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TEXTE

Le concept du hors- champ tire son ori gine du monde ci né ma to gra‐ 
phique. Il est dé fi ni comme tous les élé ments si tués en de hors du
cadre et évoque les li mites d’un champ vi suel cerné par l’op tique de la
ca mé ra. Ces élé ments hors- cadre sont sug gé rés de plu sieurs fa çons :
une voix- off, un bruit, les re gards des per son nages di ri gés vers ce
qu’il ne nous est pas per mis de voir, nous spec ta teurs. Outre celui du
ci né ma, ce terme est pré sent aussi bien dans le lexique des arts de la
scène en gé né ral (le théâtre, dont le champ se contraint à la scène)
que dans celui des arts vi suels (plus par ti cu liè re ment dans la pho to‐ 
gra phie et la pein ture). Le hors- champ se pré sente alors comme une
sug ges tion vi suelle ou so nore sol li ci tant nos ca pa ci tés d’ana lyse, de
dé duc tion, et notre ima gi naire. Au ci né ma, la créa tion du hors- champ
se ré vèle vi suel le ment par un mou ve ment de champ et de contre- 
champ et se ma ni feste éga le ment de façon au di tive par l’ajout d’élé‐ 
ments so nores à la scène ou à l’image. En ce qui concerne le champ
de l’art contem po rain, nous nous concen tre rons sur le ca rac tère
audio du hors- champ dans les ins tal la tions so nores im mer sives.

1

Les ar tistes de cette étude tra vaillent sur les sup ports d’en re gis tre‐ 
ment, la cap ta tion, l’am pli fi ca tion et la dif fu sion de sons. On re trouve
cette pra tique dans cer taines œuvres so nores qui em ploient un lan‐
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gage proche du monde de la scène par l’uti li sa tion de sons acous ma‐ 
tiques, c’est- à-dire des sons dont on ne voit pas la cause. Cette idée
du hors- champ dans les œuvres so nores de l’art contem po rain nous
amène à nous in ter ro ger sur leur forme de pré sen ta tion par les ar‐ 
tistes. La ques tion est : com ment les ar tistes qui uti lisent le mé dium
so nore mettent- ils le hors- champ à l’hon neur ? Quelles sont les tech‐ 
niques em ployées pour créer un es pace hors- champ ? Quels en jeux
sont en gen drés par ce jeu entre ce qu’on en tend et ce qu’il nous est
per mis de voir ? Ces ques tions im pliquent de s’in ter ro ger sur les pra‐ 
tiques ar tis tiques ac tuelles dans une ap proche tech nique et spa tiale
de l’acous tique. Il est vrai que l’as so cia tion du so nore à l’idée du hors- 
champ dans les œuvres contem po raines sup pose une ré flexion sur
l’es pace de l’œuvre, mais aussi sur l’es pace ac ces sible au spec ta teur
dans une al liance acous tique et vi suelle. Cette ap proche spa tiale du
son nous amène à nous in té res ser prin ci pa le ment à des œuvres qui
im pliquent la créa tion d’es paces so nores im mer sifs c’est- à-dire des
es paces mis en scène par les ar tistes qui plongent le spec ta teur dans
un en vi ron ne ment acous tique.

Voix- off et spa tia li sa tion so nore
bi nau rale dans l’œuvre Alter
Bahn hof Video Walk de Janet Car ‐
diff et Georges Bures Mil ler
En 2012, à la Gare de Cas sel en Al le magne, les ar tistes Janet Car diff et
Georges Bures Mil ler, connus pour la créa tion de « pro me nades so‐ 
nores », donnent rendez- vous aux vi si teurs pour une ex pé rience sen‐ 
so rielle in édite à l’oc ca sion de la Do cu men ta 13. Muni d’un iPad et
d’un casque audio, le par ti ci pant est in vi té à se rendre à un point pré‐ 
cis de la gare pour dé bu ter l’ex pé rience de l’œuvre Alter Bahn hof
Video Walk. L’en re gis tre ment dé marre, la voix- off de l’ar tiste se fait
en tendre et donne des in di ca tions à suivre sur l’orien ta tion de l’écran
et sur les dé pla ce ments du pro me neur (le rythme de la marche, les
points d’ar rêts, l’at ti tude à adop ter, quoi re gar der, où poin ter la ca‐ 
mé ra) : « Turn the ca me ra on […]. I’m sit ting right now with you in the
train sta tion Kas sel, wat ching people pass by 1. » Très vite, le pro me‐ 
neur fait le lien entre son en vi ron ne ment et les images qui dé filent à
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l’écran, le lieu qu’il voit à tra vers l’écran est iden tique à son propre
en vi ron ne ment. Il com prend que l’en re gis tre ment a été réa li sé au
préa lable à la gare de Cas sel. La voix- off de l’ar tiste de mande une
syn chro ni sa tion de points de vue entre deux es paces iden tiques. Ces
deux es paces (l’es pace de l’écran et l’es pace du par ti ci pant) pré‐ 
sentent deux tem po ra li tés dif fé rentes : le temps passé qui est celui de
l’en re gis tre ment et qui cor res pond à la fois à l’ex pé rience spa tiale de
l’ar tiste et un temps pré sent, celui de l’ex pé rience en temps réel du
vi si teur. En clair, ce der nier est convié à faire l’ex pé rience de deux
espaces- temps, celui du monde réel et celui du monde vir tuel en si‐ 
mul ta né par l’in ter mé diaire de dis po si tifs tech no lo giques au dio vi‐ 
suels.

