sélénium, n'a donc jamais été enregisuré ; il est, liur:;l Produl, reg,
dessiné 4 la main », comme Pfenninger le décric. Et en effet. les pPremiers filmg CmeL
EMELKA a la fin des années 1930, accompagnés d'une bande-son culién:u?
—un travail extrémement long qui suppose de choisir puis de photogr
la bonne bande de courbes sonores — sont une animation qu’'il a réalisé
FPutsch [Pitsch et Fatschf, et un « groteskes Ballett » [ballet grotesque]
intitulé Kleine Rebellion [Petite rébellion].

Quand la découverte de la ténende Handschriff est présentée pour la premicre fois 4 | presse lors
d'une démonstration spéciale a la Kulturlfilmabteilung des studios de 'EMELKA, 3 Iz fin d-;
printemps 1931, de nombreux journalistes comparent 'invention de Pfenninger non pas au
travail de Fischinger. mais plutét aux avancées techniques similaires accomplies peu auparavan
par I'ingénmieur Humphries en Angleterre?!. Dailleurs, peut-étre est-ce I'annonce de la décou
verte de Plenninger qui incite Fischinger a commencer subitement a explorer une logique géné-
rative, plutft que simplement analogique, entre la forme graphique et les sons musicaux. Sinon,
comment expliquer qu’il ait, comme le rapporte Moritz, « interrompu son travail sur ses autres projet

el notamment sa Studie nr. 11, pour produire des centaines d’images tests qu il enregistratt ensuite pour la barde-
22, P
son %2 »

sonore], 'inventeur mal payé souhaitai qjouter une b
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Ayant éveillé l'intérét du public grice aux articles parus dans la presse en 1931. trés pltobablfrn.(‘ﬂ[
pour ne pas se laisser éclipser par les travaux de Humphries, EMELKA attend cnsuite p_lus d'un
an pour annoncer les premiéres démonstrations en public et 4 grande échf:]lc ciultra\'&lll dffo_’:
synthétique de Pfenninger. Le studio lance en grande fanfare et dans plusicurs villes, une NZIJ
de films dont les bandes-son sont entiérement synthétiques, intitulé Die M'f_wmff Hanrisrf!;ﬁw;
Serie gezeichneter Tonfilme eingeleitet durch ein Film-Interview [L'Ecriture sonore. Série de filns anh'j,:hupl;idc
@ la main, avec, en introduction, une interview filmée]. La premiére a licu lors dt?s l?ﬂ-ul”“"j ujc;-ncu!-
de Munich le 19 octobre 1932, et, le lendemain, lors d’une mat..inéc sur mPvfndl:;n::remf“if
dans I'élégant cinéma Marmorhaus a Berlin. Présent a cette manifestation. | e» OEI reprendre
personnellement le public pour sa « réaction étonnée ¢ enthowsueste t’}. celte pﬂyﬂ’f‘"l’”‘ éizén'ﬁl-‘ deto
la description du Film-Kurier?3. Le programme — quEMELKA dlm'_se;fam Ezo mpose de Klene
I'Europe 4 la fin de I'année 1932 sous le titre Die tonende Handschrii ™" ~ 3¢ sques de A"
Rebellion et de Pitsch und Patsch, de deux « groteske Puppenfilme » [films iftttcd?lunth{ﬁ,’m?”f
animées] par les fréres Diehl, intitulés respectivement Barmrffk' et Serendc ; e, Dus Wnde! ‘L:

intitulé Largo. Les films sont précédés d'un documentaire péd?i'gfzfé(:ép;rémmtdﬂm "[_1_

gezeichneten Tones [Le prodige du son dessiné & la main] (qui est également di (oire illustrée 4¢ e i

«actualité » annoncant la nouvelle découverte) et qui présente une hus nde perso?

trement sonore, suivie d’'un entretien filmé de Pfenninger avee une gTuts‘)’ atiendr® "™ o

cinéma, Helmuth Renar 26, La réaction des journalistes €st, co];nmﬁl;’i‘: tP:duﬁquc ol P.f\r;zu‘

plutdt enthousiaste 7. Quoique fascinés dans I'ensemble oz I cxps dérangés P o ‘;usifl”‘
tives a venir qu'il offre, la plupart des critiques sont Pcrturbcsl v(:g_c « une trés CC primt

sons. Si quelques-uns sont enchantés par ce qui lcul: pal‘a“éic b

“mécanique”, unc sorte de musique de carrouscl », d’autres
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« Des sons venus de nulle part »

et quelque peu nasal ». I'impression qu'elle donne « d'étre mécanique, presque sans dme » ;
en outre. elle est « ronflante et, cgalement (dans la mesure oit les sons é oquent surtoud les flites et les instrie-
ments & cordes pncees), monotone » 5. Comme le dit un critique : « Le son rapipelle cehe de tuyarx d orgues
fermés, de cors en sourdine, de harpes, de xylophones. Il a quelque chose d étrangement irréel 22, »

5;:1;15 vouloir entrer ici dans le détail de I'histoire fascinante de cet accueil public (nous y revien:
drons ailleurs). citons les commentaires représentatifs de R. Prévor, parus dans les Miinchener
Neugste Nachrichten le lendemain de la premiére :

« Ce que nows avons vu hier matin ne se résume pas a de simples premicres experiences. Notre sensibilité techno-
lomigue a ¢té fasanée, notre imagination de [ aventr a été excitée![...) En méme temps, je dois admettre que notre
oreille de melomane s est mise en gréve et que notre consaence artistique aigué a été troublée.

