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R UMÉ 

e texte cherche à rendre compte des di f~ ' rentes composantes de ma pratique qui se 
caractérise par une imbrication ntr ph tographie et v idéo, voire une hybridatio n. Je 
mettrai en lumière les différentes notion qui entrecoupent et définissent aujourd ' hui 
ma prat ique par div r es explorations déterminantes réalisées en ate li er au cours de la 
maîtrise. 

Par 1 expérim ntation photographique Le cadre (20 12), j e tenterai de démontrer la 
manièr dont je cherche à m ' approprier l ' espace par l' acti.on de cadrer. Puis 
j établ ira i un parallèle entre dan e t photographie par la sa is ie physique de 1 espace 
qui ca ract ' rise ce d ux médiums. Fina lement j ' 'noncerai conunent l' ensemble de 
mes préoccupation e r t rou e au cœur de Mirari (20 13), œuvre qui représente 
l' abouti sem nt d c deu armé s de rén ions sur 1 image. 

Ai nsi je d ' montrerai comment le ge te p sé au tout début de la maîtrise de détacher 
la photograph ie du mur p ur la u pendre dans l' espace a été déterminant dans 
l' élaboration de param · tre qui c n ti tu nt auj omd ' hui ma pratique. ette action 
r pr ' nte le pr mi r balbuti m nt de mes r 'f1 x ion t de mes expérimentations 
ur 1 rapport du corp à 1 spac qui 1 entoure sur la mi e en espace de la 

photographie t 1 id ' de c rp réité qui en découle. e qui m a menée à créer 
l' in tall ation 1irari pré nté à la Ga lerie de l' UQAM du 1er novembre au 14 
décembre 20 13. 

Mot cl 's: Di po iti f phot graphique, cadre corpor ' it' , champ/hor -champ, dur ' . 



INTRODUCTION 

Pour mettre en contexte, ma pratique est cel le de 1 image. Parfois j ' aborde 1 image 

fi xe par la v idéo; d 'autres fois j ' utili se des images fixes pou.r recréer le mouvement, 

et vice versa. Je représente principalement des horizons. Qu ils so ient intérieurs ou 

extéri eurs, impréc is ou évanescents, ils cherchent à évoquer une présence. À 

1 occasion, cette présence - physique ou suggérée - est mise en scène par divers 

processus de mise en abîme photographique. Je trava ill e ainsi 1 image dans un jeu 

constant entre fix ité et mouvement art iculant les paramètres de mon travail dans une 

hybridation entre photographie et vidéo. Tous les cas de figure sont possibles pui sque 

j aborde un médium dans le prolongement de l autre sans trop chercher à les 

di tinguer. hague projet requiert sa propre temporali té, qu elle soit photographique 

idéographique ou à la frontière entre les deux. Ce pourquoi dans ce texte 

j ' abordera i 1 image photographique comme étant une représentat ion inclusive 

pro nant autant d un médium que de l' autre. L image photographique est pour moi 

1 extraction d un espace-temp qu il so it arrêté ou en mouvement. 

La maîtri en art i uel t médiatique marque le début d une pratique qw 

m' habita it d 'jà d pui plu 1eu.r années . éanmoins les réfl xions recoupant 

1' n rnbl d mon tra ail ont rel a ti ment récentes. J'ai donc senti le besoin de les 

mettr n lien a c mon tra ai l de dir ctri d la photographie pratique dont je ne 

peux me dissocier. Le langage cinématographique est inhérent au développement de 

mes réflexions. Le texte sui vant cherche donc à arrimer mon travail récent à des 

cons idérat ions plus larges qui porte su.r l ensemble de mes préoccupations. 
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Je crois qu ' il est aussi important de mentionner que les diverses explorations 

entreprises au cours de ces deux dernières années ont été primordia les afin d 'établir 

les différentes balises qui définissent auj ourd ' hui ma pratique en art visue l. Au 

départ, mes projets purement photographiques se concentraient sur la représentation 

du corps et abordaient le cadrage de manière cinématographique. Je captais les 

mouvements du corps dans leurs rapports à autrui et cherchait également à ce qu ' une 

forme de narrativité émerge de la gestuelle évoquée. Puis au fil de mes explorations 

les représentations du corps de l'autre ont progressivement laissé place à un champ 

de réflexion portant plus spécifiquement sur le corps même de la photographie. 

Ainsi dans ce texte je tenterai d 'exposer les différentes notions qui recoupent mon 

travai l actuel t qui témoignent de l'évo lution de mes réflexions et de mon approche 

du médium photographique. De p lus ce mémoire sera ponctué de courts textes en 

italique r'digés au cours de ces deux ans dans mon cahier d ' atelier qui témoignent de 

manièr subj ecti ve t imagée de mes diverses préoccupations face à 1 image. 

En premter li eu j aborderai la notion de cadre qui est intrinsèque à 1 image 

photographique pour établir par la uite les balises spatiales et temporelles propres à 

1 action de cadr r. J expliquerai également comment je m approprie de façon 

physique et n ibl 1 m ' dium photographique dans un besoin oire une nécessité 

d'habiter 1 li u à photographier ( oir 1.2.2· Cadrer ou saisir l' espace). De plus, en 

affirmant 1 idée qu'un lieu st une d'limitation spatiale, la photographie de iendra au 

fil de rn réf1e ion une mi e en image de cette propriété du lieu. Le cadre -

photographiqu t cin 'matographique - d'limite à on tour un e pace architecturé où 

le orp photographi ' d ' ploi ( oir 1.4.2; Lieu architecturé). 

En partant de ces premières considérations sur le cadre et son rapport au lieu, 

j'aborderai la figure métaphorique du co1ps dansant du photographe développé par 
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Jacqueline Salmon en lien avec son travail photographique. Dans cette perspective, 

j 'établirai un parallèle entre les gestes du danseur et ceux effectués par le 

photographe afin de sa isir l 'espace au moment de Ja prise de vue. Puis, l' exploration 

- Le cadre - réa lisée en atelier au cours de J automne 2012 ainsi que certaines 

expériences de tournages seront développées en ce sens. 

Finalement j ' aborderai plus spécifiquement mon projet de fin de maîtrise - Mirari ­

en démontrant comment ces différentes notions y sont développées. Je traiterai de 

1 ' importance du dispositif de mise en espace des photographies de la surface-écran 

qui découle de cette spatiali sation de l' image ainsi que de l' idée de corporéité qui 

parcourt 1' nsemble de mon travail. 

Mirari, ma première exposition individuelle, présente une installation 

photographique qui marque 1 ' affirmation de ma pratique à la suite de ces deux 

armé d ré'flexions et d explorations diverses . Elle sera présentée à la Galerie de 

l UQAMdu l ernovembreau l 4décembre2013. 
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22 janvier 2012 

L 'importance du corps. 
Cette obsession vient du cinéma. 

Faire de la direct ion photo c 'est trouver le meilleur angle pour aborder un sujet; 
trouver le bon point de vue sur l 'action. 

C est regarder un corps évoluer dans l 'espace. 

lvi on approche de la photographie est la même. 
Regarder le corp ·, l 'évoquer, lui donner vie par l'image, par la lumière. 

Mais, ici le sujet diffère. 

elle fois, le sujet vient de moi. Ce n 'est plus une histoire racontée. 
'est mon « histoire » qui est mi e en image. 

Une histoire sans trame narrative, qui ne raconte rien, concrètement, 
mais qui évoque. 

Qui évoque des atmosphères. 
Et chacune de ces atmosphères est une partie de moi. 

n n y a pas d 'histoire à proprement parler. 
L histoire qu 'on pourrait y lire est une réflex ion. 

Une réflexion ·ur notre rapport aux images, ·ur mon rapport à l 'image, 
ur ma manière de vivre l image par le co1ps. 

Mon appropriation de images. 

e n 'e t pas une réflexion théorique - peut-être ­
Mai surtout une réflexion per annelle. 

Je cherche de façon intuitive. 



CHAPITRE 1 

LE CADRE 

1.1 L'idée du cadre 

Le cadre au prem1er abord délimite une sm-face de manière conc1se : il renferme 

1' espace de quatre côt 's. Par cet usage le cadre possède w1e fonction concrète et 

factuelle. ' est 1 écran d ordinateur qui borde la superficie de travail ou bien le cadre 

noir accroch' au mur qui préserve la représentation . Puis, il y a le cadre qui cerne un 

space, définit un lieu, préci ' ment tout en suggérant un au-delà qui en découlerait. 

titre d ' xempJ le cadre d' un fenêtr restreint notre vision du paysage mais 

uggère tout d même son immensité; ou le cadre singulier d une représentation 

choisi par tm arti te accentue la portée d w1e image· ou encore au cinéma 1 univers 

construit par la di 'g' e1 dun film outrepasse c qui est donné à oir par le cadrage. 

