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AVANT-PROPOS 

Mes études d octo rales complètent un cycle d' étud es plurid isci pl in aires, rnais il ser ait 

illuso ire de cr o ire q ue le rés ultat de cette rech erch e créatio n viendra d ore les réflexio ns 

qui m 'animent d epuis plus de vingt-cinq ans. Par con tre, il es t important de soulign er 

que dans cette thèse, je tente d 'a rrimer plusieurs q uestionnements tant pratiques que 

théoriques issus de la confro ntatio n des d iffé rents ch amps disciplinaires r encontrés 

dans l'app rentissage et la pratique d e la musiq ue, d es a rts visuels et d e la 

communicatio n médiatique. 

Études et pratiq ues pluridisciplina ires se so nt altern ées depuis mon baccalauréat en 

musiq ue : études de deuxième cycle en musicologie, mineure en arts visuels, q uelques 

expositions et performan ces. Et c'est à travers ce cheminement qu'est apparue ma 

véritable q uête, celle de la recherche de n o uvelles prop osition s d 'expérien ce pour le 

spectateur, celui-ci devient l'actant de sa propre mise en scèn e. D ans les années 80, la 

naissan ce du multirn.édia, é ta it po rteuse de la promesse d e n ouvelles et stirnulantes 

perspectives d e com.binaison et d'extensio n d es langages visuels et son ores par 

l'util isatio n d e la lutherie électronique et les balbutiern en ts d e l'informatique; un 

n ouveau champ d'exploratio n s'ouvrait avec de po tentielles expériences synesthésiques 

inédites. 

L'étud e de l' interactivité au p rogramme de d eux ième cycle en co mmunication d e 

l'UQAM et plus précisément, à la con centra tion rech erche création en Multimédia 

intemctif, m'a permis de fa ire une syn thèse des d isciplines liées à ma pratiq ue artistiq ue 

tout en réHéchissant sur le s tatut de l'interacteur. M on m émoire créatio n 

1 Depuis 2005 , l'École des Méd ia ", Faculté de commu nication, UQAJ'vl. 
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L'Inimaginaire : étude sur le corps comme déc lencheur d'évènements multimédias pro pose une 

expérien ce interactive fo ndée sur la relation intime entre interacteur et performeuse. 

Bran ché à n1o n corps, un galvano mètre capte les sign es d e m es émotions provoquées 

par la proximité vécue avec l' interacteur. Les données réinjectées d ans l' insta llatio n 

modifiaient l'univers visuel et son o re; l' interactio n permetta it ainsi d e basculer d 'une 

représentation d 'un monde imagina ire à un autre, inimaginable. Axée sur le corps 

comme d éclen cheur d'évènements multimédias, l'étude soulève des qu es tionnements 

sur le rapport communicationnel entre deux individus et propose de no uvelles avenues 

à l' interactivité comme expérien ce to tale pour le corps dans son intégralité , so it le corp 

phys iq ue, psychiqu e et émo tif. 

Je suis particulièrement fi ère de rno n projet de mérno ire créatio n2
• C ependant, il y a un 

irritant es thétique et technique que je n'ai pas réuss i à esquiver pendant ces études : le 

cadre, ce cadre tracé par le contour métallique de l'écran sur lequel était diffusée la 

vidéographie. C o mment le faire dis paraître? C o mment effacer ce cadre? Pourqu o i tant de 

recherches fo rmelles en arts visuels sur plus de dix ans afin d e fa ire disparaîn·e Le cadre 

pour finalement retourner par besoin technique à cette fenêtre, limitée et délimitante, 

imposée par l'insertio n d'une composante médiatique dans l'œ uvre? 

Je reste d epuis à l'a fl üt les dernières avan cées de recherch es technologiques en m atière 

d'écrans invisibles o u d u mo ins, visant la transparence. Le projet doctora l Chair de 

Lumière s'inscrit d ans cette quête. 

2 À ma connaissance, peu de projets qui ont abord é l' interac til·ité par le biai des siane \'itaux 

du co rps du perfo rmant et en interaction aYec le -pectateur : dans ce projet, mo n co rps éta it b ranché sur 
des gah·ano metres. L'émotion Yécue par l' interactio n a1·ec le pectateur seul, et captée par le d is po · iti f, 
déterminait l' interact il·iré médiatique. 
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RÉSUMÉ ET MOTS-CLÉS 

Chaù · de lumière: étt~des mr fe phénomène d'appmition pmvoqHée chez le spectateur vise à 
investiguer et à étudier l'articulation ainsi que l'interpénétration du concept d'apparition 
dans le processus de recherche, de création et de théorisation. 

Cette t.hèse création vise concurremment et corrélativement à concevoir un dispositif 
apte à engendrer chez le participant-spectateur l'illusion prégnante d'être présent à son 
double. L'apparition es t donc abordée comme procédé artistique, dont la finalité est le 
ressenti. Le dispositif, épuré, immatériel et ' phémère déstabilise la perception qu'a le 
spectateur de sa propre corporalité; le voir et l'entendre proposés ainsi que l'aménagement 
du lieu contribuent essentiellement à susciter w1.e expétience d'appmition. 

Cette recherche création postdisciplinaire s'appuie d'une part sur des ouvrages 
scientifiques (étude de la perception, science cognitive et neurologie), techniques et 
esthétiques et, d'autre part, sur l'analyse d'œuvres partageant ma fascination pour le faire 
appamitre et le voir appamitn:, ce qui m'a permis d'identifier des méthodes et des procédés 
aptes à susciter le phénomène. La spécificité et l'originalité du dispositif élaboré résident 
dans le désir de maintenir le participant-spectateur dans l'illusion cognitive, dans un lie11 
chiasmatique, oscillant entre sa perception et les informations ambigües provenant de 
l'œuvre. L'expérience est provoquée grâce aux nouvelles technologies et à des 
connaissances théoriques ciblées sur la physiologie du corps, la perception et sur le 
pouvoir d'imagination du spectateur. 

La réalisation de ce dispositif est un trajet ponctué d'études, d'ateliers et de laboratoires 
qui a donné lieu à trois soirées évènement tenues en septembre 2013, à la Chaufferie du 
Cœur des sciences de l'Université de Québec à Montréal. li est aussi l'objet de la 
réalisation du webdocumentaire Chair de lumière. 

Mots-dés : recherche création, postdisciplinarité, apparition, dispositif, illusion, 

perception, chias me, temporalité, écran, utopie, transparence. 



ABSTRACT AND KEYWORDS 

Ligbt Made F!esb: Studies of appatitional pbenomena prOtJoked in tbe spedator (Cbair de IHmière: 
ét11des sur le phénomène d'appmilion pr011oqNée cbez le Jpectate1.11) seeks to inves tigate the 
articulation and interpenetration o f the concept o f apparition within the research, 
creation, and theorization process. 

This creative thesis seeks, concurrently and correlatively, to design a mechanism capable 
of causing participant-spectators to perce.ive the vivid illusion o f being in the presence of 
their double. A ppatition is therefore conceptualized as an artistic process whose aim is 
sensation. In essence, the streamlin d, immaterial, ephemeral mecha.nism destabilizes 
spectators' perceptions of tl1eir own corporality; what they see and beat~ as weil as the 
design of the space, contribute to the crea tion of an appatitional expetience. 

This pos t-clisciplinary research-creation project is based on scientific (s tudies of 
perception, cognitive science, and neurology), technical, and aes thetic works, as weil as 
on analysis of works that share my fascination w:ith creating appatitiom and seeù1g appmitiom. 
This approach has allowed me to identify methods and processes capable of provoking 
the phenomenon. The specificity and originality of this mecha.nism lie in the desire to 
mai.ntain tl1e participant-spectator's cognitive illusion, or cbiasmatù· space, that oscillates 
between the person's perception and the ambiguous information the work provides. 
This experience is made possible by new technologies and targeted theoretical 
knowledge of physiology, perception, and the power of the spectator's imagination. 

This mechanism was developed tl1rough a process punctuated by study, workshops, and 
laboratory work that led to three evening events held in September 2013 at the 
Chaufferie, Coeur des sciences, at the University of Quebec at Montreal. It is also the 
subject of a Web documentary titled Cbaù· de lumière. 

Keywords: research-creation, post-disciplinarity, apparition, mechanism, illusion, 

perception, chiasm, temporali ty, screen , U topia, transparence. 



INTRODUCTION 

Il y a d e ces phantas mes q u i viennent no us han ter sans q u'o n sache tro p pourq uo i, et 

surtout, sans q u 'on ait le moindre dés ir d' en réprimer l'express ion . Je vais vous 

entre tenir d an s les prochaines pages de celui qui est venu m'obséd er à partir de 2003 et 

à partir du q uel j' ai érigé cette thèse créatio n. ll y a d 'abo rd cette idée, issue d 'un rêve: 

diffuser une vidéo san s aucun support écranique. Au cours d es m.o is suivants, je 

poursuis m a ré flexio n sur qu elques variantes poss ib les; l'image vid éo pourra it entourer 

le corps du sp ectateur o u mieux, e lle le contournerait, elle l'en velopperait . Au départ, 

je vo is ce phantasn'le comme un défi stimulant sur le plan technologiq u e et artistiq ue; 

l' idée implique d e travailler avec la lumière comme médium, la lumière provenant 

d'un e projectio n vid éo d'images en mo uvement. La réalisa tion d e ce phantas me 

présuppose le recours à un support soup le qui s'adapte aux di fférentes morphologies 

corporelles des spectateurs. Surgissent alors, dès le début de la recherche, pour des 

ra ison s évid entes en raison des pro priétés phys iques in hérentes aux o bjets d e l' étude, 

les véritables o bstacles à la réalisatio n du projet. C o mment créer et fa ire apparaitre une 

imagerie précise auto ur du corps du spectateur? M ais surto ut, co mment arriver à 

traq1aill.er la lumière de la p rojectio n vidéo sans q u'elle so it arrêtée d ans sa course par un 

q uelco n qu e su pport? Le réflexe le plus usuel en créatio n est d'éliminer l' inco ngru et 

l' illogisme liés à la nature des médiums. Refuser de se livrer à cet exercice mène 

inévitab lement vers l'échec et la d éceptio n . M ais pour une ra iso n q ui m'est alo rs 

inconnue, je m'entête à reto urner sans cesse au phantasme d'o rigine, beau co up plus 

spectacula ire, intriguant, étrange, inéd it et surtout plus inspi rant q ue tout au tre projet 

réalisable. Cette obstinatio n à pers ister sur cette chi mère me mène dès lor vers des 
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avenues insoupçonnées; le projet de r éalisatio n se transforme en une véritable quête et 

un projet d'étude de mon utopie. 

Dans le cadre de cette recherche création, je me su is autorisée la liberté d e travailler le 

chimérique; le risque peut être grand et difficile à soutenir. Le programme de Doctorat 

en Études et Pmtiques des Arts de l' UQAM n 'est-il pas le lieu idéal pour pro poser, étudier, 

réf1échir à des projets inventifs et utopiques? 

Initialement, je vois Chair de lumière: études sur le phénomène d'appmùions proq10qué chez le 

spectateur essentiellement comme un pro jet d e créatio n puisé à mêrne un phantasrne 

technologique; la partie écrite de la thèse est alors vaguement appréhend ée comme un 

texte explicatif qui se fondera ur différents con cepts pertinents en regard du projet, 

augmenté de bilans et de description s du processus de réalisatio n. Puis en travaillant en 

profondeur les concepts, en interrogeant les multiples poss ibilités des matériaux et en 

cherchant des procéd és afin de réaliser le dispositif d u projet, le phénomène d'apparition 

s'est manifes té au sein même de la pro pre recherch e; ainsi, le sujet devenant l'objet, le 

concept d'apparitio n donne d ès lo rs une n ouvelle orientatio n à ma thèse. Mise de 

l'avant-plan, la quête de l'utopie au cœur de Chair de lumière : études sur le phénomène 

d'apparitions provoqué chez le spectateur s'opère par le dévo ilement de questionnements d e 

ma démarche artistique des dernières an nées, inscrits en strates. Le parcours fait lors 

des explorations, courbe et sinueux, se meut d 'un objet co nceptuel à un autre en 

puisant au passage de la substance dans les expérimentations. Fo iso nnante, la 

d ispersion peut cornprornettre le projet, m.ais le risque es t compensé par l'intensité de 

l'exploration et d es découvertes potentielles qui peuvent survenir inopinément. 

Je me suis longuement interrogée sur le style à adopter pour rendre compte d'une telle 

recherche créatio n, principalement empirique, po lymorphe, indi ciplinée et 

transgressive. M algré l'aspect hasard eux d'un tel projet, des formes et des procédures se 
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sont pourtant imposées après q uelques années, au fil des lectures, des réflexions et des 

expérimentations, et l'objectif de cette thèse création est d'en fa ire éta t. Je propose de la 

décliner en tro is forme d'expression distinctes : 

• L'œ uvre elle-même, nomm.ée Chair de ~umière , présentée lors de tro is so irées 

évènement les 12, 14 et 15 septembre 2013 à la Chaufferie de l' U QAM; 

• Le site Internet incluant un webdocurnentaire3
; 

• Le document écrit. 

Fondée sur des variantes du rêve initial, une série d'études, d 'ateliers et de laborato ires 

a été effectu ée entre 2004 et 20 13 . Leur principal objecti f es t alors de développer un 

dispos itif apte à engendrer chez le spectateur l' illusion prégnante d 'être présent à so n 

double, un double d e lumière. Les présentations de l'œ uvre Chair de lumière auxqu elles 

les participants-spectateur 4 sont conviés en septembre 2013 s' inscrivent à la suite de 

cette série d'exploration . D ivisée en cinq ectio ns distinctes nommées T emps, cette 

œ uvre que l'on po urrait qualifier de postdisciplinaire 5 es t à la fro ntière des arts 

médiatiques, du cinéma et des arts vivan ts. 