Etaite encore de la musique ? [...] Nous avons rarement ressentt aussi clairement la différence profonde qui
separe Lart vivant el la construction technologigue. On entend des sons qui ressemblent & du piano et a du xylo-
phone, dautres qui semblent sortir d'un sifflet a vapeur, tous rassemblés avec beaucoup de précision, comme si
quelqu'un devatt, a partir d'un millier de morceaux de bois, construire un arbre qui semblerait trompeusement
réel mats qui ne fleurtrait jamais ![...] Sans aucun doute, cette musique abstraiie, squeletiique, convient surtout
awx tmages animées ; on y frouve en effet une sorte d accord technique. Mais les tentatives pour “donner vie” par
de tels moyens musicaux 4 la danse et a l'tmitation de personnes vivantes semblent vouées i l'échee. Leffet ressemble
a une danse des morts ! La, nous devons élever la voix pour dire “cela suffit I”

[...] Le anéma a enfin aréé un nouvel “art technologique’; qui a sa nature propre, distincte de celle du thédtre
vivant. Peut-¢tre la méthode Ffenninger permettra-t-elle aussi de trouver des notes et des complexes de sons impas-
stbles & produtre par des moyens naturels, ¢ est-a-dire une musique qui n ‘existe pas encore, une vrate musique de
deman ? Esperons qu elle sera belle 39 | »

Certe réacton est rés représentative par son mélange de fascination technofédchiste, son souci
de mouver une combinaison appropriée entre le son et I'image, et, surtout, sa maniére d'ex-
primer la menace qui pése sur la conception traditionnelle de la musique, censée étre a-techno-
logique. De nombreux critiques précisent qu'il faut comparer I'invention de Pfenninger aux
nouveaux instruments ou technologies de musique électronique qui font leur apparition a
I'époque, comme le Theremin ou le Trautonium, en ce sens que. comme pour eux, Son avenir

réside dans sa capacité a produire des sons « nouveaux » et non a imiter les sons existants, ce
qui serait 4 la fois superfétatoire et peu défendable sur le plan économique. Mais cette ouverture
apparemment progressiste Sur un avenir acoustique inconnu est aussi, en soi, une maniére de
deplacer la menace que fait peser le son synthétique — cet arbre fait de bois mais qui ne fleurira
jamais ! - sur la conception organique de I'acoustique. « Unheimlich /effrayant], écrit le critique
de la Frankfurter Zeitung, le degré auquel la technologie rend toujours plus superflus, dans tous les domaines,
a la fois la création organique et le travail naturel de homme3! | »

A la suite des démonstrations de Pfenninger a la fin de 1932, les journaux établissent des compa-
raisons avec les travaux de Fischinger. Si quelques journalistes se contentent de noter les simili-
tudes apparentes entre les deux pistes de recherche, la plupart définissent la confrontation
Fl-‘-thingier—Pfenningcr dans des termes — point de départ vs. conclusion logique, décoralifvs. analytique —
qui laissent penser que la question n’est pas de savoir qui le premier a découvert le son synthé-
tique mais plutét de définir deux projets voisins qui s’avérent, en derniére analyse, trés diffé-
rents 32, D'ailleurs, en examinant de prés la maniére dont chacun des deux inventeurs cadre ses
acuvités, il devient clair qu’ils poursuivent, au-dela des ressemblances superficielles, des objectifs
bien distincts. Fischinger, comme il est le premier  le reconnaitre, s'intéresse fondamentalement
a la relaton qui existe entre certaines formes graphiques et leurs corrélats acoustiques, ct a la
maniére dont cet isomorphisme pourrait déboucher sur des comparaisons physiognomoniques
d'ordre culturel. Quand, par exemple. il propose que « [on étudie les ornements des tribus primitives
du point de vue de leur caractere tonal 3 », il est clair que son point de départ est la marque graphique.
Ilin dehors de cet intérét sociologique, Fischinger défend réguliérement Idée que le son dessiné
ala main redonne une « souveraineté » au réalisateur de films, en lui conférant une maitrise sur
Certains aspects que le systéme des studios a délégués & des spécialistes. Invoquant un topos
3-55"32 rebattu issu de I'esthétique romantique, Fischinger défend avec insistance I'idée que I'art
“réel » ne peut tolérer ce genre de production collective, parce que I'art « n extste que par une person-

Z8. N, = Kidrnge aus dem Nichts. Rudolf
Henningars [sic] “Ténends Handschrift® »
Filmn-Journal [Berlin), 23 octobre 1932
Klurt| Pfister, « Die tanende Handschrift «
Bresiguer Neu Nachrighten (B
24 oetobes 1932 sy, « Gezeichn
Téne » - A Huth, » Die thnende Handschrif
Eine sensationefie Erfindung «, Nordhduser
Zeitung u. Generalanzeiger (Nordhausen|
n.d.

29, K, Wolter, « Gezeichnete Tonfilmmusik «,
Filmtechnik (Halle], 12 novembre 1933,
p. 12:13.

