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Quand la voix s’immisce dans les tympans,
ou les enjeux artistiques du contact sonore
When the voice enters the eardrums, or the artistic challenges of sound
contact

Lisa Christ

PLAN

De l’obstruction de la vue au contact auditif
Le casque audio : entre l’oreille et le son
Pour un contact sonore et pourtant tactile

TEXTE

L’oreille de l’homme n’est pas mobile ; elle enre gistre, et elle peut y
apporter de la finesse en exer çant son pouvoir de discri mi na tion,
mais elle n’explore pas ; elle reçoit le sonore, et sans pouvoir d’elle- 
même se fermer à lui 1.

Comme l’explique le philo sophe Mikel Dufrenne, nous ne pouvons pas
éviter le son parce que l’oreille est dépourvue de paupières. Lorsque
l’on fait l’expé rience d’une instal la tion sonore, on a souvent l’impres‐ 
sion que le son diffusé nous envahit. La voix en parti cu lier, selon son
into na tion et son timbre, nous attrape avant de se diriger vers nos
tympans pour s’y glisser. Comment entre- t-elle en contact avec
l’oreille  ? Dans quelle mesure peut- on parler de contact sonore  ?
Malgré son carac tère invi sible, la voix est ici consi dérée comme une
matière. Herman Parret l’indique par les mots suivants  : « L’aisthèsis
[la percep tion] de la voix se transmet ainsi dans la sensua lité de
l’écoute, dans la sensi ti vité de l’oreille, elle est dans le toucher
de l’oreille 2. » Le philo sophe sémio ti cien suggère que la voix entre en
contact avec l’oreille. Pour lui, la voix semble être un objet
presque tangible.

1

En obser vant la diffu sion des voix sous l’angle du contact, il s’agira de
traiter de la récep tion d’une instal la tion sonore de manière inédite et
ainsi, de souli gner l’impli ca tion du corps dans le phéno mène de
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l’écoute. Au moment de la rencontre avec l’œuvre, une zone de
conver gence de l’oreille et du son se distingue  : nous la nomme rons
« point de contact ». À première vue, les haut- parleurs instaurent une
distance avec l’oreille  : l’espace de jonc tion étant plus large, le point
de contact flotte dans l’air, à proxi mité de l’oreille. Dans le cas d’un
contact sonore, le point de contact est diffi ci le ment situable en
raison de sa mobi lité et de l’intan gi bi lité du son. Essayer de le situer
permet d’appré hender l’œuvre d’un point de vue phéno mé no lo gique
afin de dépasser l’invi si bi lité du son.

La force de présence du son – et en parti cu lier de la voix – dépend de
la situa tion de l’écoute. Dans les circons tances de l’enre gis tre ment où
nous enten dons des sons sans iden ti fier leur prove nance, nous
parlons d’«  écoute acous ma tique  ». En nous inci tant à recons truire
menta le ment la source du son, l’enre gis tre ment fait appel à notre
imagi naire. Bien qu’invi sible, le son est senti, perçu, et même visua‐ 
lisé. L’écoute acous ma tique provoque de surcroît une écoute sensible
grâce à une mise en contact intense et enva his sante de la voix de
l’autre. Forme verbale du langage, la voix inter pelle les audi teur·rices
jusqu’à leur permettre d’iden ti fier qu’un discours est à décrypter.
Quand les propos enre gis trés s’appa rentent à un récit, on comprend
que d’écouter une histoire amplifie l’attention.

3

Entre la source de diffu sion du son et les audi teur·rices, le point de
contact peut néan moins être maté ria lisé. Intan gible et imper cep tible,
le son peut surgir sous la forme d’un inter mé diaire entre les visi‐ 
teur·euses et les sono rités vocales par exemple. Le corps, paral lè le‐ 
ment à l’oreille, peut aussi être impliqué dans le contact de par son
dépla ce ment volon taire ou les sensa tions physiques résul tant
de l’écoute.

