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RÉSUMÉ 

De la famille à la communauté: une exploration de l'installation vidéo autour de la 
complexité de notre rapport à l 'autre présente l'analyse d 'un ensemble de quatre installations 
photographiques et vidéographiques réalisées par Anne-Renée Hotte entre 2008 et 20 15 . Ce 
mémoire envisage les enjeux du rapport à l 'autre au sein de différents cercles sociaux, du 
cercle famil ial à la communauté élargie, en passant par les notions de clan et de groupe. 
L'analyse des quatre œuvres est présentée de manière chronologique aftn d 'éclairer 
1 'évolution de la création autant que celle de certains de ses enjeux transversaux tels que les 
notions d'espace et de temps, réinterprétés dans l'image. Pour l'œuvre Toutes les familles se 
ressemblent, Anne-Renée Hotte révèle la puissance des représentations sociales contenues 
dans la notion de famille et avec elle celle des liens intergénérationnels. Elle s'intéresse par la 
suite à des groupes sociaux davantage mobiles pour examiner la complexité des liens 
humains à travers l' intimité et l'affect qui les sous-tendent. Ces liens prennent appui sur des 
cellules sociales multiples où le couple, la famille, la ftliation , du clan étroit jusqu 'à la 
communauté humaine ouverte révèlent ce qui unit. Cette approche de l'intime et du groupe 
identitaire mobilise des stratégies visuelles diverses en s' appuyant sur le potentiel de 
suggestion plutôt que de démonstration de l ' image. Ainsi, le montage libre, l'attention au 
détail , l'usage du son ou du mouvement cyclique de la caméra sont autant de choix artistiques 
qui abordent la fragi lité du lien à l' autre tout en établissant une esthétique visuelle propre. 
Les œuvres étudiées abordent ce qui nous unit ainsi que la nature de nos liens, conférant un 
rôle capital au spectateur dans le processus d'élaboration du sens. L'image ftxe et en 
mouvement est associée à des dispositifs d'installation qui le placent à la clé de voûte de 
l'œuvre et font de sa réception une partie intégrante du questionnement sur le lien à l'autre. 

Mots clefs: Installation, video, photographie, alterité, communauté, représentation. 



INTRODUCTION 

Ce texte témoigne de la recherche-création réa li sée au cours des trois dernières 

années passées à la maîtri se. Mon matéri au de travail essentie l est les re lations 

humaines et leurs transpos iti o ns dans des insta llatio ns vidéographiques et 

photographiques. Quatre vo lets, qui seront examinés e n ordre chrono logique, 

composent mon récit de pratique : TOUTES LES FAMILLES HEUREUSES SE 

RESSEMBLEN T, 2013, LA LIGNÉE, 20 13, 13:06 MINUTES, LES PLEUREURS, 2014, 

SOLISTES, 20 15. 

Durant plus ieurs années, j ' ai exploré différentes facettes de la fa mille sous un angle 

personnel, vo ire autobiographique. Cette approche a été un premi er moteur important 

dans mon travai 1. Pui s mes projets o nt été marqués par un inté rêt grandi ssant pour 

des questions d ' ordre plus anthropologique to uchant des expériences communes ou 

pattagées. Comm ent les représentations d ' archétypes fa miliaux ou c laniques 

façonnent-ils notre imaginaire et nos rapports soc iaux et comment ceux-ci , par la 

suite, faço nnent-il s ensemble la not ion de co ll ect ivité. Mes recherches se so nt alors 

é larg ies au-de là de la famille à différents types de communautés, pour se pencher sur 

plusieurs modes de constructi on identita ire dans nos rapports soc iaux. 

L ' évo luti on de ma pensée sur la famille est allée de pair avec une évo luti on de ma 

pratique des médlum s photo et v idéo a insi que de ma réflexion sur leurs liens avec le 

registre de l' affect et de l' intime. Tout en garda nt mes rac ines photographiques, j 'ai 

opéré un détachement de l' image fixe pour me to urner vers la v idéo. J'ai développé 

un intérêt fort pour l' insta llation, où l'expérience et l' engagement du spectateur sont 
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des c lés de la réception de l'œuvre. Issue de la photographi e, j e me sui s diri gée vers 

l' insta llation v idéo durant ma maîtr ise pour o uvri r dans ma pratique de nouvelles 

poss ibilités esthétiques, narrati ves et _spati a les . C hacun des proj ets décrits instaure 

une tempora lité malléable, vo ire double, grâce à un procédé d ' insta llati on qui to uche 

à la fois au temps de l' œ uvre et au temps de la réception de l' œ uvre. 

Ce mémoire entend être le plus proche et fidè le poss ible de la progress ion de ma 

démarche et offrir un réc it de pratique ouvert, en adéquation sensibl e avec mon 

regard a rti stique . 



CHA PITRE 1 

TOUTES LES FAMILLES HEUREUSES SE RESSEMBLENT, 2013 

Figure 1.1 Toutes lesfamilles heureuses se ressemblent. 
Vue de l'installat ion. Gale ri e Tro is-Points, Montréa l 

Le proj et se présente comme une installat ion vidéo à onze écrans de diverses g randeurs 

encastrés dans un long mur pl acé en di agonale, rappe lant l' accrochage conventionne l de 

portra its de fam i ll e 1
• C hac un de ces écrans présente en boucle un tab leau sil enc ieux. Toutes 

les vignettes partagent une trame sonore ambiante. L'œuvre met en scène les relations entre 

les membres de diffé rentes fam illes à travers des tab leaux vidéo dont la composition est 

inspirée librement de représentations identitaires traditionne ll es des rô les au sein de la 

famill e. Placés s ur une plaque rotative non visible et interagissant les uns avec les autres, les 

personnages forment des cellules dans un paysage toujours différent, au g ré des quatre 

1 Toutes les familles heureuse nt se ressemblent f ut présentée du 7 septembre 20 13 au 5 octobre 201 3 
(dans le cadre d'une exposition solo) à la Galerie T rois Points, Montréal. 



4 

sa isons. Respectant de façon stricte les données du réel , chaque titre est composé des 

prénoms des participants, donnés se lon 1 ' ordre généa log ique. 

1.1 La famille et ses représentations 

Toutes les familles heureuses se ressemblent est le point de dépa11 d ' une reche rche art istique 

qui a adopté différentes formes a u cours de ma maitrise. C ' est à pa11ir de la première phrase 

du roman de Léon Nikolaïévitch Tolstoï, Anna Karénine, « Toutes les familles heureuses se 

ressemblent, mais chaque fam ille malheureuse l'es/ à sa façon » (To lstoï , 1994), que débute 

mon in vestigation s ur la complexité - la richesse enfouie - des modè les idéolog iques. 

Parler des« familles heureuses» comme d ' un tout semble témoig ner d ' une vis ion homogène, 

voire étriquée de la fami ll e, vision qui impose a ux individus de chercher sans cesse à se 

confo rme r à des modè les idéa li sés et contraignants. Ma is l' image de la famille heure use, 

pa rfa ite, cache en e ll e toute la complex ité fo isonnan te des familles « malheureuses ». Ce 

constat ouvre grand la porte à une incurs ion au sein de différents codes c ulturel s, vers une 

lecture de la complexité de notre ra pport à l'autre . 

Dans Toutes les familles heureuses se ressemblent , ma recherche a porté exc lus ivement sur 

les membres de différentes fami ll es, tous uni s par des li ens biolog iques ou par a lli ance. Il s 

composent des sous-g roupes où les duos Aline et Hélène, Frances et Andrew, Alexandra et 

Adèle, Florence et Monique examinent le lien entre la mère et l' enfant, tandi s que Martin et 

Kolya, puis Thierry el Simon et William et Lesley se penchent s ur la relation entre un père et 

son fils ou sa fi Ile. La fratrie est éga lement présente dans les tableaux Koen, Bart et Sanne 

ainsi que Sara et Charlélie, tandi s que Réjean et Andréanne montre le lien inte rgéné rationnel 

entre un g rand-père et sa petite-fille et Maarten et Joke la relation de coupl e entre parents. 

À travers chacune des vignettes, j e vou lais donner à voir le mouvement incessant qui est ce lui 

de la reche rche de l'équilibre, comme si ce mouvement constituait en réalité l'ossature sous-
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j acente à toute image fi xe, même ce ll e empruntant les codes les plus fi gés . Vo ic i quelques 

exemples des vignettes qui composent l'œuvre et des mouvements qu ' une o bservation vidéo 

pro longée révèle. 

Thierry et Simon met en scène un père et son fi ls (maintenant deve nu adulte) dos à dos. Le 

cadrage coupant au niveau du buste est de ty pe p lan améri ca in . L'arriè re-pl an est fermé par 

une fo rêt d'automne dénudée et hors foye r, sans c ie l ou ligne d ' hori zon vis ible. La lumi ère 

s'asso mbri t pendant que les personnages, to ut en demeurant presque im mo biles, to urnent sur 

la plaque rotati ve. Leurs rega rds sont très présents dans l' image. Le fil s est plus g rand que le 

père d'a u mo ins une tête. Le rega rd du père est confiant tandis que ce lui du je une homme 

demeure fuyant : le père regarde, le fil s se sent regardé. Il s portent to us deux une chemise 

blanche. Dans un léger mo uvement corpore l, leurs dos se co ll ent pui s se distanc ient 

di scrètement chaque fo is que l' occas ion le permet. Une tension entre eux est palpable. 

Dans la séquence Florence et Monique, une femm e porte une fe mm e plus vie ill e sur ses 

genoux. La mère de 98 ans semble frag il e. Appuyées l'une sur l' autre, to utes deux se ti ennent 

la main . Elles portent un manteau de fourrure no ire et leurs yeux sont fermés. 

Sporadiquement, la fe mme plus j eune caresse du pouce le dos de sa mère, leurs cheveux de 

même te inte s ' entremêlent. Ell es to urne nt sur e ll es-mêmes dans un bo isé baignant dans une 

lumi ère froide. Les rô les sont ic i in versés: la ti ll e porte sa mère comme une enfa nt frag il e. 



Figure 1.2 Capture d ' écran 01 
Florence et Monique 

Figure 1.3 Capture 
d ' écran 02, Thierry et Simon 

1.2 De la co ll ecte d ' images à la fa bricati o n de tableaux 

6 

Pour réali ser Toutes les familles heureuses se ressemblent, j ' a i d ' abord constitué une banque 

d' images auto ur de di ffé rentes représentations familia les : fig ures du père, de la mère, du fil s, 

de la be ll e-mère, etc. Un réperto ire de références hétéroc lites en provenance de l' hi sto ire de 

l' art, de la littératu re, de la culture popul aire et également de mo n ex périence personnell e. 

Ces images s'alim entent autant au symboli sme de la peinture c lass ique qu ' à la littérature, la 

photographie ou le c inéma. Cette banque d ' images codifi ées comptant plus d ' une centaine de 

référence est traversée par des fo rmes récurrentes. Ainsi, la peinture emprun te la symbolique 

de l' iconographie re lig ieuse et toutes les connotations de son bagage spirituel : Père-Di eu 

tout-puissant, Mère-M adone, Mère de Dieu, E nfant-fil s de Dieu. De mani ère plus apparente 

dans les photographi es, la fi g ure dominante de l' image, souvent ce ll e du patr iarche, s ' appuie 

sur la log ique bina ire d ' un rapport de pouvoir hi érarchique: homme/fe mme, nature/culture, 

privé/publique, dominant/dominé. Au c inéma et dans la littérature, ce rta ins stratagèmes 

narratifs permettent d ' a ll e r au-delà de ces structures oppressantes en y pratiquant des 

ouvertures. 

Dans Toutes les familles heureuses se ressemblent, mon trava i 1 s' attarde donc à déconstrui re 
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les systèmes ri gides de s ignes à travers la réali sation des portraits film és. Je po rte une 

attention particuli ère au développement des relations entre les protagonistes afin de sortir du 

carcan binaire et de la isser entendre le di a logue des voix. Par exemple, avec Réjean et 

Andréanne, j ' explore la fi g ure du père ou du grand-père comm e pili er, protecteur, ou bon 

berger, a lors que ce lui-c i porte l' enfant déjà grande sur ses épaul es . Cette vidéo est la plus 

courte de mes onze vignettes en ra ison de l' effort phys ique ex igé pour so utenir la j eune fill e. 