Au cours de l’ex pé rience, des élé ments et des per sonnes ap pa‐ 
raissent, des évé ne ments se pro duisent à l’écran, mais aussi au tour du
par ti ci pant. Cette voix- off qui mène l’ex pé rience et qui nous prive
d’une mo bi li té libre rap pelle le monde ci né ma to gra phique où le spec‐ 
ta teur suit une nar ra tion à tra vers la voix et les évé ne ments qui se
dé roulent à l’écran. Cette voix pré en re gis trée consti tue la pré sence
de l’ar tiste qui veille au bon dé rou le ment de l’ex pé rience. Cet élé ment
so nore as sure la pré sence de l’ar tiste sans que le be soin de sa pré‐ 
sence phy sique se fasse sen tir. De plus, elle ga ran tit une ho mo gé néi té
dans cha cune des ex pé riences me nées. Ce pen dant, le choix d’uti li ser
une voix- off ne s’ar rête pas à une ap proche pu re ment pra tique, il
per met avant tout au par ti ci pant de vivre l’ex pé rience propre de l’ar‐ 
tiste et de l’in car ner. Le vi si teur a accès aux pen sées de l’ar tiste
comme s’il était dans sa tête, à la ma nière d’un rêve éveillé in car né
par l’es pace vir tuel.

4

Cette im pres sion d’être pro je té dans l’espace- temps de l’ar tiste est
d’au tant plus mar quée par le ca rac tère im mer sif de cette œuvre.
Cette sen sa tion d’im mer sion est due à la tech nique de spa tia li sa tion
au di tive uti li sée  : la tech nique bi nau rale. Il s’agit d’une tech nique
d’en re gis tre ment audio qui per met une écoute tri di men sion nelle de
l’es pace so nore. Pour ce faire, les ar tistes ont uti li sé des mi cro phones
mi nia tures et om ni di rec tion nels pla cés dans l’oreille d’une per sonne
ou d’une tête de man ne quin en dé pla ce ment, qui re pré sentent la
voix- off au sein de l’en vi ron ne ment spa tial et acous tique. Lors d’une
in ter view, George Bures Mil ler confirme cette per cep tion au di tive
éprou vée par le par ti ci pant, qui « se re trouve au centre de l’en re gis‐
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tre ment, à l’en droit où la tête ar ti fi cielle était ori gi na le ment pla cée
lors de la si mu la tion bi nau rale. Les par ti ci pants ont donc l’im pres sion
que l’ac tion se dé roule au tour d’eux 2. »

Deux élé ments par ti cipent à la sen sa tion d’im mer sion, la voix- off et la
tech nique bi nau rale. Ils donnent au par ti ci pant l’im pres sion d’être au
centre de l’his toire et de faire par tie de l’œuvre. Cette tech nique de
spa tia li sa tion acous tique qui crée l’illu sion d’un es pace so nore en
trois di men sions ren seigne sur la lo ca li sa tion des sources pré sentes
dans ou en de hors du champ vi suel. Bien évi dem ment, un jeu d’ex plo‐ 
ra tion au di tive et de lo ca li sa tion des sources com mence entre ce qui
est en ten du dans le monde réel et ce qui est en ten du dans le monde
vir tuel. Les deux mondes pho niques se su per posent et cette su per‐ 
po si tion crée une confu sion entre ce qui ap par tient à la bande- son de
l’œuvre et ce qui ap par tient à l’en vi ron ne ment acous tique de l’au di‐ 
teur. En effet, au cours de l’ex pé rience au dio vi suelle, des évé ne ments
se pro duisent à l’écran mais aussi dans l’en vi ron ne ment du par ti ci‐ 
pant. Pour par ve nir à la fois à suivre la nar ra tion de l’ar tiste et ses in‐ 
di ca tions, toute son at ten tion se trouve mo bi li sée sur ce qui se passe
à l’écran vi suel le ment et au di ti ve ment. Dans ce même temps, il doit
aussi faire at ten tion à son propre en vi ron ne ment, qui est animé et
dans le quel il est actif. Gar der les yeux rivés sur un écran lorsque que
le corps est mo bile peut ame ner à des in ci dents d’in at ten tion comme
bous cu ler un usa ger de la gare ou rater une marche. John Way, jour‐ 
na liste au New York Times Ma ga zine ex prime cette déso rien ta tion
éprou vée à vou loir ac cé der aux deux mondes :

6

The pro blem of the walk – the im pos si bi li ty of being in two times and
places at once – was also the point of the walk, and it tou ched a deep
on to lo gi cal nerve. My mind de man ded syn the sis, but no syn the sis
was pos sible. “It’s hard for me to be in the present,” Car diff’s voice
sighs at one point in the piece, and by the time I took my ear phones
out, I see med to know exact ly what she meant. It took me the bet ter
part of the eve ning to reas sure my stun ned brain that the walk was
over 3.

Cette œuvre pousse les par ti ci pants à être at ten tifs à tout ce qui s’y
passe et de mande in di rec te ment un ajus te ment de la co or di na tion du
corps dans deux tem po ra li tés dif fé rentes. L’ex pé rience mise en place
par les ar tistes ré clame une at ten tion par ti cu lière ac cor dée aux in‐
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for ma tions com mu ni quées par nos sens et par ti cu liè re ment aux sens
de la vue et de l’ouïe. Contrai re ment aux cri tiques faites au sujet des
dis po si tifs tech no lo giques audio et vi suels comme le sont les casques
audio et les écrans, qu’on ac cuse de cou per du monde réel et de par‐
ti ci per à l’alié na tion de l’être hu main, ces dis po si tifs agissent comme
des ou tils de re con nexion avec le monde réel et avec notre propre
corps en en cou ra geant l’écoute de nos sen sa tions. Janet Car diff ex‐ 
plique cette dé marche lors d’un échange avec le ci néaste Atom
Egoyan en 2002 :

I do think that un cons cious ly the wal king pieces are a strange at ‐
tempt to join our se pa rate worlds through a me dia ted one, to create
a sym bio tic re la tion ship bet ween the par ti ci pant and my voice and
body but also to heigh ten the senses so that you can ex pe rience or
be part of the en vi ron ment in which you’re wal king. Walk mans have
al ways been cri ti ci zed for crea ting alie na tion, but when I first dis co ‐
ve red the wal king bi nau ral tech nique I was at trac ted to the clo se ness
of sound and the audio bridge bet ween the vi sual, phy si cal world and
my body. To me it was about connec tion ra ther than alie na tion […].
But there is so me thing else that connects you to the en vi ron ment :
the nar ra tive in for ma tion, which is al ways mixed with a layer of des ‐
crip tion. “There’s a green door to your right, turn left at this cor ner,
around the post. Watch out for the bike !” Some of what I say rein ‐
forces what you see in front of you so that my des crip tion pa ral lels
the voice in side your own head 4.

