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From these observations we propose that 
pitched and rhythmic content should be used 
with extreme prejudice when designing 
sounds for forced listening situations. An 
alternative solution could be to integrate 
generative systems that continuously vary the 
musical functional elements, in order to avoid 
the trap of memorization while maintaining 
some form of identity.

Context
Annoyance arises from a contradiction of 
context and function.
Listening to a klaxon can be an enjoyable 
activity if my soccer team has won the 
championship and everybody is in the street 
celebrating from his car. But if I am trapped 
in a traffic jam and I’m late, the same klaxon 
becomes highly annoying. Aside from this 
example, presence of competing sound 
signals, coexistence with activities that 
require different levels of attention13, temporal 
disposition of events, information competition, 
visual noise, etc. together with audio / visual 
or audio / physical divergence (i.e. perceptual 
incompatibility between the sound and the 
object / icon it is related with) are factors to be 
taken into consideration.
These elements are not always in the hands 
of sound designers but should be accurately 
analyzed in any case, in order to quantify the 
danger of annoyance coming from social, 
ergonomic, informational and situational 
needs linked with a specific situation and the 
modes of listening potentially arising from it.
Note that the last two points appear to be of 
paramount importance since seminal research 
works in annoyance perception14 point out 
that cognitive, emotional and social factors 
seem to overweight the purely acoustically 
intrusive factors (i.e. the three first points of the 
current reasoning) as constitutive elements of 
an annoying context.

Conclusion
Taken together, these observations uncover 
a system of sound design constraints that are 
not totally solvable. There is an intricacy of 
such a system. To catch the listener’s attention, 
a minimal startle effect is unavoidable. This 

will forcedly create degrees of intrusiveness, 
distraction, and finally annoyance. These 
consequences can never be avoided 
completely when designing an effective audio 
communication.
But thoughtful sound design can minimize 
these consequences: working on the way a 
signal emerges from its background relations; 
curating its timbral qualities in order to avoid 
the intrusive features listed above; minimizing 
duration; controlling that attentional and 
memory systems are not unintentionally 
overloaded; avoiding disruption of the 
ergonomic context.
Sound designers must find good compromises 
between efficacy / expressiveness and minimization 
of intrusiveness / annoyance effects.
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Corporalité, corporéité et embodiment en modification au contact des 

technologies
Isabelle Choinière

Cet article souhaite examiner l’interrelation des notions de corporalité, de corporéité et d’em-
bodiment dans une approche transdisciplinaire pour réfléchir au nouveau statut du corps 
contemporain dans le contexte technologique. Il prend notamment en compte les théories 
sur la complémentarité des intelligences d’Howard Gardner, psychologue en développement 
humain du Harward University, présentées dans son ouvrage Frame of Minds : The theory of 
multiple intelligences (1983)1, et examine plus spécifiquement la réintroduction de l’intelli-
gence corporelle dans la réorganisation du savoir. Trois notions sont en particulier utilisées : 
la corporalité – telle que développée par Michel Bernard, professeur d’esthétique théâtrale 
et chorégraphique et co-fondateur du département de danse de l’Université Paris 8, dans son 
livre De la création chorégraphique (2001)2, indiquant qu’elle concerne le corps physique 
dans sa matérialité ; la corporéité, concept transdisciplinaire qui se définit selon Michel Ber-
nard et sa collègue Julie Perrin comme un état du corps où ce dernier ne peut plus être réduit 
à sa réalité biologique – ce qui implique selon Perrin3 de revoir toute la problématique du 
corps comme être plein de l’ontologie classique, le « carrefour » de la corporéité traduisant 
une réalité mouvante, mobile, en transformation continuelle, faite de réseaux d’intensités et 
de forces modifiant la sensorialité ; et enfin l’embodiment, en tant qu’acte d’intégration par 
le corps ‒ ici dans un environnement désormais technologique.
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Le champ d’application des recherches-créa-
tions présentées dans cet essai concerne donc 
celui des nouvelles pratiques artistiques, 
celles des nouvelles scènes contemporaines 
performatives hybrides intégrant la techno-
logie, et plus particulièrement celles qui uti-
lisent la somatique comme technique d’édu-
cation corporelle et de conscientisation. Les 
pratiques somatiques constituent une forme 
de complexité expérientielle en soi, car elles 
sont centrées sur une prise de conscience du 
corps en mouvement et impliquent une série 
d’apprentissages liés à l’interaction synergique 
entre la conscience, le corps en mouvement 
et l’environnement. Si la recherche en art du 
mouvement (danse, performance) intégrant la 
technologie, a ses racines dans le courant in-
terdisciplinaire de danse du post-modernisme 
américain (1960-fin 1970), elle s’actualise 
dans la recherche des rapports entre la soma-
tique et la technologie (1995-aujourd’hui).
En tant que chorégraphe, j’intègre la technolo-
gie depuis le début de ma pratique artistique 
de manière à transformer et à « réorganiser » la 
perception sensorielle du performeur ; comme 
l’a dit la théoricienne et professeure de Dance 
and New Media Andrea Davidson, j’envisage 
la technologie comme un outil susceptible 
d’auto-transformation4. Mes recherches-créa-
tions veulent explorer une conception diffé-
rente du corps performatif à travers son contact 
avec la technologie, celle-ci étant d’ailleurs 
abordée comme une physicalité (on sent par 
exemple la vibration du son sur la peau et 
le corps), un environnement et un nouveau 
contexte d’apprentissage. Elles ont été ré-
alisées entre fin 1994 et 2008 dans le cadre 
des activités de la compagnie Le Corps Indice 
(conçue comme un laboratoire de recherche), 
puis de 2005 à 2016, pour l’essentiel dans le 
cadre de travaux doctoraux et postdoctoraux 
en recherche-création. La série principale de 
ces recherches-créations porte sur le projet du 
corps collectif physique et sonore. 
Plusieurs étapes ont marqué cette recherche : 
la phase #1 a été menée en 2005 au Québec ; 
la phase #2 en 2006, en France et au Québec ; 
la phase #3 a conduit à la création de Meat 
Paradoxe (2007-2008, France et Québec) ; 
la phase #4 est intitulée Flesh Waves (2013, 