Le cadr d 'un photographie pourrait am i se limiter à cette première définition: 

e traire, découper un fragm nt de réel, le reproduire. Cependant sa force réside 

plutôt dan a capacit ' à ugg ' r r un pace qui se définit bi nau-d Jà de ce qui est 

1 
Terme employé dans le langage cinématographique et littéraire pour nommer le «cadre 

hronologique et spatial des évènements d ' un récit >>. Article « diégèse »,A ntidote RX, Dictionnaire de 
dé finit ions (version 8) [Logiciel]. (2008). Montréal : Druide informatique. 
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représenté. La photographie - 1 image photographique2
- propose un espace mental 

un état d esprit. 

Je ne veux pas utiliser la photographie pour représenter le réel, 
mais pour interpréter le réel, 

jusqu 'à un certain point, le manipuler. 

1.2 Cadrer ou définir son point de vue 

« La photographie est un geste de regarder 3 ». Cadrer est un geste inhérent à la 

photographie. Un lieu attire mon regard , je me positionne, choisis un angle de prise 

de vue et je déclenche l obturateur. Cette action, ce geste de cadrer me permet de 

capter un fragment de réel. 

adr r c'e t encore placer ma caméra dans l espace- me déplacer - dans le but de 

trou er le m illeur angle de prise de vue sur un sujet afin de définir visuellement la 

compo ition interne du cadrage. La manière dont j aborde le cadre est le reflet de la 

ingularité de mon regard posé ur le monde tout comme sur la photographie. Ils 

témoignent tout autant d une prise de possession physique et isuelle du lieu dans 

1 quel j me itue au moment de la prise de vue : prise de possession ph sique par 

mon corp actif au in du lieu, et isuelle ia l' image qui en résulte. Je suis ainsi 

amené à fair d choi , à propo er un point de vue, tout en restant attenti e à ce qui 

2 Lorsque je par le de l' image photographique je réfère plus spécifiquement au sens donné à 1 image 
d' un point de vue plus psychologique. L' image qui évoque par la représentation une sensation ou une 
perception précédemment éprouvée. « L 'image mentale est une représentation ayant un contenu 
analogue à celui d' une perception, mais elle est due à un processus psychique et non à l' excitation 
matérielle d' un organe des sens; elle est purement subjective. » 
Souriau, Étienne. (2004) Dictionnaire d 'esthétique. Paris : Presses universitaires de France. P.857. 
3 

Flusser Yi lem. ( 1999). Les gestes. Paris : Paris Hors commerce ; Cergy D' Arts . p. l 01 . 
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se dégage du lieu. Par cette action, je cherche à prendre conscience du ressenti que 

j ' éprouve d' un lieu duquel j e souhaite soustraire une portion d ' espace-temps. Je reste 

perméable aux sensations qui émergent en moi aux abords dudit Lieu : j e tente de 

traduire photographiquement l' empreinte qu ' il me laisse. Bien qu ' avant de réfléchir à 

l' ensemble de ses paramètres, je laisse mon corps photographe agir instinctivement. 

1.2. 1 Cadrer ou découper le réel 

Par l ' action de cadre r j extrais un fragment de réel qui devient image à l intérieur du 

cadre photographique. Ce transfert du réel au fictif est nommé par Philippe Dubois 

(1990) comme étant le «geste de la coupe». Il défmit 1 acte photographique - cette 

coupe - sous deux aspects ; 1 un temporel et 1 autre spat ial. 

« Temporell ment n effet [ ... ] 1 image-acte photographique interrompt, 
arrête fixe immobili se détache déco lle la durée en n' en saisissant 
qu 'un eu t instant. Spatialement de la même manière, elle fractionne 
pr ' lè e, e trait, i ole capte, découpe une por1ion d 'étendue. La photo 
apparaît ain i au ens fort comme une tranche une tranche unique et 
s ingulière d espace-t mps littéralement taillée dan le vif..J » 

Je tra aill sur1out c tt coupe photographique dans un rapport spatial - j ai déjà 

mentionné l'importance que j'accorde à la prés nee ph ique du photographe dans le 

lieu ( oir au i ~ 1.2 .2 adrer ou ai ir l ' pace). Bien que Philippe Dubois affirme 

qu « le g ste t 1 m~m (la coup ) - til n peut qu être Le mêm puisque 1 acte est 

uruqu t g lobal, tranchant dan Le même mou ment l' espace et le temp [ . . . ] » 

Dans mon tra ail lat mporaJit ' e itue plutôt dans un jeu entre le champ et le hors­

champ· dans un all er-retour - physique et mental - entre ces parties visible et non 

4 Dubois Philippe. ( 1990). L 'acte photographique et autres essais. France : Édition Mathan . p. l53 . 
5 Ibid. p. l69 . 
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visible de la repré entation p lutôt que dan l ' action même de cadrer. De plus, ce 

t mp e JOU au s i tout dépendant des projets, dans l' imbrication enh·e photographje 

t vidéo afin de cr ' er une tempora l il ' propre à l 'œuvre. 

Je traiterai donc de la coup photographique conune extraction ou construction 

vi uelle d un espace-image · le cadr photographique est davantage abordé ici dans 

son rappo rt spatial. Je conçoi cet e pace-image comme un espace mental suggéré 

par la représentation et potentiell rn nt v ' cu par le corps; dans un premier temps, 

éprouvé par mon propr corp , pu1 par 1 corps du regardeur une fois l image 

trans po é dan 1 ' e pace d la galeri . L space-image est en quelque so11e le 

pendant du hors-champ, mai un h rs-champ qui serait compris à l' intérieur du cadre 

même. La dur ' - la temp ra lit ' p rçu - 'merge alors de la résonnance de cet 

spa e- imag · . 

1.2.2 adr rou a1 ir l'e pace 

Une grande parti d rn n lra a il c rctrou dan cett r lation entre mon corps 

photograph et 1 espace qui rn' ntoure; rc lat i n qui influenc dir ct rn nt la pri e de 

ue. ~ n cadrant 1 ho ri z n pré cnt ' dan 1' x po ition Mira ri (20 13) (Figure 1.1 · 

page 15), mon corp e t placé in tin tivcmc nt dan 1 prolong ment des li gn d 

igna li at ion tracé au s 1, la caméra à la haut ur du r gard. es ligne ugg ' rent 

l' empreint d ' un erticalité - d'une pré en e - fa à l'horizon infini de tt pi t 

d 'att rri age abandonn · . 

C tt appr ch du adr e t gr nd •ment teint · e par mon travail de directrice de la 

photographi . n inéma. filmer un ' n'. ·est comprendre 1 espace qui circonscrit 
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les personnage . Le cadre découpe, n~orcèle , fragmente 1 'espace, pour construire un 

lieu appartenant uniquement à la scène; un lieu qui n 'est pas fidèle au réel. 

Fi gure 1.1 Horizon 1, épreuv numérique sur t vek 220 cm x 152 5 cm, 2013 . 

fait de réfl échir sur le cadrage et l action d cadr r au cinéma rn a permis de 

mt u c mpr ndre comment j'aborde cette id· e dan mon propre tra ail de création. 

adr r une èn , un plan, n ·ce it une a tt ntion particulière à un ensemble 

d ' ïément : à la lumière, à la campo ition d e qUt trou à 1 intérieur du cadr , 

au rn uvcmcnt. Mai plu important est de d · elopper une écoute ensi ble à 

l'égard de déplac m nt d c médi n pour accompagner adéquatement leur 

ge t . Je h r he à anticiper leu rs actio ns. Cette empathie des mouvements crée une 

rte d chorégraphie du cadre . 
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Au c.inéma le cadre est en constant mouvement. Il ne sera Jamais arrêté, 

contrairem nt à la photographie . Je doi s donc composer le cadrage en ga rdant 

conscience de ce qui se passe à l'extéri eur de celui-ci. Mon regard est donc concentré 

ur le champ, alors que le co rps et la vision périphérique se chargent de ressentir 

1 es pace et les mouvements du hors-champ. 

réflex i ns m ' ont amenée à explorer l ' idée que le cadre 

phot graphique/cinématographique est un espace habitable 6
. Par cette tentative 

d 'o cupat ion du lieu je cherche à posséder l' espace à photographier ou peut-être 

m Am à le contrô ler. Cette idée s 'est matéria lisée dans mon travail par 1 exploration 

d 'un di pos itif photographique :je détache la photogra pbje du mur pour la si tuer au 

c ntr de 1 pace dans un état de suspension. Je cherche a insi à p lacer l' objet 

ph t graphiq u en rapport direct avec le corps. Cela me permet d expérimenter 

l' imag c rpor llement fa isant écho au ressenti phys ique que j ' éprou e lorsque je 

cadre une cène au cinéma (vo ir 2.4· Faire corp ). 