Inspiré du film Père el Fils de Al exandre Sokouro v2
, Martin et Kolya renvo ie à l' imposs ible 

symbiose père-fil s autant qu ' à la touj ours précaire atte inte de l' intimi té . Ces deux poses sont 

imposs ibl es à maintenir dans la d urée. 

Toutes les familles heureuses se ressemblen1 me permet de mettre en jeu une vision 

prétendum ent uni verse ll e et en tout cas uniforme des rôles famili aux. Je me demande 

comment ce lle-c i influence chez l' indi vidu la conception et les attentes qu ' il peut avo ir face 

aux di verses respon sabilités et ex igences sous-entendues dans les représentations de la 

fa mille. Mes images, sans répondre à cette question, rendent visible la complex ité des 

rappo r1s à l' inté ri eur de la cellul e fa mili a le. S i au premier abord e ll es sembl ent ré itérer des 

modè les idéaux, une analyse plus a ttenti ve permet de constater qu ' e ll es dévo ilent plutôt 

l' ex istence d ' une dynamique in vis ibl e dans les représentations con ventionne ll es statiques . 

L' énoncé de To lstoï réfère à l' imposs ibilité de fa ire coïncider le réel avec son im age 

idéa li sée, absolue. Il présuppose la dév iance de toute représentation sta tique, l' inévitable 

mise en tens ion de ce ll e-ci avec le perpétuel mouvement qui caracté ri se le rée l. Le bonheur 

est présenté comme une image arrêtée, uni voque, apparemment incontestable , ex igeant pour 

fa ire sens la fix ité de la représentati o n. Socia lement, le ma inti en de cette im age (en so i une 

utopie) est très important. Dans cette oppos itio n bonheur/malheur, le malhe ur dev ient vecteur 

de mouvement, de déséquilibre, de multiplication des po ints de vue entendus. Ains i, plutôt 

qu ' un second absolu , le malheur en vient à dés igner un état de non-bonhe ur, c'est-à-dire 

fluctuant, près de la réalité de la vie, en constant mou vement, avec son a lternance de doul eur 

et de joie, de bonheurs et de malheurs . 

2Pè re.fils (en ru sse: Om e<( u CbtH , soi t. Père e l fi ls) c t un f ilm russo-germano- italo-nécrlandais réa li ·é 
par A Jcxanclrc okourov en 2003. 
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En tant que genre, la photographie de famill e rassembl e portra its amateurs 

et représentations arti stiques. Elle contribue à former et entretenir une mémoire co ll ective 

qui à son tour nourri t la pérennité du mythe de la quiétude, de la sécurité 

et ultim ement de l' immuabilité du bonheur famili a l. La photographie de famill e 

nourrit le besoin de capture r la famill e sous son me illeur jour afin de répondre à 

une ex igence (ou un rêve ?) d ' unité éterne ll ement li sse et souriante. Mais 

soc ia lement, e ll e joue le rô le d ' une preuve testim onia le du bonheur. Organi sés de maniè re 

hi érarchique le temps de la pose, les membres de la fa mill e se so um ettent au mot d ' o rdre du 

photographe :« On ne bouge plus . . . SO URI EZ !! » Dans Toutes les familles heureuses se 

ressemblent, j e di a logue avec ce genre notamment pa r l' emplo i d ' une stratég ie d ' im ages 

vidéo rel ativement fi xes et du di spos iti f de présentation de l' œ uvre évoque le mur de 

photographies famili a les . 

Figure 1.4 Capture d ' écran 03, Réj ean et Andréanne 

La divers ité des images est accentuée par l' accrochage éclaté de type sa lon. Malgré cela, ce 

sont l' uniformité et la répétiti o n qui dominent la propos ition d ' ensemble . 

Cette sobriété quas i a li énante se retrouve éga lement dans la log ique interne de chacune des 

scènes. L ' épuration des moyens est é laborée minutieusement dans les déta il s qui composent 

les vignettes vidéo : lo rs de la recherche du li eu, du choix des pa rti cipants, de la construction 
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de la pose et de la gestue ll e, de l'em plo i d ' une lumière pro pice à la scène ou da ns le c ho ix 

des vêtements. 

Il y a éga lem ent da ns mes prises de vue une composante méthodo logique qui re lève de la 

performativité. Je trava ill e de ma ni ère à ce q ue dans les étapes de pré-productio n et de 

prod uctio n - mê me s i e ll es sont plani fiées de ma niè re r igoure use e t stra tégique3
- le hasard 

pui sse intégre r mes capta ti ons et a ins i la isser po indre des déta il s révé late urs, proches pa r le ur 

fo nction dans 1 image de ce que Ro land Barthes appe ll e punctum ( Ba tthes, 1980). C'est à 

dessein q ue je c ho is is de réa li ser mes œ uvres avec des personnes n' ayant a ucune expéri e nce 

en tant qu ' acteurs: après un cetta in te mps de trava il qui le ur pe rmet de s' habi tue r a u contexte 

de to urnage, j ' arrive à capter une a uthe nti cité, à vo ir appara ître des s ig nes dévo il a nt la 

person na lité et les li ens qu i uni ssent les personnes réu nies dans l' image. Par ai ll eu rs, j ' invite 

mes modè les à inte ragi r les uns avec les a utres afin que so ient révé lées de la ma ni ère la plus 

nature ll e qui so it le ur gestue ll e e t le ur identité pro pres . C'est pa r le bia is de cette o uvett ure à 

la co ll aboratio n, de la la titude q ue je la isse à mes modè les que von t survenir ces é léments que 

j e recherche e t q ui viennent dynam iser mes images . Se révè le a ins i au regard une 

« tro uvaill e » un é léme nt de réalité qui naît de la cohabitati on d ' é lé ments hétérogènes da ns 

1' image, de ces effets de hasards issus de la captat io n e n temps rée l. Cela est rend u a ppare nt à 

travers l' atte ntio n minuti e use accordée a u mo uve ment et a u langage du corps. Celu i-c i est vu 

comme la c lé de la re lati o n entre ces gens. 

C ' est do nc préc isément le dé pl o ie me nt des scènes dans le tem ps q ui permet de rendre les 

li ens intrafamili aux pa lpabl es et tang ib les , à l' exem ple de la vidéo de Fronces et Andrew o ù 

la re lat io n entre la mère et le fil s s ' in verse e t la te ns io n initi a le entre les deux s ' efface. Cette 

in vers io n, o ù 1 'affa iblisseme nt de la mè re v ient no urrir ou accentue r la fo rce du fi ls , 

s'ex prime da ns le la ngage subtil des corps : le ur posture stati q ue e t très dro ite , où le bras de la 

mère se ti ent au bras du fil s, s ' asso uplit a u fil de la v idéo. Le ur pose, en un lent mo uvement, 

la isse ad venir entre e ux te ndresse et rapprocheme nt. A insi,« l' unio n se fa it da ns l' o rdre du 

3 La pl ani f ica ti on des déplacements vers des lieux de tournage qui sont souvent éloignés ainsi que 
1 'emploi d' une équipe d'assistants, de modèle et la locati on d'équipement est parti culièrement 
ex igeante. 
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mouvement : e ll e est ce la en quo i o u comme quo i un mouvement de l' âme se transmet au 

corps, ou un mo uvement du co rps à l' âme [ ... ]. [So it par une] impulsion ou une puls ion, une 

press ion, une impress ion ou une express ion, un ébranlement. » (N ancy, 2006, p. 138) 

Figure 1.5 Capture d ' écran 04, Martin et Kolya 

1.3 Documentaire et performance 

Cette attention portée aux microgestes est un moyen d ' aborder les li ens fam iliaux tout en 

so rtant de l' observation et de ce qu 'e ll e compo1te de purement documentaire. Ell e me permet 

de composer un langage personne l en tirant pa1t i d ' une ce rta ine forme d ' improvisation 

contrô lée. En effet les scènes te ll es que ce ll es décrites plus ha ut font appe l de la pa1t des 

modèles à une fo rme de perfo rmance q ui prend sens dans une ex péri ence inscri te dans la 

durée. 



Il 

Comme je l'ai exp liqué plus haut, les subti li tés des gestes qui permettent aux protagonistes de 

tenir la pose révèlent la dynamique de relations fraternelles, filiales , amoureuses ou 

intergénérationnelles. Il s permettent de dépasser la simple représentation du lien 

généa logique entre les corps, révélant une union fondamenta le se déployant dans le temps, 

avec toute l' e ndurance que cela appel le. Les microgestes entre les personnes sont ains i des 

marq ueurs de re lat ion cruc iaux. 

Ce sont les corps mi s ainsi à l'épreuve par le temps et par le débalancement qu ' induit la 

plaque rotative qui amènent la dimension de performance, quand les protagonistes se vo ient 

ob ligés de sortir de la stricte représentation de ce qui leur a été demandé. Libérés de toute 

indication ou direction d ' acteu rs une fois la caméra mi se en marche, les modèles chois issent 

leurs propres gestes et négocient entre eux leur rythm e. La dimension perform ative apparaît à 

l' avant-scène ca r le corps doit s ' ajuster au cadre, tandis que la durée fin a le de la vidéo est 

proportionnelle à l' endurance qu'exige la pose. L' œuvre se déploie donc dans une 

temporalité double, entre fixité du cadre et de la pose demandée et mouvement de l' image. 

J'utilise des non-acte urs car je cherche lors des tournages une ex périence d ' échange menant à 

la réalisation finale d ' une scène plutôt que l' exécution pure et simple de ma commande. Les 

non-acte urs travaillent à partir de mes demandes, jusqu'à ce qu ' ils a ient épuisé leur force 

physique. Il s perdent plus rapidement que les acteurs professionnels le contrô le de 1' im age 

qu ' ils veu lent projeter et c ' est a lors que je peux capter autant le « personnage » incarné dans 

la pose que l' individu qui l'interprète. L' œuvre résu ltant de ces échanges et transferts tend 

dès lors vers une sorte de coproduction. L' apport de l' autre contribue considérablement à 

nourrir ma recherche et m' amène souvent là où je n' au ra is pas pensé a ll er. 

Ainsi , si la caméra fixe et la pose quasi stat ique se rapprochent beaucoup du portra it 

(photographique ou pictural) et en empruntent les codes , la vidéo permet de complex ifier le 

rapport à la représentation , car les « vo ix » des participants, par le biais des performances 

qu ' il s exécutent, s ' aj outent à la mienne (qu i les a dirigés). Par conséquent, la méthode de 
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trava il que j 'adopte s itue les v ig nettes entre le documenta ire, la mi se e n scène et la 

perfo rmance. À mesure que le te mps avance, les corps se tra nsforment, les regards 

devienne nt a bsents, vo ire mé lancoliques. La com bina ison d ' une mise e n scène très préc ise et 

de la technique du portra it soulig ne l' humanité des suj ets, ce qui s uscite chez le spectate ur 

une identifi cat io n empathique. La durée du médium v idéog raphique la isse le temps a ux plus 

infimes détail s d 'apparaître, puis à ce lui qui regard e de les vo ir. Ces déta il s ne vo nt pas 

s imple ment au-de là de l' image fi xe (c'est-à-dire du mythe, de l' utopi e) suggérée par la pose, 

il s vo nt parfo is ca rré ment à l'encontre de ce ll e-c i, la fi ssurent. On so rt de la log ique codée et 

bina ire de re présentati o ns quas i-inte mpo re lles po ur entre r da ns un territo ire ambig üe, sans 

cesse a u bo rd du déséquilibre, o ù le s pectateur, comme ti erce pa rti e, a la liberté de se projeter. 