Le dis cours de la voix- off est consti tué d’in di ca tions mais éga le ment
de frag ments de nar ra tion qui orientent l’at ten tion sur tel ou tel évé‐ 
ne ment ou élé ment. Le ni veau de l’at ten tion est par ti cu liè re ment
élevé lors qu’un son hors- champ se fait en tendre. On en tend par
exemple un or chestre jouer, l’ar tiste at tire notre re gard sur ce qui se
passe à gauche nous in di quant dans quelle di rec tion re gar der  :
«  Move the screen up to the left as I do. […] Do you see the mu si‐ 
cians  ? There’re bet ween the pillars now  ». Sou dain, à ce mo ment
pré cis, un groupe de mu si ciens en train de jouer, ap pa raît entre deux
co lonnes à notre gauche et tra verse la gare. Après quelques mi nutes,
c’est un chien qu’on en tend, il vient de la droite mais il est im pos sible
de dire à quel monde il ap par tient jusqu’à ce qu’il entre à droite de
l’écran s’ap pro chant de nous en aboyant. Ces élé ments so nores hors
champ viennent déso rien ter le par ti ci pant qui se trouve entre deux
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mondes et qui peine à dif fé ren cier les sources so nores pro ve nant de
l’un et de l’autre. Fi na le ment, ces élé ments so nores si tués hors du
champ vi suel du par ti ci pant, qu’ils ap par tiennent au monde vir tuel ou
au monde pré sent, font par tie de l’ex pé rience de l’œuvre. Ils ont été
dé clen chés à un mo ment et sont donc réels. En fait, ils sont la re pré‐ 
sen ta tion même d’un évé ne ment ou d’une per sonne. Chaque son est
pro vo qué par une ac tion, il a une ori gine. À par tir du mo ment où le
son est iden ti fié, il est as so cié à une image men tale. En clair, lorsque
nous en ten dons des aboie ments, nous les as so cions au to ma ti que‐ 
ment à la pré sence d’un chien, que la source soit vi sible ou non. Nous
créons des as so cia tions d’images aux sons. Nous as so cions donc ces
aboie ments à sa source, qui de vient sou dai ne ment vi sible. Cette
connais sance ac quise par l’ex pé rience au di tive ne peut être va lable
sans la contri bu tion du sys tème op tique, qui as so cie le son à une
image ou à un être (on re con naît la voix d’une per sonne par exemple).
En ce sens, le simple fait d’en tendre un son re con nais sable sans avoir
un aper çu de la source so nore suf fit à mar quer la pré sence d’une per‐ 
sonne, d’un évé ne ment ou d’un tout autre élé ment.

Les « ef fets de pré sence » dans
The Pa ra dise Ins ti tute de Janet
Car diff
Le son hors- champ est une ma nière de ma té ria li ser une pré sence, il
de vient illus tra tion et convoque l’ima gi na tion. On parle alors d’un
«  effet de pré sence  », une im pres sion de pré sence re con nue par le
doc teur Ge rald Oster de la fa cul té de Mé de cine du Mont Sinaï de
New York dans son ar ticle «  Au di to ry Beats in the Brain  », paru en
1973. Cet ar ticle fait le lien entre cet effet et la tech nique de spa tia li‐ 
sa tion audio dite bi nau rale. Le terme « effet » a son im por tance car il
in tro duit l’idée même de l’illu sion de pré sence alors que ce n’est
concrè te ment pas le cas. C’est ce que l’on ob serve dans le monde du
ci né ma ou du théâtre, où le brui tage est lar ge ment uti li sé. Les « ef fets
de pré sence » font l’objet de plu sieurs études me nées par un groupe
de cher cheurs issus de dif fé rentes dis ci plines (mu sique, arts du spec‐ 
tacle, arts vi suels et mé dia tiques) réunis sant les uni ver si tés de Qué‐ 
bec à Mont réal, Sorbonne- Nouvelle Paris  3, Paris 8 Saint Denis et
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Paris Ouest- La Dé fense. Ce groupe de re cherche nommé « Théâ tra li‐ 
té, per for ma ti vi té et ef fets de pré sence » cherche à dé fi nir le concept
d’effet de pré sence et ses en jeux liés à la créa tion ar tis tique et tech‐ 
no lo gique. Jo sette Féral et Ed wige Per rot dans l’ou vrage col lec tif Le
réel à l’épreuve des tech no lo gies : les arts de la scène et les arts mé dia‐ 
tiques, qui est l’un des ré sul tats de ces tra vaux de re cherche, donnent
une dé fi ni tion de l’ « effet de pré sence » :

Il faut com prendre par là tout effet, tout pro cé dé, qui donne l’im ‐
pres sion au spec ta teur qu’il y a pré sence. L’effet de pré sence est le
sen ti ment qu’a un spec ta teur que les corps ou les ob jets of ferts à son
re gard (ou à son oreille) sont bien là, dans le même es pace et le
même temps que ceux dans le quel il se trouve alors qu’il sait per ti ‐
nem ment qu’ils sont ab sents 5.