4

Dans cet article, il s’agira d’étudier les multiples manières dont les
voix diffu sées dans les instal la tions sonores s’intro duisent dans les
tympans des audi teur·rices en un point de contact mobile. Après
avoir observé le chemin parcouru par le son du haut- parleur à
l’oreille, nous explo re rons d’autres dispo si tifs mis en place par les
artistes pour renforcer le carac tère tactile des voix diffu sées : casque
audio, oreillers, vases… Progres si ve ment, nous passe rons d’un
contact enva his sant et immaî tri sable à une prise de contact volon ‐
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taire et immer sive. Il s’agira égale ment de révéler la manière dont le
langage nous met direc te ment en contact avec l’imaginaire.

De l’obstruc tion de la vue au
contact auditif
Lorsque l’un de nos sens est supprimé, on consi dère souvent que les
quatre autres sont ampli fiés. En fermant les yeux par exemple, les
sens sont en éveil : la concen tra tion est davan tage dirigée vers ce que
l’on entend ou ce que l’on sent, sans pouvoir le maîtriser. « Voir, selon
Mikel Dufrenne, c’est exercer un certain pouvoir  : tenir les choses à
distance, prévenir tout contact, pour s’assurer une maîtrise aussi bien
maté rielle qu’intellectuelle 3 ». Dufrenne insiste sur le lien entre voir
et penser, savoir, connaître. Quant à la maîtrise maté rielle qu’il
évoque, on constate que sans la vue, notre capa cité à contrôler la
distance entre les choses est réduite. Par consé quent, le contact
sonore est plus impré vi sible et souvent, plus fort.

6

Au sein de l’instal la tion sonore, se soucier de la distance immaî tri‐ 
sable implique, pour les artistes, de s’inté resser à la cécité et à son
rapport à l’ouïe. L’artiste Domi nique Petit gand, en travaillant l’espa ce‐ 
ment de ses haut- parleurs et leur agen ce ment dans l’espace, se
préoc cupe des sensa tions vécues grâce à l’expé rience de l’écoute.
L’une de ses œuvres, La cécité (1997) (fig. 1), est conçue pour un espace
en longueur avec une seule entrée. Elle laisse les spec ta teur·rices
péné trer dans un envi ron ne ment, entiè re ment plongé dans le noir où
cinq enceintes sont répar ties. Celles au sol diffusent des bruits ou de
la musique et celles accro chées au mur, à hauteur d’oreille, propagent
la voix d’une femme racon tant son histoire. D’une voix parfois trem‐ 
blante, elle explique :

7

Quand la porte était fermée il n’y avait pas de lumière […]. Je me
raison nais, je me disais : je n’ai pas de raison d’avoir peur. Mais j’ai eu
peur. Je partais des WC. Quand je tendais mon bras, je touchais les
rideaux en plas tique, tu vois ? Le bruit en plas tique, je n’aimais pas ce
bruit… J’y allais à tâtons, et à gauche il y avait le coin […].

L’histoire de cette femme ne s’enchaîne pas de manière fluide et
continue  : contrai re ment à la lecture d’un texte, elle raconte son
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Fig.1. Domi nique Petitgand, La cécité (https://dominiquepetitgand.art/la-cecite/), 1997
Instal la tion sonore pour 5 haut- parleurs, extrait audio, 1m42s.

souvenir comme il lui vient, avec ses émotions, ses ques tion ne ments
et une hési ta tion quant à l’exac ti tude de son récit. Elle évoque à la
fois ce qu’elle voit, ce qu’elle entend et ce qu’elle touche de manière à
nous faire visua liser, entendre et sentir ce qu’elle a vécu. L’émotion de
sa voix nous est immé dia te ment trans mise jusqu’à provo quer un
frisson qui, selon l’histo rienne de l’art Sabet Aseman, « évoque tantôt
le plaisir ou l’angoisse, la douceur ou l’inten sité, le corps ou la psyché,
la spon ta néité ou la montée graduelle d’un saisis se ment sensoriel 4 ».
Les fris son ne ments résultent donc d’un moment émotionnel fort,
quel qu’il soit. La voix de la locu trice et le récit qu’elle déploie dans
La cécité peuvent alors se mani fester physi que ment jusqu’à la surface
de la peau.