Adoptant les caractér istiques de l'apparition, le faire œuvre s'appuie ur l'éphémère, 

l'insaisissable et le fugitif, sur le nébuleux, le vague et l'incertain, sur la non-linéarité et 

l' imprévu, sur l'empreinte sensorielle imperceptible du pectateur. L'œ uvre vise à 

susciter une expérience es thét ique du ressenti; elle s'appuie sur l'i llusion perceptu elle et 

tend à l' immatériali té. Ainsi, je dés ire q ue le phénomène d'apparition ém ane du s ite où 

3 Le ire Interner et le webdocumenraire sont acce -ibles m·ec le fureteur Google Chrome à 

l'adresse suiva nte : http:/ / www.chairdelumiere.co m (110 iT Annexe G). 

4 Voir l'explicat io n de l'u t ili. arion du terme • part icipant -spectateurs» à la section 5 .3. 1. 

5 Vo ir à ce suj et la sectio n 5.3.6. Langages disciplinaires et illusions expérientielles. 
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o nt lieu les présentatio ns sans l'appui apparent d'appare ils, o u, à la limite, sans la trace 

de l'a rtiste. C 'est pourquo i le dispositif sur lequel repose la présentat ion finale est 

dépo uillé au rnaxirnum, du rno ins jusqu 'où il m 'a été possible de men er la recherche, 

afin de déjouer la perception des partici pants- pectateurs. Le dépo uillement s'est fai t en 

soustrayant un à un les éléments d es dispos itifs testés lo rs des étud es et des ateliers, un 

frag ile équ ilibre à atteindre afin d e favor iser l'effet perceptuel souhaité. Au final, je n' ai 

recours qu'à q uelq ues objets scén ographique do nt un écran et un vo ile, d es 

projectio ns vidéo et q uatre haut-parleurs. D eux perfo m1euses m'ass istent co mme 

chorégraphes-interprètes à la mise en scèn e. L'architecture d e la salle es t mise à 

contr ibutio n pour créer les effets perceptuels; ses deux principaux murs sont d otés de 

n ombreuses fenêtres qui se permutent tour à tour o u simu ltané ment en cadres, en 

écrans et en miro irs contribuant à entretenir les illusio n s. L'œ uvre explo ite la 

luminos ité na turelle du site fo urnie p ar ces mêmes fe nêtres . L'heure d e convocatio n 

des soirées varie selon la date, pour correspondre à l'heure d e la tombée du jour. Ainsi 

le crépuscule, au cro isem en t entre le jour et la n u it, contribue activem ent à l'expérien ce 

d e l' apparition, entre le monde tel qu' il se présente aux participants-spectateurs et 

l' illu io n perceptive suscitée par le d ispos iti f. 

Je suggère au lecteur d e visiter le site Internet avant d'entamer la lecture d e ce 

d ocument. Le site docu mente les diffé rentes étapes de créatio n, axées principalement 

autour de la série d 'études, d'ateliers et de labo rato ires amorcée en 2004. U n 

webdocumentaire est auss i access ible par le dernier onglet du menu du hau t. C ette 

sectio n est déd iée à une présentatio n d e l'œ uvre e lle-mêm e. Ce documentaire 

augm enté permet par le type d e navigatio n pro posée de recréer une variante en l ign e 

d es soirées évènement Chair de tumiè1-e . Au premier vis ionnem ent, certains éléments 

p ourront sembler énigmatiq ues et m ême cryptiq ues pour les personnes n 'ayant pas 

ass isté aux so irées évènement en septembre 201 ; le lecteur trouvera d ans le présent 
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document, avec ses liens vers la documentation du site Internet, des explications et des 

précisions quant aux enjeux et à la teneur de l'expérien ce proposée lors de ces so irées 

évènernen ts. 

C e document écrit retrace le parcours de cette recherche création. Il est divisé en deux 

parties distinctes; le projet et le trajet. Le lecteur tro uvera dans la première partie la 

genèse du pro jet, un cadrage théo rique et artistiqu e, une analyse du corpus de 

référen ce et une présentation de la méthode de recherche création. La deuxième pa rtie 

est la narratio n du trajet, le parcours effectué du projet initial jusqu' à la conception du 

we bd ocumen tai re. 

Au ch apitre 1, je décris le rêve initial, puis j'expliq ue l'origi ne du titre Chair de lumière: 

études sur le phénomène d'apparitions pro~1oqué chez le spectateur. En traça nt le parco urs 

étymologique des termes qui le composent, j'ai constaté que Lumière, phénomène et 

apparition, de so uche com.mune, participent de rnanière particulière à former les 

concepts fondateurs et fo rmateurs du cad re théorique et artistiq ue. C es concepts 

auront auss i une fonction heuristique expliquée dans le deuxième chapitre. 

Chair de lumière repose sur l'i llusion cognitive, une expérience singulière vécue 

intimement par le participant-spectateur; pour arriver à mieux saisir m es intuitions 

basées sur des constatations empiriq ues, je sentais le beso in de m'outiller de 

connaissances ciblées tant sur le plan scientifiq ue que philosophique. Le chapitre 2 

expliq ue l'échafaud age théoriq ue et es thétique qui m'a permis d'établir des élémen ts 

essentiels au faire œuvre . J'approfond is d 'abord les notions énon cées lors de la genèse 

auxquelles se greffent d 'autres concepts d és dont ceux de chair, de chi.asme et d u corps et 

son double. Le concept de chair est lié étro itement à celui de chiasme emprunté au 

ph ilosophe Merlea u-Pon ty, la chair con stitu ée de l'entrelacement entre le moi et d u 

mo nd e enviro nnant. Le chiasme es t précisément cet entrecroisement, où se jouent les 

Marjolaine Béland 1 Thèse créatio n en Écu des er Pratiques des arcs 1 201 6 1 Uni ve rsité du Québec à Montréa l 
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1 ntr o d uctio n 6 

tens io ns dyna miques , un lieu de latence et d e virtualité. D ans Chair de lumière, je vo is le 

chiasme comme étant le lieu de l'apparition, le lieu où es t entretenue l' illusion cognitive. 

U ne section importante du cadre théorique est con sacrée à la compréh en sio n des 

mécanismes cognitifs et phys io logiq ues liés à l' illusio n cognitive et à la perception du 

clou ble corporel, et ce, à partir d e la neurophys iologie. J' en cbaine avec la sectio n sur les 

Discours es thétiques permettant ainsi de contextualiser mo n œ uvre basée sur l'invis ibilité, 

l'effacem ent et l'éphémérité par rapport aux courants actuels en art. Je poursuis avec la 

p ropos ition d'une taxo nomie d es œ uvres traitant d'apparitio n. Le chapitre se clô t sur 

une discus io n q uant au rôle de ces connaissances théoriques ur Chair de lumière. 

Le chapitre 3 est consacré principalen'lent à l'analyse d' œ uvres de créateurs 

s'apparentant à ma pro pos itio n afin d 'en extra ire les modalités d'apparitio n . C ette 

analyse pose un défi en so i puisqu'il s'agit d'évaluer la prégnance de l'illusio n cognitive, 

expérience intime, ainsi que le phénomène fuyant qu'est l'apparitio n. Pour vérifier la 

faisabilité de mo n projet, je m e suis b asée sur trois œ uvres q ue j'ai vues et 

expérimentées du cho régraphe Boris Channatz, des artistes Janet Cardiff et Georges 

Bures Miller et de l'architecte H al Ingberg. J'aj oute aussi l'analyse d' œ uvres de Dan 

Graham, installations et per fo rman ces que je n 'ai ni vues ni visitées, mais dont les 

témo ignages et les effets décrits semblent rendre compte de ré ultats perceptuels 

simila ires à ceux recherchés. De cette analyse, six modalités d'apparitio n sont ressorties; 

ce sont d es constances, les ass isses d e m.es études et laborato ires qui serviro nt d'an crage 

lors de la conception du dispos itif. 

Au chapitre 4, je traite de la méthodo logie de cette recherche création . C elle-ci es t 

hybride par la plurali té des outils m éthodo logiques et de théorisations, du métissage de 

méth odes et de la démarche de théorisation combinée à celle d e création et 

interprétatio n. J'explique auss i en quo i les constituantes d e la recherch e théorique, d e 
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Introduction 

l'écriture de la 

s'interinflu encent 

thèse et de la démarche de 

dynamiquem.ent; dans les 

7 

création sont interreliées et 

études et les laboratoires 

d'expérimentation, je confirme ou infirme les concepts mis à l'épreuve, ce qui, en 

retour, vient influencer un prochain cycle de trava il conceptuel, et ainsi de suite, en 

cycles plus ou moins étanches. L'élaboration de Chair de tumière se tisse dan une 

dynamique qui lui e t propre, au moyen de trois facteurs de création : l'utop ie 

agissante, le hasard et les concepts tactiques. L'apparition est vue co rn me un concept 

tactiqu e; en quête de l' utopie, je prends un chemin pavé de découvertes, attentive au 

hasard de leur apparition. Exemple de contamination méthodologiq ue, l'apparition es t 

vue à la fo is comme concept, conune processus et comme procédé. Appréhendant dès 

lors l'apparition comm.e méthode, je suis alerte aux apparaissants, véritable leinnotiv du 

trajet vers l'œuvre fina le. Les concepts apparaissent au fil des lectures. Un mot ou une 

citation me gu ident vers d'autres mots, vers d'autres citations, vers d'autres concepts, 

vers d'autres références. Il en est de même pour la découverte d'œ uvres artistiques qu i 

se rattachent à ma thématiq ue alimentant ou transgressant ma propre productio n. 

Dans la deuxièm.e partie, Je traite spécifiquement du trajet effectué entre le projet 

initial et la rnise en ligne de la documentatio n de Chair de [umière. Le chapitre 5 débute 

par la descr iption de la série d'études et d 'atel iers amorcée en 2004. Ces explorations se 

basent sur les six modalités d'apparition dégagées de l'analyse des œ uvres du corpus. 

Les objectifs des études visent principalement à tester les aspects techniques du 

dispos itif afin d'évaluer leur efficience. Elles sont auss i des espaces d'incubations et de 

réflexions. Le projet d' origine prévoyait une présentation en plein a ir, dans un boisé 

aménagé avec vue sur le coucher de soleil, voulant ainsi immerger le spectateur dans un 

bain de lumière vidéo et crépusculaire; les premières études ont été effectuées en ce 

sens. Au printemps 2013 s'amorcent une série de neuf labo rato ires dont les cinq 

derniers se sont déroulés à partir de juin à la Chaufferie, lieu de la présentation fina le. 
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Intr oduction 8 

Suite au changement de ite, je constate que l'adaptation d es élérnents du dispos itif 

n'es t pas suffisante; il s 'en suit un e véritable transmutation6 du di positif lui-même, ce 

qut aura un impact sur les modalités d'apparitio n. La d eux ième partie du chapitre 5 

s'atta rde ur le importantes modification s qu'a ubies le dispositif lors de sa mise en 

place. 

Le chapitre 6 est un récit d e pratique; divisé en Temps nun1.érotés de 0 à 4, il se présente 

différemment d es chapitres précédents par le style d'écriture utilisé et l'absence de 

numéro tatio n des sous-po ints . Le discours se veut représentatif de l'organisation de m a 

pensée, celle qu i a été ale rte aux mille apparaissants lo rs du processus de co nceptio n, 

lors des soirées et lors du bilan. Le récit aborde p lusieurs thématiques qui se greffen t 

aux concepts clés. Ces thématiques sont regro upées selon une logique qui a été 

imposée par l'œ uvre dans sa vers ion transmutée. 

Comme toute quête, Chair de lumière : études sur le phénomène d'apparitions pro11oqué chez 

le specrateur exige du temps et dans le cadre de cette recherche création, l'espace 

temporel n écessaire est inhérent à la manifes tatio n du phénomène, capricieux et 

incon stant par défin itio n, c'est p ourquo i un tel projet to lère mal les échéances. 

T o utefo is en m'y engageant, je sais que je do is repousser l' échéance q ui est pourtant 

une contrainte incontournable des études docto rales celle du dépôt d'une thèse. Il faut 

accorder du temps pour l'exploratio n d es co nditio ns de réception, l'épuratio n 

m.aximale du dispositif, la compréhen sio n du phénornène, l'incubatio n des idées, la 

syt1.Ù1.èse des procédés et aussi l' attente de la certitud e des élém ents à rejeter. Cette 

exigence du temps imposée par la nature même du projet est impérative, mais son 

6 Le choix du terme sera expliq ué a la sectio n 5 .3. 
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exécutio n est d'autant plus d é lica te q u'il fa llait tô t o u tard y mettre un te rme, ce qui 

aurait des répercuss ion sur la matu r ité de la q uête et par ricochet, su r l'œ uvre elle­

mê me. Ainsi avec en core plus de temps le d ispo itif final aurait pu être en core plus 

épuré, l' illusio n encore plus prégt"lan te. 

Mais il a bien fallu que je m arque d 'un po int d'arrêt cette rech erche cr éatio n; les 

limites se sont imposées et se sont cristallisées lo rs d es so irées évèn ement, lo rs d e la 

mise en ligt1e publiq ue de la d cumenta tio n, lors de la réd actio n du récit d e pratiqu e et 

le retour réflexi f que j'en ai fait dans ces pages et ultimement lo r q ue je serai appelée à 

soutenir cette thèse. Pourtant au cun de ces marq ueurs temporels n ' indique la fi n de 

cette qu ête. C e n e sont que d es jalo n rituels. 

Avant d'inviter le lecteur à d ébuter le visio nnement du site Internet et à entreprendre 

la lecture de ce document, je tiens à so uligner que Chair de lumière e t une œ uvre 

risquée, puisqu'elle repose sur l'expérientie l, l' éphémère et l' immatérialité. Son 

existen ce requiert la participatio n du spectateur sans que celui-ci en soit informé. 

Et si comme artiste, j'a i inten sément rêvé l'aJ)parition, et q ue j'en ai auss i_ grandement 

douté, je n'ai pu m'empêcher d e po ursuivre la qu ête de mo n utopie. 
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Chapitre 1. 