La sen sa tion de pré sence semble réelle car la tech nique bi nau rale
pos sède la par ti cu la ri té de don ner à l’au di teur l’im pres sion que les
sons pro viennent di rec te ment de sa tête et non de l’ex té rieur. Ge rald
Oster sou ligne éga le ment cet effet dans son ar ticle : « Lis te ning to bi‐ 
nau ral beats pro du ced the illu sion that the sounds are lo ca ted so‐ 
mew here wi thin the head 6. » Cet effet brouille les per cep tions de la
réa li té, le spec ta teur est comme trans por té dans une sorte de « schi‐ 
zo phré nie per cep tive 7  ». Il doit sé pa rer le vrai du faux. En ce qui
concerne l’œuvre de Janet Car diff et de George Bures Mil ler, « l’effet
de pré sence » est créé par le biais du son de façon évi dente mais le
vi suel peut par fois y contri buer, comme on peut le voir dans l’œuvre
The Pa ra dise Ins ti tute au Pa villon du Ca na da à la 49  édi tion de la
Bien nale de Ve nise en 2001. C’est une ins tal la tion qui se pré sente sous
la forme d’un es pace clos, un box construit en contre pla qué dans le‐ 
quel le spec ta teur est in vi té à en trer par un es ca lier. L’in té rieur est
plon gé dans la pé nombre, seize sièges en ve lours rouge, munis de
casques audio, sont dis po sés sur deux ran gées. À l’écran, un décor en
trompe- l’œil re pré sen tant la ré plique d’un vieux ci né ma réa li sé en
hyper- perspective donne l’illu sion d’un bal con situé en hau teur de la
salle. Le décor de la pièce rap pelle les salles de ci né ma des an nées
1930. Dans ce décor en trompe- l’œil, un écran dif fuse un film en noir
et blanc. Les scènes se suc cèdent mais la trame nar ra tive est dif fi ci le‐ 
ment dis cer nable. Tout à coup, le spec ta teur en tend des sons au tour
de lui  : des chu cho te ments, des bruits d’agi ta tions, des com men ‐
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taires, de bruits de pa pier et de pop- corn mâ chés, un té lé phone por‐ 
table qui sonne. En se re tour nant pour cher cher la pro ve nance de ces
sources so nores, il com prend très vite qu’il s’agit de sons fic tifs, com‐ 
plé te ment mis en scène. Ces sons ajou tés à la bande- son du film
créent une illu sion au di tive. Le spec ta teur a l’im pres sion de ne pas
être seul mais que des per sonnes autres que celles pré sentes dans la
pièce sont là avec lui, comme des fan tômes pre nant part à la séance.
Cette im pres sion de pré sence d’ori gine so nore et spa tiale, en va hit
com plé te ment l’es pace per son nel du spec ta teur. Et pour cause, ces
sons in tro duis à la bande- son ont été en re gis trés de façon bi nau rale,
exac te ment comme l’œuvre pré cé dente des ar tistes Alter Bahn hof
Video Walk. Ces sons bi nau raux pré sentent une di men sion spa tiale
tri di men sion nelle qui trans met aux oreilles du spec ta teur des in dices
acous tiques di rec tion nels qui lui donnent la lo ca li sa tion de ces sons
dans l’es pace (le spec ta teur peut dire si le son vient de la gauche, de
la droite ou de der rière lui) et des in dices acous tiques liés à la dis‐ 
tance (est- ce que le son se situe tout près ou loin de lui ?). La no tion
de dis tance se confirme lors qu’une voix de femme s’adresse di rec te‐ 
ment au spec ta teur et lui chu chote à l’oreille comme si elle se trou‐ 
vait juste à côté de lui : « Did you check the stove be fore we left ? ».
La pré sence de cette femme vi suel le ment ab sente est d’au tant plus
sur pre nante que tous les ef fets so nores sont pré sents pour don ner
l’im pres sion que cha cun de ses mou ve ments est réel. Après avoir fait
l’ex pé rience de l’œuvre, Ken John son dé crit cette sen sa tion de réa li té
au di tive dans son ar ticle paru dans le New York Times Ma ga zine à la
chro nique « Art In Re view » en 2002 :

A woman – your date, it seems – ar rives after the movie has begun.
She speaks into your left ear to al most em bar ras sin gly in ti mate ef ‐
fect. […] what is hap pe ning on screen is mixed up with that seems to
be going on around you in the thea ter. Your date wor ries that she has
left a bur ner on at home, and on screen you see a house in flames. A
me na cing man with a thick ac cent ap pears in the movie and then sits
down be hind you and whis pers in si nua tin gly into your ear. After a
stun ning, sur rea lis tic cli max, you leave fee ling mys ti fied and ex hi la ‐
ra ted 8.

Le monde vir tuel et le monde so nore construits au tour du spec ta teur
se mé langent. Au tre ment dit, la fic tion dé borde de l’écran jusqu’à at ‐
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teindre la réa li té du spec ta teur. Cet effet vo lon taire est dû à la tech‐ 
nique bi nau rale uti li sée par les ar tistes. L’écoute bi nau rale au casque
est un effet de spa tia li sa tion très convain cant, sur tout dans un en vi‐ 
ron ne ment si mu lé. La mise en scène de cet es pace en salle de ci né ma
ma ni pule les sens et ac cen tue l’illu sion au di tive. La bi nau ra li té de la
bande- son brouille les fron tières entre le réel et la fic tion : le spec ta‐ 
teur ne sait plus faire la dif fé rence entre les sons qui ap par tiennent
aux images qui dé filent à l’écran, les sons des autres par ti ci pants pré‐ 
sents dans la salle et les sons bi nau raux qui s’in tègrent par fai te ment
au contexte et qui créent des « ef fets de pré sence » per sua sifs. Ainsi
le contexte vi suel a un rôle à jouer dans la concré ti sa tion de cette ex‐ 
pé rience au di tive fic tive. Ces illu sions per cep tives vi suelles (décor en
trompe- l’œil à l’écran) et so nores (spa tia li sa tion so nore bi nau rale) as‐ 
so ciées à des élé ments réels (pré sence et son des autres par ti ci pants
et sièges rouges de ci né ma) per mettent l’im mer sion du spec ta teur
dans ce monde fic tif.