On peut égale ment observer que certains moments de silence ponc‐ 
tuent l’histoire de la prota go niste avec des bruits sourds et forts ou
une musique d’intrigue. Le suspense – ici produit par l’artiste et son
utili sa tion du montage – a la capa cité de créer une appré hen sion face
à la suite de l’histoire. «  D’une part […] il [le suspense] renforce le
contact avec le lecteur (l’audi teur), […] et d’autre part, il lui offre la
menace d’une séquence inac com plie, d’un para digme ouvert 5 », écrit
Roland  Barthes. En analy sant la struc ture des récits et leur rôle
commu ni catif et perfor matif, le philo sophe montre que le suspense
fait émerger un autre type de contact ressenti corpo rel le ment. Dans
La cécité, tenu·es par l’histoire et pris·es par l’attente, nous sommes
inondé·es par l’incer ti tude, voire la peur, lesquelles provoquent alors
l’accé lé ra tion des batte ments du cœur ou l’appa ri tion de fris sons. Le
suspense s’ajoute ici à la cécité, qui  évoque à la fois l’absence de
vision mais aussi l’impuis sance face à quelque chose. En faisant
l’expé rience de l’œuvre de Petit gand, nous sommes affaibli·es par la
suppres sion de la vue. Fina le ment, le corps entier est isolé et se perd
dans l’espace obscur : le contact est complè te ment immersif.

9

Alors que la situa tion décrite par la locu trice est dénuée de contexte,
elle résonne avec notre expé rience de l’œuvre, sans lumière, et un
dépla ce ment possi ble ment à tâtons. Dans le noir, la rencontre avec
l’œuvre est tout à fait diffé rente. Dans son ouvrage sur l’histoire du
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silence, Alain Corbin associe le silence à des situa tions ou des lieux
qu’il analyse. En évoquant aussi bien l’inti mité d’une chambre que
l’étendue de la nature, il s’attarde sur la nuit et notre manière de
perce voir les bruits dans un endroit sombre. Il explique que « l’oreille
est sens de la nuit. Tandis que les formes sont conte nues dans
l’espace nocturne, les bruits sont sertis dans le silence et parviennent
à l’oreille d’une manière imperceptible 6 ». Ainsi, le son – ici la voix –
parvient- il à l’oreille sans prévenir, et s’introduit- il dans le tympan
lorsqu’il fait noir. De manière plus géné rale, Herman Parret consi dère
l’oreille comme « un enton noir qui cana lise le son vers l’intérieur 7 » ;
l’oreille reçoit le son de manière inévi table et passive. Et l’orien ta tion
des haut- parleurs implique que la voix vienne direc te ment et hori‐ 
zon ta le ment vers nous, tandis que les autres bruits sortent du sol et
remontent jusqu’à nos oreilles. En diffé ren ciant ces sono rités par leur
empla ce ment, l’artiste montre qu’il a conscience du carac tère mobile
des sons et parvient à un enva his se ment. Le contact se montre
ainsi fusionnel.

À  travers La  cécité de Domi nique  Petit gand, l’intérêt est d’écouter
diffé rem ment  : écouter sans avoir la capa cité de voir, écouter sans
regarder et, fina le ment, visua liser ce que l’on entend en faisant appel
à notre imagi naire. Le contact avec l’œuvre se montre progressif  :
d’abord, c’est le dispo sitif qui happe et les tympans sont envahis par
les sons. Ensuite, les paroles et le récit qui en découlent nous guident
en entraî nant un suspense qui fait écho à l’obscu rité et provoque des
réac tions corpo relles. Ici invi sible, le contact se mani feste néan moins
de manière très forte grâce au langage verbal et au dispo sitif de
l’œuvre. Par la multi pli cité des sources sonores et la distance
physique qui en résulte, le point de contact est chan geant, incons‐ 
tant. Il oscille selon le dépla ce ment des audi teur·ices et vient se
placer, impré vi si ble ment, à la surface des oreilles.