Québec, Allemagne et 2014 en Colombie) ;  
la phase #5 a été menée en 2016 aux États-
Unis. En voici une description schématique. 

Le Corps Collectif a été conçu comme une enti-
té hybride : une sculpture tridimensionnelle en 
mouvement mettant en scène cinq danseuses 
quasiment nues, en contact presque perpé-
tuel5. Cette forme prend comme repères les 
sensations tactiles, kinesthésiques et les sen-
sations proprioceptives ancrées dans l’expé-
rientiel, l’évolutif et le transversal : une forme 
perceptive en évolution, avec des reconfigu-
rations sensorio-perceptuelles continuelles. 
La tactilité, comme stratégie de recherche et 
outil de composition principale participant à 
la dé-hiérarchisation des sens, a été utilisée 
pour bouleverser la logique de la sensation 
s’appuyant uniquement sur le schéma senso-
ri-moteur, ou sur la séparation de l’intérieur et 
de l’extérieur. Cela a causé la dissolution per-
ceptive de la « surface », une dissolution de la 
frontière psychocorporelle6, de la relation de 
séparation entre l’objet et le sujet, de moi et 
de l’autre, du performeur et du spectateur. Ce 
corps physique collectif a également été pour-
vu d’une dimension sonore, le son étant géné-
ré en temps réel par les danseuses et lié aux 
diverses dynamiques de leurs mouvements. Il 
s’agit donc aussi d’un corps sonore collectif. 
Cette entité joue le rôle du sixième danseur 
dans sa dynamique particulière, sa temporalité 
et son rapport à l’espace. Ainsi, ces deux corps 
– le corps collectif physique et le corps col-
lectif sonore – sont en constante interrelation 
et sont interdépendants à tout moment, et ils 
sont encore expérimentés dans un environne-
ment technologique dans lequel performeurs 
et spectateurs sont immergés.
Pour être en mesure de faire le lien entre le 
corps collectif physique et le corps collectif 
sonore, nous avons développé et utilisé des 
dispositifs technologiques invisibles, compo-
sés d’une part de systèmes de transmissions 
sans fil munis d’un micro portés par chaque 
danseuse, dissimulés sur leur tête à l’aide d’un 
turban noir, et d’autre part, d’un logiciel origi-
nal créé pour spatialiser le son en temps réel. 
Les expressions gestuelles et sonores émises 
par les danseuses étaient ensuite transmises 

à un ordinateur afin d’être transformées en si-
gnaux audio, aussitôt transmis en direct (trai-
tés et spatialisés) dans l’environnement de la 
performance. Les sons et les gestes de chaque 
performeuse revenaient à elle comme l’écho 
d’une manifestation corporelle médiatisée 
pour s’étendre ensuite vers les autres perfor-
meuses, intensifiant, complexifiant et définis-
sant les cinq corps comme un même corps 
collectif sonore.