GENÈSE DU CONCEPT D'APPARITION 

C ette recherche création est issu e d' un rêve, un rêve qui a amorcé une lo ngue 

démarche inte llectu elle et artistique. Je tracerai d an s ces pages l'h isto rique de ce projet, 

d'abord en racontant ce rêve, p uis en faisant la genèse du titre de la thèse. Je 

poursuivrai par une analyse étymologique d es termes qui en composent le titre. Il 

m'apparaît essentie l de présenter cette analyse en ouverture pour deux raiso ns: 

expliq uer le trava il d e débroussa illage con ceptuel que j'ai fa it en début de parcours et 

parce que cette analyse a participé substantiellement et én ergiquement à l'orientation 

et à l'élaboration de ma recherch e création. Ainsi, le détournement d es termes de leur 

sens premier o u corn mun m'a permis plusieurs fo is d'élarg ir le charnp d' investigation et 

d'entrevoir des sentiers irnprévus ce q ui, dans le cas d'une recherche création, est 

essen tieF. C ette analyse étymologique a même déterminé la méthod ologie de la thèse. 

Je tiens à préciser que les concepts clés ont été ch o isis suite à ce premier d éfr ichage; je 

reviendrai sur cet aspect dans les p rochains chapitres. 

1 . 1 . Un r ê v e 

L'idée m'es t apparue lorsqu e je me suis m ise à rêver d' un d ispositif apte à créer chez le 

spectateur l' illusio n q ue son corps se dédoublait: 

J'im.agine un parc urbain. Mon spectateur est là, près d'un arbre, 

et une soudaine lu minosité l' entoure. Il se retourne et vo it 

7 ette postu re rappell e le principe de sére ndipité o u serendipity e n anglais , qui demande à 

s'ounir et à œ uner a, ·ec l'inattendu. Je re\·iendrai sur le suje t à la section 4.1.3. 



C ha p it re 1. Genèse du concept d ' apparition 

d errière lui se d essiner lentement des a iles qut eman ent et se 

d étachent de son d os. (Béland, M arjolaine, 2004-20 13) 

12 

C ette descriptio n vient d 'une n o te pri e avant mon inscrip tion aux études doctorales. 

Elle indiq ue bien l'ancrage q ue veut prendre alo rs le projet dans ma d ém arche 

artistiq ue; d 'un po int de vue techniq ue, je vise à fa ire disparaître l'écran , ou du moins, 

à diminuer la distance qui le sépare du sp ectateur. J'asp ire à créer un écran-peau sur 

lequel sera it di ffusée l' image d u spectateur captée et traitée à l' o rdin ateur. D 'un po int 

de vu e con ceptuel, je veux fa ire vivre une expérience mystique sans dieu, par laquelle le 

spectateur aurait l'impression de e fusionner avec son enviro nnement. 

C e rêve sera le po int de départ du projet intitulé Chair d e lumière : étud es sur le 

phén om èn e d 'apparition s provoqu é chez le spectateur. 

1 .2 . Ge n èse d u t itre de l a thèse 

Dès les premters m.o is de conceptio n, l'avant-projet se précise. En auto mne 2004, je 

résume mo n projet en cette phrase: une apparition d'a iles ém an e du corps du 

spectateur corn m.e une aura de lumière. Je formule d ès lors un titre autour d e m ots 

phares, dont la première version est Chair de lumière : haUucina tion pro~1oquée chez le 

spectateur. 

Au départ, ce titre intuiti f sonnait comme une jolie phrase bien tournée, une 

associa tion de mo ts-chocs évoqu ant mys tère et promesse o niriq ue. C'était un titre 

passerelle et provisoire po ur engager la création . Il fa isait écho aux titres poétiques de 

deux ouvrages : La Chair des Anges8 (Yvanoff, 2002) et Chair de Métal9 (Dyens, 2000). ll a 

8 Cet oU\·rage lu l'ann ée précéd en te d e m o n inscriptio n a u Doctorat en études et pratiques des arts 

fut un des élé me n ts d 'cle nch eurs d e mo n p rojer. 
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Chapitre 1. Genèse du concept d'apparition 13 

fini par s'imposer peu à peu comme le signe d'un sentier co nceptuel envoûtant, mais 

combien tortueux, bien plus que ce q u' il anno nçait au départ; en travaillant à pa rtir 

des con cepts én ncé dans le titre de la thèse, maintes réfl exions et expérimentations 

ont dévo ilé une multitude de questionnements, de sentiers foisonnants, de p istes 

potentielles, de sources d'inspiratio n et d'avenues insoupçonnées. 

Si la locution Chair de lumière s'est fixée dès le début du projet, la deuxième partie du 

titre a subi quelques modifications; un e ambivalence entre les termes haUucination, 

illusion et apparition a longuement pers isté au début du processus de conceptualisation . 

Au moment où mon projet était encore très intuitif, le terme hallucination me 

c nvenait parfa itement; la seule évoca tion du term e permettait à t us mes 

interlocuteurs, curieux de mon sujet de thèse, de comprendre sommairement le projet. 

Le terme était alors employé au sens populaire co m.me dans l'expression: « Les gens 

vont halluciner des couleurs, des images ». Je savais q u'il n e s'agissait pourtant pas 

d'hallucinatio ns, mais le pouvoir d'évocation d e cette métaphore était su ffisan"lment 

puissant pour susciter de l'intérêt; je l'utilisais donc sciemment pour provoquer des 

d iscuss ions sur divers suj ets reliés à mes préoccupations. 

Cette phase de verbalisation demeure très importante dans le type de projet impliquant 

la participation du spectateur. Les verbalisations d'un spectateur potentiel permettent 

de stimuler son imaginaire et de réco lter ainsi de précieuse idées sur la perception et 

l'orientation du projet. Dans ce cas-ci, le mot hallucination menait invariablement mes 

interlocuteurs vers des sujets tels la sorcellerie, le spiritisme, la névrose psychiatrique, 

etc. 

9 C et ouvrage s' in crit dans le domaine de- technologies et l'avènement du posthumai n. 
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C ependant, d'un po int d e vue théorique, l' utilisatio n de ce terme d eve nait d e plus en 

plus ambiguë, vo ire erronée par rapport à mes intentio ns; dans l'impasse sémantique 

q ui se dessina it au fil d e ma recherche, je dus ab andonner le terme hallucination et le 

remplacer par Wusion, ce qui enlevait toute équivoque sur les visées d e ma 

pro positio n 10
• 

Finalement, la fo rmulatio n «études sur le phéno m ène d ' illusio ns provoquées» a été 

remplacée graduellement par «étud es sur le phéno m ène d'apparitio ns provoqué ». Le 

terme iUusion, suggérant l'utilisation de procédés illusionnistes de pres tidigitateurs, a été 

ubstitué par le terme appmition. Pour ce qui est du m ot provoqué, il s'applique 

maintenant au phénomène et non à l' appmition. J'expose dans les pages suivantes le 

cheminement co nceptuel qui sous-tend ces ch o ix. 

1 .3 . Étyrnologie et définitions 

N o us n 'avo ns q u 'à co nsulter un dictionnaire ou un thé aunts po ur co nstater la richesse 

con ceptuelle et les m.ultiples significatio ns q ue peut contenir ch acun d es termes 

composant le titre de la thèse Chair de lumière : études sur le phénomène d'apparitions 

provoqué chez le spectateur. Avant d'explorer profondément le réseau sémantique et 

con ceptuel de ces termes, il m 'a semblé o pportun d e retracer le parco urs étymologique 

d e quatre d 'entre eux so it phénomène, appa1i tion, lumière et chair. Je tâcherai d o nc dans 

les proch ains paragraphes de cerner la significatio n de ces termes, pris ici comme 

con cepts clés, à partir de leur racine grecque et latin e. 

Il est étonnant d e con stater à quel po int les terrnes phénomène, apparition et Lumière 

pu isent leur origine d e sources co mtn unes; ils sont si p roch es parents qu ' ils peuvent 

10 La différence enrre hallucination et i llusion sera précisée à la secrion 2.2.2. 
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être vus, à certains égards, comme des synon ymes. Le terme chair, par sa juxtapos ition 

avec le term e lumière, oriente fo rtement le sens donné à chaque terme. Il offre 

également une lecture métaphorique du projet. 

L'analyse étymologiq u e proposée ic i ne vise pas la rigueur habituelle de la lexicographie 

qu i tend vers l'objectivité, si l'objectivité dans cette discipline es t possible. Ainsi, j'ai 

consulté plusieurs sources et je n' ai retenu pour mon exposé que les ch emins ayant 

provoqué chez m o i un éclairage inattendu des termes et de leur poss ible utilisation . 

Bien que fondée sur des connaissances issues de recherches étym logiques sérieuses, 

mon approche est libre et même créative, et elle se veut comme telle. Le ch oix de telle 

ou telle information , connaissance o u théorie se justif ie essentiellement par mon 

besoin d'inspiration et de no uvelle découvertes. C e po int sera traité plus 

spécifiquement au chapitre 4- L'apparition comme méthode de la thèse création. Par 

ailleurs, il es t à no ter que d'autres concepts inhérents à mo n projet seront traités au 

chapitre 2- Cadrage théorique et artistique. 

1 .3. 1 . Phénornène 

Dérivé du verbe phainesthai (<Pavra~ea8aL) , l'expression grecque phaïn6ménon (<PaLvo~evov) 

signif ie ce qui se montre, ce qui se manifeste. Dans phainesthai se trouve aussi le mot phaino 

(<palvw) construit autour du radical pha (n:r-,a) 11 ou phôs (n:'lôa), qui sign ifie la lumière et 

la clarté; les phain6ména (<DaLvo~eva) sont donc des manifestations de choses qui 

apparaissent, celles qui deviennent manifestes et visibles, celles que se mettent au jour, à 

la lurnière. 

11 Pha (n:r,a) est lui-même issu du radical indo-eu ropé n bha. Je re\·iendrai sur le suj tau point 

1.3.3. lors de la recherche étymologique du terme !1tmièTe. 
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La d iscuss ion philosophique autour du terme phénomène prendrait source chez les 

prenüers penseurs grecs à qui nous devons le term e. Les phain6ména (ce qui apparaît) 

s'opposent à tà 6nta (-rà ovm, ce q ui est ou l'étant) . Le terme phénomène comporte ainsi 

une am.bivalence; si la chose se montre, elle peut auss i se montrer comme l'étant, mais 

ans être vraiment ou totalement. En ce sens, phaïnôménon peut signifier apparence, tel 

un fa it qui peut se manifester co mme étant une chose qu 'a n'es t pas. « Phainôména, ou 

méntoï 6nta gé pou té (i) alëtheia (i) (paraissant [être], mais n'étant certes aucunement en 

\Jérité) » dira Platon dans la RépubUque (X, 596e4 cité par Auroux, 1990, p. 1929) 12
, 

nous avertissant de se méfier du sensible et des apparences, constructeurs d' illusions. 

En langue allemande, le tenne Erscheinung (Guibet Lafaye, 2006) signifie apparition ainsi 

que manifestation et \lision. Il est souvent traduit en français par phénomène, ce qui e. t le 

cas dans l'œ uvre ph ilosophique de Kant. Celui-ci soutient que le phénomène (la 

man ifes tation des ch oses) s'oppose au noumène (la chose elle-mêrne). Seules les fo n nes 

de la sensibil ité a priori que sont l'espace et le temps et les douze catégor ies de 

l'entendement nous offrent la connaissance d'un phénomène; alors que la 

connaissance de la chose elle-mên1e (noumène) nous est inaccess ible. Ce principe es t à 

la base de la phénoménologie' , en tant que <<scien ce des phénomènes ». 

1 .3 .2 . Apparit io n 

Le mot paraître est lié à la racine grecque par (rrap) qu i sert à fo rmer en grec ancien le 

verbe peparein (rrmapEi:v) qu i signifie « mo ntrer », « fa ire vo ir »14
• Dérivé d u grec, le verbe 

12 Noto ns ici q ue le Phainciména est trad uit pa r paraissan t dans ce d ictio nnaire. 

13 Le terme est apparu en 1764 da ns le N01wel Orga non de Lambert. 

14
" Pareo, es, ui , itum , ere: 1) paraître, apparaître, au fig. être man ife · té » (Q ui ch erat et 

Daveluy, 1919, p. 964) . 
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latin pare-re signifiait à l'origine « rendre visible» , « rendre manifeste », « rendre 

évident», mais ce verbe signifiait auss i << obéir » (paraître aux o rdres de, «q ui se montre 

à l'appel du supérieur» (Scheler, 1862, p. 16)). Cette sign ificat ion s'exp lique par le fait 

que le mot parens (parent) provient d'une dérivation de la même racine grecque. 

Donner la naissance à un enfant n'est-il pas le faire apparaî tre au monde' 5? 

Il semble qu'à l'usage, l'aspect jaiHissement de la signification du mot se soit émoussé ou 

perdu, de sorte que l'on a ajouté le préfixe ad (ap devant le p) qui a une valeur 

prosthétique, c'est-à-d ire que le ad de apparaître a pour fonction de renforcer ou 

retrouver le sens original perdu (Thomas, 1938). 

Bien qu'une fonction de renforcement ait dans ce cas été attribuée par les philologues 

au préfixe latin ad, il n 'en demeure pas rno ins que ce dernier a pour fonction première 

d'ajouter l'idée du mouvement et du temps au n1ot auquel il est ajouté. En somme, les 

termes apparaître et apparition sont associés depuis leur origine à l' émergence et à 

l'éruptif. Le verbe apparere ainsi composé désigne uniquement le sens originel 16
• 

Godin abonde en ce sens dans son Dictionnaire de phdosophie. L'ap[Jarition se distingue, 

dit-il, de l'apparence puisqu'elle est dynamique et elle« comprend presq ue toujours un 

élément de surprise» (2004, p. 92) . C e principe de dynamisme explique pourqu oi le 

terme dis[Ja1·ition n'est pas le contraire d'apparition, mais plutôt celui de paraître, 

l'étonnement n'étant pas une caractéristique spécifique de la disparition. La disparition 

est plmôt l'évanouissement, l' effacement, la dématérialisation, la dissolu tion, la 

volatilisation, la dissipation ou l' engloutissement de quelque ch ose. L'antonyme 

15 Par extewion, • pareo » ian ifie • obë ir »,«être soumis à ses par nts » (Quicherat et Da,·eluy, 

1919, p. 964) . 