J 'ai compri que le lien qu 'il pouvait) avoir entre mon approche de la photographie 
et du cinéma était mon utili at ion du corps. Qu 'il est, bien sûr, 

dan un médium comme dan 1 'autre, le sujet, le référent, l 'acteur principal. 
Mai ur tout, que c'est par lui que j e m 'approprie le image . 

Qu 'ile l le liant, le vecteur, entre moi, mon médium et l 'image qui en résulte. 

6 rminol gte em prun tée à Roland Barthes dans La chambre claire. ( 1980) Paris : Gallimard : Seuil. 
p.68. L"uuli ail n première du term e étant la fac ul té de se projeter dans un li eu représenté par la 
ph01 gr phi . d « l' habiter ». Je détourne ici cette métaphore pour la transposer aux diffé rentes 
1 ntati\ e d' m n orps photographe à se projeter physiquement et métaphoriquement dans le lieu 
ph 1 gr phi . 



1.3 L ' idé du hors-champ 

« r, la restriction du visible liée au cadrage est une ouverture, un appel 
au non-vis ible . Opérant un prélèvement sur le champ visuel ordinaire, le 
cad r y découpe une portion de visible et l'enferme, le cadre. Ainsi le 
champ, partie de visible, détermine une partie non-visible, un reste, un 
dehors qui , par défini tion non cadré, peut-être supposé sans lim ites de 
t mp ni d 'espace. Inséparable du champ, le hors-champ le double donc 
d un indécidable zone d ' ombre7

. » 
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« Tout cadrage déterm ine un hors champ8
. » C'est la portion non visible du champ 

isuel qui peut être suggéré ou ignoré par Je cadrage· on pourrait parl er du hors­

champ imm 'd i at de la re prés ntation. Le langage cinématographique se constru it 

t piquement dans un j eu entre le champ et le hors-champ. Dans un gros plan, le 

i ag e t cad ré alors que le co rp se retrouve automatiquement hors cadre. La 

p rti n de la représentation lai sée hors-champ joue un rôle primordial sur la 

significati n de ce qui se trouve dan le champ. Elle est intrinsèquement li ée bien 

que 1 champ apparai i olé par la délimitation du cadre. Par exemp le dans la 

mon bande Ewythmie (20 12) (F igm 1.2 · pag 18), 1 cadrage montre un gros plan 

d la m in mimant 1 pu l ations du cœur en ne dissociant aucunement cette main du 

corp - duc ur - d laper onn fil m ' t qui lui perm t d' xécuter ce geste. 

Mai , 1 h r - hamp n' t pas un1qu ment une continuité pos ible du ré 1 présent 

dan le ch mp. Il ' in crit au si dan un en plu large : il e t l'é ocation 

méta ph riquc d c qui e t r pr · nt · dan 1 champ. Le hors-champ e t donc ce qui 

trou e au-d là de limit qu 1 cadr d ' finit. Il t une pa e mental où le regard 

t la pen éc p 'U ent perdr . e t le hors-champ de l 'image . 

7 Comolli , jean -Lo uis . (2012). Corps et cadre : cinéma, éthique, politique, 200./-20 10. France: 
rdi r. p. 

8 Deleuze, Gall . (1983). L'image-mouvement. Par is : Éd ition s de Minuit. p.29. 



Figure 1.2 Image tirée d ' Ewythmie, 
vidéo 1-ID 2mi n24 sec, 2012. 
N.B . Séquence comp lète sur le 
DVD accompagnant le texte. 

« L hors-champ est cett ombre qui cerne l 'éclat de 1 écran; entre cette 
mbr et 1 ombre de la salle pas de frontiè re. L ombre est le lieu de 

pr jection mentale de même que le hors-champ déborde le rectangle 
d l'écran pour pa r dan la alle et de en ir terrain de jeu ou ligne de 
fuite de sp etat urs. L'ombr rait la part commune au hors-champ et 
au . pectateur la part préci u e du cinéma. Tout un ystème subtil de 
relations mouvante e noue entre les ombres dans 1 image qui sont la 
part b cure du champ, 1 hor -champ qui e t le lieu/non-lieu de toutes 
le bscw·ité , et la nuit d la alle n pa ant par la part d ombre agitée 
n haq ue pectat ur. La nuit d la alle st mon hor -champ9

. » 
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'etle citation pourrait tout autant 'appliqu r à la notion de hor -champ 

photographiqu n r mplaçant le noir par 1 blanc; « 1 ombr d la al! » pourrait 

etr ub tituée au blanc des murs de la galerie, et « le noir qui cerne l' éclat de 

q Comolh, Jean-Lou is. (2012) . Corps el cadre cinéma, éthique, politique, 200-1-2010. France: 

r lt:r. p. 
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1 écran» à la bordure de papter blanc - la marge - la issée autour de la 

phot graphie. Depuis touj ours lorsque j'impri me une photographie, que ce soit par 

impression numérique ou par t irage argentique, je laisse cette portion blanche autour 

de ce ll e-ci sal1S trop savo ir pourquoi. C ' est souvent dans la répétit ion des actions 

qu un nouv au sens émerge. Instinctivement, j e cherchais sans doute à laisser une 

plac pour que l'ailleurs - le hors-champ cotm11e espace mental - s ' insère entre 

1' image et l regard posé sur ell e. 

1 .4 rp t espace 

Le corps est intrinsèquement lié à l 'espace dans lequel il se trouve. 
Le corps est intrinsèquement lié au mouvement qu 'il produit. 

Le corps cadre. 
Le cadre fait corps. 

1.4.1 Être debout face à l 'horizon 

La p iti n deb ut e t pour moi un g te d'appropriation du médium photograph_ique. 

elle p turc me permet, dans Lm premier temp de prendre po e sion de la caméra 

du médium · j l'engl b ph iquement pour la contrôl r. Je ch rch à fa_ire corps 

a ec cil . 'c t pOLu·quoi lor qu j cadre, je place principa lement la caméra au 

ni eau de la p itrin , qu 'e l! oit sur trépied ou t nu à la main, en cinéma ou en 

ph t graphie. P r c contact corporel dir ct, Il d i nt une exten ion de mon 

propr c rp . Pui , à tra 'gal m nt à prendre po sion du li u 

métaph riquemcnt. En le captant je ouhaite a en faire un no uveau lieu ; Lm espace 

qui m ·apparti ~nt. Il devient es pace-i mage (la coupe ici est avant tou t spatiale). Je 

cadr le li 'U p ur le fa ire champ - espace représenté -, afi n de lui donner, par le 

cadr . un h r - ham p - espace suggéré. 



« L espace est ce ide ou plutôt cet inter tice, c tt ruptur i ue ll e 
nécessaire dans 1 ' espace même de représentation il e t ce qui perm t 
l' émergence la v isib ilité et donc la lecture d un objet d un co rp d un 
mot. L ' espace comme élément de rupture e t a lors ce qui dit 1 ex istence 
d ' un geste, d ' un engagement d ' une déci ion à la fo is corporell e et 
intellectuelle [ ... ]. Le geste est donc ce qui appe ll e nourrit et cr ' e un 
lieu un espace où « ça tra a ille » ou «ça dance» ou « ça fa it image». 
Et c ' est alors que 1 espace qui se révè le grâce au geste parce que le ge te 
réciproquement ne peut être que s il y a espace [ .. . ] 10

. » 
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Ainsi la présence physique du photographe pourrait être défi ni e comme étant 1 ge t 

qui fait exister le lieu photographié. Et c est par cette présence res entie à trav rs 

l ' image que le paysage s anime prends vie. Rol and Barthe (1980) affi rm qu une 

photographie de paysage se doit d être un li eu habitable ; un li eu dont on pourrait 

dire d une manière métaphorique, que 1 ' on y a déjà été 11
. ette idée du pa y ag 

conu11e espace mental renforce la notion d ' image en photographie. «B i n o tr un 

photo c ' est fe rmer les yeux. [ ... ] Fermer le yeux c st faire parler 1 image dan le 

silence. [ ... ] ne rien dire, fetmer les yeux c ' est la i er le déta il remont r s ul à la 

conscience affecti ve. 12» Cette phrase aussi simpl oit- Il illust:r la manière dont 

j ' aborde 1 image - et son hors-chan1p· 1 image comme évocation d un e pac m nta l 

vécu par le corps. 

Lorsque je ferme les yeux devant 1 un des Sea cape de ugimoto ( 1980-2013) je ut 

portée par la profondeur infinie de 1 horizon par 1 rythrn du il ence t d la 

monochromie de la mer. Cette série photographique déclenche en moi 1 ou entr 

d un vécu face au fleuve. C'est dans cette perspecti e que j ' aborde 1 pa ag : 

laisser le regard se perdre dans l'infini d un hori zo n impa lpable brouiller la fronti · r 

10 Debat, Michèle. (2009). L 'impossible image. Bruxelles : La Lettre Volée. p. l 09. 
11 Barthes, Roland. (1980) . La chambre claire. Paris : Gallimard :Seuil. p.68. 
12 Ibid. p.88-89. 
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entre terre et ciel. Être debout fac e à l 'hotLon - être de ant une photographi m 

permet une saisie de ma propre existence. Je ui face à 1 image. 