30. R. Préwot, » Musik aus dem Nichts
Rudolf Plenningers “Tonende Handschrift™ «.
Munchener Neuveste Nachrichten (Municn),
20 octobre 1932 (soulignements dans
I"onginal)

31. W. ., = Der gezeichnete Tonfilm «,
art. cité.

32. Voir. par exemple, Kroll. « Musik aus
Tinte » | wkl, « Yon Ruttmann bis Plenninger »
et « “Tonende Handschrift”. Neuartige
Wirkungsmoglichkeiten des Tonfilms =,
Holmische Zeitung (Cologne),

25 octobre 1932,

33. Cette phrase lirée d'un essal
dactylographié de Fischinger (1332) intitulé
« Hlingende Ornamente - et figurant

dans les documents Fischinger de |a lota
Foundation Archive (Los Angeles). n'apparalt
dans aucune des versions imprimées

que j"al trouvées,
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3. Photo publicitaire du Studio EMELKA en
1932 portant la Iégende : « Voicl & quol
ressemble "I'écriture sonore” de Rudolf
Pienninger «, Archives Thomas Y. Levin

R

4. Oskar Fischinger avec des rouleaux
représentant des sons dessinés a la main,
1932, Center for Visual Music, Long Beach
(CA), Etats-Unis

iQ

————-

. sch




56

« Des sons venus de nulle part »

1 Ingonieur Oskar Fischinger
absolate Tonfilm «, Dortmunder Zeitung
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35, Max Lenz. « Der gezeichnete Tonfilm
w (Francfort), vol, XXXV, n° 49,
3 décembre 1932, p. 971-973

36, Anoryme, « Soundless Film Recording «,
New Yok Times, 29 janvier 1933, sect, 9,
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sign¢ « Ingénicur Oskar Fischinger » —, il est clair que,
d'atlleurs I'éeriture en sol, est entiérement au sery
technologique, c’est-d-dire irrationnelle,

Rien n'est plus ¢loigné des motivations qui animent les recherche
mentalement pragmatiques de I'ingénieur Plenninger. Saberes
Plenninger se concentre sur 'élaboration tec hnologique d'une nouvelle fopy,
tique, une sémiopragmatique du son dont la fonction est

de libérer la Compgg,;
tions de |5 ol

avec les formes 8raphiques poy
sons qu'elles produisent. Pfenninger se concentre d’abord sur I

pour définir l'onde précise qui permettra de reproduire
l'attrait visuel potentiel de leurs formes sinusoidales, Jcs
nement pas des ornements mais plutdt, comme plusieur:
gabarits ou des caractéres typographiques 35 », autrement dit, des unités signifi
se combiner pour produire des sons de facon I 1guistique, ¢'est-a-dire
par des régles. Contrairement aux courbes de Fischinger,
ninger sont des unités discontinues. Drailleurs, d
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ans ce qui est pe
succincte de différencier les deux projets, tandis que Pfenninger pou
utiliser sa méthode pour reproduire tous les sons
verse n'est manifestement pas vrai.

ut-élre la manire fa plu
vait (du moins e théone)
produits par les ornements de Fischinger, Iy
Il nest donc pas étonnant que les critiques aicnt, dis
début, rappelé avec insistance et avec raison que l'invention de Pf

enninger n'était pas une
pratique ornementale mais bien une nouvelle technique de notation acoustique. Is annoncen
méme que I'inventeur s'appréte A « construire un appareil qui ress

emble @ une machine i éone, gut, a
liew de lettres, mettrait en Place les uns aprés les autres des signes correspondant a des ondes 35 »,
La découverte de Pfenninge

'hégémonie de cer

i

r constitue non seulement une menace parce quelle remet en cause
tains systémes tonaux (puisque le son graphique est i la fois entérement
dénué d’harmoniques et entiérement compatible avec les systémes a quarts de ton et Autres (ypes
de gammes), mais aussi parce qu'elle bouleverse le stafut du son enregistré. Comme le d{t tes
clairement un article non signé paru dans le quotidien nazi Vilkischer Beobachter, avant Imemuger.
tout son enregistré était toujours un enregistrement de quelque chose : une voix, un mm.u_nlfﬂ,[‘.
un son quelconque : « Dans e systéme, on ne peut enregistrer quelque chose d andible avec un w::;;;:
que st celte chose extste dans la réalite, ¢ esi-a-dire 5i elle a été produite quelgue part avant. Or, IR-'-’:’ J&;.m;_lf
ninger produtt du son venu de mulle part¥.» Sila génération synthétique de son pat Pr‘mmulg:tfmsﬁi
la Iogique de | 'r}w.’c.ﬂ'(afite'arozm‘iquz', qui était jusqu'ici & la base de tout sonucnl't.‘g‘s“c' cu,c_‘:;.q appe
en évidence indevicalité iconique résiductle des activités poursuivies par Fi@“‘?“ a?é,m}mak
remment semblables, mais en apparence seulement. D'ailleurs, la {.asmlm.wﬂ.gl\p articuliére
pour la découverte des corrélats acoustiques dun profil ou d une forme w?ur. e rpl;énl" sce
Supposc aussi, a un certain niveau, que ces sons soient des sons de qu‘elq'lle Lhoslz‘ mesure ol
quelque chose n'est plus qu'une trace graphique reconnaissable. Ainsl, dﬂ;succm“"w' des
Eischinger étudic et utilise des sons produits par des choses préexistantes (El? roleptique; 10
lormes graphiques), on peut assimiler son travail 4 une sorte de musique concr ol e réfirerr
que la pratique synthétique de Pfenninger est plus proche de certames P;al;qm :
tielles, constitutives de la musique électronique sur le plan acousluquc. [;1151 i
ornements de Fischinger fonctionnent de facon sémiotique, ils deviennent -{'[cg-s‘ p.t -
tandis que les courbes de Pfenninger dépendent, au sens strict. des P Tnpﬂ"; Ja bas¢
en derniére analyse, arbitraires - de la cellule au sélénium, f;cllc--fl ?fm::éulmiqut acot il
sonore particulier du cinéma optique qu'il utilise pour produ}r(: sa gh;i Eritive p{,uniuol iy
Et Cest cette différence sémiotique fondamentale qui explique cn.! \oholy NagY ? P e
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fonctionnel d'éeriture acoustique : « Cest finalement Plenninger qui a decowvert la vote de [éeriture acons- 3 paal Sotgmann, « Flstution 19038

e N R, i B o T : Die neue Stadt, n* 10, 19421
tigue. Tandis que Fischinger se contente de Pholographier le son en tant que processus, Plenninger le caplure sous oz wiena 01, Nees o

e Frovwfue !
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forme d Tmages individuelles, e qui le condut @ claborer des gabarits grdce anxquels des sons particudiers of des