Une com plé men ta ri té entre le
sens de la vue et de l’ouïe
La re la tion entre les sens de la vue et de l’ouïe est un point im por tant
dans le tra vail de Janet Car diff et de George Bures Mil ler. Le contexte
vi suel est com plé men taire des élé ments so nores, ils se nour rissent
mu tuel le ment. Et cela est aussi va lable dans la vie de tous les jours.
En effet, lorsque nous en ten dons un son, il nous ar rive de cher cher
une confir ma tion vi suelle en re gar dant dans la di rec tion de la pro ve‐ 
nance du son en ques tion. Ainsi, lorsque nous sommes dans l’es pace
ur bain et que nous en ten dons par exemple une voi ture s’ap pro cher,
notre at ten tion vi suelle, pour des ques tions de sé cu ri té entre autres,
nous amène à cher cher sa pro ve nance. Dans cette œuvre, le même
phé no mène est ob ser vé, le spec ta teur cherche une confir ma tion vi‐ 
suelle de ce qu’il en tend. Mais voilà, dans le cas des « ef fets de pré‐ 
sence » uti li sés dans cette ins tal la tion, il n’y en a pas. Dans le do maine
ci né ma to gra phique, on qua li fie ces sons de non dié gé tiques 9, c’est- à-
dire des sons dont la source n’est po ten tiel le ment pas vi sible. La
ques tion dès lors se pose en ces termes : l’ab sence de vi suel signifie- 
t-il que ces ob jets so nores que le spec ta teur en tend ne sont pas
réels ? Vi si ble ment, ils ne le sont pas. En tout cas, pas dans le temps
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pré sent. En re vanche, ces évé ne ments so nores ont bien exis té. Ils ap‐ 
par tiennent à une tem po ra li té an té rieure, qui cor res pond au temps
de la cap ta tion so nore.

L’ar tiste com pose une réa li té so nore en par tant d’une si tua tion
concrète qu’elle trans plante dans un nou vel uni vers. Elle fait appel à
notre mé moire cor po relle des sons […]. En fait, l’ar tiste tra vaille en
strate et fait en trer la di men sion réelle du lieu phy sique […] et une
di men sion fic tive sans créer d’op po si tion entre les deux, mais plu tôt
en les liant 10.

Ainsi, les ar tistes donnent aux par ti ci pants l’accès à deux tem po ra li‐ 
tés dif fé rentes, une tem po ra li té so nore an té rieure qui co existe avec
sa propre tem po ra li té. La pré sence so nore de ces évé ne ments en re‐ 
gis trés leur donne vie et les ma té ria lise. Ces «  ef fets de pré sence  »
convoquent la mé moire et l’ima gi na tion du spec ta teur, qui dans sa
re cherche d’iden ti fi ca tion des sources so nores en gendre des as so cia‐ 
tions ré fé ren tielles. Les sons en ten dus se ré fèrent à une image et ce
pro ces sus passe par la mé moire so nore et vi suelle qui iden ti fie un son
comme la ré sul tante de telle ou telle ac tion ou évé ne ment. «  Pour
per ce voir, il faut aller cher cher dans sa mé moire une concor dance
entre les sons en ten dus et une image, une re pré sen ta tion. Cette re‐ 
pré sen ta tion passe par la pen sée 11  », af firment Jo sette Féral et Ed‐ 
wige Per rot. En effet, un son (dont l’ori gine n’est pas élec tro nique), est
consi dé ré comme la ma ni fes ta tion au di tive d’un évé ne ment, il est
pro vo qué et pro vient donc d’une cause. Ces as so cia tions ré fé ren‐ 
tielles ou re pré sen ta tions sont in fluen cées par le contexte vi suel dans
un pre mier temps mais aussi par la ma té ria li té des sons émis. Dans
son ou vrage de 1991 sur le son et l’image au ci né ma, Mi chel Chion,
com po si teur de mu sique concrète et théo ri cien du ci né ma, dé fi nit
cette ma té ria li té so nore par ce qu’il nomme des «  in dices so nores
ma té ria li sants » dans son ou vrage de 1991 sur le son et l’image au ci‐ 
né ma :

13

Dans un son, nous bap ti sons in dices so nores ma té ria li sants ceux qui
nous ren voient au sen ti ment de la ma té ria li té de la source et au pro ‐
ces sus concret de l’émis sion du son. Ils sont sus cep tibles entre
autres de nous don ner des in for ma tions sur la ma tière (bois, pa pier,
métal, tissu) qui cause le son, ainsi que la ma nière dont le son est en ‐
tre te nu (par frot te ments, chocs, os cil la tions désor don nées, al lers et
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re tours pé rio diques, etc.) […] Il y a au tour de nous dans les bruits les
plus quo ti diens, cer tains qui sont pauvres en in dices ma té ria li sants
et qui, en ten dus sé pa rés de leur source et acous ma ti sés 12, de ‐
viennent des énigmes : tel bruit de mo teur ou grin ce ment d’ob jets
aura tout d’un coup une qua li té abs traite et dé pour vue de ré fé rence.
Dans beau coup de cultures mu si cales, le but visé par l’ins tru men tiste
ou le chan teur, est […] d’épu rer au maxi mum les sons qu’il pro duit de
tout in dice so nore ma té ria li sant. Même s’il veille à conser ver, au mi ‐
ni mum, un reste ex quis de ma té ria li té et de bruit dans l’envol du son,
l’ef fort du mu si cien vise bien à dé ga ger ce der nier de sa cau sa li té 13.

Les in dices so nores ma té ria li sants sont des com po santes acous tiques
qui per mettent au spec ta teur de res sen tir la na ture ma té rielle de la
source, par exemple le bruit du souffle dans la voix, le bruit du par‐ 
quet qui grince ou du gra vier lors de la marche. Dans ce der nier
exemple, les in dices so nores ma té ria li sants donnent des in di ca tions
sen so rielles sur les ma tières du sol. Ils sont vec teurs de sen sa tions,
de tex tures et donnent du re lief aux sons. Pré ci sons que les ef fets de
spa tia li sa tion so nore comme la tech nique d’en re gis tre ment bi nau rale
uti li sée dans les œuvres de Janet Car diff et George Bures Mil ler font
aussi par tie de ces in dices so nores ma té ria li sants. En effet, ils contri‐ 
buent à cette ma té ria li té so nore par le «  sen ti ment d’une dis tance
entre source et micro, et [la] pré sence d’une ré ver bé ra tion ca rac té‐ 
ris tique dé non çant le son comme pro duit dans un es pace concret 14. »
Les sons qui com posent les œuvres de Janet Car diff et George Bures
Mil ler ne sont pas des sons abs traits, mais des sons pleins d’in dices
so nores ma té ria li sants qui nour rissent la mise en scène et ac cen tuent
la confu sion entre les dif fé rents mondes. Les ef fets de pré sence sont
donc le ré sul tat d’une as so cia tion entre le son et la mise en scène
d’un contexte vi suel convain cant, mais ils sont ren dus pos sibles par la
pré sence d’in dices so nores ma té ria li sants, dont la tech nique de spa‐ 
tia li sa tion so nore tri di men sion nelle uti li sée par les ar tistes. Au tre‐ 
ment dit, la tech nique bi nau rale per met la créa tion d’ef fets de dis‐ 
tance et de lo ca li sa tion des sons dans un es pace concret.