1.4 Le paysage comme refl et identita ire 

Dans mes ta bl eaux (scènes), le paysage cho is i est un li e u indissoc ia ble des gens qui 

l' habi tent. Les li e ux rete nus po ur les tournages sont to us proches de la rés idence des modè les 

et constituent des endro its s ig nifi catia nts du po int de vue de le ur v ie fa mili a le. J'établi s a ins i 

une re la ti o n identita ire entre paysages e t personnages. J' a i ut ili sé plus ie urs cadrages en 

pre nant en compte les contra intes phys iques qu ' imposent a ux pa1ti c ipants les espaces cho is is. 

Les paysages s ' immiscent dans la lecture de l' image, parfo is plus présents , parfo is plus 

effacés. 

La vignette Sara et Char/élie crée une interacti on directe entre un frère, une sœur et la fo rê t 

o ù il s se tro uvent a lo rs que des bra nches proches les fo uettent à chaque rotat io n. Aline et 

Hélène sont présentées de loin da ns un paysage enne igé . La mère et la fill e, e n plan éloig né, 

évoluent ic i dans un paysage très présent v isue ll ement, dans des conditio ns o ù la ri g ueur et le 

fro id hiverna l v ie nnent modifi er les comportements. Le fro id provoque une ri g idité des corps 

ma is a ppe ll e auss i ceux-c i à se rapproche r po ur se réchauffe r mutue ll eme nt, indui sant une 

subtil e so lidarité. Le paysage dans leque l l' acti o n se déro ul e dev ie nt do nc un po int d ' ancrage 

po rteur de sens : la nature omniprésente et imposante a ins i que la lumi ère constituent de 
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puissantes sources d'inspiration de même que d ' importants repères pour l'interprétation. Ils 

ont un peu la même fonction qu'une trame sonore au cinéma : ils donnent le ton. 

Le paysage incarne donc un troisième personnage dans la scène et à ce titre il participe au 

récit. Les personnages ne peuvent se distancier du paysage car celui-ci est leur demeure: il les 

accueille tout en les isolant, paradoxalement, du reste du monde. Retranché dans un lieu 

sauvage et à la merci des éléments, chacun doit ajuster son comportement face au vent, au 

froid, au soleil. Le paysage joue un rôle actif dans le travail, a contrario d'un lieu neutre. Le 

rapport sensible de l' être humain à la nature dans Toutes les familles heureuses se 

ressemblent décontextualise les relations représentées, mais recontextualise la narration 

cinématographique. 

Figure 1.6 Capture 
d'écran 05 , Frances et 

Andrew. 
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1.5 Les effets de la temporalité de l'œuvre sur le spectateur 

Afin d'aller complètement à l'encontre d' un récit linéaire, j ' utilise des vidéos présentées en 

boucle et dont 1 'image elle-même emprunte au principe de circularité. Le mouvement rotatif 

du dispositif sur lequel les modèles prennent place mime une boîte à musique transposée à 

l'échelle humaine. Cette dernière idée est également suggérée par le son qui accompagne les 

vidéos. Des sons de différentes boîtes à musique ont été déconstruits et retravaillés pour 

ensuite être combinés aux sons ambiants captés lors des prises de vue. Les éléments de la 

nature, le vent, les oiseaux, les craquements de la forêt intègrent l'instrument désormais 

désaccordé. Cette présence sonore produit là encore un effet cyclique, évoquant une histoire à 

la fois singulière et universelle, qui tourne sur elle-même. 

J'ai également souligné l' aspect cyclique en utilisant tour à tour les quatre saisons. Je voulais 

certes évoquer dans l'œuvre l'idée de saga fami liale étendue dans le temps, mais aussi 

suggérer une temporalité différente. Si Koen, Bart et Sanne font face à la chaleur et aux vents 

d'été dans les dunes de Hollande, Martin et Kolya évoluent dans le paysage encore froid des 

premiers jours du printemps, tandis que la vidéo de Réjean et Andréanne est marquée par les 

couleurs et la lumière propres à l'automne. Je voulais échapper à une narration continue par 

l'emploi d'une stratégie marquant l' alternance et l'éventuel retour des saisons. 

De plus j'ai choisi des stratégies visuelles de découpage du récit: chaque vidéo présente une 

durée, donc une temporalité, différente. Les vignettes sont entrecoupées, ce qui oblige le 

spectateur à passer d'un écran à l'autre pour les voir en entier et reconstituer son propre fil 

narratif, sans début ni ftn, et sans vision d'ensemble possible. Enfin, j 'ai choisi de présenter 

les vidéos de manière désynchronisée, sur toute la longueur d'un mur de dix mètres et demi 

placé en diagonale et qui crée un point de fuite vers une fenêtre , ouverture tacite vers un autre 

paysage. Ce dispositif limite le recul du spectateur et l' oblige à se déplacer dans l'espace 

pour voir les écrans, dont la taille varie de quarante-trois à quatre-vingt-douze centimètres de 

diagonale. Embrasser du regard 1' ensemble de 1 ' installation est rendu volontairement 
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difficile. La libre circulation d' une image à l 'autre, l 'angle du mur et la grosseur des écrans 

ont été choisis pour générer une forme de récit non-linaire, qui implique le corps du 

spectateur, le mobilise dans un parcours libre entre chacune des vignettes sur le mm. 

Cette série de onze vidéos a représenté un moment chamière dans l' évolution de mon travail. 

Elle m'a permis d'examiner différentes représentations rôles au sein de la famille de type 

nucléaire, rôles déterminés par les liens singuliers existant entre vingt-trois individus. Cet 

examen a eu pour effet d'ouvrir le récit en fêlant les images canoniques afin de permettre à 

chacun de s'y projeter et d'y trouver une charge émotionnelle, sinon universelle. Toutes les 

familles heureuses se ressemblent a aussi vu mes intérêts changer en marquant l' amorce 

d'une réflexion plus générale sur le sens de la communauté. Mon travail s'est repositionné 

pour se pencher sur la possibilité pour un individu de se définir par rapport à la famille et 

explorer les questions d'appartenance et de formation de tout groupe au sens large. J'y 

examine désormais les rapports entre un groupe et les individus qui s'y identifient, tout en 

continuant de creuser les questions de mise en scène, de performance et de direction 

d'acteurs, notamment par le biais d'une exploration toujours grandissante de l ' image en 

mouvement et de ses composantes propres, notamment le son. 



CHAPITRE Il 

LA LIGNÉE, 201 3, 13:06 MINUTES 

Figure 2.1. La lig née. Vue de l'insta ll ation. Galerie Trois-Points, Montréa l. 

La lignée4 est une insta ll ati on qui , dans une petite sall e g ri s foncé , réuni t deux photographies 

encadrées de grand format (82 x 122 cm) et une vidéo de 13 minutes et 6 secondes proj etée 

en bouc le . A !ternant g ros plans et pl ans la rges , de lents mouvem ents de caméra ba la ient un 

paysage enne igé, iso lant les gestes énigmatiques de personnages de tous âges, vêtus de noir. 

Ceux-c i, tantôt seul s ou en petits g ro upes , se t iennent immobil es ou arpentent en s ilence le 

paysage hi vernal. Une petite fill e ti ent la main d ' une fe mm e ; un homm e mûr se ti ent seul 

dans un champ ; deux garçons fi xent la caméra qui passe, des fusées oranges éclatent dans la 

nuit, une lumière s ' allume et s ' éte int.. . Certa ines des scènes s ' entrecoupent les unes les autres 

au montage, il est di fficil e sinon imposs ible d ' établir une chronolog ie certa ine, mais une 

scène où une enfant passe de bras en bras apparaît centra le . 

4 La Lignée a été présentée du 12 janvier au 16 février 201 3 (conj ointement aux œuvres de Nathalie 
Grimard et Erika Kierul t) dans le cadre de l' expos ition La /en1eur el autres soubresauts à la Galer ie 
Trois Points, Montréal. 
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L'œuvre explore les not ions de cyc le et certa ins des . mécanismes pa r lesque ls l' im age en 

mo uvement permet de li er des personnages les uns aux autres ou encore de déconstruire une 

parti e d ' un récit po ur la isser au spectateur la liberté de le compléte r. 

2. 1 L' unité famili a le s ' ouvre vers le rassemblement 

Dans Toutes les fam illes heureuses se ressemblent, j ' acco rda is une impo rtance pa rt iculi ère au 

fa it que les parti c ipants a ient de rée ls li ens fa mili aux. Dans La lignée, j ' évoque cette fo is « la 

fa mill e » de mani ère plus large. En effet, l' unifo rmité des costum es, par exemp le, ou 

l'anonymat des personnages ont po ur effet de gommer l' identité des indi vidus, dirigeant 

l' attention princi pa lement vers la gestue ll e et l' action de ceux-ci et indui sant sans l' étayer 

l' idée que to us sont li és, comme d ' un même c lan. Du coup, l' œ uvre appo1te un éc la irage 

différent s ur la constitution d ' un g roupe, qui se détermine et trouve a lo rs son unité par le biai s 

de ritue ls é nig matiques, acco mpli s et partagés. 

En insta ll ati o n, les tro is tableaux qui composent La lignée - la vidéo La lignée, a ins i que les 

photographi es La lignée 1 et La lignée 2 amènent le spectateur à suppose r une fi cti on méta­

fa milia le, une so rte de saga dont n ' est li vrée qu'une courte partie, un fragment. Pa r son aspect 

fragmenté, l'œ uvre pointe vers to ut ce qui en est absent tout ce qu 'e ll e ne montre pas et 

évoquent plutôt une fi cti on fam ili a le. Il s perm ettent d ' observer, de ré fl échir aux fo rces en 

présence à l'i ntéri eur du g roupe, sans qu il so it poss ible de di stinguer avec certitude ce qu i 

s ' y perpétue de ce qui s ' inte rrompt. 



Figure 2.2 La lignée 2. Impress ion jet d'e ncre sur papie r d' archi ve, 
81 cm x 122 c m. 

2.2 De la ph otogra phie à la vidéo 

18 

Je sui s pa rt ie en productio n pendant dix j o urs avec mes notes en constructi o n sous le bras . 

Cette méth od e de travail inte ns ive et sans scénari o défini t if a profondéme nt modifi é mo n 

approche du to urnage. J' a i réa li sé d ' un même souffl e un e quinza ine d ' images 

photographiques et d e séqu ences vidéog ra phiques nou ve ll es po ur mo i, te ll es que pla n­

séquence, trave lling, doll y, cam éra à l' épaul e, tournage de nuit, e tc. L' é lé ment unificateur 

entre to utes les scènes de la v idéo est le mou vement : la caméra est presque toujours en 

déplacement et lo rsqu ' e ll e dev ient fi xe, ce sont les personnes qui dev ienne nt mobiles à leur 

tour. Les noti ons de cycle, de tradition et de passage sont fo rteme nt suggérées par cette 

mo bilité dans la prise de vue e t ce ll e-c i est appuyée pa r un montage qui , procédant par 

assoc iati o n et mul t ipli cati on, fragmente plus qu ' il ne rassemble . 

C'est uniquem ent sur les de ux photographies qu 'on tro uve cette « famille» vrai ment réuni e, 
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le temps d ' un c li ché. Les im ages mo ntrent to utes deux les quato rze protago nistes (ho mmes, 

femmes et enfa nts) rassemblés en un pott ra it fa mili a l statique, codé, ma is s iby llin. Dans l'une 

des images, les quato rze perso nnes sont a lignées so lenne ll ement les unes derrière les autres. 

Têtes ba issées, regards dans le vide, seul e une petite fill e au centre de la ligne regarde vers la 

caméra. Une trace dans la ne ige s ' étend jusque depuis l' hors-champs de l' image. Dans la 

deuxième photographie, on aperço it les personnages éparpi li és s ur un lac ge lé . Il s sont 

minuscules, perdus dans le paysage et fo nt face à la caméra, presque au garde-à-vo us. La 

vidéo quant à e ll e se s itue en que lque sorte en deçà des photos. E ll e sera ana lysée un peu plus 

lo in . 

Figure 2.3 Capture d ' écran de l' œ uvre June 8th 1968 
de Philippe Pan·eno, 2009. 