Stael, Fine it rwinehen 1921
oroupes de sons peuvent étre reprocutts @ volonté *%. » D'ailleurs, par leur caractére rigourcusement e o S ;
f . ‘ 2% - ] - 19 gt en 1991), 1
systématique ct analytique, les recherches de Pfenninger méritent d'éure rapprochées moins de g g0 o i oo rono

nt ot (ihuwind

celles de Fischinger que de celles trés semblables - et également de nature linguistique - mendes
au méme moment sur les sons synthétiques par Nikolai Voinov, Aleksandr Ivanov et Yevgenii
Cholpo en Union soviétique. Voinov et Ivanov découpaient dans du papier des formes sonores
dentelées, tels des peignes contourés, représentant chacune un demi-ton, qui pouvaient ensuite sy

¢ue utlisées de fagon répétée et dans diverses combinaisons, un peu comme le vocabulaire  Tesgon estie - fio - s
"ani 1 1 A ¢ 2 ‘ de Walter Ruttmann, intilulé Weehens

formel de base de I'animation visuelle. A peut pres au méme moment Cholpo a développé une  simse sur fa oo

1930 ;| s"agh el o un

« COMpose « o la

sonore cinématographicuee, (

comme peardu, I & G ey

Le son enregistré a l'ere de sa « stmulabilité » synthétiq & New York en 1978 el o5

disponitle sur GO, en mir

variante trés réussie, en forme de disque, des peignes de Voinov et Ivanov .

temps qu'une 5 o TRMINERS »
o | - 2 L v . . contemporains par John Os
Si I'invention de Pfenninger permet de créer des sons venus de nulle part - comme il le dit 81 1 gococo fot et a'autres arne

sous |e label intermedium (Rec

merveilleusement -, il a dii étre profondément troublant d’entendre un répertoire relativement
familier émaner d'une source qui ne faisait appel ni a des instruments ni & des musiciens et qui,
en outre, consistait 2 photographier de maniére systématigue un vocabulaire graphématicue afin
de composer une bande-son optique. Ce malaise surtout alimenté par le [ait que si les sons créés

se distinguaient encore, a ce stade initial, des timbres caractéristiques des instruments tradi-
tionnels, il viendrait un moment — en théorie du moins - ot1, griice aux perfectionnements tech-
niques, on ne pourrait plus distinguer acoustiquement un son généré synthétiquement d’un son
produit par des moyens conventionnels.

Ainsi, I'avénement du son synthétique modifie fondamentalement la stabilit¢ ontologique de tout
son enregistré. Uintroduction du son optique dans le film 4 la fin des années 1920 avait déji permis
des interventions post-production 4 un degré jusqu'ici impossible, ce qui bouleversait Iintégrité
temporelle des enregistrements acoustiques, qui pouvaient désormais étre « montés » a partir de
plusieurs prises effectuées & des moments différents *'. Cependant, Iinvention d'un moyen fone-
tionnel permettant de générer des sons synthétiques risquait de repousser le probléme en remet-
tant en question la prétendue authenticité des enregistrements sonores. Il était peu vraisemblable
que l'on puisse, dans un avenir proche, créer des compositions ex nifilo — ou plutdt ex stylo - par
des moyens synthétiques, mais il devenait possible d'intervenir de fagon minimale et ponctuelle
dans le tissu des enregistrements existants. Ce qui rend ces changements si dérangeants, c'est
précisément le fait que ces corrections « synthétiques », si elles sont impossibles a distinguer du
reste de la bande-son, soient justement synthétques. A ce titre, elles sément un doute fondamental
quant au statut de fou ce qui se trouve sur la bande-son. Soudain, une certaine idéologie - indexi:
Ealc - du son enregistré se trouve sérieusement ébranlée. Car sila coupe, lors du montage, menace g Kompliziert sieht ein , a‘*
l'intégrité temporelle de I'enregistrement en tant qu'événement continu, elle ne remet pas en cause in der Tonschrift aus
l'indexicalité du processus d’enregistrement en soi, ¢jui continue de régir les morceaux réarrangés.
En revanche, 'invention du son synthétique par Plenninger représente rien de moins que 1'in-
trusion dans le domaine acoustique de la possibilité d'introduire des ajustements composites post-
production - qualifiés de « corrections » ou « d'améliorations » — qui ne sont plus de I'ordre de
Iindexicalité. En tant que sons venus de nulle part, ce ne sont plus des sons de quoi que ce soit.