« La topologie - j utilisera i ici le mot dans ce ens - c e t ce qui d 'finit 
spati alement notre présence au monde. [ .. . ] Globalement il semble que 
notre inscription topologique dans 1 uni v rs terrestre soit définie par une 
structuration aussi simple que constitutive : nous sonunes de êtr 
debout verticaux dressés à la perpendicula ire par rapport à 
l ' horizontalité du sol. [ . .. ] Ce type de définition spati ale de notre 
existence terrestre entre en j eu à chaque foi s que nous regardons une 
image puisqu e lle met en correspondance 1 orthogona li té de 1 ' espace 
photographique et 1 orthogonalité de notre inscription topologique 13

• » 

1.4.2 Le lieu architecturé 

Photographier un lieu qu ' il soit intérieur ou extérieur rn amène à prendre n 

considération les princ ipes fondamentaux de la perspecti e, de l' architectur . Je 

construis le cadre précisément en fonction des lignes de fuites de parallaxes· dan la 

composition de mes cadrages je tiens compte de la constructi on architecturé du li eu. 

Généralement, mes photographies sont prises de manière frontale face au objet 

photographiés . Parfois, les Li gnes de fuite du lieu convergent en un poin t préc i pour 

le regard ; d autres fois, les dessins géométriques créés par le so leil di rig nt la l cture 

à l intérieur du cadre; ou les lignes d hori zon évanescentes di i ent c ie l et terre dan 

une jonction imperceptible, indiscernable où le regard est amené à se p rdre. son 

tour la photographie devient en elle-même un li eu/espace architecturé structuré, au 

sein de son cadre. 

13 Dubois Phi li ppe. (1990). L'acte photographique et autres essais. France: Édition athan. P. l96. 
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La photographie est ainsi pom moi un jeu architectural· un jeu d plan d smface, de 

composition de proportion, d ' équilibre. Au s i, j aborde le médium en jouant ur 

1' idée du cadre dans le cadre. Je place la photographie en tant qu objet matériel à 

1 intéri eur de « 1 espace représenté» (Philippe Dubois 1980) de 1 œuvre ce qw cr 

une certaine mise en abyme photographique. J'ai réalisé au cours de la maîtrise 

quelques projets qui se développent principal ment en ce sen . Dans la séquence 

photographique Re-photographié réalisée en 201 2 (Figure 1.3· page 23) j ai con truit 

la composition interne du cadre en prenant deux photographies et en les accrochant 

au centre du li eu où elles avaient été prises· j e réinterprète ain i la photographie en la 

captant à nouveau. L œuvre les met en re lation dans un es pace plutôt neutr -

planché de bois fTanc et mur blanc - les photographies de iennent a lor le uj t 

même de la représentation. La distance qui les sépare - parfois plac ' dans la 

profondeur, parfois superposées 1 Lme par-dessus 1 autre - établit un dialogue entre 

les deux images. L ' une des photographies représente le lieu m Ame 1 autre une main 

tenue parallèle au sol. Le jeu de superposition qui se crée entre les d ux imag s 

cherche à établir un rapport spatial entre l objet photographiqu t 1 espace dan 

lequel il se trouve. Cette séquence photographique établit w1 jeu perceptue l par la 

composition interne du cadrage selon la distance qui sépare le photographie ntre 

e lles et la lumière qui les éclaire. D autre part le séquencement des cadre placé l' un 

par-dessus l ' autre rappelle celui de la pellicu le 35mm au cin 'ma et donne 

1 impression d ' un mouvement entre les photographies . Le chang ment de position 

des photographies à l' intérieur des cadres évoque le déplacement t le jeu de 

perspective qui se crée lorsque nous circulons dans un li eu. 

« Quand il y a du cadre dans le cadre, et cela depuis bien longtemp c e t 
que le cinéma [la photographie] désire se faire voir comme cadre, c st­
à-dire comme artifice quitte à ce que la part de mond isible à 
!"intérieur du cadre dans le cadre prenne du coup une aleur plu 
naturelle.14 » 

14 Comolli, jean-Lou is. (2012). Corps el cadre: cinéma, éthique, politique, 200.!-_010. France: 
Verdier. p.S42 . 
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Figure 1.3 Re-photographié, épreuve numérique 83 cm 17 cm, 20 Il . 



HAPIT 2 

CORP ET . CRJTURE 

adrer, c 'est placer mon corps photographe dan · un acte d 'écriture. 

Dans un prem1er temps Je cherche à capt r l' atmo phèr d un lieu par l' acte 

photographjque. L empreinte laissée par la lumièr m la p ll icu l t la pr mi' r 

forme d ' écriture propre au médium photograpruque. Photo · lumi · re. Graphie · 

écriture. Par la suite les déplacements d mon corp dan l' espace me perm tt nt d 

saisir l' essence du lieu et du sujet do1mant ain i au g ste de photographi r la qualit · 

d ' une forme d écriture qui m ' est si11gulière. En ce ens 1 att ntion s nsibl qu 

j accorde à ma posture face à l' objet photograprué me la i se croire comme 1 affirme 

Jacqueline Salmon, que le cadJ·e « [ ... ] ne se gagne qu a ec le corp 15». n cadrant, 

mon corps photographiant16 re êt un caractère chorégraphique. horé ; corp -dan . 

G h
. . . 17 rap te ; ecnture . 

1
. Salmon, Jacqueline. (20 12). Tout mouvement regardé avec l'intention de regarder de la dan e. 

Dans M. Debat (dir.) Dossier sur l 'art ; Photographie et Danse, Pari : Ligeia. p. l24 . 
16 J utilise cette terminologie pour parler de mon corps actif dan le geste de cadrer et l'oppo e ain i 
au corps photographié. Cette formulation l'aborde donc comme une action quie t en train de e faire . 
17 

Etymologie du Centre ational des Ressources Textuelle et Lingui tique. [C RTL] (-0 1- ) 
Consulté le 3 novembre 20 13, à l' adresse http://\ ww.cnrtl.fr 
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2.1 Photographie et Dan e 

Les mouvements du corps photographjant dan 1 li u ont perçus par Jacqu line 

Salmon comme étant la mi en œuvre du «corps dansant du photographe 18». La 

danse, comme la photographie sont des médium qui se iv nt par 1 corps et dan 

les deux cas le corps se meut créant ainsi un relation immédiate et continuelle à 

1 'espace environnant. En d ' autre mots mes gestes co mm photograph e 

rapprochent de ceux du dans m par 1' ·cou te t le res en ti ph si que qu J a1 

développés en rapport à 1 espace qui m entoure au moment de la pns d vu . 

Con équemment, la danse est ans doute 1 acte le plus approprié pour ·plicit r c lte 

idée d habiter le lieu développée dan le chapitre précédent. Le dan ur qui x· eut 

son phrasé chorégraphjque se déploi ur la scène : il ch rche à en occup r le 

moindres recoins. De la même manière par 1 déplacement qu j ' ex· cu te pour 

cadrer w1 lieu je cherche à prendre possession ph iqu m nt d 1' pac . 

Photographier - ou danser - m 'amène aussi à d 'v lopper une attention particuli ' r à 

l' autre ou à évoluer en synclu·onie avec l 'autre . Pour William For y th (te l qu c it ' 

par Michelle Debat 2009) la danse n ' est pas « un art i uel, mai un art de 

l' écoute 19
. » Je cherche également dans l acte photographique/cinématographiqu à 

anticiper de manjère empathique les mouvements de 1 autre. Mêm lor qu il e t 

absent cet autre- le danseur ou le corps photographjé - peut aus i êtr p rçu comm 

une présence évoquée émanant du lieu même. Ces réflex ions s sont dé e loppée à la 

suite du tournage des manifestations du Printemps Érable pour 1 long m ' trag 

18 
Jacqueline Salmon est une photographe trava illant à Paris. Elle ' intére e particulièrement aux 

constructions architectu rales. Fait intéressant à rele er ici : sa formation première e t en dan e, rai on 
pour laquelle elle ancre son travail dans la danse - le corp dansant du photograph . lor que de mon 
côté,j'utilise plutôt la direction photo comme explication de ma relation au médium . 
Salmon, Jacqueline. (20 12). Tout mouvement regardé avec 1 'intention de regarder de la dan e, Dan 
M. Debat (dir.) Dossier sur l'art ; Photographie et Danse, Paris : Ligeia. p. l24. 
19 Debat Michelle. (2009) L'impossible image. Bruxelles : La lettre olée. P. Ill 
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documentaire In urgence (2012)20
. En filmant la foui J a1 compns qu j d va1 me 

fondre en elle pour arriver à capter fidèlement le flot qui rythmait a marche. Mon 

corps photographe cherchait à fusionner le corps manife tant· la caméra captait me 

propres mouvements dans ceux de 1 autre21 . Je me déplaçais - j dan ais - au rythme 

de cette foule. 