Dans le proj et de La lignée, j ' entreprends une nouve ll e approche du cyc le en le fai sant 

dépasser le cerc le fe rmé de la fa mill e immédi ate . Pour ce fa ire, le mouvement j oue un rô le­

c lé . L ' œ uvre vidéo June 8, 1968 de Philippe Pa rreno5 a été le déclencheur chez moi de 

nouvell es pistes de réfl ex ion autour du mouvement et des li ens que ce derni er peut rendre 

vis ibles, vo ire engendre r, à l' intéri eur d ' un g roupe. Dans son œ uvre, Philippe Parreno réali se 

un trave lling de huit minutes retraçant le parco urs en tra in de la dépo uill e de Robert Kennedy 

L' œuvreJune8, 1968 de Philippe Parreno(2009) futprésentéedu 19 janvier au 13 mai 20 12à 
DH C/ART Fondation pour l' art contemporain dans le cadre de l' exposition Chroniques d 'une 
disparition du commissaire John Zeppetelli . (Les autres artistes de l' expos iti on étaient Omer Fast, 
Teresa Margo! les, Taryn Simon et José To irac.) 
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entre New York et Was hington le 8 juin 1968. À l'i ntérieur du train , la caméra est sans cesse 

en mouvement et balaie les paysages et les personnes rassembl ées sur le bo rd de la vo ie 

fer rée. Ces spectateurs sil encieux parfo is iso lés, parfois entourés de leurs proches, se 

retrouvent au se in d ' un ri tuel qui les rapproche les uns des autres. Parreno li vre très peu de 

pistes quant à leurs hi sto ires particuli è res ou leurs éventuels li ens de parenté, toutefois malgré 

cette incertitude latente, on vo it qu ' il s forment auto ur de 1 ' évènement qui se déroule un clan, 

dans ce cas-c i une nati on, soudé dans le deuil. J'a i vo ulu expl orer dans mon travail de quelle 

manière de te ls réc its co llectifs se nouent, par-delà les liens im médiats ex istant entre les gens. 

Figure 2.4 La lignée 2. Impress ion jet d'encre sur pap ier d'archi ve, 8 1 cm x 122 cm. 

2.3 Le paysage comme fa usse promesse 

Contrairement à June 8, 1968 o ù les protagon istes sont immobiles dans une nature acti ve, 

dans La lignée c'est la nature qui est immob ile. Pourtant ces deux œuvres portent un e 
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attention s imila ire a u paysage et le regard posé sur la nature pa rti c ipe cons idéra ble ment à 

l' é la bo rati o n du sens des film s . Ell es o uvre nt des pistes de réfl ex io ns s ur les noti o ns de 

paysages ide ntitaires . 

La lignée da ns toute la bl anche ur de ses paysages s ' inscrit dé libé ré me nt da ns l' imag ina ire du 

no rd . Pa r la réalité qu ' il impose - la ri g ue ur, le froid , les di stances re ndues périll e uses à 

franchir, l ' isolement- le N ord forge l' identité des pe uples éta bli s sur son te rrito ire. Se lon 

Louise Vigneault, « les modè les représentatio nne ls de la consc ience culture ll e et de 

l'imag ina ire canadi e n permettant d 'exprimer l' inconnu et l' a ltérité re pose nt dava ntage sur 

l'e nvironne ment que sur le fa it huma in .» (Vig neault, 20 Il , p.37) La réa li té du no rd et pe ut­

être plus e ncore l' idée s ubj ecti ve q ue l' o n s ' e n fa it influencent la c ulture. Tant en li ttérature, 

qu ' en c iné ma et e n a rts visue ls, les vastes paysages hi vern aux, l' évocat io n du mythe no rdiq ue 

sous toutes ses fo rmes et la fo rce implic item ent requi se po ur surv ivre a u fro id a ppe ll ent et 

confro nte nt l' idée du no rd . Chez de nombre ux arti stes te ls que Guido van der Werve, Andreï 

Tarkovs ki ou An tt i La itine n, le symbo li sme du nord exerce une fasc inat io n intense et éve ill e 

to ur à to ur l' admirati o n et la cra inte. En o utre, comme l' ex plique Va lé ri e Be rni er dans sa 

thèse, « les représentati o ns p ictura les de la nord ic ité ex prime nt une v i io n du mo nde basée 

ur une ex pé ri e nce sensori e ll e e t e thétique. ce ll e-c i é ta nt engendrée par les ca ractéri tiques 

de l'env iro nn ement no rd ique e t l'adaptatio n a ux contra intes de l'environne me nt. » ( Be rni e r. 

201 4, p. 34) Cette ex pé ri e nce senso ri e ll e. s "ajo uta nt a u myth e. fasc in e à so n to ur. La lignée 

es t co nsc iem me nt pe nsée dans un espace-te m ps fi c ti o nne l qui se revend ique de l'ex pé ri e nce 

et de !" idée du no rd . 

Bien qu ' il s soient chargés pa r la di ffi culté d ' y v ivre, les re présentations de paysages 

hi verna ux fo nt souvent état d ' une g ra nde beauté, poétique, voire sublime. Un te l cadre inv ite 

à la contemplati on et à l' introspecti o n, il po rte les traces d ' une trad ition romantique où les 

paysages s uggèrent une dimens ion ex iste ntiell e et attirent l' attention sur les cyc les de la vie et 

de la mort. Cette référence à la m o rt omniprésente dans le paysage hi vern a l appuie une 

lecture de (-a lignée comme marche funè bre t raversant/ré uni ssant di ffé rentes géné rati o ns. 
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À l' inverse de ce lui de Toutes les familles heureuses se ressemblent, le paysage de La lignée 

n'est pas un personnage. Il tient davantage de la page vierge, dont la neutralité contribue à 

ralentir le récit car tout semble figé dans la froideur et la rigueur qui se dégagent. Les 

caractéristiques physiques de 1 ' hi ver permettent aussi de créer des abstractions de temps et de 

lieu , comme la scène où des milliers de flocons tourbillonnent dans la nuit. Il s permettent de 

jouer avec la temporalité du réc it ou bien l' hors-champs, comme par l' utilisation répétée de la 

trace dans la neige. Ces paysages épurés sont souvent ramenés à quelques é léments visuel s, 

qui trad uisent le sentiment d'une so litude et d ' un iso lement, débouchant sur une forme 

d ' étirement du temps, te ll e une fausse promesse. 

Figure 2.5 Capture d 'écran 01. La lignée 2013. 

2.4 Le montage, effets cyc liques sur le réc it 

Su ite à l'accumulation de nombreuses scènes tournées, c ' est dans la salle de montage que La 

lignée s ' est vraiment créée. L'effet de mobilité, emblématique du cycle, s ' est alors amplifié 

g râce à l' utili sation d 'effets de boucle, d ' alternance de scènes fixes et en mouvement, de 

ra lentis et de fond us enchainés entre les scènes. J'ai également suivi une trame narrative non 
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traditionnelle. Le montage no n linéaire mélangeant les temps de jour et de nuit, les actions 

non chronologiques de mes personnages et leur évolution à travers plusieurs scènes sont 

autant d 'é léments qui m ' ont servi à déconstruire le récit linéaire. J'ai tiré de cette multitude 

de scènes un principe de trame éclatée, fonctionnant par associations, montage et fractures de 

scènes . 

Avec le montage, j e cherche à créer des effets cycliques dans le but de désorienter et de 

générer un vertige chez le spectate ur. Mes temps sont impréci s, rendus malléables par des 

effets de boucle, des ralenti s, des motifs abstraits ou des c ha ngeme nts de perspective. Je joue 

également sur la temporalité g râce à des actions qui ne respectent aucune chronologie. 

Ce ll es-ci sont à la fois continues et entrecoupées de scènes de jour et de nuit. Les 

personnages ne sont jamais présents dans la même scène et ne pa1tagen t pas les lieux dans 

lesquel s il s posent leurs actions. Tels des tabl eaux vivants, les différentes scènes se succèdent 

lentement, mais dans un di a log ue statique de série photog raphique . Le lien entre tous est 

évoqué tout au long du film , ma is n 'est j ama is dé montré . On voit par exemple un e til lette 

d'environ trois ans tenant la ma in d'une jeune femme : celle-ci pourra it être sa sœur ou bien sa 

jeune mère. Leur long ue marche à travers plus ieurs pla ns et paysages participe à créer le 

rythme, les effets de boucles . 

Cette utili sation accrue du mou veme nt - auta nt ceux de la caméra que ceux des personna~es 

- perturbe les repères du récit, défa it la chronologie pour entrainer le spectateur dans une 

so rte de voyage intemporel à travers la vie de ces gens. J'utilise la résurgence des 

personnages et des lieux pour semer le doute sur l'expérience montrée . Tous les personnages , 

à l' exception de la jeune tille qui tombe dans la neige, sont appelés à revenir et à poursuivre 

leurs actions à différents moments du film . Procédant par assoc iation , le montage tire profit 

du mouvement rapide ou lent et de la répétition. Par exemple, un homme à la chevelure 

blanche se tient debout immobile dans un champ couvert de ne ige. Il est imposs ible de savo ir 

par où il est venu, car a ucune trace ne semble mene r vers lui. Nous le reverrons plusieurs 

scènes plus tard, alors qu ' il s ' é loig ne de la caméra en direction de l' hori zo n suivant des traces 

so ud a inement apparues; ce traj et perdure jusqu ' à ce qu ' il so it petit dans le paysage. 
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Enfin, la trame sonore participe elle aussi à cette déconstruction en créant un décalage 

temporel et en ouvrant la reconstitution du réc it à une approche plus subj ective. J'ai composé 

pour cela un son toujours en déca lage avec l' action présentée dans l' image : ce que l' on vo it 

n' est j amais ce que l' on entend . Par exemple, les bruits de pas désynchronisés suggèrent à 

plusieurs rep ri ses la présence d'une personne en hors champ ; on entend le vent tandi s 

qu'aucune branche ne bouge. Cette trame mélange des sons de la nature déphasés avec 

quelques notes d ' é lectroacoust ique et dure de mani ère à couvrir deux boucles de l' image, ce 

qui appuie la confusion temporelle en n' in staurantjamais de début ni de fin si bien qu ' on ne 

peut distinguer avec certitude ce qui est perpétué de ce qui s ' interrompt. 

Figure 2.6 Capture d 'écran 02. La lignée 2013 

2.5 Cinéma d ' installation 

« Le pa age du fil m à !" ex pos ition igni fie le passage du récit de !" ex péri ence à !" ex péri ence 
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du récit. Dorénavant. la qua lité de l'ex pé ri ence de l'œuvre dev ient le c rit ère de on 

authenti c ité. Ell e dev ient une forme de récit de cette activité e ll e-même.» (Royo ux. 2007) 

Soumise à la circularité de la boucle, La lignée déjoue l' horizon d ' attente du rega rdeur pour 

rester toujours ouverte et offrir une multiplic ité d ' interprétations subj ectives et parfois même 

contrad ictoires. Une enfant passe systématiquement de bras en bras ; ce ritue l re lève-t-il du 

partage ou de l' abandon de la res ponsabilité des ad ultes à l' égard de l' enfant ? Est-on en 

présence de feux d'artifice ou devant des fusées d ' a le rte ? Dans le même ordre d ' idées, 

l' act ion de certa ines scènes demeure mystérieuse et abstra ite. Par exemp le, l' utili sat ion de 

moti fs tels que l' apparition d ' une minuscul e lumi ère mouvante, montrée ensuite dans un plan 

rapproché avec diffraction dans 1 ' obj ectif, ou bien les scènes montrant des flocons 

éblouissants a ll ant dans tous les sens . Sans que ne so ient données de réponses précises, des 

liens entre les indi vidus de cette lig née transpara issent néanmo ins. Libre au spectate ur de 

compléter l' hi stoire en les regardant interag ir ou se tenir les uns à côté des autres , le regard 

neutre. La li gnée s ' établit a lors dans la subjectivité de celui ou cell e qui regarde, aucun 

indice c la ir ne livre le sens des acti ons de ces personnages si lenci e ux dans le paysage 

hiverna l. Cette narration par bribes, éc latée, en appe ll e donc à la mémoire individuel le ou 

collective des spectateurs pour construire le sens a lors que seules des amorces d ' hi sto ires 

sont données à vo ir. Ell e inscrit La lignée dans un rapport à l' intime quant aux idées de 

fili at ion, de passage du temps; on fait un arrêt sur image pour mieux se souven ir et on prend 

le temps de vo ir. 