14

Après avoir ex pé ri men té les œuvres de Janet Car diff et de George
Bures Mil ler, le trouble règne chez les spec ta teurs car leurs sens ont
été dé sta bi li sés et mis à l’épreuve. Dans notre quo ti dien, le sens de la
vue et le sens de l’ouïe com mu niquent entre eux en per ma nence.
L’ar tiste amé ri cain Max Neu haus a tra vaillé sur la com plé men ta ri té de
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ces deux sens dans ses ins tal la tions en dis si mu lant des sources so‐ 
nores dans l’es pace. L’œuvre la plus re pré sen ta tive est l’œuvre Sans
titre, elle aussi pré sen tée à Cas sel en 1977 lors de la Do cu men ta 6, où
il cache des sources so nores der rière les ra dia teurs ins tal lés le long
des murs d’une pièce vi trée. En tra ver sant l’es pace, les pas sants dé‐ 
tectent ce son in ha bi tuel et sur pre nant mais ne savent pas d’où il
pro vient. Il y a deux rai sons à ceci  : d’abord, les sources so nores ne
sont pas vi sibles et en suite, elles pro jettent les ondes acous tiques
contre le verre, qui les ré flé chit, ce qui donne l’im pres sion que ce son
pro vient des vitres. L’ar tiste parle de ce trouble de la per cep tion ob‐ 
ser vé dans cette œuvre lors d’une conver sa tion avec Greg Des jar dins
en 2003 :

En pro je tant le son contre le verre, l’oreille en ten dait le son venir du
mi lieu des vitres. Mais l’œil re gar dait et di sait : mais non, il n’y a rien
ici ! Cette contra dic tion entre ouïe et vue fai sait que le son, que les
sources dis pa rais saient, et pour la per cep tion, le son était vrai ment
dif fu sé à tra vers toute la pièce. Ce désac cord entre l’œil ré pon dait :
n’im porte quoi, il n’y a rien du tout 15 !

En ce sens, les sources so nores sont aussi bien ca chées de la vue que
de l’oreille puis qu’elles ne sont pas dé tec tables ni pour l’un ni pour
l’autre sens. La dis tri bu tion du son dans l’es pace et l’ab sence de lo ca‐ 
li sa tion créent la confu sion chez le spec ta teur car rien ne cor res pond
à ce qu’il per çoit. Cette œuvre re joint l’ins tal la tion The Pa ra dise Ins ti‐ 
tute de Car diff et Mil ler à bien des égards : dans la spa tia li sa tion des
sons, dans l’ab sence vi suelle des sources so nores et dans la créa tion
d’une pré sence so nore pal pable. Par cela, les ar tistes jouent avec les
li mites de nos ca pa ci tés per cep tives et prouvent com bien notre per‐ 
cep tion de la réa li té dé pend du dia logue entre nos sens. Les sens de
la vue et de l’ouïe sont d’ailleurs consi dé rés comme les sens prin ci‐ 
paux sol li ci tés dans notre ap pré hen sion de l’es pace  : « Nous per ce‐ 
vons les lieux au tant par l’ouïe que par la vue, même si nous n’en
avons pas conscience 16 », dit Max Neu haus. Par tant de là, ce n’est pas
uni que ment notre réa li té vi suelle et so nore qui se trouve al té rée mais
toute notre réa li té spa tiale, avec tout ce que com porte notre en vi ron‐ 
ne ment.

16
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L’ab sence de vi suel dans l’ins tal ‐
la tion so nore : l’exemple de Dans
le noir… de Di gi tal Flesh
Si notre réa li té spa tiale dé pend du dia logue entre le sens de la vue et
de l’ouïe, on peut consi dé rer que l’al té ra tion de l’un en gendre des ré‐ 
per cus sions sur notre rap port à l’es pace. On pour rait se de man der
quelle ex pé rience de l’es pace en gendre une cé ci té. Le duo d’ar tistes
Di gi tal Flesh, com po sé de Chris tian De lé cluse 17 et d’Ar man do Me ni‐ 
cac ci 18, s’est pen ché sur la ques tion de l’ab sence to tale d’in dices vi‐ 
suels. En 2007, le groupe crée un es pace im mer sif et so nore in ti tu lé
Dans le noir… Cette œuvre in vite le spec ta teur à en trer seul dans un
es pace com plè te ment obs cur en pé né trant par un sas afin de ne pas
dé voi ler la struc ture de l’en vi ron ne ment. Une fois ar ri vé dans cet es‐ 
pace, le spec ta teur en tend des sons de corps qui cir culent au tour de
lui, fai sant pen ser à une pré sence hu maine. Ces sons émis sont très
concrets et réa listes car ils contiennent des in dices so nores ma té ria‐ 
li sants qui sont à l’ori gine d’une im pres sion de pré sence. À ce tra vail
de tex ture so nore, s’ajoute un tra vail de spa tia li sa tion du son créé par
la dis po si tion des sources so nores. En effet, la concep tion de cet es‐ 
pace re quiert la pré sence de huit en ceintes am pli fiées qui en cerclent
le spec ta teur. Le son est spa tia li sé de façon à tou jours venir de l’en‐ 
ceinte la plus proche du spec ta teur, ce qui est dé rou tant et rend
cette pré sence réelle et in quié tante.