Parallèlement je cherche dans mon travail de création à entrer dan une sorte de 

symbiose avec le sujet photograpl1i · . os corps - photographiant et photographi ' - se 

déplacent chorégraphiquement dan le lieu· physiquement ou métaphoriqu m nt. 

2.2 Corps et photographie 

Une ligne se déplace dans le cadre. Regardez comment celle ligne, 
celte feuille , cette lueur, cette femme se déplace dan le cadre. 

Chorégraphie du cadre. Tout ce qui bouge a quelque chose 
à voir avec la danse, porte en oi de la danse, 

an être vraiment une «dan e». 
-Jona M ka 22 

« Je déplace le corps conm1e je déplacerais le cra on23
. » ett plu·a e célèbre t de 

Trisha Brown, chorégraphe. Par analogie le sujet photographi ' d i ndrait ICI le 

crayon du photographe dans la composition du cadre. Visuellement le dan eur 

déplace sur la scène, ses phrases chorégraphiques cherchent à con truir un uni r 

20 Groupe d'action en cinéma Épopée (20 12). lnsurgence [film documentaire] . Québec. 2h21 . 
21 Filmer quelqu ' un marcher oblige le cadreur à imiter le rythme et les enjambé du ujet film er afin 
que le mou ement du cadre se cale sur le mou ement hau as que fait le corp lor qu ' il marche. 
22 Jonas Mekas Réalisateur lituanien. Cité par Michelle Debat. (2009). Dan L 'impo sible image. 
Bruxelles : La Lettre Volée, p. l71. 
23 Debat, Michelle . (20 12) Où il est question de quelques« danseuses ab olue ». Dan .Debat (di r.) 
Dossier sur l 'art ; Photographie et Danse. Paris : Ligeia. p. l OS . 
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symbolique. Le sujet photographié ch rche tout autant par sa pré ence phys ique à 

investi r symboliqu m nt t émotiv ment 1 image. Ainsi la graphie de ce deux 

médiums s'entrecroise dans un j u corpore l qui s ' établi t entre 1 chorégraphe et 1 

danseur tout comme entre le photographe et le suj et photographi · . 

La scène qui circonscrit le lieu où le danseur s exécute agit comm cadre c'est-à-dir 

comme délimitat ion spatiale aux gestes qu il effectue dans 1 e pace. L'archi tec ture de 

tout lieu inévitablement cadr les corps, borde délimi te, cerne un te rrain d action. 

J'a i développé en ce sens le proj et intitulé- Le cadre (201 2) (F igure 2. 1-2.2· page 

29-30) - où mon corps photographiant s est substitué au corps photographié . n 

passant de 1 arri ère à 1 avant de la caméra j a i expérimenté diffé remment cett id · 

du corps dansant du photographe en exécutant diver ge te autour d ' un tructur 

que j 'avais construite et qui ava it la fo rme d ' un grand et vo lumin ux cadre n boi 

Mon corps s'est appropri é cette structure qui rappelait 1 cadre photographique. M 

gestes perfo rmés à 1 in tériem d elle expriment de façon métaphorique la man ière do nt 

je tente d ' habi ter les lieux que je photographie. Pour la première fois Je su1 

photographe et sujet4 à la fo is dans un acte photographique et perfo rmatif. 

2.3 Le cadre 

J'avai · une idée en tête. 
Mise sur papier il y a quelques mois, elle trollail en moi. 

Elle voguait dans 1 'atelier, nageait entre con cience el oubli. 
Celle idée m 'est revenue, plu forte que jamais. 

24 Le cadre est le premier projet qui marque 1 affirmation de l' utilisation de mon propr corp au ein 
de la représentation. Je me détache toute fois de l'autoportrait; Le cadre s'affirme da antage comme 
autoreprésentation . Je travaille principalement la figure de mon corps dans une neutralité qu i tend à 
l'établir comme corps générique. Bien que Le cadre soit un projet plus per onnel au ni eau de 
réflexions qui le sous-tendent. 
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e n 'était pas une idée toute impie. 
J 'aval besoin de matériel, d 'outils, d'aide technique. 

Pour construire, pour déconstruire une idée. 
M'approprier une image qui n 'était que SOU\ en ir. 

Je ne suis pa retournée voir celle image. 
Je 1 'ai laissée me nourrir par le souvenir que j'avais d 'elle. 

Une photographie de France ca Woodman. 
Un intérieur un mur, une porte, el un corp suspendu. 

J 'avais une idée en tête. Je suis partie à 1 'atelier de mon père. 
J 'y ai construit celle truc/ure qui me hantai/tant. 

L 'idée a enfin pris forme. 

Est-ce une porte, un faux cadre, un objet, une culpture, un tableau? 
Elle est probablement un peu de tout cela en même temps. 

Mais, elle est avant toul une structure qui prend place el cerne un espace. 
elfe structure avait un but, tendait ver un but. 

Offrir un prétexte au co1p pour s 'approprier 1 espace, un espace, cel e pace. 

Dans un geste semblable à la performance, pui que je ne sais pa encore comment le 
nommer, j 'ai tenté de vivre corporellement cet espace que j'avais construit. 

J 'ai capté photographiquement à intervalle régulier- une image aux 5 econdes­
mes mouvements autour de cette structure. Mon évolution et mon appropriation de 

1 'espace. Gestes que je n 'aurais jamais posés i je ne m étais pa donnée comme 
obligation d 'explorer tout ce qui venait à moi, san· exception, ou presque. 

Avec du recul, j e vo is dans cette structure le cadre de la photographie. 
Le cadre dans le cadre. Dans certaines images, une partie du co1p tend à entrer ou 

à sortir de la structure. Le champ et son hor champ. La structure mobile et de forme 
allongée épouse pC11foi 1 'horizontalité ou la verticalité. 

J 'ai beaucoup réfléchi sur la notion de cadre,· à mafaçon de construire le cadre 
d'une image. J 'en suis venue à la réflexion uil'lmle. 

Cadrer une photographie, c 'est s approprier un lieu par le co1p . 
C'est par lui avant toul que 1 'on ressent l 'espace etc 'e t lui qui nou permet de 

transmettre cette expérience à 1 'autre par 1 'image. 
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Avec du recul, je vois dans cette structure un écho aux socles présent dans le travail 
de Jocelyne A/loucherie. Redonner du volume aux images, mettre en relation le cmps 

du spectateur, par le biai de ces structure·, à l 'e pace fictif de la photographie. 
Pour l 'instant, je crois que ma truc/ure donne vaguement/ expérience de celle 

jonction entre espace fictif et espace réel à travers 1 'image. 

Figure 2.1 

elle exploration visuelle et colporelle tout autour de celle ·tructure, est 
possiblement une mise en image de mes réflexions actuelles sur 

le cotp , le cadre et la photographie. 25 

Le cadre photographies tirées de l'expérimentation en atelier, 1mpre 10n 
numérique dimension ariable, septembre 2012. 

25 Extrait d'un texte écrit dans le cadre du cours Ceste décisif de Jean-Émile erdier, automne 2012. 
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Figure 2.2 Le cadre photographies tirees de l'expérimentation en ate lier, impre ion 
numérique, dimension vari able, septembre 20 12. 

2.3 .1 Corps et cadre 

Une quantité phénoménale de photographies ont r ' ulté d c tt exploration pU! que 

chaque pose a été prise de manière instinctive sans mise en scène préalable, a ec un 

appareil photographique positi01mé en mode de déclenchement automatique. J ai 

sélectionné par la suite une quinzaine de clichés que j ai imprimé n série de p tit 

formats. Par le choix sélectif des poses je tenai s à ce que le geste fixé par 1 image 

prenne une qualité photographique; j ' accordais une attention particulière à la façon 

dont le corps habitait le cadre et entrait en relation a ec la tructure. Je choi ai 1 

poses selon leur charge symbolique. Les gestes prenaient alor d allur 

chorégraphiques complétant isuellement le caractère archit ctural d la tructure. 
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Quand le corps était en position allongée sur sa paroi xtern · 1 cadr d venait alor 

structure de repo . Quand le corp ' tait recroqu villé ur lui-m ~m cl un côté de 

1 espace interne· il prenait a lors une apparenc impo ante. Quand le corps éta it étiré 

en croix pour en pos éder son centre· il de nait espace à habiter et rappelait 

v isuellement L'homme de Vitruve de Leonard De Vinci26
. 