La plupart des réactions 4 la tinende Handschrifl ne font qu'exprimer la profonde anxiété que

Provoque l'attaque contre I'indexicalité, sans en définir clairement les causes. Les propos

su'{vants sont, & cet égard, typiques : « Les consequences de cette déconverte sonl st monstrueuses, st

I ayantes qu'il nous est impossible pour le moment de les saistr pleinement V. » Toutefois, un critique parti-

culicremeny fin exprime assez précisément ce qui est en jeu :

Tout f‘Du.i.mg une plague photographique peut élre retoudhée et embellie par lart du photographe, de la méme Lut

’;fnm on pourra modifier la parole, le son et la modulation de la voix humatne jusqu a@sa perfection ultme. P—
" vaste domaine de retouche acoustique s'owvre ici & Uindustrie du film, et ancun chantenr ne cowrra plus e do son < s« eneciture sonore, |

i e i . ' ) photo publicitain du Studio EMELKA, 1932
e de n'avair pas pu sortir @ la perfection un contre-ut 12, » Archives Thomas Y. Levin

Die Kurve des Lautes ,n"
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41 Lac,, « Erschilefiung emner unbehannten
Welt Gepechnete Muslk «. Tempa [Berling,
2 novembre 1932

42 by, Dhe tnenoe Schinfl,

Eine Umwalzung aul dem Gebiete der
Tonwledergabe «, Koiner Tageblatt (Cologne),
18 novembre 1932

43 Hans Rolf Strovel, « Musi mit Bleistif
urid Tusche, Der Filmikiub zeigt

heute Rudalt Plenningers Kurzdiime »,

e Abenazeitung (Munich), 4 mai 1953,

44, Malgré ce jugement néganfl, Plenninger
a pu restar en Allemagne 4 ia fois durant

&t aprés le Ilie Reich, travalliant dans

la supervision artistique et la décoration
peur les studios de cinéma de Gelselgastelg,
en dehors de Munich, oo on lu dort le travail
d'animation sur Wasser fir Canitoga

(De 'eau pour Canltoga) iHerber! Selpin,
1839, les décors de Das sindige Dorf

[Le Viliage coupable) (dir, Joe Stackel, 1940)
el de Hauptsache Gllckich | {Le Plus
fmportant * ére hewrsus) (dis, Theo Lingen,
1941), |a superwision artistique de Enmal
der fiebe Herrgott sein [Etre une fois le ban
Diew| (alr, Hans H. Zerett, 1942) &t o Orient
Express (dir, Viktor Tourjansky, 1944),

les décors de Der Brandner Kasper schaut
ins Paradies (dir, Josef van Baky, 1343},
Das seitsame Leben des Herrn Bruggs

(L2 Vie étrange de M. Bruggs] (dir. Enich
Engel, 1951) et Nachts auf den Strafien

ILa Nuit dans les rues) lair, Rudolf Jugert,
1952), ans| que |3 supervision artisligue
de Aufrulie im Paradies (Des troubias

au paradis| (dir, Joe Stackel, 1950).

45. Voir L. Moholy-Magy, Vision in Mation,
op. eit, po 277,

46. Grace d |'alde o' Ernst Lubitsch,
Fiachinger se rend en février 1935

a Hollywoed pour eccuper un emplal

d la Paramount. C'est la qu'll travaille

paut Disney & la séquence da son « visuel «
peutEUe [a plus connue aujourd'hul -

'« Toceata et Fugue en ré majeur «

de Fanlasia (1940,

47 Arthur Knight, The Liveliest Art,
Mew York, MacMillan, 1957, p, 158,

AB, Voir, par exemple. PW., « Les sons
Ssymhetiques de lngénieur Plenninger «,
uF sigcte (Bruselles), 16 décembre 1932,
el « Curlewse expérience «, Musique et
mstruments (Pads), ne 285, 1933, p, 265.

A9, Vit Arthur Hoéede et Arthur Honegger,

« Particulanités sonores u film Rapt «,

La Rewvue musicale (Paris), vol. Xv, 1934,

1. 90, et Arthur Hoérée, « Le travail du film
sonare «, La Relue musicale, vol, XV, 1934,
P T2 T3 Pour une vision plus générale

e |3 réceplion et duy developpement du son
synthétigue en France, on consultera
Richard Schenidt James, Expansion of Sound
Resources in France, 19131940, and

13 Relallonship to Electronic Music, these
de doctorat, Université du Michigan, 1981,

50 Voir, par exemple, |'étude detailiée

e Plenninger dans un long article

de Luciano Bonacossa, « Disegni animat(
B musica sintetlca -, Le Vie o talia Milan),
val, XL, n® 8, aalt 1934, ¢, 571.583,

el tout particuliérement p. 578-582,

On peut corriger les fausses notes, rattraper les décalages, ¢liny;
améliorer les sonorités désagréables. En théorie, tout enregistre
« parfait ». Mais cette nouvelle qualité de la musique enregistrée 3 up PriX, puisqy’

plus maintenant quel est le statut exact de ce qui est enregistré, Autrcme;]t dilq“ on e,
nologique s'introduit dans la lisibilité indexicale de |a prestation Cnregistrée, A ;m
moment, ce que l'on entend peut étre le produit d’une Intervention S?'“Lhéiiqu ¢ plenyg ” Qg
auniveau de la post-production, impossible a déceler en tan; quettelle. Clegy e déhu'l“;f‘gmlf-nnt
titude lourde de conséquences - le son enregistré 4 'tre de son ambi ling

ner |eg hann:mj e e

g nilﬂltsl

- i
et musjc,| Peut dgy
¢

Bty

E ey
. . i i B guite refercmjc]]e_ "
décennies plus tard et dans le sillage du répertoire (quis'est beaucoup enrichi) deg iy qui, d
. o el ] i
en studio, conduira & l'avénement de la mastérisation « Eliligy