11

Le casque audio : entre l’oreille et
le son
Bien qu’insai sis sable, le son est parfois maté ria lisé par un objet qui
devient un inter mé diaire entre l’audi teur·rice –  son oreille  – et
l’œuvre  – le son. Le point de contact se forme alors au sein d’un
casque audio que les artistes emploient de diffé rentes façons.

12



Quand la voix s’immisce dans les tympans, ou les enjeux artistiques du contact sonore

Concré tisé en objet, le son se dessine à l’entrée des oreilles et devient
tangible. Comme le rappelle Corsin Vogel, spécia liste de l’acous tique
et de la percep tion du son, «  l’aspect palpable du son se découvre
parfois de manière parfai te ment inat tendue, comme une révé la‐ 
tion  auditive 8  ». C’est en expé ri men tant le son d’œuvres d’art ou
même le bruit d’un avion en vol que l’auteur a fait ce constat. Il
montre ainsi à quel point le contact sonore peut paraître surprenant.

Absences (2012) (fig.  2 et fig.  3) de Pierre- Laurent  Cassière est une
instal la tion sonore composée de deux chaises sur lesquelles nous
sommes invité·es à nous installer et de deux casques audio diffu sant
des voix, posés ou accro chés à un mur 9. Le casque, une fois placé sur
les oreilles, les recouvre complè te ment, et ce, dans le but de laisser le
son s’intro duire dans les tympans. En se révé lant comme une inter‐ 
face entre la source du son et notre corps, il symbo lise le point de
contact de l’œuvre. Cette surface inter mé diaire nous immerge dans
une bulle sonore jusqu’à dispa raître de notre esprit. Grâce au dispo‐ 
sitif, un contact direct, physique et tactile émerge. Pierre- 
Laurent  Cassière choisit, dès la méthode d’enre gis tre ment, de nous
plonger dans une atmo sphère sonore vrai sem blable. En effet, les
capta tions étant « binau rales », notre percep tion des sons à l’écoute
s’approche de la réalité spatiale de l’enre gis tre ment. En prenant en
consi dé ra tion le fonc tion ne ment de l’oreille et la manière d’écouter,
l’artiste provoque un contact de l’ordre de l’intime tant il est réel.
L’oreille traverse les tempo ra lités, abolit les distances et se glisse
dans l’espace physique de l’enre gis tre ment des voix.
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Fig.2. Pierre- Laurent Cassière, Absences, 2012

Photo gra phie du dispo sitif de l’instal la tion sonore dans la chapelle de la Trinité à
Cléguérec, dans le cadre de L’Art dans les Chapelles.

© ADAGP/Pierre- Laurent Cassière

Fig.3. Pierre- Laurent Cassière, Absences (http://pierrelaurentcassiere.com/fr-absences.ht

ml), 2012-2024
Instal la tion sonore, casque et chaise, durées et dimen sions variables, extrait audio, 8m11s.

https://www.ouvroir.fr/radar/docannexe/image/768/img-1.jpg
http://pierrelaurentcassiere.com/fr-absences.html
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Fig.4. Pierre- Laurent Cassière, Absences, 2019

Photo gra phie du dispo sitif de l’instal la tion sonore en exté rieur à Martigues, dans le
cadre des Absences produites avec le centre social Jeanne Pistoun.