«Le corps [est] un outi l nécessa ire à la con truction des image . 
[ ... ) Je vois comment dans cette série la dan e travailla it mon 
regard. Je demandais à mon corps de se bais er 
inconfortablement de se tordre d gard r 1 équilibre dans des 
positions impossibles27

. » 

De la même façon mes gestes exécutés à h·a ers le cadre font écho aux po ition 

impossibles que prend fréquemment le photographe dans 1 acte d pri e de u . 

Je constate aujourd ' hui que cette exp loration phy iqu /photographiqu t un 

a llégorie de mes réflex ions actuelles sur le médium autant n photographi qu ' en 

cinéma. L ' œuvre propose en fait le déploiement d une chorégraphie entr corps et 

cadre au cours de laquelle j ai exp loré de manière corporelle ce princip mêm d 

délimitation d un espace que crée tout cadrage photographique au se in d'un li eu. La 

structme délimitait un espace que j e cherchais à pas éder. 

« Les objets « avec » lesquels on peut danser sont infinis. 
L objet, en théorie, est un fragment du corps de 1 Autre 
auquel on « tient » une fo rme partielle de sa pré ence qu 
1 on cherche à représenter, ou à v ivre. C est donc un moy n 
de réinvestir l' approche de l « autre», la fréq uentation de 
l' Autre en forme d 'objet- qui peut-être un support et un 
encombremenf 8

. » 

26 Clin d'œil intéressant puisque la structure a été construite proportionnellement à la grandeur de mon 
corps. 
27 

Salmon, Jacqueline. (20 12). Tout mouvement regardé avec l 'intention de regarder de la dan e. 
Dans M.Debat (dir.) Dossier sur 1 'art ; Photographie et Dan e, Paris : Ligeia p. ll9 . 
28 S ibony, Daniel. ( 1995). Le corps et sa danse. Paris : Éditions du eu i 1. P .239. 
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Cette explorat ion - Le adre - m a donc fa it dan er avec 1 cadre de la photographi . 

La structure intuitiv au départ e t devenue une forme de sch ' mati ation 

métaphorique du médium. E lle est pour ain i dir une matérialisat ion du cadr 

photographique auquel j ai dom1é la qualité d ' objet. 

2.4 Faire corp 

Plusieurs peintre disent qu ils fon t de tableaux à la dimension de leur corps,· 
il · prennent possession de La toile, phy ·iquement, corporellement. 

Je fais la même chose avec la photographie :je prends po session du cadre, 
de L e pace photographique. omme j e prend po ession de La caméra, 

de la matière, pour aborder un suj et, une idée, une pace, quelqu 'il so it. 

Je cherche à établir une relation phy ique a1 ec « le cadre 29». 
Je le manipule, le déplace. J 'intervien sur ·a po ilion dans 1 'e pace. 

lvi on co1ps compose l 'image, con fruit le cadre. 
omme fait le cotps de l 'acteur au cinéma. 

Je découpe l 'espace, le morcelle. Le co1ps rompt le i/ence du mur blanc. 
Le co1p con tru il le lieu,· il ponctue la durée. 

01ps photographique; co1ps chorégraphique. 

Comme le peintre Je perçots cette expérimentation - Le cadre - comm une 

tentative de faire corps avec cette structure :je me fusionne à elle pour en ·pou er sa 

forme. Dans La coupe (2013i0 le dernier court-métrage dont j ai fa it la dir ct ion 

photo la caméra- à 1 épaule- est devenue une extension de mon propr corp . J'ai 

suivi ainsi pendant une quinzaine de minutes 1 évolution des protagonistes un père et 

sa fille, dans la maison familiale . L ' exécution de ce plan-séquence m ' a p rmi 

d'expérimenter d ' une manière tangible le cotps dan ani du photographe. 'e t l'un 

29 Le cadre peut ici être lu comme celui de la structure tout comme celui de la photograph ie. 
30 Ore\ , F. Mannering S. (producteurs) et Du lude-De Celles, G. (scénariste et réa li atrice). (20 1 ). 
La coupe [film · court-métrage] . Montréal : Co lonelle Films. 15 min. 
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des meilleur exemples d un s ituation où j ' ai cherché à faire corp avec le médium, 

avec ma caméra tout en développant une écouf empathiqu du mouvement d 

1 autre. 

Cette idée découle directement du rapprochement que j ' étab li ntre mon corps 

dansant et mon corps photographiant. Le médium photographique est alor pen 

comme une métaphore qui se situe aux frontières entre la photographie et la danse· 

entre la fixité et le mouvement. 

Figure 2.3 Le cadre photographies tirées de 1 'expérim entation en atelier impre ion 
numérique dimension variable, septembre 2012. 



CHAPITRE 3 

MIRA RI 

«La poussière nous montre qu ' existe la lumière. [ ... ] La pou sière nou 
montre surtout qu existe un lien profond de la lumièr avec la 
suspension, avec Je suspens. Le suspens qui serait comme la ubstance 

~ d 1 . . ) ' 31 meme e cette un11.ere- a. . » 

Je suspends une photographie; je «su pens » le temps. 

3.1 La photographie comme dispositif 

Mes diverses explorations m ont amenée au cours de la maîtri se à recon id · r r la 

mise en espace conventionnelle de la photographie e retrouvant habitu ll ement 

accrochée au mur. Ainsi mes dernières expérimentation ont élaborée autour 

d ' une volonté de repositi01mer 1 image, de la situer dans un rapport à un e pac 

ouvert tout en conservant 1 ' implication de la présence et du mou ement du corp 

dans la perception de celle-ci. Mira ri (20 13) présente au premier abord, une 

photographie suspendue au centre de 1 espace de la galerie. L image donn à oir la 

mer· Je déferlement d ' une vague frappant Je rivage. La représentation même propo e 

un état de suspension· J'osciJJation de Ja mer est figée par )a photogra hi . 

31 Didi-Huberman George. ( 1997) Superstition, dans . Gin gras (dir.) De la minceur de l 'image. 
Montréal : Dazibao ; les essais, p.29. 
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Dans ce contexte la mise en espace de la photographie agit comme di po itif-écran. 

Accrochée à deux pieds du ol la surface accueille la projection d' une idéo 

reproduisant par un proce sus teclmique de mi en abîme la mêm repr 'sentation 

photograpruque ainsi que le même dispositif de mise en scène. Au sein de cette 

projection apparaît la présence d' une ombre diffuse qui se déplace subtilement 

derrière l' image et la manipule. Sa main caresse la surface· un état oscillatoire résulte 

de cette pression exercée sur le papier. Les gestes perform ' par la silhouette 

cherchent à interagir avec la repré enta ti on de la mer ou bi n font 'cha à certaines 

propriétés issues du dispositif. Parfois la main reproduit le dessin de la vagu · 

d'autres fois elle touche le papier, en aplat pom nous montrer qu une surface nou 

sépare d elle. De maruère factuelle au verso d la photographie la vidéo e t perçu 

intégralement; sur la face avant, la projection e up rpo e par tran parence à la 

représentation de la mer seule une pat1ie de la lumï r enant de la projection 

traverse la smface du papier. 

De part et d autre de cette smface-écran sont accroché aux mur deu grand tirag s 

numériques représentant des paysages brumeux où la terr s dis ipe t disparaît dan 

le blanc épais du ciel; leurs lignes d' horizon y sont imp rceptibl . L ur ol 

asphaltés et lézardés laissent percevoir le passage du temps; la natur mbl y a 01r 

repris ses droits. Sur 1 ' une des photograpl1ies le sol défoncé contient une immen e 

flaque d'eau qui reflète timidement la cime d un arbre se dessinant dans 1 immensité 

d un ciel dense. Dans le paysage opposé, cinq lignes de signalisation blanches 

s inscrivent sur Lm asphalte fissmé et envallÎ par la végétation. Ces traces bifurquent 

au loin en un petit chemin qui disparaît lentement dan la profondem de l imag . La 

composition des photograprues cherche ici à faue écran à la isib ilité d 1 imag par 

ce brouillard qui obstrue une portion du champ isuel. e deux proposition 

atmosphériques nous in itent en quelque sorte à entrer dans le lieu de lïmag . 
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3.1.2 Faire écran 

Ce dispositif photographique cherche finalement à imbriquer photographie et vidéo 

en un tout afin qu ' ils deviennent indissociables . Dan ce croisement entre image fixe 

et image en mouvement l'œuvre se r 'vèle en proposant la rencontre entre deux 

espaces-images· celui de la photographie et celui de la vidéo. C tte uperposition 

d espace-image - qui inclut différents espace -temps - cherche métaphoriquement à 

faire écran à une certaine réalité et me permet ainsi d établir un rapport de distance 

face au réel. De ce fait un espace méditatif est ain i of-b rt au r gardeur perm ttant 

Lme incursion mentalement entre les surfaces de 1 image· il est invité à entrer dans le 

dédales que suggère 1 image. Le dispositif en lui-mêm agit comme filtr ur la 

réalité représentée . La photographie e t suspendue afin de donner une fragilit · une 

instabilité au support photographique tout comme à la représentation. Le fait de 

suspendre la mer la situe en contradiction face à on état natur 1, c e t-à-dire ancré 

dans les profondems de la terre. 