L’analyse que je propose ici s’appuie donc sur 
une expérience directe. Le corps (c’est-à-dire 
le nôtre, celui des performeurs et celui des 
chercheurs-spectateurs-participants) est abor-
dé comme terrain et base de la création et de 
l’expérimentation des effets de la technologie, 
prenant en compte la tactilité et l’haptique im-
pliqués dans cette relation : le corps de l’ar-
tiste, du danseur (ou artiste du mouvement), 
est ainsi le premier site de recherche et de dé-
couverte.
Les résultats obtenus par ces années d’expé-
rimentations en tant que chercheure-artiste 
internationale en nouvelles scènes contempo-
raines intégrant la technologie, et utilisant l’im-
mersion comme stratégie de déstabilisations 
sensorio-perceptuelles de recherche-création, 
se sont vus confirmés par la philosophie de la 
phénoménologie de Maurice Merleau-Ponty. 
C’est plus précisément dans l’approche phé-
noménologique existentialiste qu’elles ont 
pu se développer – l’« existentialisme de type 
positif7

 » tel que l’historienne des arts, dan-
seuse-chorégraphe et praticienne en soma-
tique Sondra Horton Fraleigh le définit dans 
Dance and Lived Body : là où le nihilisme sert 
à expérimenter et vivre l’être sans essence pré-
déterminée, prêt à recommencer à zéro, un 
être-qui-est-à-se-faire, un pont, une ouverture. 
Le principe qui sous-tend l’existentialisme de 
type positif peut se relier à une modalité de la 
découverte, et demande une approche qui se 
libère des anciennes méthodologies. Les bases 
de la méthode d’expérimentation développée 
et utilisée, et les stratégies de recherche-créa-
tion qui en sont issues, sont fondées sur ce prin-
cipe8. L’approche fait écho aux conclusions de 
la majorité des auteurs qui soutiennent que les 
artistes-chercheurs doivent inventer d’autres 

types de méthodologies conséquentes à leurs 
disciplines, à l’évolution de leurs pratiques de 
recherche-création9.
Selon mes recherches, ce principe prend an-
crage dans la pensée nietzschéenne de l’exis-
tentialisme phénoménologique ; il s’incarne 
par un investissement profond du corps avec 
le corps vécu, devenu ouverture. Le concept 
de corps vécu peut se traduire par ce que 
Nietzsche nomme une attitude esthétique, une 
vision et une pratique du monde qui tend vers 
une philosophie du devenir, c’est-à-dire une 
philosophie qui passe par le corps : être un 
corps, faire (action), risquer et créer10 – selon 
la passion du philosophe pour le dionysiaque. 
Par conséquent, ce retour et la prise en compte 
de l’expérientiel impliquent de revenir sur les 
définitions grecques de l’esthétique, aesthesis 
ou aisthêtikos – qui a la faculté de percevoir 
ou de comprendre – et aisthêsis, sensation. 
Le devenir, propre au corps vécu, passe donc 
pour l’essentiel par l’embodiment. 
L’embodiment n’est surtout pas un phénomène 
passif : il comprend une dimension articulée – 
au sens d’une mise en relation. Il s’agit d’un 
acte de trans-formation qui inclut une action 
forte d’intégration, et ce, par le corps, qui est 
constamment engagé dans un processus de 
devenir, jamais fini et toujours à se faire.

L’enjeu était donc de considérer une autre on-
tologie du corps par l’intégration de la soma-
tique dans le processus de recherche-artistique 
avec la technologie11.
En menant des expérimentations sur l’explora-
tion et l’intégration des trois principes fonda-
teurs de l’éducation somatique – « la création 
d’un nouveau contexte d’apprentissage » (ici 
l’environnement technologique), « l’harmoni-
sation sensorielle » (un type d’auto-organisa-
tion sensorielle), et « le repos potentialisé » (un 
type de programmation ou reprogrammation 
neuronale) – dans un processus de création 
intégrant la technologie, notre objectif depuis 
les dix dernières années a été de révéler de 
nouvelles manifestations et dynamiques d’in-
ter-pollinisation entre la somatique et les tech-
nologies en se détachant de la conception oc-
cidentale du corps – marquée par la finalité, la 
fixité, le visible, la limite anthropomorphique 
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et la matérialité – pour introduire, à la lumière 
des conceptions de l’Asie ancienne, de l’Ex-
trême-Orient, de l’Afrique, du Brésil ou d’Haï-
ti, la valeur de l’invisible, du transitionnel, de 
l’instable, du microscopique et du phénomène 
de transformations profondes d’ordre psycho-
corporels.