La lignée rn 'a permis de me distancier de la photographie po ur tendre de plus en plus vers le 

ci néma d ' installation. J'ai vou lu ouvrir mon tra va il à la perspective d ' un cinéma non linéaire, 

conçu spécifiq uement pour le lieu d ' exposition et la libre circulation du spectateur. J'a i eu le 

dés ir de confro nte r mon œuvre à une construction de récit frag mentée dans l' espace et le 

temps. Je souhaita is créer pour le spectateur une expérience du film qui ne co rresponde pas 

aux standards de narrat ion établi s par l' industrie du c inéma et mobilise d ' autres structures 

ci nématographiques. Je me suis donc tournée ve rs un cinéma d ' installation où la mise en 

espace ex ige du spectateur qu ' il soit actif pour vivre ple inement l' expéri ence de l'œuvre de 
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manière phys ique et affective. C ' est a in s i que l'utilisation de la boucle, le décalage du son et 

l' image, la projection grandiose ou l'intégration de photographies s'ajoutent à cette mise en 

espace pour générer l' idée du cycle de la vie, faisant du mouvement de ce lui-ci l' é lément-c lé 

de l'œ uvre . 



CHAP ITRE Ill 

LES PLEUREURS, 20 14 

Figure 3.1 Capture d ' écran 01 , Les Pleureurs, 2014 

3.1 La recréation d ' une performance 

Les pleureurs est un rassemblement d ' une vingtaine de portrait vidéo en noir et blanc inspiré 

de l' œuvre J'm too sad to tell you ( 1971) de Bas Jan Ader. Cette installation vidéo où chacun 

des protagonistes pleure en sil ence du début à la fin explore plus avant la composante 

performative de mon travail. J'ai débuté Les pleureurs en l'envisageant comme un re­

enactment prenant appui sur des recherches autour de la performance des années 1960-1970. 

Le choix de recréer une performance de ces années répondait aux ex igences du cours 

Fonctions de l' identité, subj ectivité et notion d ' auteur6 Mon but face à cet exercice était 

6 Le cours Fonctions de l ' identité, subjecti vi té et noti on d' auteur fut donné à l 'automne 2013 par David 
Tomas dans le cadre de ma maitri se à l ' Uni versité du Québec à Montréal. 
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d ' explorer les possibilités de la relecture d ' une œuvre connue de l'art contemporain et 

d 'o bserver comment cette réinterprétation pouvait s ' inscrire dans mes considérations 

artist iques et enrichir ma pratique actuelle. Je désirais ardemment que le travail dépasse la 

simp le commande académique et qu ' il comm unique directement, tel une conversation , avec 

des œuvres historiques d ' intérêt. 

Je souhaitais réali ser une insta ll ation vidéo permettant une immersion du regard dans 

l' espace occupé par les images. J'ai choisi de reproduire fidèlement l' esthétique de J'rn too 

sad to tell you pour garder évidente la parenté avec Bas Jan Ader. J'ai utili sé les stratégies 

vis ue ll es de cet art iste : une image sans son, en p lan serré sur les visages, où les performeurs 

sont habi llés en noir et ass is sur une chaise devant un fond blanc uni. J'ai développé une 

esthétiq ue différente de mon travai l antérieur, tout en poursuivant l' étude des mêmes enjeux 

autour du renouvellement des re lations, poussant plus loin l' idée de la communauté. 

Dans un premier temps , mon intérêt portait surtout sur la documentation des performances et 

les supports mis en œuvre pour retracer la performance, par nature éphémère. Cette recherche 

s'est inscrite en cont inui té avec mon processus de création, dans lequel l' image accentue les 

gestes imprévisib les générés par le di spositif. Or, la perspective du re-enactment me 

permettait éga lement d ' expérimenter de nouvelles méthodes de montage. 

À la re lecture de la performance hi storique de Bas Jan Ader s'ajoute mon intérêt soutenu 

pour le contenu affectif particulièrement perceptible dans l'œuvre. Son aspect sentimental, 

vo ire romantique, est inusité chez les performeurs de cette époque. Bien que Bas Jan Ader ait 

conceptua li sé sa quête romantique de l' incommensurab le dans un processus d'autoréflexion , 

il est toujours resté près de son artistic-self. Contrairement aux artistes conceptuels de son 

temps (Daniel Buren, Joseph Kosuth , So l LeWitt) ou aux art istes du corps (Chris Burden, 

Bruce Nauman), dans son intense articul ation émotionnelle, il était seul. Bas Jan Ader se 

montre vu lnérab le dans l'acte de pleurer et il étab lit une relation d ' intimité avec le spectateur 

malgré le fait que ce dernier soit absent pendant l' enregistrement de l'acte. Le contexte 

médiatisé demeure très sobre, voire froid et indirect, mais pleurer nécess ite de plonger dans 
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un sentiment réel et cette prémisse ne peut échapper à celui qui regarde l' œuvre. Mettre en 

scène un tel acte en vient à s ituer nécessairement celui-c i entre réalité et fiction. 

Fi gu re 3.2 Capture d ' écran, I 'm loo sad to tell you, 
Bass Jan Ader. 1971 

I 'm loo sad to tell you (1971) est un film muet montrant un plan serré s ur le visage de Bas Jan 

Ader. Filmé en 16 mm et en noir et blanc, il est d'une durée de 3 minutes, 18 secondes . 

Fai sant face à la caméra, 1 ' artiste est cad ré en plan rapproché. Probablement assis, il conserve 

cette même pos ition durant to ut le film . Nous sommes devant l'arti ste en crise de larmes, 

incontrôl able, il pleure, renifl e, ex prime sa douleur. Ses mains essuient ses larmes, frottent 

ses ye ux , tassent ses cheveux, lui cachent le visage à certains moments. Il n ' y a pas de li gne 

narrative, le film débute et se termine s ur un Bas Jan Ader plein d ' émotion. Ses yeux 

resteront fermés tout au long de la séquence. 

D'après France Choinière, « L' œuvre de Bas Jan Ader propose une logi que du c lim ax 

dramatique qui , évacuant toute inte rprétation p ycholog ique, atte int un deg ré 

exi stenti e l. Ai ns i, dan s la vé rité de l' act ion abo rdée d ' une manière conceptue ll e, l' œuvre de 

Ade r se révé lerait existenti a li ste.» (Cho iniè re, 2009) 
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Si Les p leureurs s ' inspire de l'esthétique de I'm too sad to tell you, je vo ula is to utefoi s y 

ouv rir l'action performati ve à l'autre, sans reproduire la mise en scène de so i et dans la 

perspective de travailler sur la communauté, le li en à l'autre. Cela me permetta it en outre de 

soulever la question de l' authenti cité de la perform ance, d ' offrir un questionnement critique 

sur l'ambi guïté latente entre la performance d ' un acteur et ce ll e où des non-acteurs sont 

invités à reprendre la performance, à rec réer le geste de Bas Jan Ader en pleurant devant la 

caméra. En o uvrant la performance à des vo lontaires, je pose la questi on de la poss ibilité du 

partage d ' une ex péri ence émotionne ll e « authentique » dans le cadre d' une performance. 

Le proj et a débuté avec une intention s impl e. À la di ffére nce de mes proj ets anté ri eurs où je 

so llicita is directement mes protago nistes, c ' est à la suite d ' un a ppel publ ic que les 

parti c ipants m ' ont approchée pour manifester leur dés ir de participer. Pour réuss ir à recréer 

cette perfo rm ance to ut en mettant au cœur de ce ll e-c i l'authenti c ité de l'acte de pl eurer, il me 

sembl ait év ident que je devais constituer un échantill onnage inspiré d ' une étude sociologique 

et in viter plus ieurs personnes de di ffére nts sexes, âges, provenance, à performer pour moi. 

J'a i donc placé une annonce sur plusieurs s ites Internet pour recruter mes perfo rme urs et 

constituer une communauté de vo lontaires . 



,--------------------------------------------------- --------------------------------------------------------------------

3 1 

Annonce 

Bonj our 

Je sui s une étudi ante à la maîtri se en art v isue l. Je trava ill e présentement sur une in stall ati on vidéo 

influencée par Bas Jan Ader, artiste conceptuel des années 1970. 

L'œuvre "l 'm too sad to tell you" , de Ader, est un film muet de 3 min qui montre l'arti ste en pleurs. 

Pour ma reconstituti on, je cherche des perso nnes de tous âges prêtes à pl eurer devant ma caméra pour 

que lques minutes. Chaque modèle sera film é en plan serré sur le visage, devant un fond blanc (vo ir 

film original plus bas). Toutes ces vignettes en noir et blanc seront présentées côte à côte. 

Je n'ai pas de budget pou r ce projet, j e ne peux donc pas offrir de compensation monétaire. Les 

parti cipants devront auss i signer une décharge me permettant d'exposer leur performance. 

Vo ici un li en du film ori ginal de Bas Jan Ader qui a influencé cette démarche. 

http://www .youtube.com/watch?v=vUzBCI6 iV oc 

Veuill ez noter qu e j e ne recherche pas de performan ce de pleurs particuliers (cell e de Ader est très 

théâtral e, ce qui n' est pas nécessairement ce que je recherche). 

Figure 3.3 . Annonce parue dan s plus ieurs médias 

Cet appe l à des vo lonta ires et la quasi -a bsence de consignes autres que celle de pleurer avec 

s incérité a o ri enté mon a pproche avec les participants lo rs de la production. De pa rfa its 

étrangers se sont prêtés au jeu en s uivant des moti vations très pe rsonnell es. L ' échantillon de 

performe urs variait entre des personn es incon nues et d ' a utres ayant un lien affect if avec moi 

et déj à sens ibilisées au projet. Dans une perspective d ' a uth enti c ité et d ' intimité durant la 

performance, j ' ai ex périm e nté beaucoup avec la direction pour tro uver la s implic ité et j ' a i dû 

aj uste r mon approche du proj et. Le ra ppo1t à la tristesse y est c ruci a l car il pose la question du 

partage et de l' intrus ion de l' art iste dans la so litude des ple urs. Pa rmi les pa1ti c ipa nts, des 

réactions di fférentes ont surg i : certaines pe rsonnes éta ie nt introverti es tandis que d ' autres 

recherchaient un dia logue, un rapport avec l'extérieu r, par le truchement de la cam éra. 

Annonce pa rue dans plusieurs médias entre novembre 20 13 et Janvier 2014, so it 
https ://www. facebook.com , http:/ /montrea l.en .cr a igs l ist.ca, http ://www. kij ij i .calb-artistes­
musiciens/vi Ile-de-montreal/, http :/ /cas ti ngforum.q c.ca. 
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L' expérience avec les performeurs a été marquée par une g rande demande d ' interaction et 

plusieurs confess ions intenses. Je n'étai s pas préparée à une si g rande intimité. Je me sui s 

tro uvée en que lque sorte le cata lyseur indispensable au déc lenc hement de la réacti on chez 

plusie urs ple ureurs. J' éta is la confidente dans ce processus de c réation . Je n' avais pas prévu 

1' intens ité du proj et, j e ne croyais pas recevo ir de te ls témo ignages, a uss i cha rgés. 

Figure 3.4 Capture d ' écran 02, Les Pleureurs, 201 4 

3.2 Le ritue l co ll ecti f 

La réa li sati on du proj et Les Pleureurs a transform é la production arti stique d ' une œ uvre en 

un ritue l rassembl eur, quo ique impudique. D' une part, j e dés ira is envisager le groupe comme 

entité exte rne à de l' indi vidu, dans la perspecti ve d ' une communauté é larg ie à laque ll e 

chacun s' intègre vo lonta irement. D 'autre pa rt, dans une perspecti ve davantage 

anthropologique, je me sui s attachée à l' étude d ' un geste, d ' une émotion qui définit l' humain . 