La mer est d ailleurs une figure récurrente au cœur de mon lexiqu i ue l. Je ut 

fascinée par l' infini de l' horizon par la jonction imperceptibl qut unit l ciel et 

1 eau. La mer est pour moi Ll11e immense étendue réflexive. E n t ntant d capter 

photographiquement son ondulation je fais en quelque so1te r rér ne à 1 origine de 

la photographie et sa détermination à vouloir fixer le mou em nt comme en 

témoignent les photographies du début du XIXe siècle. Ironiquement, e t peut-être 

dans un certain refus d une avancée technologique obsessi e32
, je cherche par de 

moyens rudimentaires à redonner une certaine mobilité à la fixité de la représentation 

photographique. 

32 je crois important de mentionner ici que j'ai refusé tout au long du processus de création de 
Mirari, tout comme des projets antérieurs, d'entrer dans diverses opérations de montage, 
recadrage, etc. je me suis éloignée le plus possibl e de toutes modifications temporelles et 
visuelles de l'i mage par ordinateur dans le but d'aborder le médium par sa nature même. 
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3 .1 .3 Prendre corps 

Dans Mirari la spatiali sation d la photographie cherch à lui donner une certa ine 

corporé ité . Ainsi di sposée, la maté ri alit ' du support photographique se révèle 

subtilement dans l espace d ' exposition. La photographie devient un plan tangible qui 

prend COI'p s. De plus, les tirages photographiques de grande di men ion s inscrivent 

dans le prolongement de cet espace d ' ouverture mental sur l image. Dans un 

mouvement de va-et-vient devant les images et au sein de l' espace d la galerie - être 

debout face à l 'horizon -, le re gardeur se place dans un rapport corporel direct devant 

la virtualité des images proposées. Cette ombre porté ce corps léger qui hant 

l' image devient le catalyseur de cette idée de corporéité présente dan mon trava il. 

« Ce déplacement de la terminologie, du corp à la cotporéité 
signale une pratique et une pensée des phénomènes corporels 
plus plastiques. Le terme «corporéité» tradui t une r 'a li té 
mouvante, souple, instable, faite de rapports complexes d 
réseaux de sens et d intensités de fo rce mobil qut 
correspond mieux aux pratiques corporell e qu inventent 
certains chorégraphes contemporains expérimentaux comme 
Xavier Le Roy, Maria Donata d Urso Odile Duboc lain 
Buffard , Julie N ioche, etc. 
La notion de corporéité dépasse cette conception du co rps 
simplement organique et mécanique et le comprend comme 
entité affective, subjective et symbolique [ . . . ] Étro itement liée à 
la notion de suj et, la notion de c01poréité prend en compte 
l' instable et l' hétérogène du corps sa capacité de 
transformation33

. » 

Ce dés ir de corporéité présent dans mes dernières explorat ions photographique 

vidéographiques découle d ' un intérêt part iculier portée à la perception haptique 

33 Walon Sylvie. (20 Il ) Les corporéités de la danse contemporaine frança i e occidentale : ne 
pratique philosophique et politique de « résistance». Consu ltée à l' adresse hnp://agon.en -
lyon.fr/index.php?id= 1927rr ftn2. 
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développé entre autres par h.ristian Metz34 (1985). L aut ur établit un lien entre la 

photographie et l objet fétiche que l on garde avec soi. En lui donnant une matérialité 

en la manipulant nou établisson ainsi un rapport physique avec l' objet 

photographique. Tenir la photographie proche de soi - ce contact corpor 1 direct 

active à son tour le sens du touché ce qui a pour effet de décupler le ressenti ou le 

souvenü provenant de ce qui est représenté ou suggéré par la photographie. Cette idée 

est d 'autant plus valable dans un monde où le contact avec les autres - téléphone 

cellulaire, réseaux sociaux - et avec les choses - livr , ' criture, image - se fait de 

plus en plus virtuellement. Cela est certainement l un des raison pour lesque lle je 

sens le besoin persistant de donner une corporéit' à 1 image. 

3.2 Entre image fixe et image mouvement 

L 'ensemble de mon travail pourrait se définir comme un aller-retour constant entre 

photographje et vidéo. D ' un côté, la photographie est abordée comm in tant 

suspendu; je cherche à fixer une lumière, une atmosphère évocatrice d une présence 

(Horizon, 2011) (Figure 3.1 · page 39). De l autre côté la vidéo est plutôt tra a ill ' e 

dans un rapport à une durée perçue à travers le mouvement· ce lui des déplacement 

du corps, de ses rytlm1es internes (Ewy thmie, 2012) (Figure 1.2; page 18) t d 

trajectoires lumineuses du soleil (Bâtiment 7, 2012) (Figure 3.3 · page 41). Au-delà de 

ces deux utilisations plus conventi01melles, les projets de la dernière année s 

caractérisent plutôt par une volonté d explorer une temporalité qui se trou e dan un 

jonction indétermmée entre les deux médiums. 

34 Metz, Christian. ( 1985) Fetish Object. dans Oc lober, vol34. P .81-90. Consultée à l'adre e 
http:I/I inks.j sto r.org/sici ?s ici=O 162-2870~ 28198523~ 293-t~ 3 8 1 %3APAF%3E2.0 . %38 2-H 
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Figure 3.1 Sans titre, épreuve numérique polypropylène, 60 cm. x 44 cm, 20 Il. 

En ce sens dans la vidéo Sans Titre 1 (2013) (Figure 3.2; page 40) j ai tenté d 

redonner w1e certaine mobilité à une photographie en la suspendant au centr de 

l' espace même où elle avait été prise. De ce dispositif de mise en scène élabore un 

ensemble de manipulation qui cherche à interagir avec elle, à lui induire un 

mouvement. Parfois je souffle sur elle, d ' autres fois je la retourne sur elle-mAm . 

Puis de façon exploratoire j ' ai projeté cette vidéo sur le dispositif photographiqu 

irutial. Mais cette fois-ci , la projection reproduit 1 image dans un rapport d échelle 

différent. Et, je 1 ai capté à nouveau. En résulte une mono bande où 1 pa -l mp 

se confondent· où il est difficile de percevoir dans quel espace-image le corp 

meut. Mirari s inscrit à la suite de ce projet en terme de méthode et de recherche ; 

c ' est par accumulation de diverses couches de captation et par tran po ition d 
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surfaces images que j'arrive à imbriquer image fixe et image mouvement au sein d un 

ensemble indissociable. 

Figure 3.2 1mage tirée de la vidéo Sans titre / , vidéo HO, 2 min 20sec. 2012. 
(vidéo complète dans DYO en annexe) 

3.2.1 Entre fixité et durée 

Le mou1 emenl e t intrinsèque à 1 'image, à la photographie : au photographique. 
Le mou1 ement e retrou e dan la durée du temps d 'exposition 

dan le temp ab Irait de 1 'image cinématographique. 
Le mouvement, c 'e 1 au ile co1ps du regardeurface à l œu re; 

le cotp de l'artist en action, en créationface à l 'image, en interaction avec le 
médium. Le mouvemente 1 aussi ce qui acti1 el 'image, par la lumière, 

par la pré ence colporelle, par l'absence - le vide, le silence. 
Le mouvement est le lien quis 'opère entre photographie et vidéo, 

ce qui les unit et leur permet d 'entrer en relation dans mon travail. 
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Figure 3.3 Bâtiment 7 #2. de la érie Bâtiment 7, épreuve numérique 20 l2. 

Le mouvement peu importe sa nature est ce qui traduit une temporalité présente dans 

l' image. e mouv rn nt peut être vécu en temps réel- perception directe - mais peut 

au i être sjmplement suggéré par la repr ' sentation. L image est une empreinte du 

t mps. ette durée - la perception temporelle de 1 image- qu ' il s ' agisse d ' une image 

fixe ou d'un image en mouvement s opère surtout au sein de la résonance de 

1 imag - perception indirecte. 

« La perception sélectimme ce qui 1 ' intéresse et ne tient 
null ment compte du r te. L' ignor tout simplement. [ .. . ] La 
« perception directe » igrufie qu il n exjste pas d ISIOn 
int rn . Tout act d ision e t une relation entre une forme de 
vje et une situation perceptible. S il n y a pas de ision interne 
(ou d imagination interne, ou de lectme de compréhension, de 
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souvenance de sensation, de sentiment interne) , tout discours 
sur les représentations internes se trouve ainsi invalidé35

. » 

En affi rmant cette« vision interne» comme existante, la temporalité de l' image sera it 

ainsi suggérée à même la représentation que ce so it par sa fixité ou sa mouvance et la 

perception de ce temps proposée par elle étire sa durée dans cette dimension 

métaphorique produite chez le regardeur. 