17

Cette si tua tion rap pelle les scènes d’écrans noirs ac com pa gnées
d’une bande- son au ci né ma. Ces scènes sou vent in quié tantes privent
le spec ta teur d’in dices vi suels mais le son en core pré sent convoque
di rec te ment son ima gi na tion. C’est le cas dans le film Tesis (1995) du
ci néaste Ale jan dro Amenábar, un thril ler dont la sé quence d’ou ver ture
plonge le spec ta teur dans le noir. L’écran noir le prive d’images, lais‐ 
sant la bande- son don ner des in dices sur la scène qui est en train de
se jouer dans cet es pace hors- champ. Nancy Ber thier met en avant
l’uti li sa tion de la non- image comme source d’an goisse et d’at ten tion
au di tive. « Pré cé dant le gé né rique, un écran noir s’im pose, plon geant
la salle dans une obs cu ri té an gois sante. Une voix mas cu line sur git
d’on ne sait où [et] ré clame notre at ten tion, sus cit[ant] na tu rel le ment
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notre désir de voir et excit[ant] notre désir sco pique 19.  » Pri ver le
spec ta teur d’in dices vi suels lui re tire la pos si bi li té de cer ti fier ce qu’il
en tend. Le spec ta teur ne peut que se fier à ce qui se donne à son
ouïe. Son at ten tion est dans l’at tente de plus de clar té, ce qui peut
être très frus trant. L’écran noir est une tech nique du hors- champ très
pré sente dans les thril lers ou films à sus pense. Plus ré cem ment, dans
cette ca té go rie, on peut citer le film Creep (2004) de Chris to pher
Smith, où une femme tente d’échap per à un tueur tra ver sant des
pièces sombres avec une lampe à la main. On peut dis tin guer
quelques élé ments vi suels tels que des meubles éclai rés par la lu‐ 
mière va cillante de la lampe, quand tout à coup, c’est le noir com plet,
un mo ment qui dure sept se condes où seul le son nous donne des in‐ 
di ca tions sur ce qui se passe. De ce point de vue, le hors- champ au
ci né ma ne se li mite pas au cadre mais in clus ce qui n’est pas donné à
voir.

Dans cette œuvre de Di gi tal Flesh, on re trouve cette perte vi suelle
consta tée au ci né ma, un aveu gle ment qui dé route et qui ne ras sure
pas. Ainsi, dans les œuvres ci né ma to gra phiques comme dans les ins‐ 
tal la tions so nores, le trouble du spec ta teur n’est pas dû à ce qu’il voit
mais au contraire à ce qu’il lui est in ter dit de voir. Cette cé ci té trouble
le dia logue entre la vue et l’ouïe. Ce pen dant, dans les ins tal la tions so‐ 
nores, ce trouble se trouve dé cu plé car l’es pace per son nel du spec ta‐ 
teur est di rec te ment visé. Cette di men sion spa tiale place le spec ta‐ 
teur au centre des évé ne ments, d’au tant plus que le ca rac tère tri di‐ 
men sion nel de la bande- son mise en place par les ar tistes agit sur la
per cep tion de l’es pace, don nant des in di ca tions di rec tion nelles sur la
lo ca li sa tion des sources so nores. Dans la suite de cette ex pé rience
d’écoute créée par Di gi tal Flesh, la di men sion spa tiale se pré cise. En
étant at ten tif aux sons émis au tour de lui, le spec ta teur com prend ra‐ 
pi de ment que cette pré sence hu maine agit comme un double de lui- 
même qui l’ac com pagne dans ses gestes. Les mou ve ments de son
propre corps dans cet es pace so nore spa tia li sé ac tivent des sons qui
lui donnent l’im pres sion de ne pas être seul. Dans leur do cu ment in‐ 
for ma tif, les ar tistes ex pliquent le choix de cette tech nique de spa tia‐ 
li sa tion à l’ori gine du double so nore : « Ainsi on ren force l’im pres sion
de double so nore, et on re crée un re père spa tial in cons cient, d’au tant
plus pré gnant qu’il vient pal lier une perte des re pères vi suels très
déso rien tante 20. » En l’ab sence de vi suel, les sons pré sents agissent
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comme des re pères spa tiaux et per mettent au spec ta teur de s’orien‐ 
ter et de se dé pla cer dans l’es pace. Cette si tua tion centre son at ten‐ 
tion sur le corps en tant que corps sen sible et mou vant. La pré sence
de ce double so nore fait que chaque geste et mou ve ment du spec ta‐ 
teur entre en in ter ac tion avec l’es pace et dé clenche des sons, ce qui
l’en cou rage à être actif dans l’es pace. Ainsi, le spec ta teur crée sa
propre com po si tion so nore avec son corps comme un mu si cien joue
d’un ins tru ment. Il est im pli qué phy si que ment dans l’es pace sen sible,
et cela, jusqu’à ce que le double so nore prenne son in dé pen dance et
déso riente une fois de plus le spec ta teur dans son rap port à l’es pace.

Le double s’au to no mise petit à petit, les sons évoquent des dy na ‐
miques cor po relles qui in diquent clai re ment qu’il s’agit du corps d’un
autre. Puis, l’uni vers so nore varie peu à peu du concret vers la dis tor ‐
sion. Le vo lume so nore de vient im por tant, les sons très pré sents et
très ré ac tifs aux gestes du spec ta teur. En pa ral lèle la spa tia li sa tion
du son perd peu à peu sa lo gique ras su rante et confor table. Le son se
met à tour ner de façon aléa toire dans l’es pace, de plus en plus vite.
Le vi si teur a ainsi la sen sa tion de ne plus se dé pla cer dans l’es pace
mais que l’es pace se dé place au tour de lui, qu’il est plon gé dans un
tour billon sen so riel 21.

Jusque- là, les sons émis par son corps ser vaient de re pères spa tiaux,
il était seul avec son corps dé clen cheur de son. Cette perte de
contrôle so nore issue de l’af fran chis se ment du double so nore per‐ 
turbe le spec ta teur dans ses propres mou ve ments et met à l’épreuve
ses sens, qui se trouvent com plé te ment per tur bés. Le spec ta teur
prend conscience de sa dé pen dance sen so rielle dans son rap port à
l’es pace et prend conscience de son corps en tant qu’être sen sible.