Vu a insi, l' acte/ la capac ité de pl eurer n' est pas compri s seulement comme une manifestation 

indi vidue ll e de chagrin , mais auss i comme un é lément constituti f du coll ectif. Cette fo is, le 

cl an se mani fes te g râce au di spos itif d ' insta ll ation où sont reg roupés les portra its de 

personnes éparses. Il est éga lement présent dans le dés ir des pa rticipants de fa ire parti e d ' un 

ritue l hors du commun . En se concentrant sur l' acte s imple de pleure r d 'abord , pui s dans la 
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co llecte de portra its, l'œuvre détache chaque individu de l' hi sto ire personnell e à la source de 

ses larmes po ur atténue r son drame par une so rte de communion. 

S i pleurer demeure un acte d ' intimi té, les performe urs invités à l' occas ion de mon projet 

s ' ouvrent tous devant la caméra , et par extens ion devant les vis iteurs de la galeri e, qui eux 

auss i se trouvent alo rs assoc iés à ce geste commun et partagé. Ici la communauté ne se 

constitue pas dans la fili ati on, mais bien dans le pa11age d ' une émotion fondamentale (vo ire 

fo ndatr ice : pleure r est la premi ère mani fes tati on du nouveau- né), grâce à laque ll e des 

inconnus n ' ont pas beso in de se rencontrer les uns les autres pour fo rmer une communauté. 

Leurs hi sto ires perso nne ll es sont tues ma is l' émotion qu ' il s éprouvent et montrent les inscrit 

dans une plus g rande hi sto ire . 

3 .3 Le partage comme moteur art istique 

Ce proj et a modi fié mon approche du tournage pour m ' amener à cons idé rer ce lui-c i comme le 

docum ent d ' une perfo rmance. La présence de l' art iste dans cette performance g li sse vers 

l' espace hors cadre, tout en deme urant essenti e ll e pour l' établi ssement d ' un rappo1i de 

confi ance avec le pa11i c ipant. La durée de chaque rencontre éta it to ujours d iffé rente et a créé 

une ex péri ence à chaque fo is unique et intense. A u fin a l, chaque séquence est modulée par le 

parti c ipant, par sa capacité de vivre l' émoti on. L' œ uvre est déterminée par la tempora lité de 

l' action a lo rs que la caméra, qui reste la plus simple poss ibl e, documente le réel. Je film e une 

scène non fi cti ve, sur laque ll e j e n' interviens pas. Pour le pa11ic ipant, la nature de la 

performance rés ide donc dans le rappo11 imm édiat au temps plus que dans la d imension 

publique de l' acte film é, préservant l' aspect ori g ina l de l' œ uvre de Bas Jan Ader. 

Le partage et l' intimi té sont au cœur de cette œ uvre. A uss i j ' a i cho is i de rend re l' im age 

muette afin de désamorcer l' aspect intrus if et dramatique des récits à l' orig ine des pleurs. 

L ' intimité se dépl o ie donc en de ux actes: l' un durant la performance avec l'arti ste et l' autre 

avec le public lo rs de la présentati on de l' œ uvre. 
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Le partage d ' une émotion pudique, même médiati sée, représente une indéniable ouverture à 

l' autre. En regroupant ces pleureurs, j e souhaitais approfondir le questionnement sur la 

fili ati on et les notions d ' intimité déjà présent dans ma pratique arti stique. Pa1iager leur peine 

permettait aux pl eureurs de percevoir ce ll e-ci autrement et de la fa ire vivre à l'ex téri e ur d 'eux­

mê mes. Ce n'est pas sans rappe ler les raisons pour lesquell es les gens parti c ipent en si grand 

nombre aux perform ances de Spencer T unick8 
: il s cherchent à faire parti e de quelque chose 

de plus grand qu ' eux en dévo ilant le ur in timité en public, de mani ère anonyme. Bien que 

dans le travail de Bas Ja n Ader l' arti ste so it lui-m ême au cœur de la vidéo-performa nce - tel 

un héros dans une tragédie - dans Les p leureurs, l' essence de l' œ uvre se retrouve plutôt dans 

la fo rce du groupe qui s ' est constitué le temps d ' un échange. 

Figure 3.5 Capture d ' écran 03, Les Pleureurs, 2014 

Spencer Tunick est un photographe améri cain, connu pour ses compos it ions photograph iques où 
fi gurent des centaines de volonta ires, hommes et femmes, posant nus, la plu part du temps dans des 
décors urbains. 
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Devant le grand potentiel émotionnel de chaque vidéo, le silence du dispositif permet de 

scruter les effets des pleurs sur les vi sages. La multiplication des portraits vidéo renvoie à 

l' image de la chorale, paradoxalement sans voix. Je perçoi s ainsi Les pleureurs: comme une 

partition où la notion de groupe comme un tout est désormais possible. Sans ligne narrative, 

cette symphonie muette place les visiteurs devant le trouble et la beauté de l' émotion de 

chaque individu. À nouveau , la richesse créative des« familles malheureuses » est à l'œuvre 

et avec elle l' idée une peu paradoxale que c ' est justement le malheur partagé qui , tout en 

rendant unique, différent, permet au spectateur d 'établir un lien d'empathie avec l' œuvre. 

3.4 La mise en espace des vidéos 

Les pleureurs est conçu pour être diffusé en quatre ensembles totalisant onze vidéos projetées 

sur tous les murs d ' une salle noire. Chaque portrait est légèrement plus grand que l' échelle 

humaine, intens ifiant la proximité avec le regardeur. Les cris, les renifl ements et les sang lots 

auraient dramatisé l' action et mis ainsi le spectateur à distance. Dans le s il ence, l'acte de 

pleurer devient le seul é lément à l'étude ; le sujet central de la pièce est l'émotion et non les 

indi vidus. Donc ce qui est préservé et mis de l' avant dans Les pleureurs est ce que partagent 

les participants: le geste, l' intention, l' action , la communication , et non pas la confession, 

personnelle à chacun , ayant provoqué les pleurs. 

Figure 3.6 Maquettes d ' exposition, 
Vue de hauteur. 

Les Pleureurs, 20 14 

Figure 3.7 Maquettes d ' exposition, 
Vue en plongée. 

Les Pleureurs, 2014 
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Les p leureurs prend en compte la mul t iplic ité des perfo rmances à travers une insta ll ation 

vidéo pensée en rapport étro it avec l'espace d ' expos iti on. L ' insta ll at io n se ve ut eng lobante, 

pl acée sur quatre murs pe ints en noir. C haque po1t ra it est proj eté s ur une p laque qui détache 

l' im age du mur, afin de le matéri a li se r et accentue r a ins i le li en avec la photographie. 

C hacun des écrans montre plusieurs portra its qui se s uccèdent en bouc le, a lternant des durées 

très di fférentes, pour créer une vi s ion d' ensemb le touj ours renouve lée. Les p leureurs partage 

avec le spectateur cette capacité universe ll e de traduire l'émoti on par l' acti on de pleure r. Le 

d isposi ti f d ' insta ll atio n la isse la poss ibili té de se te nir en observate ur, librement. A insi, il n ' y 

a pas de début ni de fin imposés, le te mps de v is ionnement n ' est pas dé limi té et auc une règ le 

n' est fi xée pour appréhender l'œuv re dans une durée parti culi ère. Du poi nt de vue de 

1 espace, 1 assemblage permet au spectateur de cho is ir d 'entre r dans le cerc le, d ' être entouré 

pa r les po1traits, ou de rester à l' entrée, où il fa it a lo rs pa rtie de l' insta ll at ion en deve nant lui ­

même un portra it. 



CHAPITRE IV 

SOLISTES, 201 5, IN STALLATION VID ÉO 

Figure 4.1 Capture d ' écran 01 , Solistes, 201 5 

« Le visue l et le sonore ne reconstituent pas un to ut, mais entrent dans un rapport irrati onne l 

sui vant deux trajecto ires di ssymétriques. L' image audi ovisue ll e n' est pas un tout, c ' est une 

ji1sion de la déchirure. » (Deleuze, 1985) 

4.1 Décentrement du récit 

L' œ uvre Solistes conc lut le trava il de recherche réa li sé dans le cadre de la maîtri se a insi que 
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ce texte d ' accompagnement. Il s ' ag it d ' une insta ll ati on fa ite de tro is projecti ons qui 

accue ill ent une vingtaine de courtes vignettes vidéo. Les scènes sont présentées de manière 

di sparate: pa r exemple, sur le mur gauche de la sall e d ' ex pos ition, une image montre une 

femm e li sant à haute vo ix tandi s que sur le mur opposé, une autre im age présente un homm e 

en habit de ville . Il court dans la forêt, et le son capté est ce lui de la cadence de sa respirati on 

entremêlée avec le brui t du déplacement de son corps à travers les bo is. Sur le mur centra l est 

présentée l' image où domine un si lence pesant. 

Figure 4.2 Capture d ' écran 
02, Solistes, 20 15 

Figure 4.3 Capture d ' écran 
03, Solistes, 201 5 

Figure 4.4 Capture d ' écran 
04, Solistes, 20 15 

L' insta ll ati on d ' une du rée de 20 minutes et 25 secondes présentée à la Galerie de I' UQA M9 

s ' inscrit à la sui te de mes projets anté ri eurs Toutes les f amilles heureuses se ressemblent, La 

Lignée et Les Pleureurs. La mise en espace s'arti cul e princ ipa lement auto ur d ' une 

multiplic ité d ' images, en mouvement ou fi xes, comme dans le cas de La Lignée. 

L' insta ll ation est réa li sée dans une pièce qui lui est uniquement dédiée, conditio n primo rdia le 

à l'œ uvre. Cela pe rmet d ' isole r l' insta ll ation et d ' offrir au spectateur un environnement 

pro pice à la concentration. Un mur en ang le est construit pour accentuer le rapport d ' intimité 

à l' œ uvre, mais auss i offrir au spectateur la poss ibilité d ' évoluer entre vue d ' ensemble et 

iso lement de chacune des tro is proj ections g rand fo rmat. 

Le po int de dépa rt de Solistes éta it le dés ir de créer une no uve ll e communa uté et de 

9So/istes a été présentée du l er septembre 20 15 au 9 octobre 20 15 à la Ga lerie de 1 'UQAM , Montréal. 
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questionner ce qui unit ou au contraire sépare les membres de celle-ci. L' observation de la 

chorale s il encieuse dans Les Pleureurs m 'a amenée à voulo ir explorer une communauté cette 

fois « unie » du point de vue de la trame sonore. T ransposée à l' idée de comm unauté, l' image 

de la chora le ou d ' un e nsem ble musical tel que l'o rchestre devenait une métaphore de la 

soc iété parfa ite où chac un prend part à la création d'une harmoni e irréprochable. Ainsi dans 

ce nouveau projet, l' ensemble formé pa r les différents é léments humains et nature ls montre 

plutôt comment chacune des parties, tout en pouvant générer une fragile symbiose dans la 

construction d ' un tout ha rmonieux, pe ut auss i g li sser vers la dys ha rmonie. Loin de force r une 

harmoni e parfaite entre la bande sonore et l' image, le son permet de mettre en scène une 

unité forte entre le personnages et le monde qui les entoure, to ut en accuei ll ant la forme 

sonore de la cacophonie . Chacun des écrans montre des scènes partielles qui se succèdent ou 

sont entrecoupées par d ' autres scènes. Les sons qui émanent de l' installation sont à la fo is 

superposés et en a lternance et se déplacent d ' un écran à l' autre au sein de l' espace 

d ' expos ition. Il s peuve nt égalem ent être a lternés avec ceux d ' autres scènes constituées de 

s impl es sons, par exemple ce lui d ' une goutte d ' eau ou le bruit sourd d ' une forê t endormi e. Je 

compose l' insta ll ation non pas en s ui va nt un protoco le unique, mais par l' enchevêtrement de 

différentes poss ibilités, pour que le rythme - visuel et sonore - poursui ve une partition 

toujours di ffé rente se lon le mom ent. 