3.2.2 uperposition 

Placer deux images de natures différentes l 'une par-dessus l 'autre. 
Que donne celle superposition? Est-elle une simple confrontation de médium? 

Que se passe-t-il entre ces deux images? 
Gilles Deleuze dit que le temps est abstrait del 'image même, mais qu 'il se trouve 

plutôt entre deux images36
. uperposer deux images, les placer dans l 'espace pour les 

conji··onter. Est-ce une manière de parler du Lemps qu 'elles contiennent; 
d 'évoquer le temps qui leur e ·t propre par la conji-ontation de leur nature différente? 

Recréer le mouvement. 

L di po iti f d la pi' ce centrale de 1 exposition Mirari superpose sur une 

photographie de la mer (en suspension dans l' espace) la captation vidéographique de 

la même image en état de mou ance. Le mouvement o cillatoire de la représentation 

- la rn r - e t acti ' au in de la idéo par les manipulations d une présence derrière 

1 imag /écran . L ch auch rn nt de d ux repré ntation génère un mou ement de 

balane r - 1 une fixe, 1 ' autr en a-et- ient - qui rapp Il e le mou ement ondulatoire 

d la mer. Il en ré ulte d ' ' tonnante nuances de ton qui la issent une impression de 

profi ndeur dan l ' image; 1 regard p rd comm i nous étion éri tablement 

35 Epp Ell ie. ( 1997) . Ombre et paysage. Dans N. Gin gras (dir .) De la minceur de 1 'image . Montréal : 
Dazibao · les essa is p. 37. 
36 Deleuze, Gilles. (198 1 ). Cinéma 1 image-mouvement; cours / . Dans La voix de Gilles De/leuze en 
ligne. Consulté à l'ad resse http ://www2 .univ-paris8.fr/de leuze 
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devant la mer. Superposer deux images identiques est d' ailleurs le principe de base 

utilisé pour créer l'effet d'une troisième dimension; c est Je fondement de la 

sté réoscopie. Bien que dans ce projet, la superposition cherche simplement à simuler 

le mouvement de la mer. 

À cet égard l' artiste Mériol Lehmann utilise la superposition d' images ftxes pour 

recréer le mouvement dans sa vidéo intitulée 1983 (201 0) présentée à la galerie B-312 

en novembre 2012 . En accumulant par transparence plusieurs dizaines de 

photographies il arrive à créer une certaine ambiguïté v isuelle qui se situe entre fixité 

et mouvance des images. De l'aspect évanescent et pictural de la représentation se 

dégage une « résonance émotive d ' un lieu qu 'on s est approprié 37 ». Cette 

« résonance émotive» est en partie créée par une temporalité particulière qui se 

r 'vèle de 1 ' utilisation singulière des médiums. 

3.2 .3 ' immiscer entre les surfaces de l' image 

Mirari par son dispo itif confère une profondeur à la représentation et crée un 

certain relief. C t1e dim n ion autre de 1 image e t accentuée par l' accumulation de 

c di r e couches de représentat ion appelée plutôt « espace-image ». surface 

photographique urface écran. Au i, le corps ' oqué par 1 ombre s acti ant derrière 

1' imag cher he à r ndr tangibl un lieu qui se trou era.it entre ses deux plans; le 

corp 'immi ce ntre les urface . D plu la di position des detLx photographies 

pl ac' e d part t d' autr du di po itif c ntral, tell un accumulation de plans dans 

l' e pa e, engag l regard ur dan une posture similaire; il circule à son tom entre 

différents espaces-temps. 

3? Mériol Lehmann, 1983 , Galerie 8-312, http://www.ga lerieb3 12.ca/programmation/meriol-lehmann 
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En ce sens, dans cette œuvre, la présence du corps et de ses gestes performés entre les 

surfaces de l' image crée une forme de hors-champ à la représentation. Si 1 on faisait 

abstraction de cette présence, l image sera it uniquement champ puisque la mer est un 

lieu infiniment semblable; sa représentation contient en elle-même l' inunensité de la 

mer. Ce sont plutôt ici les entrées et les sorties de champ effectuées par la silhouette 

qui laissent entendre qu 'un espace se trouve au-delà des frontiè res du cadre de 

1 image. Tout comme certains déplacements du corps donnent l' impression qu un 

hors champ se trouverait aussi dans la profondeur de l image dans un au-delà du 

champ visible de 1 horizon ; un espace brouillé entre ciel et mer entre photographie et 

vidéo. 

«Le hors-champ est temporel : il y a un avant l' entrée de 
champ un pendant le passage dans le champ, un après la sortie 
du champ et ce m an f, ce pendant et cet après définissent le 
hors-champ conu11e succession temporelle soit la mémoire de 
1 action, 1 action, la promesse de la suite de 1 action. C est en ce 
ens que l hor -champ est classiquement dit porteur de menace 

ou de promesse : ce qui n est pas là peut arriver doit a.ITiver, 
doit être évité etc. non pas seulement parce que ce la - cet acte 
indéfini - peut-être cru au bord du cadre mais parce qu ' il est 
toujours déjà imminent : désir c est-à-d ire éros. Ce possible du 
hors-champ joue bien sûr comme pré ence narrative et/ou 
dramatique38

. » 

Le déplacements entrée et le sorties de cadre de la silhouette ams1 que le 

r thme d t mps d'ab nee portent n eux cette temporalité, 01re une certaine 

narrati it ' . Plus particulièr m nt le mou ement - du corp et des agues - confère 

un durée à 1' imag . 

38 Como lli , Jean-Louis. (2012). Corps et cadre: cinéma, éthique, politique, 200.J-2010. France: 
Verdier, p.540. 



45 

Abordée de manière plus subti le que dans les proj ets antérieurs la notion de cadre à 

l ' intérieur de cette pièce se retrouve dans cette bordure blanche qui circonscrit 

l' image. Le dispositif témoigne ici de son ancrage et de sa perspective 

photograplùque; l' objet manipulé est bien une photographie. Aussi, dans ce jeu de 

superposition d ' images se crée un mouvement de va-et-vient qui dans l' espace de 

cette marge blanche détermine les limites entre les deux surfaces , entre le champ et le 

hors-champ. Cette parcelle de l' image est la fissure, la brèche qui permet au regard 

d' entrer dans cet espace que propose l' œuvre. Par cette ouverture se trouve la clé pour 

se saisir de ce qui nous est donné à voir. 



CONCLUSION 

Cette exposition représente J'aboutissement de mes préoccupations et 

expérimentations développées au cours de ces deux années de maîtrise et qui ont 

mené à 1 articulation de cette œuvre. En ce sens Mirari incarne de manière tangible 

l' ensemble de mes explorations physiques et corporelles afm de faire corps avec 

l' imag av c la photographie. La notion de cadre et de ses fTontières perméables ­

hors-champ conm1e espace mental - tout comme la mise en espace de la photographie 

t 1 idée de corporéité qui en découle s inscrivent au cœur même de ce projet. Mirari 

m a également permis d élaborer un dispositif photographique qui cherche à 

con olid r cette hybridation entre image fixe et image mouvement au sein de ma 

pratique· la frontière qui habituellement les sépare ne cesse de s amenuiser. 

Aprè a oir complét ' la mise en espace des photographies à la Galerie de l 'UQAM, 

j ai con taté qu le stratégies utili ées dans la mi e n œuvre de l' exposition relèvent 

d 1 in tallation. La patiali ation des photographi s et la qualité de la lumière 

ambiante sont des composante déterminantes de cette œuvre et renforcent l idée d un 

tout englobant. ec Mirari, j ' ai réali é une installation photographique qui propose 

un pa méditatif autour de l' image. Tout compte fait en isager 1 image 

photographique du point de vue de l ' in tallation m offre d nou elles perspecti es de 

réflexions sur la mise en espace photographique. 
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Au terme de mes études à la maîtrise, la mer m aura servi de prétexte pour créer un 

dispositif qui rend compte métaphoriquement de mon approche de l acte 

photographique. Du mouvement incessant de la mer, j ai tenté de suspendre un 

instant d 'elle, un instant se trouvant entre ftx ité et mouvance. Par ma présence et mes 

gestes derrière cette surface photographique, je confère également un sens autre à la 

représentation de la mer. Elle est le reflet d ' un espace métaphorique, personnel , 

fragi le, instable. 

Jvfirari signifie voir avec étonnement; c' est regarder et se laisser émerveiller ­

être englobé. 

Une installation de silence. 
La mer - être face à l 'océan - est l 'un des rares lieux où je me sens seule. 

Je me suis retrouvée seule, dans l 'atelier, à manipuler la mer. 
La photographie est une façon de me détacher du réel. 

Les images; c 'est faire parler le silence. 
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