- i , directement — diSque»m
@istrements dits five comme tentative (finalement vaine)

: UX ey,
) de restaurer Ilndcxicajit

edénique du son enregistré, telle qu'elle existait avant sa simulabilité synthétique, =i
Coda : la postérité du son synthétique au cinéma
Il se trouve que les cing films de Pfenninger dans la sériec Tinende Handschrifi~ les premiers résili

de ses expérimentations sur le son synthétique - sont aussi ses derniers films. Dans entretiey
de 1953, il explique ainsi la tiédeur de la réaction 4 son invention au début des années 103
« Les lemps n Elatent pas miirs ; mon mvention est arrivée vingt ans trop tit 43, » Oy peut-tre trop .
Quelques années apres, les nazis qualifieront les films de Plenninger de seelendas und entarges [sans
dme et dégénérés), ce qui mettra fin, comme on peut s’y attendre, 4 ses recherches dans ¢
domaine ™. D'aprés sa propre description Moholy-Nagy |

ui-méme semble avoir aborde
certaines questions soulevées par la technique de Pfenninger dans un film de 1933 ingulé
Tonendes

ABC [L'ABC sonore], bref film expérimental présenté 4 la London Film Socety le 10
décembre de cette méme année (mais malheureusement aujourd’hui trés probablement perdu).
dont la bande-son optique avait été rephotographiée de fagon a pouvoir étre projetée en méme
temps que le son (ce qui permettait de woir les formes en méme temps qu'on les enendal ¥}
Cependant, en dehors de ce cas préceis et d'une bréve mention du son synthétique dans le doc.u-
mentaire de W.L. Bagier de 1934, Der Tonfilm, I'Allemagne cessera bientét d'ére le terreau ferdle

qu'elle avait é¢ plusieurs années durant pour ce genre de recherche 40,

Alleurs, notamment dans le sillage de I'importante publicit¢ qui accompagne la sortie et la distrr

bution internationale de la séric Tnende Handschrift, le « son dessiné 4 la main » fait rapmic:mmI
sensation, mais pour peu de temps. En Amérique, méme un film commercial comme le Dr}f&f
and My Hyde (1931) de Rouben Mamoulian profite des étranges possibilités aCOllSqu}lCS quo :
la nouvelle technique pour souligner par un accompagnement sonore la transformation du bifl
leman en monstre et vice versa. Le résultat, comme I'explique un commentateur, j:st A "w"' _ _m}ml
on nerveuse, eréce synthéliguement, construite a partir de battements cardiaques amplifés, mhag! m: t:»m
de gongs foués & Lemvers, de cloches entendues dans des chambres de résonance et de sons x'o!’dfmmf,mqu il[eldf
en photographiant des fréquences humineuses directement sur la bande-son ¥ ». En France, & -Ialju]e son
quelques articles parus sur Die finende Handschrift dans des journaux belges et frangais § dans le
dessiné 4 la main commence 4 apparaitre sur des bandes-son de films, et "m.mm.nﬂ:jjiser une
travail d'Arthur Hoérée, dont la pratique du « zaponage » - technique qui consistca udquf et
teinture ou une peinture sombre appelée Zapon pour intervenir sur la hand&so:;iicpw )
muse & profit avec beaucoup d'effet dans Rapt (1934) de Dimitri Kirsanoff . EI;},[M] rdo““c
Fiirst, théoricien allemand de | musique (qui avait écrit sur Fischinger dans d:uﬂ colloque
conférence a Florence sur les nouvelles techniques de sonorisation des f@ lor?s.-acwmpag"‘
International sur la musique quia lieu le 2 mai 1933, Aprés son intervention, qui o gnﬁun‘ﬂf*_”’l"
de la projection d'une bobine des Tinende Omamente de Fischinger, de RMT:I::S cxllli':sl{[[q
d'Eisenstein (France, 1930) et de Die finende Handschrift de Plenninger, des art blic™

T4 fugis P
\ P . : jen que & 5 porte’
commencent a paraitre sur le sujet dans des revues techniques auss bien g pLdpor

. i : ommence 33
En Union sovi¢tique, les importantes recherches sur le son synthétique € tique: I!s‘f5 =
br

tan sovIcH
leurs fruits dans les bandes-son de films comme Symphony of the %M {U;:;"résul[ﬂt del
Prélude de Rachmanino par le groupe d'Ivoston en 1934 et Romance sentimental
collaboration de Grigori Alexandrov avec Serguei Eisenstein.
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En Grande-Bretagne, le grand intérét suscité par les exploits de Humphries avee le son synthétique
en 1931 explique peut-étre la réception trés importante qu'a eu ce travail de pionniers allemands.
La découverte de Plenninger est commentée en long et en large par les grands journaux comme
The Times (Londres) et dans des nombreux articles richement illustrés qui paraissent dans des
revues professionnelles britanniques comme Wireless World ou Sight and Sound!. Peu aprés les
projections des films & sons synthétiques de Fischinger, le 21 mai et le 10 décembre 1933 4 la
London Film Society (dans le deuxiéme cas avec Tonendes ABC de Moholy-Nagy), et la projection
de Die tinende Handschnft le 8 janvier (au Gaumont-British Studios) et le 14 janvier 1934 (décrit
dans les notes accompagnant la projection comme « la tentative la plus élaborée a ce jour pour
utiliser le son synthétique a des fins cinématographiques »), la Film Society montre, le 1¢ janvier
1935, deux films sur le théme du son : Der Tonfilm de Bagier et le documentaire britannique How
Talkies Talk (Dir. Donald Carter, 1934), qui, selon les notes du programme, s'intéressc aussi a la
question du son synthétique 2.