16 
• Appareo, e · , ui , itum, ere : 1) apparaître, paraître, se montrer, être prësent, ass i ·re r; 2) 

'effectue r, se rëali ·er; 3) être ëviden t; 4) sembler. • (Qu icherat et Da,·eluy, 1919, p. 95). 
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d'appaTition serait plutô t éclipse puisqu' il d écrit une manifes tation brève et spontanée, 

un effacement surprenant et inattendu, un évènement que l'on peut qualifier dans 

plusieur cas de mystérieux; le mystère ne erait-il pas au si une des caractér istiques de 

l'apparition et de so n contraire, l'écl ipse? 

1.3.3. Lurnière 

Une grand e partie de la lexicographie occidentale se rapportant à la no tion de 

luminosité tire so n origine des radicaux indo-euro péens dei, bha et leuk (Vallet, 2000, 

p. 35-38). De dei découlent les mots réservés aux êtres divins dotés de lutnino ité (Deus, 

Zeus, Deva, Diane), ruais aussi les m ots francais liés aux activités fa ites à la lumière du 

jouT (diumum). La lumière du jour qui, de par sa n ature cyclique (ce q ui revient jour 

après jouT), a, par exten sio n, co ntribué à créer les mo ts diume, diète, séjouT, quotidien 

(quotidianus), etc., to us comportant la n otion de périodicité. 

Les mots latin lux et lumen dériveraient, quant à eux, du radical leuk : ici, le rad ical 

<<dés igne plutô t une lu mière indifférente à l'alternance d e la nuit » (Vallet, 2000, 

p. 36). Ils sign ifient respectivement lumière et moyen d'éclaimge. Les sources consultées 

s'entendent pour dire q ue leur sen s est souvent confondu. lls ont pourtant fait l'objet 

d'investigation théologique à la fin du tnoyen-âge; animés de la pensée 

néoplatonicien ne, les théologiens ont donné un sens métaphysique différent à chacun 

d'eux. Ainsi lux est la lum.ière véritable, ce lle de qui toute cha e origine (Dieu) tandis 

que lumen est la lumière émané de la chose: 

Le terme lux signif ie la lumière comme principe des ch oses, des 

être , du mouvement, etc. alors que le terme lumen n e désigne 
q u 'u ne lu m ière en quelque sorte secondaire, réfléchie ou 

réfractée. [. .. ] La lumière comme lux donne l'existence aux corps 

lumineux et colorés, et les délimite; la lumière comme lumen est 
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une image et une représentation de la lux dans un milieu : celle-ci 
est vue par celle-là. (Auroux, 1990, p. 1516) 

19 

Bha a donné le radica l grec pha; en grec ancien, lumière s'écrit ph.ôs (<pwa ou <pws.); comme 

nous l'avons vu, ce rad ical participe à la formatio n du terme phénomène et apparition, et 

dont les dérivés latins ont donné en français les termes fantasme, fantôme , diaphane. Je 

soul igne à no uveau que ces termes expriment un p hénomène lumineux teinté de 

mys tère. 

Dans le site internet Dictionnaires Le Robert, l'article sur la lumière de la philologue et 

linguiste Cass in (2003) décr it une étymologie plus complexe d u terme, se rapportant 

pour cela aux travaux du linguiste Chantraine. Ainsi, phôs (cpc.01S) avec l'accent aigu au 

lieu du périspomène, désigne chez H omère homme, héros et morteL Ce rapprochement 

entre lumière et homme prendrait sa source dans une langue encore plus lo intaine, le 

sanskrit. 

Cassin poursuit: 

Chantraine note [ ... ] que phainô est fo rmé sur le radical sanscrit 
bha, doué «d'ambivalence sémantique », car signifiant à la fo is 
« éclairer, briller » (phaino i, phami) , et« expliquer, parler » (phêmi 
[cprH.u], far i en latin): autrement dit, il y a déjà coappartenance du 
d icible et du brillant, il y a déjà phénom.énologie rien que dans 
phénomène. (2003) 

Ainsi, même si le terme phénoménologie n'est utilisé dans le domaine de la philosoph ie 

qu'au 18' siècle, il apparaît déjà que le terme phôs porte en lu i les bases de la 

phénoménologie. 
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1.3.4. Chair 

Le rnot chair proviendrait d e la racm e indo-euro péenne ker ou ker, q ui, à l'origine, 

signifiait successivement morceau de 1 iande puis couper/partager, probablement en 

référence à l'action de découper et dépecer les animaux sacrifiés (Rey, 2006 , 

p . 686-687, T o me 1) '7 . D e cette racin e dérivaient des termes d ont les sens ont fa it 

l'objet d e disco urs d'o rdre théologique, philosophique o u métaphys ique. Le terme chair 

subira dès lors, comme le témo ign e son parco urs étymologique, les c ntrecoups de ces 

changemen ts conceptuels et le sen s du mot en sera affecté. 

Issu de sker, le terme hébreu basar réfère, dans l'Ancien T estament, à l'être humain tout 

entier, puisque l'âme et le co rps constituent une entité indissociable. Chez les Grecs 

cependant, d eux termes sont utilisés pour dés igner l' être humain, so it sarx (aap~) o u 

sarkos (aapKoc;) qui dériverait de sker, pour désign er le corps, et soma (awlla) pour l'esprit. 

D ès lors, comme en fa it fo i cette scissio n étymologiq ue q ue l'o n retrouve dans la 

pensée d e Platon et d'Aristo te, la pen ée occidentale s'engagea da ns la doctrine de la 

dicho tomie matièr e/ esprit, menant, en autres, au du a lisme cartés ien de l'âm.e et du 

corps, alimenté par le dogme chréti en de l' incarnati on. 

Le m ot chair, ainsi qu e ses dérivés, porte aussi en lui les signes de ces di fférentes 

postures; les mots latins caro et cam is (du grec san::), fo rment tour à tour des m.ots dont 

le sens est étonnamment di fférent tel carnivo re, associé à la cruauté de la co nditio n 

animale, et incarn atio n, con cept comp lexe lié à de la transsubstantiatio n chez les 

catho liq u es. 

17 Pour mieux comprendre le déve loppement étymo log ique du mot Clw.ir, vo ir Ta bleau 1. 

O rigine du mot clw.ir. R produ rion pa rtielle du tableau de Rey (2006, p. 687). 
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Par ai lleurs, chair se différencie de corps. Le terme corps dérive du latin corpus, par 

contre, il es t pl us difficile de retracer l'origine de ce dernier terme; les sources 

con sultées ne ·'entend ent pas. Cer ta ins, tel G odin (2004), le disent issu du grec soma, 

tandis que dans le Dictionnaire historique de /.a l.angue française (Rey, 2006), il est dit que 

l'o rigine du mot demeure obscure. Dans la langue moderne, l'emplo i du mo t corps se 

distingue de chair. Le corps désign e l'organisme, vivant o u inanimé (cadavre). On dit du 

corps vivant qu'i l perço it. Rarement ce verbe es t utilisé pour le mot chair; celle-ci ne 

perçoit pas, mais elle ressent. Et elle semble ne jamais m ourir. Chair a auss i été 

longtemps a socié au péché par son héritage culturel biblique; il d ésigne ainsi la 

faiblesse du corps, ses beso ins, ses instincts et ses désirs sexuels exacerbés comme dans 

le mot charneL De chair découl e plusieurs termes , tous aussi évocateurs d'une certain e 

réa li té peu reluisante du corps, tels ch arnier, charogne, décharner, acharner, charnu , 

charnure (Scheler, 1862, p . 55). 

Le terme es t auss i un con cept clé chez Merleau-Po nty (1964), comme nous le verro ns 

dans le prochain chapitre. 

1 .4. Pertinence des terrnes pour le projet 

Le tri étymologiq ue exposé précédemment démontre les multiples facettes des quatre 

term es, ainsi que la complexité d'une fouille approfondie; en ce sens, les sentiers 

sémantiques sont inépuisables. Pourquoi avoir cho isi ces termes et co tnment les faire 

parler dans le cadre d 'un projet de recherche création? 

Le rêve de départ traçait déjà quelques bribes du projet; de images que le spectateur 

voyait apparaître près de lui sans pour autant qu 'elles ne reposent sur aucun support 

apparent. L'apparition, phénomèn e visible, m.ais immatériel, est le co ncept pivot de 
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cette thèse. D'une part, le projet consiste à élaborer un dispos itif, o u du mo ins à 

in taller le contexte idéal pour instaurer les conditions nécessaires aptes à su citer de 

apparitions chez le _spectateu r. D'autre part, le projet est d'exam iner, puis d'étudier 

divers types de manifes tations d'apparitions, celles que les spectateurs sont susceptibles 

de vivre, mais aussi, par extension, celles qui s' imposent à moi lors d u processus de 

recherche création. 

Les termes choisis pour le titre du p rojet entraînent d'autres q uestionnements. Comme 

ind iqué dans l'introd uction de ce chapitre, le mot pro~ 'oqué se rapporte à phénomène et 

non à appmition. Avant de se demander qu'est-ce que prwoquer le phénomène, il est 

important de chercher d'abord le suj et qui est en cause, c'es t-à-dire qui pro~1oque le 

phénomène? Est- e mo i la con ceptrice du dispositif qu i instaure les conditions 

d'apparition? Est-ce le spectateur qui provoque le phénomène, par le seul fait de sa présence 

ou par son adhés ion à la propos ition? Est-ce le phénomène q ui se m.anifeste par lui­

mêm.e, comme par magie? En ce sens, il se peut qu' il y ait un préexistant, so it une chose 

potentiellement existante, qu i n'attend que la lumière pou r se dévoiler. 

La lumière, quant à elle, prend ici plusieurs significations; la lumière com.me réalité 

physique, ma is auss i l'éclairage qui, dans une profonde obscurité, balaie soudainem.ent 

l'objet recherché provoquant la mise en lumière, l'eurêka. Ce dévo ilernent prend une 

signification toute particu lière lors de la réalisation d'une recherche création. Chercher 

et créer n'es t-ce pas aussi se doter du regard infrarouge inquisiteur nécessa ire au 

dépou illernent de couches d' opacité situées entre le rêve et sa réali ation? 

Dans cette perspective, pr~>oquer est plus qu'occasionner; il s'agit plutôt d'appeler à la 

manifestation du phénomène, de le défier, de l'exciter, de l'émoustiller à la rigueur. Ce 

défi est lancé de toutes parts : par le d ispositif lui-même, par l' énoncé de mes 

intentions, par les attentes d u spectateur et par les n ombreux mirages act ivés par le 
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choix des mots auxquels s'attacheront les lecteurs de ma thèse. Voilà autant de 

manières de provoquer l'appariti on. Le phénomène provoqué mène a lors vers des 

apparitions e dévo ilant par la lumière, mais comrne Platon le rappelle, méfions-nous 

de l' apparaissant; 'agit-il plutôt d'une illusion? Au centre du projet Chair de lumière se 

logent des études du phénomène d'apparition sous l'angle du processus cognitif, car 

ces images apparaissantes sont issues d'une illusion perceptive. L'illusion chez le 

spectateur qu'un double de lu i-même, lunüneux, se détache de sa propre enveloppe 

charnelle: une chair lumineuse qui s'oppose à la chair matérielle. Une part du projet 

repose donc sur l'appel du fan tasme d'un corps éthéré, d'un double embelli. 

Ainsi se clôt un questionnement du sens des différents termes du titre de mon projet 

de thèse, des relations qu'ils en tretiennent entre eux et de leur rôle dans ma démarche 

de recherche création . Cet exercice m' a permis d'en dégager de faço n préli minaire les 

principales d imensions de ma recherche création. 
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Chapitre 2 . 

CADRAGE THÉORIQUE ET ARTISTIQUE 

Le cadrage théorique et artistique présenté dans ce chapitre vise à donner au lecteur le 

contexte général dans lequel se situe m_a recherche création. Les concepts q ui y sont 

présentés viennent appuyer l'intuition de départ. En ce sens, ils o nt eu une fonction 

heuristique. Lors de l'élaboration de l' œ uvre finale, d'autres co ncep ts sont venus se 

greffer à ceux-ci; apparus18 lors du trajet, leur apport sera traité aux chapitres 3 et 4. 

Je débute en situant les aspects philoso phiques d es co ncepts d'Apparitions et C hiasme. 

Suite à une explo ratio n épistémologique, j'examine les liens du concept du C hiasme 

avec celui de Chair chez M erleau-Po nty. Quelques hypothèses scientifiqu es viendront 

renforcer la compréh ensio n du phénom.ène d'illusion qui se m anifeste dans certains 

contextes environnementaux et cognitifs. La sectio n Discours es thétiques autour du faire 

œuvre contextualise l'œ uvre par rapport aux courants actuels en art. J' ench aine avec la 

section Apparition et œuqnes , dans laquelle je propose une taxonomie des œ uvres traitant 

d'apparition: illustration, captation/transd uction et inductio n . 

Je termine ce chapitre par un récapitu latif critique qui expliqu e l'utilisa tio n et la 

pertinen ce des concepts dans la con ception de Chair de lumière. 