Figure 4.5 Capture d ' écran 05 , Solistes , 20 15 
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Pour ce proj et, je me consacre à une di versité de réc its et d ' hi s to ires que j e pl ace ensemble 

sui vant une log ique di sparate, sans protoco le de trava il fi xe. Je bâti s mon co rpus d ' im ages au 

fur et à mesure, tant dans les cho ix de mi ses en scène que dans le montage . Je dé la isse ai nsi 

ma struc ture habitue lle de trava il po ur prendre comme po int de dépa rt des sons défini s. Je 

cherche ensuite à déterminer libreme nt des scènes où les li eux, les habits, la lumiè re, l' acti on 

prennent forme par rapport au son. Contra irement à mes œ uvres anté ri e ures Les Pleureurs et 

Toutes Les familles heureuses se ressemblent, composées à partir d ' une hi sto ire unique 

découpée et démultipliée pa r la suite, j e s ui s parti e en quête de di ffé rentes sources d ' images , 

assoc iant des images s imples et des mi ses en scènes plus complexes. Je fo rme des tableaux 

indépendants sans essayer de justifi e r le urs rapports potenti e ls et opère une di ssoc iati on des 

images les unes pa r rapport aux autres. Je c rée un co ll age vidéo pa lpabl e où se j uxtaposent les 

images et les sons captés : la compil a ti on des pl ans-séquences en tro is projecti ons me pe rmet 

de génére r ensuite une install ati o n qui endosse cette multipli cité parfo is jusqu ' à la 

caco phoni e. 

Si les images sont travaill ées dans le dive rs des fo rmes et des suj ets, le son, lui , permet de 

reli er des é léments di stants car il est conçu comme une fronti è re vo latil e et mouva nte qui peut 

donc se déplacer pour avoir accès à un espace plus g rand et non limitati f. Pa r le bia is de 

l' é lément sonore, le spectateur peut cho is ir de rega rde r une seul e scène, deux ou l' ensembl e 

des proj ections. Chaque proj ection possède ses propres haut-pa rleurs qui émettent 

exclusive ment le son de l' image proj etée et ce lui capté hors-champs, ains i l' emplacement 

dans l' espace du spectateur détermine les sons qu ' il perço it. Par exemple, il peut regarde r un 

écran et pourtant entendre principa le ment le son de l' écran qui est dos à lui . Le sens auditi f 

permet aux unive rs de se toucher et cohabiter, se confronter ou se compléter. Les vignettes ne 

sont j ama is vra iment indissociabl es ou iso lées ca r l' assemblage de tous les sons es t toujours 

percepti b 1 e. 



- - --------------------

4 1 

Figure 4.6 . Capture d'écran 06, Solistes, 20 15 

4.2 So listes avec deux S 

« Le sens n'est pas au bout du récit, (mais au contraire) ille b·averse. » (Barthes, 1966) 

Le terme de soliste retenu pour le titre me permet de renvoyer aux tensions inhérentes à ce 

proj et où cohabitent so l itude et communauté, indi vidual ité et globalité sensible. I l dés igne 

l ' interprétation d' une part ie musica le par un seul musicien au sein d' un ensemble. En plaçant 

le mot au pluriel, par contre, il perd son un icité. Tout en renvoyant à cette condi tion 

indi viduel le primordi ale, le terme implique tacitement l 'ex istence d ' un ensemble ou d' une 

communauté plus large qui l 'englobe et s' oppose à lui tout à la fois. Solistes suppose donc 

l ' éga l ité des protagonistes dans un groupe et ce fa isant, inscri t la notion de communauté au 

coeur de l ' œuvre. 

M on travail aborde donc la réunion et la tension entre di f férents paradoxes, tels que l ' unité et 

le groupe, l ' intimité et l ' ex tim ité, l ' identité et l ' altérité, la fi x ité et le mouvement, la réal ité et 
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la fiction , l'ex istence et le deuil , le soliste et les so li stes. Du po int de vue form el, il ex iste 

auss i une vo lonté de placer le spectateur dans une certaine tension. La grandeur des 

proj ectio ns, la composition harm onie use des plans, voire l'esthétisme des images , les li eux 

grandioses, la lumière chois ie pa1tic ipent à plonger ce lui qui regarde dans un état de 

contemplati on. Cependant, je c rée une fo rme de di stanciation par le bia is de stratég ies 

formelles: la fro ideur des poses, l'ambig uïté narrati ve, le montage non-linéa ire, l' usage d'un 

son so uvent déphasé, les boucles où ce1tains personnages rev iennent dans di ffé rents temps, la 

lenteur, etc. Ces stratég ies incitent à une plura lité de lectures e t ne permettent pas au 

spectateur de s ' identifie r dans l' œuvre à une personne unique. 

Figure 4.7 Capture d 'écran 07, Solistes, 201 5 

Tandi s que l' image témoigne d' une vo lo nté de sublimation, da ns la recherche d ' une certaine 

perfect ion, la réa lité du récit est parfo is to ut autre. Dans le cas de solistes, la mul tiplication 

des vignettes crée un voyage entre harmoni e et di ssonance, autant a ux plans sonore que 

visuel. Le rô le de l' image est de tempérer les déli res audi tifs. Elle repos itionne ce qui pourrait 

apparaître comme des frag ments de la vie quotidienne et les situe entre observations in times 

proches du document et fi ction pure. Je propose a ins i une séri e de portrai ts énigmatiques et 

parti e ls. 
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La mix ité des sources des différents tab leaux et la construction-déconstruction des v ignettes 

sont mis en place pour permettre au spectateur de créer sa propre séquence. Les personnages 

étant présenté éparément, c"est au spectateur de les unifier : la po sibilité d'un récit n·ex iste 

que dans la sa ll e d'exposition et imp li que néces airement une relation entre le dispositif 10 et 

Je regardeur. Solistes permet autant de variati ons quï l y a de visiteurs. Pour Jacque Rancière 

tous sont égaux devant le "partage du sensible" (Rancière. 2008). Dans Solistes. j e cherche à 

mobili ser la ubjecti vité de la récepti on et la possibilité de forger de nouvea ux l iens sensibl es 

par la multiplication des réponses ind iv iduell es à l 'œuvre. 

4.3 Le son co mme frontière libre 

« Le travai l d ' écoute rendait poss ible ce que Serguei Eisenste in a appelé une 

" synchroni sation des sens" : la concordance de l ' image et du son so us un seul rythme ou une 

seule qualité express ive.» (Bordwell , 2002, p 384) 

Dans cette install ation, je mobili se la fonct ion ambi va lente du langage avec l ' idée que le 

langage, vo ire le son et les images, à la capacité de reli er ce qui a priori ne l ' est pas et n' a pas 

de signification commune apparente. Dans Les pleureurs, ce sont les émotions qui 

rassemblent les personnages, tandis que dans Solistes la nature du lien reste indéterminée. 

C' est la navigation li bre dans l ' espace d ' expos ition du son, non rattaché à une seu le image, 

qu i rend possible la perception de ce qui est commun dans la diversité. Ces histo ires 

di sparates, auxq uell es on suppose malgré tout des ex istences connexes, trouvent un lien 

potentiel par le truchement du son, de la combinai son des séquences et la mi se en espace. 

Celui-ci agit en rel iant des états différents, pui sés dans un imaginaire co llecti f qui porte en lui 

1 0Michel Foucault est 1 ' un des premiers dans le paysage théorique français des années 1960 à avoir fa it 
un usage extensif du concept de dispositi f. Un dispositif, selon lui, s' inscrit dans une relation de 
pouvo ir, comporte du discours et du non-dit, implémente et construit un savoir. 
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la notion de communauté . L'œuvre The /lisi tors de Ragnar Kja rtan on exp lore de mani ère 

re marq uab le cette idée d ' uni té par le on, bien que dan ce ca préci , la com muni on par le 

son se fasse en harmon ie pa rfaite. Chaque indi vidu est seul et iso lé dans une pi èce de la 

maison, to ut en étant int imement re li é aux autres par la perfo rmance mus ica le. Cette 

insta ll ati on évoque métaphoriquement la dua lité pe rpétue ll e d ' une condition où chacun est 

tout à la fo is seul et ensemble. Je cherche à c réer ce même état ambi va lent mais en équilibre 

dans Solistes . 

Comme Th e /lisitors, 1" aspect sonore de Solistes fa it référence à un ensemble musica l 

(chorale, opéra, musical, orchestre) qui véhi cule l' idée d ' une cohés ion et d ' une harm onie 

irréa li stes. La mus ique y j oue le rôle de langage : la communication est chantée par des gens 

surgissant de partout dans un continuel entre lacs. Po ur Solistes , j e reprends cette structure : le 

son et sa mise en espace dev iennent l' as pect palpable po ur que les im ages forment une 

communauté . La composante sonore se fa it ainsi l' initiateur d ' une symbiose poss ible. 

Cependant, là où la chorale des indi vidus représente une sorte d ' utopi e, j 'é labore ici une 

dysharmonie afin de déconstru ire ce semblant d 'équilibre soc ia l pa rfa it. Je poursui s dans ce 

travail de montage et de mi se en espace 1 idée que la communauté est indissociable de la 

notion d ' hum anité te ll e que défini e par Marc Auger :« L' indi vi du ne peut ex iste r seul ; il ne 

naît d 'a illeurs en principe j amais seul , ma is dans des uni vers déj à symbo liquement constitués 

qui lui imposent de faço n plus ou mo in s stri cte un ensembl e de re lations poss ibl es ou même 

prescrites. » (A uger, 20 1 0) 

Mon ex pl oration des modes de constructi on identita ire dans nos rapports sociaux adopte une 

structure imprév is ible. Si je réali se une orchestration minutieuse où l' insta ll ati on est 

composée à l'avance, j ' insère un aspect a léato ire dans la séquence de sons et d ' im ages. La 

mise en espace offre différentes poss ibilités de regards, où le spectateur ne pourra sai sir 

toutes les projections en même temps. L' harmonie, la cacophonie, et ce versant aléatoire 

proposent une libre c ircul ation d ' une vidéo à l' autre, par le bia is des sens inte rpe lés par un 

son o u une image qui se répondent. L' œ uvre engage le spectateur de maniè re singuli ère en 

l' invitant à constituer sa propre logique du réc it. 
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Ic i, je m ' é lo ig ne de la struc ture nuc léaire de la famill e po ur déconstrui re les sché mas ex plorés 

jusqu ' a lo rs. Désorm a is , le c ho ix de mes personnages, le tra ite me nt de l' image e t du son 

dé ma ntè lent les li ens e t ex plore nt la coex istence de la solitude a vec le sentim ent (ou le 

dési r ?) d ' apparte nance à un mo nde plus vaste . 

4.4 Communauté eng lobante 

« L ' indi vidua lisme oubli e que l'enj eu de l'atome est ce lui d ' un monde. » (N a ncy, 2014) 

S i La Lignée entenda it générer un li e n et une séquence cohérente entre des amo rces de réc its, 

ce n ' es t plus mo n obj ecti f ic i. Dans La Lignée et Toutes les familles heureuses se 

ressemblent la fa mill e s uggéra it l' unité, la régul a ri té et les conventions d ' un g ro upe préc is. 

Solis tes amè ne a u dé mo ntage de cette structure prévis ible, car le gro upe mi s en j e u n ' est plus 

ass uj etti à la fili ati on, a u li e n de sang ou à la saga fa mili a le. C ' est déso rm a is la présence de 

l' indi vidu da ns sa s ing ul arité qui apparaît à l' ava nt-plan et vie nt marqu er la so litude 

intrinsèque de c hacun , à l' im age du titre retenu de Solistes. 