20

Cette œuvre re pose sur la ges tion de l’es pace de façon phy sio lo gique
(les dé pla ce ments, les dif fé rents mou ve ments du corps et les at ti‐ 
tudes). Les ar tistes notent que cer taines per sonnes en en trant dans
ce lieu éprouvent le be soin de faire le tour pour en dé cou vrir les li‐ 
mites avant de se prendre au jeu de cette ex pé rience  : « Une par tie
des gens qui pé nètrent dans l’es pace de l’ins tal la tion com mencent par
ba li ser l’es pace en fai sant le tour de la zone dé li mi tée par des pen‐ 
drillons, alors que d’autres se mettent di rec te ment à bou ger dans un
es pace donné 22. » Cette at ti tude dé montre que cer tains par ti ci pants
ont be soin d’in for ma tions sup plé men taires sur leur en vi ron ne ment,
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qui passent par le sens du tou cher, qui vient com bler le manque de
re pères vi suels. De plus, cette plon gée dans le noir total an nule les
rap ports de dis tance, les li mites de l’es pace, mais aussi la vue de
notre propre corps. Cette si tua tion sol li cite in di rec te ment le sens du
tou cher et donne l’im pres sion de ne faire qu’un avec l’es pace so nore.
Cela donne une sen sa tion de dé ploie ment dans l’es pace, ce qui per‐ 
met au spec ta teur de se l’ap pro prier plus fa ci le ment. Cette ex pé‐ 
rience sen so rielle pro po sée par les ar tistes offre une autre per cep‐ 
tion spa tiale basée sur la cé ci té, qui ac tive notre at ten tion et met en
alerte nos autres sens, les ren dant dis po nibles pour une autre lec ture
de l’es pace dans un phé no mène de com pen sa tion sen so rielle.

Le hors- champ ne se li mite pas au cadre et dé fi nit aussi ce qui n’est
pas donné à voir. Les ar tistes privent le spec ta teur d’élé ments vi suels
en em prun tant un lan gage proche du ci né ma afin de pro cé der à la
créa tion de ces œuvres so nores  : sons hors- champ, voix- off, écran
noir. Ces trois pra tiques du hors- champ sont mises en œuvre dans
des en vi ron ne ments so nores tri di men sion nels à l’aide de tech niques
de spa tia li sa tion so nore qui im mergent le spec ta teur (tech nique bi‐ 
nau rale, audio multi- canal ou  «  son sur round  », tech nique de ré‐ 
flexion audio, etc.). L’as so cia tion des tech niques de spa tia li sa tion
audio aux tech niques ci né ma to gra phiques du hors- champ plonge le
spec ta teur dans un en vi ron ne ment qui trouble ses per cep tions spa‐ 
tiales. En effet, les sources so nores sont dis si mu lées ou com plè te‐ 
ment ab sentes du champ de vi sion. La pré sence de ces sons dont on
ne voit pas la cause dé sta bi lise le spec ta teur, qui ne peut s’as su rer de
ce qu’il en tend. Cela est dû au dia logue per ma nent opéré entre les
sens de la vue et de l’ouïe, qui in ter viennent dans la re pré sen ta tion
tri di men sion nelle de l’es pace.

22

Dans cette pri va tion vi suelle, c’est l’at ten tion au di tive qui est mise à
l’hon neur. Les ar tistes montrent l’im por tance de l’écoute, et plus pré‐ 
ci sé ment du sys tème au di tif, dans la lec ture de l’es pace grâce à son
ubi qui té. Au tre ment dit, les sons hors- champ orientent et ac tivent un
ni veau d’at ten tion plus accru chez le spec ta teur. Cette at ten tion
éveillée se fo ca lise sur toutes les in for ma tions que peuvent lui four nir
ses sens pour ap pré hen der l’es pace. En ce sens, l’uti li sa tion du son
spa tia li sé dans les œuvres so nores ne serait- elle pas un moyen de
convo quer toute la sen si bi li té du par ti ci pant  ? Bien que ces œuvres
traitent de l’es pace, n’est- ce pas le corps le vé ri table sujet ? Tout au
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RÉSUMÉ

Français
Au- delà du cadre des arts de la scène et des arts vi suels, la pré sence du
hors- champ, dé fi ni par ce qui n’est pas donné à voir, se ma ni feste dans une
sphère de l’art contem po rain, celui des « arts so nores ». Des ar tistes qui uti‐ 
lisent le mé dium son, comme Janet Car diff, Max Neu haus ou en core le
groupe Di gi tal Flesh, créent des en vi ron ne ments so nores et im mer sifs à
l’aide de tech niques de spa tia li sa tion acous tique où le spec ta teur est in vi té à
se dé pla cer afin d’ex plo rer ce qui s’offre à lui. Entre les sons ap par te nant à
l’es pace et les sons dif fu sés par les ar tistes, deux es paces so nores se su per‐ 
posent, créant la confu sion chez les spec ta teurs. Ces sons spa tia li sés, dont
on ne peut voir la source, convoquent notre mé moire et notre ima gi na tion
par la créa tion «  d’ef fets de pré sence  ». Un effet de pré sence est dé fi ni
comme une illu sion, une im pres sion de pré sence d’un corps ou d’un objet
dans un es pace par le son alors qu’il n’en est rien. Le son pré ten du ment im‐ 
ma té riel et in tan gible a la ca pa ci té de ma té ria li ser des ob jets et la pré sence
hu maine. Il per met de créer un nou vel es pace hors- champ mais bien pré‐ 
sent. Le spec ta teur situé au cœur de l’ex pé rience d’écoute fait l’ex pé rience
sen so rielle des dé pla ce ments du son dans l’es pace, de l’acous tique du lieu et
de son propre corps en tant qu’être sen sible dans un monde situé entre le
réel et le fic tif.
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