18 Le phénomène d 'ap pa ritio n ne se limite pas q u 'à l'œ uvre ; il se manifes te éga lem ent dan ­

l'écritu re d e la thèse. Voir à ce ujet le chapitre 4 L'appa,-ition comme méthode de /.a thèse création. 
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2. 1 . Apparition 

A pparition : énoncer le terme, i o lé, sans l' accoler à un autre terme ou sans le 

contextualiser, c'est assurément le confiner à sa d imension théologiqu e. Faites-en 

l'essai: dites apparition, et l'on vous répondra presque inunédiatement apparition mariale 

ou apparition de la Vierge. Dans quelques cas, on vous répondra apparition de fantôme ou 

de spectre ou, plus rarement ap[)arition d'o~mi. Théologie, spiritisme, paranormal, derrière 

toutes ses appréhensions se cache une caractéristique commune : le mys tère. 

Sans vouloir nier les acco intances sémantiques de l'express ion phénomène d'apparition 

avec les expérien ces mystiques ou les phénomèn es paranormaux que la littérature et 

l'hagiographie relatent abondamment, il ne s'agit pas pour mo i de reconstituer une 

expérience d'apparition de ce type. L'apparition est abordée dans le cadre de cette 

recherche en son sens large. Pour éviter de diriger ma recherche vers ces avenues 

chargées symboliquement et campées hors de ma propos ition, je dois dégager le terme 

appmition de ces conceptions, à mon sens, réductrices, pour fa ire de sa émantiq ue une 

matière malléable par et avec laquelle j'arriverai à effectuer un travail autant conceptuel 

que pratique. 

Du concept d' appari.tion découle l'idée d 'avènement, de naissance, de venue, 

d'émergence, d'éclosion, de jaillissement ou d'actualisation. C'est fuser pour 

l'abondance, c'es t fleurir pour le bourgeon, se lever pour l' as tre, se manifester pour 

l'évènement, se dessiner pour l' ombre, se former pour la matière , se détacher du bruit, 

se découper du fo nd. Dans l'expression apparaître sous un n01weau jour, le terme indique 

un changement d'apparence: c'est se dévoiler, se trahir, lever le masque. 

Le concept d'apparition a des ramifications dans la plupart des disciplines et il est 

même so us-jacen t à de nombreuses sphères de l'activité humai ne. En médecine, on 
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parle d'appa?ition d'une tumeur maUgn.e, tandis qu'en sociologie, o n découvre l'apparition 

d'un phénomène. Dans les deux cas, et je pourrais en citer de milliers d'autres, 

l'apparition signifie un changement imprévisible ou du mo ins imprédictible. Dans le 

cadre de cette recherche créatio n, l'éruption et la surprise ont nettement préséance sur 

le mystérieux19
• 

2 . 2. Quelques cons idérat ions scientifiques 

J'ai expliqué dans la section 1.2 Genèse du titre de la thèse m o n ambivalen ce face à 

l'utilisation d es termes hallucination, illusion et apparition en début de projet. La lecture 

d'o uvrages scientifiques m'a permis d'arriver à une meilleure compréhensio n des 

mécanismes cognitifs et physio logiques engagés différemment pour chacun d'eux. Les 

travalJX du neurophysiologiste frança is Alain Bertboz m'ont particulièrem ent gu idée 

dans ma recherche créatio n en mettant en résonnance mes pro pres hypo thèses. 

Passionné par la physio logie d e la perceptio n et de l'actio n, Berthoz voit le cerveau 

comme un émulateur d'actio n, anticipateur, et ce, à l'aide de son double. 

2.2. 1 . Le corps rnu ltisensorie l 

Dans Le sens du mou~1ement, Berth.oz (1997) avan ce l' hypo thè e q ue notre cerveau es t un 

simulateur, un anticipateur. T o us les capteurs sensoriels participent à l'anticipation et 

le sens kinesthés ique est parti culièrement actif. Berthoz insiste sur le caractère 

multi sen soriel de la perceptio n. Le perçu est en fa it un amalgame des info rmatio ns 

captées par to us les sens. Aux cinq sens connus - goüt, odo rat, auditio n, v1s1on, 

19 Voir l'étymologie du term e à la ec tion 1.3.2. 
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toucher - Berthoz ajoute les capteurs vestibu laires, les propriocepteurs des muscles, les 

articulations, l'écho locali ation et le sens magnétique. 

[ ... ] la combinaison des messages des différent sens, le caractère 
essentiellement mu ltisen soriel de la perception et l'uti lisatio n par 
le cerveau de signaux endogènes augmentent (. .. ) le pouvo ir 
préd ictif du cerveau. Une véritable phys iologie de la perception 
do it en effet renon cer à découper les fon ctions sensorielles et, au 
co ntraire, les aborder par leur caractère multisensoriel. (1997, 
p. 65) 

Une des fonctio ns de ce mécanisme multisenso riel es t, selon le n europhysiologiste, de 

«construire une cohérence». A mo n avis, l'expérience globale du corps multise nsoriel 

apporte un écla irage nouveau au cas du trompe-l'œ il; ce n'es t pas seulement l'œil qui 

es t leurré, mais tout l'appareil sensoriel. L'audition, souvent n égligée dans les analy es, 

tout comme le sens du mouvement contribue clairement au phénom ène perceptif. Le 

corps, engagé dans son mouvement vers l'œ uvre, perço it s imultanément la qualité 

sonore de la réverbératio n de ses pas sur le sol. Ce sont des milliers d'infonnations qui 

finissent par instruire le spectateur d u leurre. Dans une salle d'expos ition au 

revêtement de marbre, les pas résonnent, non feutrés, ce qui ne concorde pas avec le 

trompe-l' œ il, dans lequel sont peints de lourds drapés de velo urs : ne devraient-ils pas 

absorber le so n? Tant qu'il y a cohérence, le leurre es t actif: c'es t lorsq ue le cerveau 

reçoit des informatio ns contraires à ses attentes qu'il y a de sa isissement. 

2.2.2. De l ' illus io n à la décis ion 

L' illu ion nait d'une incoh éren ce entre les données envoyées par l' appareil sensori el et 

le mécanisme multisensoriel y joue un rôle important. Par a illeurs, l'auteur distingue 

les illusion s perceptives des hallucinatio ns : 
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Le cerveau peut cho isir des solutions diverses à un même 
problème. Le cho ix est à l'origine des illusions qui sont des 
solutions à des problèmes de perception ambigus, incompatibles 
avec les do maines de l'enviro nnement. Par contre, les 
hallucinations so nt, comme les rêves, des créations non vérifiée 
par l'environnement. (1997, p. 288) 

28 

Dans cette citation, on remarque que l'auteur utilise le mot «choix »; il annonce ainsi 

l'argumentaire de son ouvrage La décision qui sera publiée six ans plus tard. Lors de 

l'illusion, le cerveau fa it un mauvais cho ix suite à une réception sensorielle équivoque 

des stitnuli provenant de l' environnement contrairetnent à l'hallucination . Voici 

l 'originalité d e la théo rie de Berthoz: la perception est non seulement une action 

simulée, mais aussi une décision. 

Berthoz ajou te que l' émotion (2003, p. 63) participe de manière particulière à la 

décision: elle es t <<préparatio n à agir et pas seulement réaction » (p. 67). Pour bien 

expliquer ce po int de vue, l'auteur évoque Sartre et son Esquisse d'une théorie des 

émotions : les émotions « reviennent à constituer un n'londe magique en utilisant notre 

corps comme moyen d ' incantation » (cité par Berthoz, 2003, p. 63). Les mimiques que 

nous faisons en sont le sign e visuel (ex. : froncer les sourcils pour éloigner un 

problème). Bien que l'émotion ne soit pas un concept q ue je dés ire mettre de l'avant 

dans le cadre de cette recherche création, l'explication qu'en donne Berthoz par le biais 

de Sartre permet de co mprendre en quoi elle participe à l' imagination et à l'utilisation 

d'un double émulateur. 
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2.2.3. In cantation et irnagination 

Sartre abo rde dans son ouvrage L'imaginaire, le con cept d'apparitio n: pour l'auteur, 

elle aura it la même fonction que l' illusion et l'érnotion, so it d'apporter une solution 

afin de résoudre un problème20 
: 

L'acte d'imaginatio n est un acte magiqu e. C'est une incantatio n 

destinée à fa ire appara ître l'objet auq uel o n pense, la chose qu'on 

désire, de façon qu'on puisse en prendre passe sion . Il y a, dans 

cet acte, to uj ours quelque ch ose d'enfantin, un refus de tenir 
compte de la distance, des difficultés . Ainsi le tout jeune en fa nt, 

de son lit, ag it sur le monde par ordres et prières. À ces o rdres de 

la conscien ce, les objets obéissent : il apparaissent. (Sartre, 1986 
[1 940], p . 239) 

L'apparitio n est vue co mme le résultat d'une décis ion activée par l'imagination et liée à 

la magie. M ais il y a p lus : lorsque Sartre parle d u corps comme « moyen 

d'incantation», il parle d'une structure double. Ber thoz expose la pensée de Sartre 

ainsi : 

(L'émotion) jo ue sur le double statut du corps : objet dans le 

monde et vécu imméd iat de la conscience. C'est d onc la simutation 

d'un état du monde qui offre le moyen de franchir un obstacle. 

(. .. ) C'est ce caractère prédictif d e l'ém o tion qui est si important 

pour façonner une décision. (2003, p. 63) 

La fonction du « double statut du corps » de l'analyse de Berthoz est centrale dans la 

prise de décision. « Le double es t lié à notre capacité de délibérer, de créer des scén arios 

virtue ls » (2003, p. 168). 

20 Il es t à noter q ue Berthoz ne traite pas de l'imaginat io n dans le detL-x ouvrages que j'a i 

consu lté . 
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2.2.4. L e corps et son double 

Le concept du corps et so n double est l'objet d'une analyse pluridisciplinaire du 

chapitre « Délibérer avec son corps: mo i et mon double» de l'ouvrage La décision. 

Qu'entend au juste Alain Berthoz par le double? Il est important de souligner qu' il ne 

'agit pas ici d'un corps scindé tel que présenté par le dualisme cartésien, la 

traditionnelle division occidentale bipartite du corps et de l'esprit: 

Mon hypothèse es t ( ... ) que n ous avons deux corps : celu i qui es t 
constitué de chair sensible - celui « en chair et en os» - et celui 
qu i est simulé ou plutô t émulé. C'est un corps virtuel, mais qui a 
toutes les pro priétés du corps réel. Ces deux co rps sont 
absolu ment identiques, car ils sont en interactio n permanente 
pendant la veille. (2003, p. 152) 

Cette notion d' << interaction » est ici cruciale dans l'appréhension du concept de 

double; il n 'y a pas de prédominance de l'un des deux corps sur l'autre, car ils sont 

collaborateurs, tournés vers un même objectif, « en fonction de ses projets » (p. 148). Ils 

sont en q uelque sorte des clones. Le corps et so n double sont en dialogue perpétuel 

lors de l'éveil. L'un émule21
, l'autre décide, et ce, «en interaction permanente». Le 

double joue donc un rôle essentiel dans la prise de décision : 

( ... ) l'action procède d'un d ialogue entre le corps et so n double; la 
délibération et la décisio n exprirnent ce dia logue fondame ntal. 
No us avons deux corps, le corps physique et le corp mental. Le 
corps mental est constitué de tous les modèles internes qui 
constitu ent les éléments du schéma corporel et permettent au 
cerveau de simuler, d'ému ler la réa lité. C'est le corps que nous 

2 1 Berrhoz distingue les termes simulation et émulation : « La grand e différence entre 

simulation et émulatio n, c'e t que la imulation est une · impl copi d 'un ensemble d'états alo rs qu e 
l'ému latio n représente beaucoup plus, elle est créa tion inte rne, inventio n ». Cette distinction est de la 
même nature que l' illusion: • qui e ·t fondée sur le réel et l'hallucinatio n qui est la création d'un réel 
imaginaire, un rhe é\'eil lé • (2003 , p. 96). 
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percevons lorsque nous rêvons. Il a lui ausst une réalité 
phénoménale. (p. 169) 

Le schéma corporel est acquis lors du stade du miroir22
, une étape essentielle dans le 

développement de l'individu puisqu'i l structure la fonction sujet, le « je »23
• Dans 

certaines pathologies, il s'est avéré que certaines hallucinations sont causées par une 

déformation de ce schéma corporel. C'est le cas de l'héautoscopie, un trouble 

caractérisé par l'hallucination soudaine d'un dédoublement corporel de so i-même24
• 

C es étranges synd romes se présentent chez les sujets ayant les patho logies particu lières : 

l'épilepsie temporale, les psychoses exogènes, la narcolepsie et l'hystér ie. Berthoz 

mentionne cependant une exception: les montagnards en haute altitude, sujets à 

l'illusion du double somatique. 

22 Berthoz (p. 148) se réfère aux travaux du psychologue français René Zazzo. 1948. « Image du 

corps et conscience de soi ». ln Enfance, l -39. Ce sont ces mêmes tra\·aux C]Ui ont inspiré Jacque Lacan. 

23 Expérience fondam enta le pour l'individu C]Ui a été illustrée et exp lorée de façon 

métaphorique en arts. Voir à ce sujet, Friedberg (2006, p. 15-18). 

24 L'héautoscopie peut se manifester sous plusieurs types d'hallucination : 

1. héautoscopiC]ue · péculaire ou intern e :hallucination où le suj et Yoit un ou plusieur - de es orga nes 
interne· ; 
2. héa uto co pie externe : hallucination où le suj et perçoit son propre corps à q uelques mètre de 
distance; 
3. héautoscopie Yisuo-\·e· tibulaire : • hallucinatio n \"isuelle, mai as ociée à des sensations \·estibulaires 
reliées au je ou au mo i, et qui produisent une dissocia tion de l'image som.a to-sensorielle du co rps.» Le 
sujet peut s'obse f\·er à distance mais a\·ec des sen arions kin esth és iC]ues décalée (ex: se \·o ir en plo ngée); 
4. héautoscopie \'isuo-\·estibulaire partielle : ou -groupe du type précédent. Certains membre sont 
perçus et YU. dans des po · ition différentes de leur po· ition rée lle; 
5. h éautoscop ie illusion nell : le sujet reconnaît son double dans une autre per onne; 
6. illusion du double somatique: le sujet perçoit une partie ou la totalité de son double sans le \·o ir; 
7. héautoscopie néO'a tiYe: le uj et ne se reconnaît pas lui-même dans le miroir (Berthoz, 2003, p. 146-
14 7) . 