La multipli cation o uverte des scènes me perm et de penser l' œ uvre autour de l' idée du g roupe 

déconstruit. En effet, je n ' y éta bl is pas de re lati o n ni ne consti tue d e communa uté a priori, 

ma is j ' ex périmente et je recons ti tue librement un ensemble avec des réc its sui vant des 

directi o ns dont le choi x est la issé a ux spectate urs. C'est au montage que j e j o ue sur l' ordre et 

le déso rdre po ur assembl er les diffé re ntes so urces. L ' a lte rn a nce des écrans favo ri se la 

di spe rs io n des é lé me nts à l' étude, sorte de pi èces à conv icti on éparses. Je sé lecti o nne les 

images po ur leurs qua li tés sonores: le son g uide le regard. Je m ' attache a u son du vent dans 

un a rbre, d ' une personne en tra in de se laver les ma ins, d ' un a nima l ma ngeant, de feux 

d ' a rt i fi ees. Dans la conception de mes scè nes, les images servent davantage à déte rminer un 

niveau de tons. Le urs contenus symbo liques sont re légués en arri è re-pla n. Ell es me 

perm ette nt de génére r un e nsemble mo uvant où prime à son tour chaque é léme nt indi v idue l, à 



46 

l' image d ' un recue il de nouve ll es dans lequel les réci ts ne sont pas li és les uns aux autres au 

plan immédi at de la diégèse, ma is sont toutefois réuni s au se.in du même ouvrage. Alternant 

observation neutre et mise en scène, mon but dans Solistes est d ' engend rer un autre rapport 

au réel. J'y conço is des scènes construites de manière complètement fi cti ve, vo ire surréell e, 

qui rencontrent des scènes réali stes , documentant des observations simples de paysage ou 

d' acti ons rée lles , quo ique décontextua li sées. 

L' humain est au cœur des images, to ut en étant placé dans ce ll es-ci en a lternance avec des 

motifs s imples. Une même scène est décomposée et replacée sur di ffére nts écrans, où sont 

dissociés détai l et vue d' ensemble. Je joue sur des effets v isuels de g ros plan qui fo nt 

disparaître en parti e le sujet. Je mo bi li se également des effets de ho rs-champs sonore, où ce 

que 1 ' on entend n ' est pas nécessairement vis ible dans 1' image. Le spectateur peut ai nsi 

ex pér im enter le li en entre le déta il iso lé et la scène vis ible en ent ier ailleurs dans 

l' insta ll ation. C' est a ins i que l' homme courant dans les bo is se retrouve dans un contexte de 

guerre quand la vidéo d ' un fe u d' artifi ce démarre sur le mur lui fa isant face. Le son de ces 

feux résonne comme un état de guerre quand assoc ié à l' homm e qui court et pourtant l' image 

iso lée est plutôt festive. 

Figure 4.8. Capture d ' écran 08, Solistes, 201 5 
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Pour la première fo is, j ' explore la scène d ' intérieur. Je film e des personnes dans leur 

en vironnement domestique et pri vé, tout en conservant une place importante au paysage. Les 

stratég ies sont démultipliées et une mi xité d 'espaces apparaît, entre intéri eurs et exté ri eurs, là 

où jusqu ' ic i il n ' y ava it qu ' une seul e ty po logie de li eux par œ uvre. Ces paysages di fférents 

amènent avec eux d'autres temporalités, d ' a utres sons et d ' autres ma nières de percevoir le 

personnage. Ce lui-ci sera par exemple reco ntex tua li sé dans un li eu plus étro it, créant un li en 

fort entre l'espace et son hi stoire. À l' inve rse d ' un paysage renvoyant à l' identité co ll ecti ve et 

é larg ie, l' espace domestique se centre sur une identité personnelle et davantage int ime. Le 

son y est éga lement plus concentré, vo ire restreint, a lors que l'ex téri eur fait se rencontrer 

inév itablement une multitude de sons ambi ants. 

Mes stratégies de prise de vue assoc ient des perspecti ves subjectives et obj ecti ves où se 

superposent des approches plus narrati ves et d ' autres plus proches de la caméra témoin . En 

film ant une pratique de fanfare, j e prends un point de vue docum entaire, sans direction 

d' acteurs. Au contraire, da ns la séquence des j eunes fill es placées dans un champ, la mise en 

scène est vis ibl e et le parti pri s fict ionnel est év ident. L' é limination de certaines contraintes 

de travail me perm et auss i de me d iriger vers des gens d 'âge ou d 'ex péri ence très di versifiée : 

des ado lescentes, un homme dans la c inquantaine, un j eune garçon, une fe mme, etc. Cela 

poursuit l' ex ploration des communautés intergénérati onnelles déjà présente da ns mes œ uvres 

précédentes . Comme pour Les p leureurs , il s ' ag it de so rtir du groupe homogène et de ne pas 

aller uniquement vers une communauté déterminée se lon une logique apparente. L' as pect 

hétéroclite a u centre de mon protoco le touche autant les indi vidus dépe ints, mes cho ix 

d' images et de montage o u mes captations sonores. De plus, les vig nettes sont fi lm ées à 

di fférents mo ments de la j o urnée afi n d ' ampli fie r la lumière présente à d ifférents moments du 

jour et de la nui t. 
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Figure 4.9 Capture d ' écran 09, Solistes, 201 5 

À part ir de mon intention de me to urner ve rs une communauté dava ntage g loba le, je mobili se 

et capte un tout où sont intégrés non seul ement des hum ains, mais auss i des é léments. La 

cacophoni e surg it de cette di vers ité . Sans structure prév isible, j ' a i superposé une ving ta ine de 

vignettes vidéo entre son et silence po ur c réer un ensembl e déphasé par le chant, la pa ro le, les 

murmu res o u les bruits d ' é léments nature ls. Par la superpos ition, la mul tipli cati on, 

l' iso lement o u la répétition, j e compose une symphonie à partir des di ffé rentes vignettes, 

uni ssant du même coup symbo liquement chacun des protagonistes. 

Dans l' espace comm e dans la durée, l' install ati on fin a le de solistes doit pe rm ettre aux 

spectateurs de c ircul e r et de se conce ntrer sur certa ins déta il s ou de se mettre légèrement en 

retra it po ur appréhende r l' ensemble. Les écrans à ang le les uns des autres et l' éche ll e des 

images fo nt qu ' il est très di ffi c il e, s inon imposs ible d embrasser les projections dans un seul 

regard . La ponctuati on sonore attire instinctivement l' attenti on vers l' une ou l' autre des 

vig nettes. En outre, la présence phys ique imposante des images et la compos ition fo rme ll e de 

ce ll es-c i leur donne un souffl e narratif et symbolique. Les séquences ne sont pas uni voques, 

elles fonctionnent en re lation les unes avec les autres. Dans la structure à troi s canaux e ll es se 

complètent, s ' inte rrompent, se répètent ou se répondent, engageant ce lui qui rega rde à fa ire 

sens de réc its furti fs , à pe ine amorcés. 
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Au départ, j 'avais film é des scènes fa ites de codes famili ers, souvent partagés , comme 

conduire, chante r, s iffler, danser, lire, courir. Ces codes s imples éta ient cependant interprétés 

de faço n to ut à fa it si ng uli ère . J' a i tra ité les di fférents types de séquence - portra its, paysages, 

mises en scène, etc. - sur un pied d 'égali té. En fa isant co llection de vignettes , à l' opposé d ' un 

exerc ice de c lassement ou d ' indexati o n j ' a i vo ulu rendre compte de multipli c ité, de 

complex ité, de di spari té, bref de mouvement. C ' est pourquoi avec Solistes, mon exploration 

des modes de construction identita ire da ns les rapports soc iaux m ' a amenée à adopte r pour 

chaque étape du trava il une structure qui prend son sens dans un mo uvement incessant, vo ire 

inachevé. Entre des é léments tout rapport est fondamenta lement dy namique. C'est dans et par 

un te l mouvement qu ' une communauté peut prendre form e et ex iste r. Il est sa condition sine 

qua non , son po ul s . 

Pa r lui , j ' a i cherché à fa ire entrer en re lati on les di ffé rents so li stes en rendant imposs ible ou 

dépourvue de sens une lecture isol ée des scènes. Plus que des vignettes e ll es-m êmes l' œ uvre 

est fa ite des recoupements, débo rde ments, ruptures, reprises, dig ress ions qui s urviennent 

entre e ll es. Les séquences sont assemblées les unes à la sui te des autres pui s les unes en 

contrepo in t des autres pour questionner autant ce qui es t donné à vo ir et à entendre que les 

multiples ma niè res de vo ir et d ' entend re, pui s d ' interpréter ce qui est perçu. En ne donnan t 

pas les c lefs de ce qui est montré, l' œ uvre engage le spectateur à constitue r sa propre log ique, 

son propre réseau de s ig nifi cati ons. Ce fa isant, e ll e lui propose une place parmi les so li stes. 
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Figure 4.10 Capture d 'écran 10, Solistes, 2015 



CON CLUS ION 

Ce mémoire m' a pe rmis de définir mon approche personne ll e de l' image en examinant 

attent ivement certa ines des questions qui traversent les œ uvres Toutes les familles heureuses 

se ressemblent, La lignée, Les pleureurs et Solistes. Cet examen a porté sur les faço ns dont 

j ' a i utili sé le pouvo ir de suggestion de l' image et du son pour construire une vis ion de 

l' in timité et la nature sing uli è re des li ens qui se nouent entre les hum ains. Ce questi onnement 

est mis à l' œ uvre dans une séri e de propos iti ons où les réponses ne so nt pas données . 

Ains i, j ' a i fa it appe l à di ffé rentes stratég ies po ur modifi er les réc its photographique et 

vidéographique : la déconstruction du réc it linéa ire ou encore sa dém ultipli cat ion, l' util isati on 

du mouveme nt c ircula ire, le re-enactment. Ce lles-c i m ' ont menée à modifi er mes prises de 

vue et ont do nné leur s ing ul a rité à mes images, qui combinent stratégies d ' observati on - me 

gardant a lors en retra it - et mise-e n-scène où mon impl icatio n s ubj ecti ve est davantage 

so utenue. 

Mes œ uvres ont abordé les fragiles noti ons de famill e, de c lan et de communauté . Ces suj ets 

de nature anthropologiq ue ont implanté les enjeux de construction identitaire au centre de 

mes œ uvres. Pour autant, j ' a i approché ces cerc les fa mili aux, c laniques ou communautaires 

non pas au rega rd de leu rs codes soc iaux statiques , mais en opérant un g li ssement de l' un 

vers l' autre, un changement d ' éche ll e. De Toutes les f amilles heureuses se ressemblent à 

Solistes, mon approche du li en entre les indi vidus et des représentati ons socia les a évo lué. 

Para ll èlement, mon trava il a cheminé vers de nouve ll es avenues po ur creuser davantage le 

potenti e l suggesti f de l' image. Mon processus de travail a été le mote ur de ces évo luti ons, me 

pe rm ettant de nouve ll es approches du temps, de l' espace et des personnages , notamment par 

la coex istance des im ages dans l' espace de la ga leri e. 

Détac hées de tout récit linéa ire traditionne l, mes œ uvres sont détermi nées par l' idée de cyc le, 

présent autant dans la construction de l' im age que dans sa mi se en espace. Le médium de 
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l' insta ll ation ouvre de nouve ll es perspecti ves en impliquant le spectateur dans l'é laboration 

du sens de l' œuvre. Cette extension to ute nature ll e de l' œ uvre est vita le pour des im ages 

mettant en jeu le ra pport à l' autre. J'a i a ins i ex périmenté plus ieurs perspectives po ur inscrire 

l' image dans l' espace sensible du spectateur, appelant de plus en plus à l' expérience phys ique 

qui caractérise le c! néma d' install at ion. Ma derni ère œ uvre Solistes ouvre d ' a ill eurs une 

no uvelle vo ie en mobili sant radica leme nt le son et la c irc ularité de l' image comme 

mécanismes d ' immersion sensori e ll e. 

Bien que cette œ uvre parachève ce tex te et mon cheminement à la maitri se, je la perçois 

davantage comme une ouvertu re q u' une fi nalité. Comme j ' ai pu le constater au cours de ces 

dernières an nées, c ' est dans le fa ire que ma réfl ex ion se crée et je poursuis un constant 

di a logue avec mon trava il durant to utes les étapes de création. Chacune de ces œuvres est une 

manière de me nourrir et m ' apprend que lque chose de la vie. Ma création est empre inte d ' une 

réfl ex ion toujours mouvante et appelée à se définir avec le temps. Mes œ uvres chac une dans 

leur indépendance et le ur continuité, me servent de langage et d ' o util d ' observati on du 

monde q ui m 'ento ure. 

Je sui s donc impat iente de vo ir où e ll es me mèneront. 
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