© ADAGP/Pierre- Laurent Cassière

La posi tion assise imposée implique de s’arrêter, de rester immo bile
et, par consé quent, de se concen trer unique ment sur les sons  :
l’artiste cherche à s’emparer de l’atten tion. Parfois, nous sommes
amené·es à placer nos mains sur le casque, comme par besoin de le
tenir. Dans ce cas, l’inter face symbo lisée par le casque redouble de
présence. Le point de contact ne se situe plus seule ment entre le
tympan et le casque mais égale ment entre les mains et le casque.
Entrer en contact avec celui- ci implique de le ressentir physi que ment
et de laisser les voix s’intro duire dans nos tympans.

14

L’enre gis tre ment diffusé est celui d’une succes sion de voix racon tant
l’histoire d’un même lieu qui – comme on le découvre plus tard – est
une chapelle. Des personnes âgées décrivent le lieu tantôt à partir de
leur rela tion person nelle à celui- ci, tantôt avec les événe ments plus
géné raux qui s’y passaient dans leur jeunesse. En s’expri mant à
l’impar fait (« on faisait », «  il y avait », « des enfants venaient »), ils
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exposent des actions habi tuelles et font le récit du lieu. L’alter nance
de leurs voix devient, grâce aux réac tions, aux hési ta tions ou aux
rires, une discus sion. Par exemple, l’homme commence par dire  :
«  Dans le temps, lorsque les enfants ne marchaient pas, on les
amenait ici, et on les prome nait à la main comme ça, et après ils
marchaient […]  ». La femme pour suit  : «  Ah oui, ça les aidait à
marcher ceux qui avaient des diffi cultés à marcher. Ils venaient prier
et se lavaient les yeux à la fontaine ». Elle semble ainsi confirmer les
propos du premier locu teur. Plus on avance dans l’enre gis tre ment,
plus l’inter ac tion est forte  : les locu teur·rices se soutiennent dans
leurs idées, se coupent parfois la parole et occupent fina le ment le
même lieu. Un lien fort, un contact entre les deux prota go nistes
émerge immé dia te ment  : nous en sommes spec ta teur·rices  – ou
plutôt, audi teur·rices. Cepen dant, nous ne restons pas des témoins
passif·ves. Comme l’explique Roland Barthes, « le récit, comme objet,
est l’enjeu d’une commu ni ca tion : il y a un dona teur du récit, il y a un
desti na taire du récit 10 ». Même à travers la barrière de l’enre gis tre‐ 
ment, les dona teur·rices et les desti na taire·rices commu niquent et se
rencontrent : par la rela tion créée, un contact naît. Mais par ailleurs,
comme le précise Paul  Zumthor, «  le langage émane d’une voix, et
celle- ci d’un corps agis sant dans un espace  concret 11  ». Dans son
article sur l’oralité, le philo logue insiste sur la présence corpo relle
d’une voix parlée ou chantée, sur sa manière de faire vivre le corps
grâce au souffle. À travers l’enre gis tre ment, la voix fait ressortir la
corpo ra lité des émet teur·rices et leur situa tion physique dans le lieu
de l’enre gis tre ment. Elle les met en présence et renforce le contact
insai sis sable établi avec les auditeur·rices.

Au sein de l’œuvre de Pierre- Laurent  Cassière, plusieurs types et
inten sités de contact sont iden ti fiables. Le dispo sitif du casque
implique un rapport physique et intime à l’œuvre, tandis que le récit
du lieu qui prend vie par les voix suscite un contact plus loin tain et
subtil avec les locu teur·rices et l’espace décrit. Cepen dant, la narra‐ 
tion exposée nous invite à visua liser le lieu de l’enre gis tre ment ou un
souvenir compa rable au lieu dévoilé  : tandis que le dispo sitif des
casques crée le contact, les voix le main tiennent, en faisant appel à
notre imaginaire.