Clest également Londres, un peu plus d’un an plus tard, qu'un jeune Ecossais étudiant en beaux-
arts est engagé par John Grierson pour travailler a I'Unité cinématographique de la General Post
Office (GPO). Cet étudiant, Norman McLaren, deviendra sans doute le défenseur le plus proli-
fique et le plus célébre au monde du son synthétique. Dans les années qui suvent les projections
et les articles mentionnés ci-dessus, il commence ses premiéres expériences, grattant directement
sur la bande-son d'une maniére improvisée pour Book Bargain (1937) — pour ne citer qu'un
exemple de I'époque qu'il passe 2 la GPO - et dans les films abstraits Allegra (1939), Dots (1940),
Loops (1940) et Rumba (1939) (cette derniére ceuvre, aujourdhui perdue, se limitant a4 une
simple bande-son, sans images), qu'il réalise pour le Guggenheim a New York, qui s’appelait
encore The Museum of Non-Objective Painting [musée de la peinture non objective]. Quand
on lui demande quelle est sa source d’inspiration pour la technique systématique de génératon
de son synthétique, qu'il élabore au début des années 1940, McLaren cite les films expéri-
mentaux continentaux présentés 4 I'Ecole des beaux-arts de Glasgow, ot il avait étudic entre
1932 et 1936 :

« Parmi eux, il y avait un film intitulé Tonal Handwriting [sic], réalisé par un ngénieur allemand de Munich

~ Rudolph Phenninger [sic). Il a mis au point un systeme. Tout d abord, le fibm consistait en un documentaire
montrant comment il a procédé. Il avait une bibliothéque de cartes et une caméra. Il sortait une carte, Sfilmait un
Blan, et ainsi de suite. A la fin, il avait un petit dessin antmé. Il y avait avec de la musique trés vivanle, pas trés
distinguée mais vivante. C'est sur cette base que j ai élaboré mon propre systéme de cartes . »
Clest cette méthode néo-pfenningérienne de « son synthétique animé » — qui s'appuyait sur
une bibliothéque de bandes en carton d'un pouce sur douze, chacune contenant entre une €t
cent vingt itérations d’un motif d’ondes sonores dessinées 4 la main et capables de produire
tous les demi-tons sur une tessiture de cinq octaves ~ que McLaren utilise dans les films ulte-
rieurs avec bande-son synthétique comme Now s the Time, en vision stéréoscopique (1951),
Two Bagatelles (1952), Neighbours (1952), et Blinkity Blank (1955). McLaren décrit sa méthode
en détail dans une série d'articles introductifs et techniques qui contribueront beaucoup a faire
connaitre tout les détails de ce procédé 34, Cest avec cette méthode qu'il réalise pour I'Office
national du film du Canada un chef d’oeuvre du film au son synthétique, Synchromy (1971),
d'une durée de sept minutes, ot I'on voit les motifs abstraits qui, a chaque moment, créent les
S0ns que I'on entend (voir ill. p. 60).

Les chapitres suivants de cette riche et fascinante histoire du son synthétique touchent divers
:Oma'ine:; allant du cinéma d’avant-garde (et notamment de I’animation cxpérimcutlale) aléla-
Dorauon de nouveaux systémes de notation et de nouvelles technologies de produtactfon de son.

205 le premier cas, nous ne citerons que trois exemples : le travail des Américains John et
{a::i Whitne)‘( dans les années 1940 (qui emploient un systéme pt:.ndlfll?s pour générer ;“c
. json optique entiérement synthétique pour la « musique audlo-v?suclle » de leur Five

stract Film Exercises [1943-1945)), le court-métrage expérimental Fersuch mit synthetischen Ton (Tes)
ande-s ¢ avec son synthétique (test)] par le réalisateur autrichien Kujrt Kren en 1957 {:vcigtg;]f
dons IC:E Optique enti¢rement « grattée »), et les films de Barry Spincllo dans les ann - '
andes-son synthétiques — par exemple dans Soundtrack (1970) - sont produites cn

51. + Synthetic Sound | Musical
Dernanstration o Lo - Tne Times
{Londres), 9 janvier 1933, p 2

Herbert Rosen, - Synthetic Sound

\oices from Pencil Strokes -, Wireless Worid
(Longres), 3 féwrier 1933, p. 101, et

Paul Pagper. « Synthetic Sound. How 5ound
Is Produced on the Drawing Boa Signt
and Sound (Londres;, vol. Il n® 7,
1933, p: B2-B4. Quelgues anné
Sight and Sound punl
général de V. Salev
Musi; «, Sight and Sound, val. V. @
1936, p. 4850 ; une version anterieure 0
cet article avait pary sous e tire « ADsoute
Music by Desigried Sound » dans American
Cinematographer (Hollywood [CAJ val. X\l
ne 4, avril 1936, p. 146-148, 134155

52. Notes sur le programme.

The Film Society (Londres|, 13 amaer 13335,
reproduites dans The Aim Sociery
Programmes. p. 310

53, Entratien avec McLaren dans Maynard

Colling, Norman MeLaren, Ottawa. Canadian
Film Institute, 1976, p. 73-74.