MarjolaineBéland 1 Thèse créarion en Érudcs cr Pratigue des ans 12016 1 Université du Qu ébec à Monrréal 



Chap itre 2 . Cadrage théorique et a rtist ique 32 

Berthoz, se référan t aux travaux de Jean Lhermitte 25 (p. 145), expliqu e que la 

cénesth ésie, la conscien ce de notre enveloppe co rporelle, joue un rô le fo ndamental 

dans notre perception : 

[ ... ]le sentiment d e n otre co rporalité peut se d ilater, déborder les 
limites de notre propre corps, s'étendre aux objets que nous 
uti lisons comme, par exemple le bâton ou le bisto uri qui 
transporte la sensibili té d u chiru rgien dans la cha ir du malad e. 
(2003, p. 147-148) 

C ette n otion de prolongem.ent de so i rappelle celle d'extension médiatiq ue du corps 

proposée par McLuhan (McLuhan, 2001), o u plus récemment le terme de augmented 

body (le corps augmenté), proposé dans le do maine des nouvelles technologies 

médiatiques à des fins de spectacle, par exemple Augmented Body and Virtua~ Body du 

compos iteur et artiste multimédia japo nais Suguru G oto : «The big idea is to put a 

human being into a system where many rnachines act as an extensio n of the 

body» (2005). D ans ce contexte, ce tenne regroupe les projets qui consistent à ajouter 

au corps du performeur des dispositifs médiatiques ou robotiques. 

L'idée que l'on puisse vivre avec un <<autre n ous-même» (Berthoz, 2003 , p. 143) 

captive les scientifiques qu i cherchent depuis enviro n un siècle les b ases n euron ales de 

l'illusion du double (B lanke et Mohr, 2005) . Par contre, le phéno mèn e aura it fasciné 

l'hurnanité de tout temps et en tout lieu. Erny (1 997), ethnographe frança is, soutient 

que le phén om.ène de dédoublernent a été largernent répertorié dans le monde entier: 

Le p lus souvent on se représente les choses de la rnani ère su ivante; 
n otre corps phys ique lo urd es t comme doublé par un corps subtil 
léger ayant exactement la même fo rme q ue lui, qui peut se 
détacher de lui en certaines circonstan ces, comme durant le rêve, 

25 Jean LhernLitte (1877-1 959), neurologu et psychiatre frança is qui a étudié le phénomène de 

l'hall ucina tion du double. 
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et connaître des expériences qui lu i sont propres. [ ... ] À côté d'un 
principe de vie qui anime le corps et qui disparaît au mo ment de 
la mort, il existerait ainsi un principe de conscience, lui auss i doté 
d'une fo rme et d'une certaine corporéité, qui peut s'éloigner san s 
que la vie du co rps lourd en soit affectée, auf i ces divagations, 
accompagnées d'atn nésie et d ' inconscience, se prolongent trop. 
(1 99 7, p . 3) 
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Les adeptes d e la parapsychologie et du rnouvement spirite, particulièrement captivés 

par la transe et du voyage as tral (Out of the body experiences ou OBE) prétendent pouvoir 

générer l'expérience. Les psychiatres, les psychologues et psychanalystes ont aussi été 

fascinés par le suj et : L'inquiétante étrangeté et autres essais de Sigmund Freud , la 

Dia[ectique du moi de Carl G . Jung, le Réd et son double de Cément Rosset ne sont q ue 

quelques exemples des nombreuses thèses ur le suj et; la plupart y voient une altérité 

psychique. En littérature et en théâtre , le double se travestit en personnage symboliq ue. 

En ce sens, le répertoire regorge d 'exemples : Enkidu, le double de Gilgamesh, le 

personnage Sosie des Grecs Plaute et Sophocle repris par Molière, dans la littérature 

russe - Le nez de Gogol, Le double d e Dostoïev ki - de mêm e dans l'œ uvre de Borge et 

de C ortazar (Berthoz, 2003, p. 168-173). Dans Dr JekyH and Mr Hyde de Stevenson , le 

double es t maléfique. Le terme doppelgitnger (double) apparaît en 1796 dans le ro rnan 

Siebenkits de Jean Paul Qohann Paul Friedrich Richter). 

Retenons ainsi, et pour l'essentiel, qu'en plus d'avo ir une comp sante fantasmatiq ue, 

le double sem.ble être un mécanisme cognitif et q u' il peut être perçu sous certaines 

conditions. 

2 .3 . Chiasrne 

Dans le prem.ier chapitre, j'ai tracé le parcours étymologique des quatre principaux 

terme du titre de la thèse. U n cinquiètne terme, qui n'est pas dans le titre, mais qui 
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constitue un concept clé de mon projet, es t celui de chiasme. Pour Merleau-Ponty, le 

terme est intimement lié au mot chair. Le chiasme est surtout connu comme figure de 

rhétorique. Dans le cadre de 1non projet, je vo is le chias me comme étant le heu de 

L'apparition. 

2 .3. 1 . Chiasme retour étymologique 

C hiasme, du grec khia m6s, (xLacr~6ç), signifie disposition en croix. Le khi, s'écrivant x en 

grec, représente aussi la lettre X de notre alphabet. Graphiquement, il s'agit d'une 

cro ix. En littérature, le chiasme désigne une figure de rhétorique. Celle-ci se caractérise 

par l'utilisation d 'une double antithèse inversée, comm.e le démontre l'exemple 

suivant : << Ce n'est pas le chemin qui es t difficile, c'est le difficile qui es t le chemin26 ». 

Ainsi, il y a inversion et retournement des mots au centre de la phrase, un croisement 

qui divise la phrase pour mieux accentuer l'antithèse en marquant son rythme. 

2.3.2. Chiasme et chair chez Merleau - Ponty 

Le concept de chiasme est surtout abordé par Merleau-Ponty dans son ouvrage inachevé 

Le q1isibLe et L'invisibLe (1964); le concept y es t présenté comme étant étroitement lié à 

celui de chair. Pour le philoso phe, le chiasme permet un retour à l'ontologie de la chair, 

à l'ontologie de l'être. La chair n'es t pas le corps propre, le tissu charnel de la peau : elle 

es t le chiasme, le khi, le cro isement du monde et du moi: 

(. .. ) la chair dont nous parlons n'es t pas la matière . Elle est 
l'en roulement du visible sur le corps voyant, du tangible sur le 

26 ette citat ion, attribu ée tantô t à Simone W il, ta ntôt à Sëren Kierkegaa rd (Berlet, 2008), es t 

un e bo nne illustration du chia ·me comme figure de rhétorique trOU\'ée dans le web . J'ajouterai que cette 
citation e ·t aus· i le mantra de me· études docto rale . 
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corps touchant, qui est attesté notamment quand le corps se vo it, 
se touche en train de se vo ir et de toucher les choses, de sorte que, 
simultanément, comme tangible il descend parmi elles, co rnrne 
touchant il les domine to utes et tire de lu i-1nême ce rapport, ce 
do uble rapport, par déhiscence o u fiss io n de sa masse (1964, 
p. 189). 
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Merleau-Ponty reconnaît ici une intentionnalité corporelle et, par réversib il ité, une 

corporéité consciente. Ainsi, dû à cette dyn amiqu e du « doub le rapport », 

l'environnement et le moi n e peuvent plus être vus comme dualité. 

La cha ir est le miUeu du moi et du monde environnant, elle es t le« milieu fo rmateur de 

l'objet et du sujet » (p . 191). MiUeu que l'on pourrait auss i écrire mi-Ueu (khi , x) où se 

déplo ient les chias mes ou entrelacs27
; ceux-ci constituent d es points de rencontre des 

réversibi lités de concepts traditionn ellernent opposés, tels le moi/monde, le corps/ esprit, 

le q1isible/ invisible. L'être qui vo it ne peut rester en lui, à l'intérieur, dans le moi, car ce 

qu' il voit est hors de lui, dan s le monde. L'entrelacement entre le moi intérieur (mo n 

regard porte le monde extérieur) et le monde extérieur Ge suis « objet '' du mo nde 

extérieur) ne donnerait aucun statut prépo ndérant à l'un o u à l'autre. Mais: 

Où mettre la limite du corps et du monde, puisque le monde est 
chair? Où mettre dans le corps le voyant, puisque, de toute 
évidence, il n'y a dans le corps q ue des « ténèbres bourrées 
d' organes », c'es t-à-cl ire du visible enco re? Le m onde vu n 'est pas 
« da ns » mo n corps, et mon co rps n 'es t pas « dans » le monde 
visible à titre ultirn e : chair appliq uée à une chair, le mo nde ne 
l' entoure ni n'est en touré par elle. Participation et apparentement 
au visib le, la visio n ne l'enveloppe n i n 'en es t enveloppée 
définitivement. [ ... ] Mon corps comm.e chose visible es t co ntenu 
dans le grand spectacle. Mais mon corps voyant sous-tend ce corps 
visible, et tous les visibles avec lui . (p. 180) 

27 Le te rm e entrelacs est issu du mo t entrelace ment. 
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Retenons que dans le cadre de cette recherche la cha ir n'es t pas vue comme l'enveloppe 

corporelle, q ue le terme réfère à l'expérien ce du corps indivis ib le de son 

environnement et qu' il est chias me, un mi-lieu . 

2.3. 3 . C h a ir: lie u c hiasrnatique de l'apparition 

C e mi-lieu fon n é par ce double rapport ch ias matique peut être vu comme un entre-deux 

virtuel de tensions où se loge l' apparition. 

Cité par Berthoz, le biologiste et neurologue chi lien Francisco Varela adapte le concept 

aux sciences cognitives : 

N ous tenons avec Merleau-Ponty que la cul ture scientifiqu e 
occidentale exige qui nous voyions nos corps co rnme des 
structures physiques et comme des structures expérientielles, en 
bref comme à la fois « dehors >> et « dedans», biologiques et 
phénoménologiques. C es deux côtés de l' incarnation ne sont 
évidemment pas opposés . Au contraire, nous allons et venons 
continuellement entre eux. Merleau-Ponty reconnut que nous ne 
pouvons pas comprendre ette circulation sans une analyse 
déta illée de son axe fondamen tal, à savoir l' incarnation (ou plutôt 
l'incorporation) de la connaissance, de la cognition, et de 
l'expérience dans le corps. Pour Mer leau-Po nty, comme pour 
nous, « incarnation » ou << incorporat ion » a ce double sens : il 
inclut à la fo is le corps comme une structure expérientielle vécue 
et comme le contexte ou le milieu des m.écanismes cogn itif. 
(Varela, 1996 cité par Berthoz, 2003, p. l 69) 
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Varela parle cl' << incarnation » au lieu de chair28 
: l'auteur y vo it le double rappo rt 

chiasmatiq ue de expériences vécues et des mécanismes du cerveau, ou plus 

précisé rnent d u « miU.eu des mécanismes cognitifs ». 

Revenons à la thèse de Berthoz pour illustrer ce que peut être ce milieu des mécanismes 

cognitifs : dans plusieurs situations, le cerveau trou11e une so[ution à un problème cl' ordre 

perceptif et il finit par réinterpréter et par reclasser les perceptions ambigües (p. 180). À 

titre d'exemple, dans le trompe-l'œ il, le mom.ent où l'acte, où l'œ il se désengage de 

l' illusion se nomme dessaisissement et en anglais, trompe-['œd se dit deception, une 

« déception » suite à la découverte de la tromperie. L'ambiguïté ne dure que quelq ues 

secondes, voire même de fractions de seconde avant que le cerveau choisisse de se 

dessaisir du leurre. 

Ce très bref espace/ternps m'apparaît extrêm.ement intéressant à aborder comme Lieu 

de la création de l' ill usion , le milieu formateur de ['alusion expérientieUe. Le chiasme serait 

ici le cro isement de l' illusion cognitive et de l'élucidat ion d u problèm.e percepti f. Il faut 

un e fraction de seconde au cerveau pour réaliser le leurre. Il y a un avant ['iUusion, 

in nocent, puis un après ['iUusion, expérience prégnante, mais d ifficile à réactiver. Au 

cro isement, au milieu, c'est le lieu de ['iHusion ou ce que je nomme le lieu de L'appa,-ition. 

Le chiasme semble être le point de rencontre de deux univers, un entrelacs tissé de 

réaLité et d'imaginaire, le mince espace où se crée une« solution29 ''créative. 

28 Merleau-Ponty aurait grad uellement aba ndo nné le te rme incarna tion pou r celui de cha ir (de 

Sa int Aubert , 2008, p. 382). 

29 Vo ir à ce sujet, la défin itio n de l' illusion de Berrh oz à la sect ion 2.2 .2. 
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2.3.4. Précisions a utour du c hiasrne 

La notion de chiasme suscite beaucoup d'intérêt; il n 'est pas rare de lire des ouvrages et 

articles dans lesquels chercheurs et art istes provenant de champs d'activités divers ifiés 

appuient leur argumentaire sur ce concept. J'ai rapidement constaté que l'utilisation 

q u' ils en font est parfois extens ive, contradicto ire, voire même erronée, chacu n 

abordant le concept selon son prisrne. 

Barbaras (2003), spécialiste des écrit de M erleau-Ponty, a fa it une analyse fine de 

l'ouvrage et des n otes de travail qu i accompagnent la publication (édition augmentée) . 