16

La démarche d’Emma  Dusong, avec son  œuvre Ta  voix  (2013) 12,
dépasse l’usage du casque comme outil habi tuel de l’écoute au plus
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proche de l’oreille. La source du son est ici inté grée à un objet d’un
tout autre usage quoti dien. Deux oreillers, symboles de sommeil, de
refuge, d’isole ment ou de silence, sont utilisés afin que l’audi teur·rice
les place sur ses oreilles. Le point de contact est, dans ce dispo sitif,
percep tible et, plus encore, palpable. C’est aux parti ci pant·es de
soulever puis de main tenir les oreillers sur les côtés de leur visage
afin d’entendre le son diffusé, comme si celui- ci avait une masse. En
cher chant à nous faire prendre conscience du poids de la voix,
Emma Dusong rend égale ment compte de la matière depuis laquelle
elles sont diffu sées  : entre le tissu et l’oreille, le point de contact se
forme, ressenti physiquement.

L’artiste explore la mémoire en cher chant à lutter contre l’oubli de
l’être disparu et, en parti cu lier, de sa voix. La voix enre gis trée
d’Emma Dusong décrit très préci sé ment la voix de quel qu'un d'autre :
elle oscille entre un point de vue presque scien ti fique lorsqu’elle parle
de couches, de vibra tions, de souffle, et un point de vue émotionnel
lorsqu’elle nous fait comprendre que cette voix lui manque. Bien
qu’elle décrive une autre voix, c’est sa propre voix qui nous touche
par sa chaleur et qui vient nous chatouiller  l’oreille 13. En effet, elle
nous effleure, nous caresse. À travers la défi ni tion des sono rités et
parti cu la rités d’une voix, l’artiste nous met en contact avec le
souvenir d'une personne, que nous pouvons imaginer comme étant
un proche. Dans son ouvrage sur la mémoire et les images,
Céline  Masson analyse la manière dont les souve nirs sont resti tués,
parfois par frag ments, comme des traces du passé. La psycha na lyste
montre égale ment que la mémoire a besoin d’un ancrage. D’après elle,
« c’est au contact de l’autre que nous nous remé mo rons et que nous
nous souve nons mais aussi que nous  oublions 14  »  :
lorsqu’Emma Dusong donne de sa voix, elle provoque un contact non
seule ment entre ses audi teur·rices et elle- même, mais égale ment
entre cette personne mysté rieuse – absente, imaginée, imagi naire –
dont la voix est décrite, et celles et ceux qui l’écoutent. Ces contacts
humains forts, malgré leur invi si bi lité, donnent lieu à l’ouver ture de
nos mémoires dans la mesure où nous partons de cette descrip tion
person nelle pour faire surgir nos propres souve nirs. La parti cu la rité
de la voix a égale ment un rôle à jouer. Herman  Parret, lorsqu’il
analyse le timbre, compare l’invi si bi lité de son effet sur l’oreille au
charme des sirènes 15. Dans l’œuvre d’Emma Dusong, la chaleur de la
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voix, posée et calme, possède en effet un carac tère enchan teur qui
nous pousse à imaginer. Paral lè le ment au dispo sitif des oreillers qui
faisait naître le contact tactile, un second point de contact circule ici,
dans l’imaginaire.

Contrai re ment à des instal la tions sonores faites de haut- parleurs
dont les sons s’immiscent inopi né ment dans nos tympans, les œuvres
compo sées de casques permettent à l’audi teur·rice de choisir
d’écouter. Le casque – tel qu’on le connaît ou sous forme d’oreillers –
l’isole dans une histoire racontée où le contact est appa rent, pure‐ 
ment physique. Mais il se mani feste aussi menta le ment lorsque les
voix diffu sées font émerger un imaginaire.