54, En dehors de cet 88531 anclen (Signe
avec Robert E. Lewis) Intitulé « Synthetic
Sound on Film -, Journal of the Society

of Motion Picture and Television Enginesrs
[Scarsdale [NY]), vol. L. n° 3, mars 1245,

p. 233-247, MclLaren 3 3uss: &crit

- Animated Sound on Film «, opuscule pubiié
d'abord par I'Office national du film du
Canada en 1350, puis, dans une version
révisée, sous e titre « Notes on Animated
Sourd », dang Quarterly of Film, Radio and
Telewision {Berkeley, Californial, val, Vil

e 3, 1953, p. 223-225.

7. Cartes contenant des motifs d'ondes
sonores qui, une fois photographies
produisent des sons musicaus, Publia dans
Maynard Collins, Norman Mclaren, 1978

8. McLaren « composant » une partition
musicale 4 aide de cartes contenant
des motlfs d'ondes sonores. Publié dans
Maynard Collins, Narman McLaren. 1976.
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£ IMAL MIT Press,

9. Norman MeoLaren
ny, 1971

analngraphitpe 35 mm cowlng
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e Primgacdon, Musee nalional d'art
moderne, Pans, Frand

dessimant et en peignant directement sur le celluloid ¢t ay moyen de

€ deuxieme g it
Plenninger dans Phistoire complexe de Pmvention de nouveay Systanes

' | il 'dl.(.'HiilIJf. AUbrygy|

commie les microbandes ou les letres-transferts v : i i -
Serit Iy ety d
1 Cnregis .

. e |H:J:|t:;..' |
sOns s}'nlljcllr|m'5 Comme |

t .\'It:h,{ JIIJ_I:,

ans le studio de musique Clegry

. W P () At O 1 . T Feriie ] : ! g

Stockhausen & Cologne). le célebre synthétiseur de musique Clectronique Harry o Ol ea
| '.a!|!:;

RCA (lancé en 1955), le synthétuseur modulaire trés novateur de Robert Mo, i

1 iératy 4 I o f : - ST
1964, etla prolif¢ration ultérieure d'interfaces MIDI, qui font de | expérience de ¢
tant que matériau graphique, et du travail sur ce matériau. une all

la bande magnétique, et les nouvelles techniques de
d'Harald Bode en 1947 {utilisé dans les années 1950

la Musiyye o,

3 quas quotidiepy,
Mais en dehors de son importance généalogique, la tinende Handschriff de Plenning

T = BCT Présene i,
grand intérét thiorque, tout a fait d'actualité, car clle offre. dans le domajne de liamusl[qut .
paralléle proleptique remarquable 4 la mutation qui touche actuellemen [ statut d'ypge -
partie de la représentation visuelle. Si, comme certains le prétenden, l'avenemeny
numérique remet en cause beaucoup de présupposés référenticls qui, Jusqu'ici, carge
les divers médias visuels fondamentalement indexicaux du XIXe

arre

%Taﬂ[il_
] L‘nag;
T15aien

siccle, tels Ja Photographje ¢
le cinéma. les conséquences esthetico-politiques de ce changement ¢

pistémique sont majeures,
Tout comme la technique du son synthétique de Plenninger - notamment quand elle foncriony

comme simulacre de « correction » d'un matériau sonore traditionnel - remet fondamentaleme,
en question I"homogendité supposée du champ indexical, sur laquelle il
peut pas prevoir toutes les conséquences contaminatrices sur le
la prévalence croissante d'une hyb
- comune les créatures rendues en

Jette un doute dont on e
plan épistémologique, de méme,
ridité sémiotique comparable dans le domaine visue]
trois dimensions qui peuplent un paysage cinématographique
par ailleurs « réel » dans le film de Disney Dinosaure (Eric Leighton & Ralph Zondag, USA
2000) - remet en question I'ensemble du chan 1p visuel indexical. [
décrire, en termes médig- historiques, 'avénement de I épisteme
du mode photographique (indexico-référentiel) vers un mode
qui caractérisait en fait les médias du XIx¢ siecle 4 partir desquels le cinéma s'est développc ™.
Sur le plan de son statut s¢miotique, la phase pré-numérique du cinéma se révéle dés lors comme
une simple parenthése indexico-référentielle. Si I'on
naitre que |

v Manovich a propose de
numérique comme un tourna
graphique de représentation - celul

accepte ce point de vue. il faut alors recon-
4 nature essenticllement graphématique du son synthétique de Plenninger revele

dclle une dimension essenticlle de cette orientation graphique des nonveaux médias : s
statut fondamental moins comme

logique de I'écriture.
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1 i " ks " e
PCII!I[II'C IMls, en tant qll lIlSL‘l‘lplIOI}. conmume une e T

i

€ présent essai est une version trés résumée

e ;i . oe A BATIRHC
d'une éude (qui fait partie d'un ouvrage d pa
sur la généal

ogie du son synthétique) présentée pour la premiére [ois 4 Potsdam en 199.[.1 .‘l,l,]
colloque internationale du Einstein Forum sur « DHistoire culturelle et médiatique dc. favo {
et publi¢e d'abord en allemand sous le tire « “Tone aus dem Nichts™. Rudolf Plenninge® l‘l lil
die Archiologie des synthetischen “Tons », dans Friedrich Kittler, Thomas Mz dllo < 51:'_]?”
Weigel (dir.), Zeischen Rawschen wid Offenbarung. Zur Kultur und Medsengeschichte der S{fmfml' Ff:f
Akademic Verlag, 2002, p-313-355, puis en anglais sous le titre « “Tones from out of Nowh¢

Pl o <2003,
Rudolf Plenninger and (he Archaeol ey of Synthetic Sound », Grey Room, n° 12, automne
p. 3274,

Traduit de I'anglais par Jean-Francois Allain
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