Il oulève la nébulos ité et l'ambigu'ité auto ur de la notion du chiasme: 

Si on suit de près les occurrences de cette notion, on est frappé 
par la variabi lité de ses acceptions : le chiasm.e est 
incontestablement l'un des noms de ce qui restait à penser, à 
savo ir l'originalité de la situation perceptive. (2003, p. 15) 

Peut-être est-ce l'ambiguité du tenne, causée par les questionnem.ents et tâtonnements 

lors des cogitations de Merleau-Ponty, qui mène à so n utilisation exte nsible dans 

plusieurs sphères d'analyse? L'interstice laissé par le f1ou autour du chiasme favo rise des 

interprétations du concept qui, à certains moments, l'altère jusqu'à en défonner la 

pensée de l'au teur30
• 

A ces interprétations, 'ajoutent les termes évocateurs qui gravitent autour du mot dans 

l'ouvrage de Merleau-Ponty: invisible, visible, chair, réversibilité, etc. Ces termes 

peuvent mener à des écarts importants entre la pensée complexe et en friche de 

l'auteur, et ce qu'en comprend le lecteu r. Barbara en vient à s' interroger ur cet intérêt 

marqué: 

30 La mort subite de Merleau-Ponty a la i ·sé l'œune inache,·ée, l' interprétation de sa pensée 

·'appuyant sou,·ent ·ur des nore- en cour d'écriture. 
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L' importance donnée à ce con cept es t surtout le fait des 
co1Tm1.entateurs et il faudrait s'interroger sur les raisons pour 
lesquelles le chiasme a pu se voir attribu er une telle importan ce, à 
côté de la ch air ou de l'invisible - mais une telle question 
re lèverait d'une histo ire, qui reste à fa ire, de la réception de 
Merleau-Ponty. (2003, p. 15) 
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La q uestion soulevée par Barbaras mérite d'être approfondie. La pensée de Merleau­

Po nty est complexe et son œ uvre posthume la isse une partie du discours insondable 

quant à l'interprétation à donner à la pensée du ph ilosophe autour du concept de 

chair. 

Suite à cette précision, je dois manipuler le con cept avec une certaine prudence. Malgré 

tout, deux auteurs influen cent la vision personnelle q ue je me fa is du concept. 

D'abo rd, Rosati qui l' attache à la virtualité. Pour cet auteur, la ch air est latence, elle est 

un espace où se joue une tension «qui met l'invisible toujours dans la pos ition de 

pouvoir devenir visible>> (Vitali Rosati, 2009). Pour Jean-Jacques Wunenburger, 

spécialiste de l'image et du sacré, elle détient un caractère plutô t métaphysique : 

Alors seulement prend corps ce que M. Merleau-Ponty n omme le 
«chiasme perceptif )), c'est-à-dire l'in terversio n du dehors et du 
dedans : le Cosmos pénètre dans le sujet et le sujet se prolonge 
dans le monde. L'imagerie se déplo ie alors sur cette lign e de crête 
subtile où le corps ne fait plus séparati on , mais pont, reliance, où 
le corps se dilate en devenant connaturel aux formes extérieu res, 
et où les formes extérieures accèdent à une texture psychique. Il se 
produit alors une perception originaire, préréfl.ex:ive, d'où sont 
expulsées toutes les frontières, les hétérogénéités, les différences 
sobstantielles. L'imaginar isme cosmique n' es t alors rien d'autre 
que cette perception où le suj et et l'objet échangent leur 
emplacement et forment un nœud si serré que le fil et la trame ne 
peuvent plus être défaits. (1991 section 2. Éléments d' une imago­
logie cosmophore) 
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U ne fo is écartée l'idée d u Cosmos qui sous-tend ce discours, je vo is dans cette citation 

un appel à une fusion constituante du participant-spectateur avec l'œ uvre : j'aspire 

fusionner avec l'environnement et je dés ire q ue l'environnement m'avale tout autant 

q u' il me traver e. C ' e t justement le type d'expérien ce proposée aux spectateurs. 

2.4. Disco u rs esth é ti q u es a u to u r d u fa i re ce u vre 

Que peu t voulo ir dire faire œuq 11·e lorsque celle-ci repose essentiellement sur l'expérience 

vécue du spectateur? 

Les explication s cognitives et ph ilosophiques de l'expér ience d 'apparition ayant été 

exposées dans les sections précédentes, j'aborde tnaintenant la qu estion de l'aspect 

es thétique de Cha ir de lumière en le situant par rapport aux discours actuels en art 

contemporain, notamment en art méd iatique et technologique. 

2 .4 . 1 . L'art gazeu x se lo n Y ves Mi c h a u d 

Le philosophe M ichaud , spécialiste de l'esthétique en art contempora in, co nstate dans 

son essai L'art à l'état gazeux : essai sur le triomphe de t'esthétique, à quel po int 

l' esthétisation es t glor ifiée : « C'est fou ce que le rn onde es t beau » (2004, p. 7). Ce 

triomphe de l'esthét ique s'expliq ue en deux po ints: d 'une part, l' excès et la 

surprodu ction d'œ uvres d'art par l' industrie culturelle menant vers une suresthétisation 

du quotidien et, d 'autre part, la disso lution et la vaporisation de l'œ uvre d 'art comme 

objet matériel unique, polarisant et concentrant l'œ uvre autour de l'expérience 

es thétiq ue pure. 

L'art s'es t volatilisé en éther esthétique, si l'on se rappelle qu e l'éther 
fut conç.u par les phys iciens et les philosophes après N ewto n 
comme ce milieu subtil q u i imprègne tous les corps. Cette 
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d isparition des œuvres pour laisser place à un monde à la beauté 
d iffuse, pro fuse, com.me gazeuse, naît, est née, de plusieur 
proces us. [Il] est progressivement arrivé à son terme un 
mouvem.ent de disparition de l'œuvre comme objet et pivot de 
l'expérience es thétique. Là où il y avait des œuvres, il ne subsiste 
plus que des expériences. Les œ uvres ont été remplacées dans la 
produ ction artistique par des d ispositifs et des procédures qui 
fonctionnent comme des œuvres et produisent la pure expérience 
de l'art, la pureté de l' effet esthétique presque sans attaches ni 
support, sinon peut-être une configuration, un dispos itif de 
tnoyens techniques générateurs de ces effets. (Micbaud, 2004 , 
p. 9-10) 
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Michaud n'est cependant pas nostalgique de l'œuvre d'art objet. L'effet de vapori ation 

de l'objet tTtènerait plutô t selon lui à accentuer l'épuration tnatérielle vers le but ultime 

de l'œuvre d'art, so it de créer une expérience esthétiq ue. Mais comment y arriver par la 

non-présence matérielle de l\ œuvre »? 

Il n'est pas indispensable que le dispositif soit aisément 
identifiable comme « de l'art»: ce qui cornpte, c'est l'effet 
produit. Il y a effacement de l'œuvre au profit de l'expérience, 
effacement de l'objet au profit d'une q ualité esthétique volati le, 
vaporeuse, ou d iffuse [ ... ]. (p. 35) 

L'auteur parle ici d\ effacement» qui en somme caractérise l'art gazeux, car pour ce qui 

est de l'« effet produit», il ne se d istingue pas de l'art objet. Ainsi, c'est surtout le 

chemin qu'a à parcourir le regardeur qui diffère: 

Une peinture devait « fa ire so n effet '' pour être la grande œ uvre 
que prétendait son auteur. Sauf que l' identification rapide de 
l' objet permettait au regardeur de fa ire facilement la première 
moitié du chenün, celle qui l'accrochait à la source d'expérience. 
lei cette première partie du chemin est à la charge du regardeur 
qui doit identifier le d ispos itif comme source pertinente de 
stimulation, ou se rapporter au contexte pour savoir qu' il a affaire 
à un dispositif artistique [ ... ] (Michaud, p. 36) 

Marjolaine Béland 1 Thèse création en Études er Prarigues des arrs / 2016 / Univers ité du Québec à Montréal 



Chapitre 2. Ca drage théorique et artistique 42 

J'ajoute à ce pro pos que l'effacement d u dispositif, sans l'explicatio n contextue lle, peut-

être vu comme une proposition extrême: une telle proposition peut être très exigeante 

pour le regardeur (spectateur). 

2.4.2. Esthétique de l 'ép h érnère et de la f lu id ité 

Bien qu'elle donne un angle politiqu e à son discours, je tro uve pertinent d'insérer les 

réflexions sur l'es thétique de l'éphérnère de Catherine Buci-Glucksmann (2003), 

spécialiste de philosophie politiqu e et d'esthétique. L'auteure parle dans son ouvrage 

d'esthétique de l'éphémère ou de fluid ité, basée sur une réf1exion sur le temps et 

l'immanence. Comme Michaud, elle ne croit pas que l'éphémère so it une 

caractéristique de l'art actuel: elle avance q ue le principe remonte aux Vanités du lW 

siècle et p lus explici tement, dans les installations, les œ uvres-évènements 

« processu elles » (happenings) et les performances des années 1960. Par contre, c'est la 

conscience d'un temps « fragile et nomade» qui, actuellen'lent, modifie les cond itions 

de l'image,« du paysage comme de l'urbain » : 

Avec ses images-flux , es scénarii urba ins et interculturels, se 
hybrides et ses artifices, le temps éphémère modifie notre relation 
au monde et engendre une nouvelle esthétiqu e, celle des flu idités. 
Auss i, si to ut éphém ère se jo ue entre la présence et l'absence, la 
vie et la mo rt, le " il y a " et le " il n'y a pas ", ou " il n 'y a plus ", 
l' esthétique es t inséparable d'une éthiqu e, voire d'une politique. 
D ans ce monde en processus, l'art ouvrira it-il à une nouvelle 
sagesse du temps, dans une immanen ce au-delà de toute 
mélancolie». (2003, p. 102) 

La temporalité est ici explorée comme facteur plus que fo rme, bien que la q uestio n 

soulevée par l' auteure affecte aussi les cho ix formels. Nous y reviendrons au chapitre 6. 
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2.4.3. L'ceuvre-systèrne invisible de Fred Forest 

Il faut donc con sidérer la c gnitio n comme champ d'intervention artistiq ue. « L'art 

ancien était fait pour être vu de l'extérieur. Le n o uveau es t fait pour être construit de 

l' intérieur » a dit Ascott (1995, p. 363) pionnier de l'art télém atiqu e, fo ndateur et 

directeur de CAiiA-STAR3
'; c'es t le rô le même de l'artiste qui es t redéfini: « [il] ne 

s'occupe plus de créer du contenu, mais de construire un contexte [ ... ] (p. 373). C ette 

approche s'apparente à une des caractéristiques du concept d 'œuvre-système im1isibl.e 

proposé par Forest : 

N ous milito ns [ ... ] pour des œ uvres-systèmes invisibles. Des 

œ uvres cognitives, o ù le numériqu e ne se pose pas, stri cto sen su, 
en termes de fabricatio n et production d'im.ages numériques , mais 

comme système de langages intégrés, dont la finalité, par des 

dispos itifs inédits, visent, avant tout, n on pas à prod uire des 

images numériqu es pour les yeux, mais à susciter des images 
mentales. (2004, para.S) 

Ce texte de 2004 s' inscrit dans la suite du Manifeste pour une es thétique de ta 

communication (Forest, 1983) et du mouvement du m.ême n om cofondé avec Mar io 

C osta; d'ailleurs, l'esthétique du flux de ce dernier a influencé Fores t pour le concept 

de l'œuvre-système invisibk. 

À la lecture du texte d'origine, n o us constatons que certains termes utilisés sont 

désuets; l' accélération du dévelo ppement des technologies numériques en est la cause. 

Par contre, le plaidoyer sous-jacent, à l'époque précurseur, es t encore pertinent. 

L'œtHn·e-système invisible e définit en tro is po ints: il est un système d ' informatio n qui 

provoque par associatio n des irnages mentales chez le spectateur, il est invisible, car 

31 CAiiA (Centre de recherche a\'a ncée dans les Arts interactifs), U niYersité de Wales, Collège 

de Newport et STAR (Centre de Recherche en Art et Technologie) à l'École d'informatique de 
l'Uni,·er-ité de Plymouth, tous deux en Angleterre. 
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l'apparence m atérielle n 'es t pas l'œ uvre en soi et il se base sur des principe d e relatio n 

avec la présence de l'Autre (Lestocart, 2007). 

De telles œuvres toucheraient à la perception d'indices de présence, ressentie : 

Elle to uche aus i à la perception, bien qu'e lle n e se résume qu'à 
des indices po uvant témoign er de la présen ce de quelque chose, 

d'une œuvre. En q uelque sorte cette œ uvre cachée 

absente/présente (in absentia) n e se révè le q ue lorsqu 'elle se sent 

appelée. Souvent on n e la« voit» pas , car il n 'y a pas d ' images. Elle 
peut pourtant être ressentie tout au plus par signes, lumières, 

sons; in tan ts o ù l'œ uvre dit q uelque chose. C es instants d us à ce 
que l'artiste-concepteur mettra en place n e la rendront peut-ê tre 

pas « vis ible », mais au moins perceptible et lisible. Elle ne peut 

donc se manifester q ue dans certaines cond ition s; deven ir visible 

dès q ue l'artiste o u le public en signale la présence. Dans certa ins 
cas, elle ne peut exis ter que par la sensibilité du public, de façon à 

ce que chacun des visiteurs so it un fragment participant à 

l' en semble. (Lestocart, 2007, para. 4) 

L'expérience partagée, un e des tro is composantes de l'œuvre-système invisib le, 

contribu e par ailleurs à rendre l'œ uvre visib le. 

2.4.4. Technologies et interactivité 

Pour l'artiste qu i le dés ire , les ava ncées dans le développement des technologies 

médiatiques d es dernières années permettent d'explo rer de façon inédite le cerveau du 

spectateur comme matériau créateur de son expérience (Po issant, 2003, p. 17). 