Sur le plan méthodologique, il fallait donc aus-
si passer d’une dynamique interdisciplinaire12 
– où les disciplines gardent leurs essences par 
peur de perdre leurs identités –, à une dyna-
mique transdisciplinaire13 – où l’interaction des 
disciplines entraîne une évolution et une trans-
formation –, selon la complémentarité des in-
telligences d’Howard Gardner, et notamment 
en réintroduisant l’intelligence corporelle dans 
le processus, à la fois expérientiel et d’analyse. 
La pertinence de la théorie de Gardner dans 
cette méthodologie tient notamment du fait 
qu’elle différencie les intelligences en moda-
lités spécifiques (apprentissage, sensoriel, etc.) 
et ne conçoit pas l’intelligence comme domi-
née par une capacité unique (logico-mathé-
matique) ; la connaissance première, de fait, 
peut se faire par la sensation, et le danseur, par 
exemple, apprend par l’information tactile, à 
travers le mouvement. En modifiant les repères 
internes du corps (où vont coexister les repères 
dits normaux et médiés) – et leurs structures ou 
leurs cartographies d’organisation –, on modi-
fie la façon de sentir, de percevoir le monde et 
d’organiser l’œuvre. On réintroduit le corps, 
son intelligence spécifique et la dimension 
évolutive du processus dans l’expérimenta-
tion. C’est la compréhension et la construction 
de ces rapports renouvelés qui nous aident à 
percevoir et comprendre le nouveau statut du 
corps contemporain.
Comme le dit le philosophe irlandais Dermot 
Moran : « Ontology is understood in pheno-
menological terms as not just what beings 
are, but as ways or modes of being ; ontology 
considers how we come to be in a dynamic 
sense14 ». Et comme le dit Julie Perrin en se ré-
férant aux travaux de Merleau-Ponty, Deleuze 
et Guattari, Mauss, Ehrenzweig, Cézanne, Ar-
taud, Kandinsky, Bacon et Cage, cette onto-
logie en mouvance incarnée dans le concept 
transdisciplinaire de la corporéité15 implique de 

comprendre le corps comme une ouverture, 
un carrefour d’influences et de relations, une 
réalité changeante, faite de réseaux d’intensi-
tés et de forces. C’est donc par la conscienti-
sation, propre à l’éducation somatique, de ce 
réseau d’intensités et de forces – qui corres-
pond en partie à l’organisation des sensations 
internes du performeur –, et de ce carrefour 
d’influences et de relations – qui correspond 
notamment à la conscientisation de la mise 
en relation entre cette organisation sensorielle 
interne et le monde extérieur – que les expéri-
mentations sont conduites.

D’abord intuitive, puis inspirée des théories de 
Merleau-Ponty sur la constitution du « corps 
propre16

 » par le « toucher17 », la conscienti-
sation de ces divers éléments nous a alors 
conduits à définir des stratégies de déstabili-
sations sensorio-perceptuelles via l’intégration 
performative d’un contexte général technolo-
gique – un nouveau contexte d’apprentissage 
– affectant le phénomène d’harmonisation 
sensorielle par le principe d’auto-organisa-
tion sensoriel intrinsèque au corps, et par la 
reprogrammation neuronale18 provoquée 
par la création de nouvelles références sen-
sorielles – celles-ci de type médié – grâce à 
l’outil somatique intégratif du repos potentiali-
sé. L’hypothèse désormais validée était que la 
technologie utilisée dans ces expérimentations 
comme une physicalité active un processus de 
reconfiguration sensorio-perceptuel apte à dé-
velopper, non pas une, mais de multiples cor-
poréités via la modification physique et phéno-
ménologique de l’effet de la technologie sur le 
corps performatif en mouvement, générant no-
tamment d’autres comportements performatifs 
tels que des types inédits de projection perfor-
mative dite “la présence du performeur”. Ici, la 
technologie est un élément déstabilisateur qui 
crée une référence expérientielle différente : la 
nouvelle réalité du performeur et du spectateur 
(qui est lui aussi immergé dans le dispositif). 
Ce réel étant avant tout celui vécu et senti par 
le corps19 – c’est un état de réorganisation qui 
est en mouvement continuel.