19

Pour un contact sonore et pour ‐
tant tactile
Dans la conti nuité d’un contact sonore physique établi par l’inter mé‐ 
diaire du casque, il existe d’autres situa tions dans lesquelles nos
oreilles vont jusqu’à toucher la source sonore. C’est alors à nous de
déter miner l’écoute. Au sein de certaines instal la tions sonores, notre
dépla ce ment peut provo quer le contact.
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Le Soulè ve ment des  objets (2013) (fig.  5), réalisée par Raphaël  Tiber‐ 
ghien, est une œuvre composée d’une table sur laquelle sont posés
des réci pients en argile. Dans chacun d’eux, des haut- parleurs sont
intro duits. Ils diffusent tous une voix diffé rente. Ici, les voix ne
s’enchaînent pas mais sont complè te ment super po sées, tandis que les
propos varient : une caco phonie est immé dia te ment créée. Le dispo‐ 
sitif maté riel implique de s’avancer, d’appro cher l’oreille, voire de la
poser sur l’un des vases. Le musi co logue Peter  Szendy explore
l’écoute qu’il définit comme une expé rience person nelle et subjec tive
impos sible à partager avec quelqu’un : il explique égale ment le carac‐ 
tère inten tionnel de l’écoute. Pour lui, « si écouter n’est pas la même
chose qu’entendre, si regarder n’est pas voir, c’est parce qu’on écoute
ou regarde en voulant perce voir, inten tion nel le ment ; tandis que l’on
entend et voit même sans le  vouloir 16  ». À  travers le Soulè ve ment
des  objets, l’écoute est volon taire  : les sons ne viennent pas à nos
oreilles mais c’est à nous de venir à eux. Dès lors, l’écoute consciente
modifie le type de contact entre l’audi teur·rice et l’objet de diffu sion
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Fig.5. Raphaël Tiberghien, Le Soulè ve ment des objets (https://raphaeltiberghien.com/une

-chambre-a-soi/), 2013

Instal la tion sonore, tech nique mixte (acier soudé, plexi glas, bois, argile, haut- parleurs),
135 × 87 × 125 cm, extrait vidéo, 2m24s.

© Raphaël Tiberghien

du son. Une posture physique en découle  : sa tête est penchée à
l’hori zon tale, son dos est légè re ment cambré, son oreille touche,
parfois, un des récipients.

La diffu sion des voix a un rôle fort à jouer. Au- delà de l’enre gis tre‐ 
ment, la voix se maté ria lise comme un point de contact mobile et
chan geant entre l’émet teur·rice et les récep teur·rices, Herman Parret
l’explique très juste ment par les mots suivants :

22

Ce ne sont qu’orifices [la bouche et l’oreille]. La voix y passe, les
effleure, les traverse, sans s’y fixer. Points de passage obligés, péages,
la voix s’y modifie, s’y fait recon naître mais n’y confie ni d’où elle
vient, ni où elle va. C’est bien en deçà de la bouche que la voix est
engen drée, bien au- delà de l’oreille qu’elle se fait entendre. La voix
glisse entre les lèvres, coule dans l’oreille. Elle est ce morceau du
corps qui s’écoule, ce morceau du corps en train de se déta cher ; elle
est du corps en évanescence 17.

https://raphaeltiberghien.com/une-chambre-a-soi/
https://www.ouvroir.fr/radar/docannexe/image/768/img-3.jpg


Quand la voix s’immisce dans les tympans, ou les enjeux artistiques du contact sonore

