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Introduction

L’ouïe

Lorsqu’on parle de l’oreille, on englobe l’organe récepteur et la fonction sensorielle
de l’audition qui est l’ouïe. L’ouïe c’est en quelque sorte notre potentialité à enten-
dre intelligemment les sons ; elle comprend la partie physique et physiologique
(pavillon, tympan, oreille externe, moyenne et interne). L’ouïe ne serait rien sans le
cerveau qui reçoit les stimuli sonores et toutes les informations pour les transformer
en perception consciente.

Il est évident que l’acheminement des signaux du tympan au cerveau, jusqu’au
conscient nécessite un temps physique qu’on appelle temps d’intégration (qui
peut être de l’ordre de 50 ms).

En outre, on considère statistiquement qu’un individu normalement constitué per-
çoit (en tout cas dès la naissance) les fréquences comprises entre 20 Hz et
20 000 Hz, c’est ce qu’on appelle le spectre des fréquences audibles de l’extrême
grave (20 Hz) à l’extrême aigu (20 kHz). C’est, toutefois, dans la gamme de 500 Hz
à 5 000 Hz qu’on perçoit le mieux les sons et ce, quel que soit l’âge. Cette dernière
donnée est à prendre en compte afin de procéder à des corrections très efficaces,
lors d’une prise de son, d’une sonorisation ou d’un mixage.

À cela, il convient de prendre en compte la sensibilité de notre oreille aux intensités.
On entend, en effet, moins distinctement les fréquences graves et celles qui sont
aiguës. En fait, pour avoir une impression d’un spectre sonore équilibré il faut
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remonter les deux extrémités fréquentielles. À titre d’exemple, si l’on a une valeur
de 20 dB (décibels) à 1 000 Hz, il faudra environ 40 dB à 20 000 Hz et 100 dB à
20 Hz ; c’est ce que l’on nomme la pondération. De surcroît, les basses fréquences
ont une perception plus physique sur le corps que les hautes fréquences.

Ainsi, il faut considérer qu’un son diffusé à fort niveau n’est nullement meilleur que
le même à plus faible niveau. Il faut savoir que plus une musique est diffusée forte-
ment, plus elle semble plate et sans relief ; d’où la nécessité en régie de toujours
procéder à des moments de diffusion sur des écoutes réduites aux modestes
dimensions et à des niveaux hi-fi. Les comparaisons entre les types d’écoute per-
mettent de se rendre compte des pertes ou des effets de masque.

En prise de son, on ne doit pas ignorer les fondements de notre perception et sur-
tout les rapports qui s’établissent entre nos sens principaux, à savoir la vue et
l’ouïe. Ce qui revient à considérer que lorsqu’on ne voit pas des sons que l’on
entend, on les imagine. Le cerveau élabore alors, en fonction du vécu et des moti-
vations, une série de plans « en images » collant au mieux aux plans sonores per-
çus. Le psychisme opère une adéquation subjective entre l’entendu et le non-vu.

En fait, il paraît plus aisé et confortable pour l’esprit de voir en muet, alors qu’il est
difficilement envisageable d’entendre sans imaginer.

Il importe de remarquer que la position physique d’écoute influe sur l’équilibre
ouïe-vue.

Les plans sonores

Il convient d’emblée de reconnaître qu’il est beaucoup plus délicat de définir un
plan sonore qu’un plan visuel. En effet, un plan visuel est d’abord objectif, alors
qu’un plan sonore sollicite naturellement l’imaginaire et une lecture interprétative,
moins attachée à la forme. De plus, un plan visuel s’inscrit dans un cadre délimité
(soit par le champ de vision, soit par un cadre), alors qu’un plan sonore fonctionne
davantage sur 360°.

On imagine sans problème ce que représente à l’image un plan poitrine, un plan
américain (de la tête à mi-cuisses), un gros plan, etc. Il est d’ailleurs aisé de définir
objectivement, voire de dessiner, un plan visuel.

En revanche, le plan sonore et, davantage, le cadre sonore, sont des notions souvent
plus subjectives, pour lesquels chaque individu possède sa propre représentation.

À l’exception, peut-être, du gros plan sonore, le reste demeure particulièrement
fluctuant et quelque peu abstrait.

Un plan d’ensemble peut être, parfois, confondu avec un plan moyen ; en outre, un
plan rapproché n’est pas nécessairement un gros plan...
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