Ainsi, ces manifestations de la corporéité 
deviennent possibles par un déplacement 

ontologique du corps placé sous l’action, et 
activé par la technologie. Ces corporéités 
sont des modes d’être, des états de corps qui 
ne peuvent plus être réduits à sa seule réalité 
biologique. La corporéité est donc une forme 
du corps vécu, ici dans le contexte spécifique 
de ces expérimentations, où la technologie 
est vécue en tant que nouvel environnement 
et physicalité. Il s’agit donc d’un phénomène 
simultané d’intégration par le corps : l’embo-
diment.
Ces émergences ou nouvelles formes de cor-
poréités et d’ontologies sont issues de pro-
cessus d’altération et d’interrelation en tant 
qu’actions et résultats d’intégrations dans un 
environnement technologique. On peut alors 
envisager et observer l’interrelation évolutive 
entre la corporalité – la corporéité – et l’em-
bodiment dans son rapport de trans-formation, 
de déstabilisation et de reconfiguration dans 
cet environnement technologique et les émer-
gences qui en résultent.
Cette auto-organisation en lien avec l’environ-
nement est examinée sous la perspective du 
corps sensible et somatique en mouvement, 
ou « sixième sens », tel que défini par le neu-
rophysiologiste français Alain Berthoz, spécia-
liste de la physiologie de la perception et de 
l’action. Selon Berthoz, cet état d’auto-orga-
nisation sensoriel, perceptuel et moteur dans 
l’environnement technologique est un devenir, 
car dans ce processus « chaque sens dé-com-
pose la réalité sensible en composantes qui 
sont ensuite recomposées, liées20 ».
Cette reconfiguration des sens menant à 
l’émergence de nouvelles ontologies du corps 
demande certaines conditions d’expérimenta-
tion et une ouverture à la remise en question 
de certains présupposés. Et l’on peut en cela 
s’appuyer sur les recherches du paléontologue, 
ethnologue et préhistorien français André Le-
roi-Gourhan, qui présente le phénomène de 
l’évolution technique et de l’évolution hu-
maine comme une combinatoire absolue : le 
corps évolue pour s’adapter à son environ-
nement, et son milieu évolue pour répondre 
aux besoins du corps. Son argumentation se 
construit à partir du corps et de l’expérience : 
« la machine apparaît comme un dispositif 
qui incorpore [...] un outil, mais avant tout 

un ou plusieurs gestes21
 », et « la technologie 

doit d’abord être vécue22
 » pour être comprise. 

Cette proposition reflète une approche phé-
noménologique de la technologie impliquant 
le corps dans sa dimension de corporalité, de 
trans-formation et d’évolution.
Dans l’évolution de l’interrelation entre le 
corps et l’environnement, les deux sont en 
trans-relation, et une trans-formation se pro-
duit. Cette coévolution implique une autre re-
lation entre le corps et la technologie et exige 
la conscientisation des changements des re-
pères corporels internes.
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Fata Morgana’ –  Œuvre mixte pour l’ensemble Dédalus1 

De l’inouï issu du vivant, transposé à l’instrument
eRikm

Une Fata Morgana’ est un phénomène optique qui résulte d’une combinaison de mirages, 
dû à une superposition d’air chaud et froid. Les images qui parviennent à l’œil de l’observa-
teur sont ainsi amplifiées et déformées de manière spectaculaire, au point d’apercevoir des 
objets illusoires. Cet effet est le point de départ de ma recherche autour de la transposition 
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L’intention de ce travail de recherche est de 
faire entendre l’inouï voire de montrer l’in-
visible. Nous côtoyons depuis toujours des 
phénomènes issus d’écosystèmes auxquels 
nous n’avons pas accès, nos systèmes senso-
riels étant limités à une gamme de vibrations 
relativement restreinte. L’oreille humaine, 
par exemple, perçoit des sons entre 20Hz et 
16Khz maximum.
En 2019, je débute une collaboration avec 
Hervé Glotin, bioacousticien et chercheur 
au laboratoire LSIS du CNRS de Toulon. À 
l’issue de cette rencontre, nous entamons en 
compagnie de l’un de ses collaborateurs, le 

compositeur et développeur Maxence Mer-
cier, des échanges sur nos pratiques respec-
tives, et produisons/partageons des fichiers 
audio – captations sonores à très haute 
fréquence dans lesquelles les vocalises de 
chauves-souris ou de cétacés sont enregis-
trées dans leur totalité spectrale.

Processus
Le projet consiste alors dans un premier 
temps à rendre audible, au moyen d’un 
acousmographe3, l’ensemble des spectres so-
nores, y compris ceux se trouvant en dehors 
du champ de la perception auditive humaine. 