Fina le ment, la voix se transmet : elle passe des locu teur·rices, dispa‐ 
raît jusqu’à se poser sur les oreilles de celles et ceux qui écoutent.
Dans cette œuvre de Raphaël Tiber ghien, le dispo sitif des réci pients
amplifie la concré ti sa tion d’un contact par la voix : en tant que spec‐ 
ta teur·rices exté rieur·es, on visua lise le contact, on perçoit le point
de contact passant alors de la bouche imagi naire de la personne
enre gis trée, à la surface du haut- parleur, au bord du vase et à l’oreille
de l’auditeur·rice.
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De plus, en conser vant la sculp ture comme médium prin cipal,
Raphaël  Tiber ghien suscite une forme de tacti lité au sein de son
œuvre. Les objets créés ne sont pas de simples haut- parleurs  ;
l’artiste les façonne de ses mains à l’aide d’argile. Ces produc tions
renvoient aux domaines sculp tural et arti sanal et ampli fient de
surcroît le rapport palpable à l’œuvre, de l’ordre du contact. Les sons
diffusés donnent alors l’impres sion d’une forme de tacti lité.
Daniel  Deshays explique que le sonore corres pond à une sensa tion
avant un sens, mais aussi à l’expres sion dans la durée. Pour lui,
l’écoute fait toujours écho à un désir d’approche ou d’éloignement 18.
Dans cette œuvre, les voix récu pé rées proviennent de débats poli‐ 
tiques à l’École des Beaux- Arts de Paris ; mais le message diffusé est
moins signi fi catif que l’expé rience faite du son. Ici, nous éprou vons le
temps de l’enre gis tre ment mais aussi la distance due à la proxi mité
imposée par le dispo sitif. C’est dans cette distance qui s’amenuise –
entre le réci pient et l’oreille – que le contact a lieu. Daniel Deshays
insiste égale ment sur la plas ti cité du son et l’écoute en situa tion
acous ma tique qui donne lieu à une «  image sonore  », c’est- à-dire à
une recons truc tion mentale à la fois visuelle et sonore de l’instant de
l’enre gis tre ment. Ainsi, la plas ti cité des sons, tout comme l’objet dans
lequel ils sont contenus provoquent une forme de contact ressentie
autant physi que ment et que menta le ment. D’après Domi nique Sirois- 
Rouleau, « le son trans forme la forme en une sensation 19 ». On peut
alors conce voir la diffu sion de voix comme la maté ria li sa tion d’un
contact réel. La sensa tion a, dans toutes les instal la tions sonores
évoquées, son impor tance. Herman Parret explique très préci sé ment
que «  la sensa tion, par consé quence, est dans le choc des corps  ;
corps du monde, corps- en-vie. Or, le rapport immé diat d’un corps et
d’un autre corps est le  contact 20  ». Fina le ment, établir la sensa tion
dans l’œuvre, c’est mettre les « corps » en contact.
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RÉSUMÉS

Français
Au sein d’une instal la tion sonore, un contact est établi entre le son – maté‐ 
ria lisé par un outil de diffu sion – et le tympan – récep tacle de l’écoute dans
l’oreille. De quel ordre est ce voyage du son vers le tympan et comment le
premier parvient- il à entrer en contact avec le second ? Lorsque des voix
sont diffu sées, à partir d’un haut- parleur, d’un casque ou de tout autre
source, elles inter pellent les audi teur·rices, enve loppent l’oreille jusqu’à s’y
intro duire et atteindre le tympan. L’objectif de cet article est de prouver
qu’un contact n’est pas néces sai re ment tangible mais peut se montrer tout
aussi puis sant dès lors qu’il produit des effets sur les spec ta teur·rices
(sensa tions corpo relles, émotions, imagi naire). Malgré son carac tère vola‐ 
tile, le contact sonore se montre intrusif. Il nous prend, nous inonde, nous
tient et persiste dans le tympan.

English
In a sound install a tion, contact is estab lished between the sound – mater i al‐ 
ized by a broad casting tool – and the eardrum – the recept acle of listening
in the ear. What is the type of this journey of sound towards the eardrum
and how does the former manage to come into contact with the latter?
When voices are broad cast, from a loud speaker, head phones or any other
source, they call out to listeners, envelop the ear until they enter and reach
the eardrum. The purpose of this article is to prove that contact is not
neces sarily tangible but can be just as powerful when it produces effects on
the spec tators (bodily sensa tions, emotions, imagin a tion). Despite its
volatile nature, sound contact is intrusive. It takes us, floods us, holds us
and persists in the eardrum.
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