Actuellem.ent, divers capteurs fournissent à l'artiste des into rmatio ns sur la position, la 

forme du corps et les mouvements du spectateur da ns l'espace (télémétrie, caméra 

vidéo) et mê1ne sur sa prédisposition intime (capteurs biométrique ). La nurnérisation, 

l'analyse et la transformation de la capta tio n audiovisuelle en temps réd et espace partagé 
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sont rendues poss ibles grâce aux processeurs de p lus en plw puissants. L'interface 

prend des formes var iées , miniaturisées, tenant dans le creux d'une main à géant, 

com rn e les projection interactives su r les immeubles . L'interface a auss i plusieurs 

fonctions qui déterminent le type d'interactivité: 

Le terme interactivité recouvre l'ense mble des interactio ns entre 

une personne et un o rdinateur. D ans la perspective plus 

spécifique des méd ias interactifs, cette définition doit être 

reformulée. L'inte ractivité désigne a lors l'ensernble des 
interactions réalisées par l'entremise d'un ord inateur entre un 

utilisateur ou un spectateur d'une part, et un contenu ou un 

spectateur d'une autre part. Il existe deux types d'interactivité, qui 

co nstituent chacune une révolution médiatique : l'interaction 
fonctionnelle permet d'abolir l'ordre strict des contenus q ue prévoit 

l' auteur du scénario, et l'interaction imme1:siq>e abolit la distance 

entre le spectateur et le spectacle. (Paquin , 2006, p. 201) 

D o nc, selon Paquin, pour qu'il y ait interactivité, il do it y avoir interaction <<par 

l'entremise» d'un ord inateur. Or, il se mble que le tenue ait été galvaudé depuis 

quelques années; il est régu lièrement invoqué, entre autres, pour définir des genres 

artistiques so llicitant la participatio n du public, et ce, sans interface machine. 

2.4.5. Effet de présence 

L'i llusion produite chez le spectateur 'apparente à un effet n ommé effet de présence; 

l'expression es t employée notamment au théâtre, dans le domaine des jeux vidéo ou de 

1 ' installation/ environnemen t immersif. 

La littérature savante et la documentatio n co nsacrée au théâtre qui traite des termes 

présence et absence sur scène de l'acteur sont abondantes, mais il n'y a pas de consensus 

autour d'une définition et même d'une appréhension commune de l'effet de présence. 

Parmi les différentes propositions, je retiens celle de Pitozzi: 
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L'effe t d e prése nce tém oign e [. .. ] du passage d 'un « corp » q u1 

s' inscrit et tro uve place dans la réception du spectateur : c'est la 
trace d 'un mo uvem ent, d'une image ou d'un son qui n 'es t pas là , 

o u qui es t passé par là, rnais n'es t plus là ma inten ant. L'effet de 

présen ce est une sun1i1Jance. Quelq ue ch ose q ui demeure sous 
forme d 'im pression. (2013 , p. 236) 
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C ette trace, cette su rvivance, contr ibue à accentuer t'absence , souvent l'absen ce de 

corporali té, l'absen ce d'un autre, tangible. D ans la plupart des cas, l'œil n 'arrive pas à 

confirmer l' hypothèse (Berthoz, 2003) am en ée par les indices sonores : l'ouïe e ntend ce 

q ue les yeux ne peuvent confirmer. C e rapport au d ible/invisible expliq ue en partie le 

sentilnen t associé à la peur da ns la n o irceur : entendre, ne pas vo ir et ressentir une 

présen ce. 

2 . 5 . Apparit i on et c:euvres 

Parallèlement à la revue d es discours es thétiques reliés à l'apparitio n , j'a i cherché à 

établir un pan orama d' œ uvres abo rdant les thèm es de phén o mèn e d 'apparitio n s, de 

l' invisible et du m ys térieux, d e fantôm e, d e magie, d 'aura et de revenant. Je ne suis p as 

limitée aux disciplines artistiqu es, ni à une époque o u une culture particulière. La 

récolte éta it p articul ièrem ent fru ctu euse si j'abordais l'apparition sous l'angle du 

mysticisme ou de l' ésotérism.e. 

Le résultat d e cette recherch e a révélé une grande d iversité d 'approches, de 

p ropos itio ns, d e créatio ns et de réal isatio ns que j'a i classées en trois grandes catégories, 

to us genres et fo rmes confondus, en fo nctio n du processus : l' iUustm tion, la 

captation/ transduction et l' induction. Il est important de p réciser que ce travail est non 

exhau t if et ne remplace pas l'analyse du corpus du tro isième ch apitre. 
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2.5. 1. Illu stratio n 

Cette très grande catégorie regroupe les œ uvres illustrant les auras et les auréoles ainsi 

que celles qui traitent d' apparition. Ces œ uv res illustrent une vision personnelle des 

artistes sur le suj et le spectateur es t contemplati f et réflexif, mais pas ou peu participati f 

à la création de l'œuvre. Ainsi, une pièce de théâtre peut évoquer l'apparition de 

fa ntômes, sans pour autant mettre en scène ou simuler l'apparition de fantômes auprès du 

spectateur. 

Innombrables sont les œ uvres voulant illustrer les phénomènes d'appari tion 

particu lièrement ce lles q ui traitent du vécu des saints, des dieux et des mys tiques . L'art 

religieux regorge d'images, d ' icônes, de scu lptures et de peintures de personnages 

auréolés . T antôt la tête ceinturée de dorure, tantô t le corps enveloppé d'un voile 

lumineux. Dans ce cas-ci, les personnages semblent dotés d 'un double de leur corps, 

d'un e coquille rayonnante qui les entoure. C eci peut être vu comme la représentation 

métaphorique d'une lu mière émanant du co rps du saint, telle que décrite par les 

témo ins d'appar ition dans les hagiographie _ Par exemple, cette vierge et l'en fa nt de 

l'art orthodoxe (11oir la figure 1) et cette représentat ion de bouddha (110ir /.a figure 2) : 

toutes deux arborent une auréole dorée, tel un halo de lu m ière. 

L'art profane, pour sa part, a un intérêt certain pour l'illustration de di fféren ts 

phénomènes, tels les apparitions fantomatiques , les boules de feu et les feux follets. 

2 .5 .2. Captation et transdu c tio n 

A la fin du 19e et au début du 20e siècle, on voit naître un engouem.ent pour le 

spiritisme, parallèlement au développement des sciences hu ma ines telles l'ethnologie 

(dont l'étude de d ifféren ts cul tes connne le candom.blé et le vaudou) et de la 
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psychanalyse. L' arrivée de la photographie change l' approche de la représentation et 

certains y voient là un instrument de révélation . Si certains photographes ont des 

scrupules à ut iliser l'appareil photo32
, d'autres tentent, à l'aide de leur no uvel o util, de 

capter et révéler le mystérieux mo nde invisib le, m.us par une volonté de saisir d es 

phén mènes. 

Ainsi, Strindberg, l' h omme de théâtre, par ses Cél.es tographies (voir la figure 3) tente de 

dévo iler des mondes invisibles et des d imensions spatio temporelles jusque-là peu 

access ibles et peu illustrées. 

Avant la Deux ièm.e G uerre m.ondiale, Sémio n Kirl ian réu ssit par hasard à 

photograph ier la zone lumineu e autour de sa main , permettant ainsi de fixer su r 

pellicule un e man ifestation jad is résetvée aux personnes « méd ium ». Un russe 

Konstan tin Korotkov, que l'on dit professeur, est réputé pour avo ir perfectionné 

l'inventio n de Kirlian; nommé bioélectrographe, l'appareil est utilisé par certains 

praticiens de médecine parallèle33
. L'artiste Marie-Jeanne Musiol dans son installatio n 

vidéographiq ue Corps de Lumière/ Bodies of Light utilisa un système semblable et réuss it à 

dévoiler l'aura des organismes vivants (voir la figure 4): ainsi il est poss ible de visualiser 

des zones lurnineuses émanant de fe uilles d 'arbre lors d'un sectionnement d'une de 

leur partie. 

Depuis, les o utils de captation se sont considérab lement développés. Le monde 

invisible, « peuplé» d'ondes électrom.agnétiques de source naturelle et industr ielle, 

32 Photographe, Pierre Verger collabora m·ec des ethnologue · . Sa grande pa sion pour l'Afr ique 

noire er l'Amérique le condu isit pendant d e nombreuses années à obserYer les rires d' initiation . En 
1953, il consacre ses rec herches au cand omblé er cessa pa r la suite la photographie; il craignait qu 'elle ne 
ré, ·ele des ecrets d 'ini tiés Oehel, 1996). 

33 Après a,·oi r co nsulté la documen tati on disponible, la seule date d ' im·entio n trouvée po ur le 

bioélectrographe est 1998 (Danze, 2004). 
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ainsi que d'ondes sonores imperceptibles, es t exploré par les artistes avec le d és ir de le 

dévoi ler. Entre autres, l'installation Magnet TV (1 965) de Naim June Paik (vo ir l.a 

figure 5) rend malléable par un simple a imant le champ magnétiqu e du plus commun 

téléviseur. Pour divulguer l'inaudible, Léon Th eremin inventa en 19 19 l' instrument de 

musique d u même norn. Premier instrument électronique, il utilise le champ 

magnétique corporel de l'instrumentiste pour changer la fréquence du son. La 

performance S.S.S. Sen.sors_Sonics_Sights de Cécile Babio le, Laurent Dailleau et Atau 

Tanaka (q1oir ~a figure 6)34 util ise l' instrument orchestré avec d'autres dispositifs sonores 

et visuels pour l'intégrer dans un spectacle artistique multimédia. Les performeur sont 

des in.strumentistes dont les ges tes tracés dans l'espace révèlent un monde riche de son 

et de lumière. 

Les artistes font la captation pLils la transduction du . ignal; toute une gén ération 

d'artistes des dernières années donne accès à un un ivers insoupçonné. Par exemple, 

Jean-Pierre Aubé (q1oir l.a figure 7) 35 , artiste québécois, enregistre le son des aurores 

boréales : il tente de rendre audible le phénomène visueL L'appareil V ery Low Frequency 

nous fa it ainsi réaliser une vie imperceptible qui nous entoure à travers un dévoilement 

sonore particulier. 

Ces dern ières explorations soulèvent un questionnement : les artistes tentent-ils par les 

outils modernes de nous donner accès à un type de perception supranatureUe, autrefois 

ressentie et décrite par des mystiques? Quel sens donner à ce désir de dévo ilement d'un 

monde invisible? Autant de questions que devront résoudre les historiens de l'art. 

34 Vo ir la vidéo en liane sur le site de S .. S (Babiole, Dai leau et Tanaka, 2003-2008). 

35 Vo ir la ,·idéo '' V.L.F. »sur le site de Jean-Pierre Aubé, Klo11.d [En ligne]. 

http:/ / www.kloud.org 
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2 .5.3. Indu ctio n 

D ans un to ut autre ordre d'id ée, plusieurs individus ont tenté d ' indu ire d es 

expériences d e to utes ortes, d ès l'époque baroque et particu lièrem ent au 19e siècle. 

T andis que la méd ecine commen çait à s' intéresser aux m.écanism.es d u cerveau m enant 

à l' illusio n, l'art et le spectacle, avec d e n o uvelles techniques pictu rales, architecturales 

et précin ématographiques, pro posent de n o uvelles formes d'expérience (Pesenti 

C ampagn oni et Paolo , 2001). 

L' imagin ation des spectateurs avec leur capacité d 'adhérer aux fantaisies pro posées 

men a l'époque baroqu e à un fo isonnement d'œ uvres d 'art et d e spectacles. Les 

fantasmagories d 'Étienne-Gaspard Robertson sont un bel exemple d e ce type d e 

spectacle : le scientifique, par un dispos itif so nore et visuel, alla jusqu'à fa ire apparaitre 

le spectre de M arat lors de sa présentatio n de Paris en 1798. 

Les effets de présen ce dan s les arts viva nts fo nt partie de cette catégorie tout comme 

certa ins sensorium Oo nes, 2006) . Bien qu' ils induisent diffé remmen t, nous pourrio ns 

inclure dans cette catégorie plusieur jeux vidéo. 

2 .6 . Migrat ion des co n cepts da n s l a c r éat i o n 

D ans cette sectio n, je reviens à q uelqu es con cepts et discours es thétiqu es exposés 

précédemment qui constituent l'ancrage théoriqu e d e Chair de lumière, cette fo is en 

faisant ressortir leur apport à l'œ uvre. Si par fo is il peut sembler que j' étire les l imites d e 

leur acceptio n , c'est q u e j'en fa is un usage h euristiqu e d ans ma créatio n . 
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2.6. 1. L ' in attendu et l ' irnprévis ible 

L'appariüo n est mystère, jaillissement, dévo ilement, étonnement et mouvement; dans 

le projet Chair de Lumière, je défin is l'apparition comm.e étant un dévoiLement dynamique 

inattendu et surprenant. Afin de permettre au phénomène de se manifester, je compte 

élaborer un dispos itif dont les procédés s'apparentent aux œ uvres de type induction. Le 

dispositif, effacé au rnaximum, ne constitue pas en lui-même l'œuvre. C elle-ci se situe 

plu tôt dans l'expérience vécue par le spectateur. M on rôle consiste donc 

essentiellement à optim.iser les conditions nécessaires à l'avènement d e l'apparition. 

Une grande part de l'expérien ce incombe au spectateur et repose donc sur sa volo nté 

d'adhésion. Po ur réuss ir l' lllusion, Chair de lumière compte déjouer l'horizon d'attente 

des spectateurs. 

2.6.2. Brèch e cognitive 

L'illusion perceptive exige des co nditions particulières, dont celle d'encadrer 

l'expérience du spectateur; je compte pour y arriver, concevoir un dispositif, ce qu i 

imp lique que je cho isisse les suppo rts, les capteurs et les appare ils de diffusion 

appropriés. Je do is aussi tenir compte de l' environnement de lieu et l'aménager en 

con séquence. Plusieurs stratagèm es peuvent être utilisés pour induire l' illusion te ls les 

phosphènes, la diff·u sion son ore spaüalisée, des procédés semblables à l' hypnose, la 

répétition des stimuli et leur prévisibilité afin d'engourd ir le cerveau , etc. 

Je me base sur les hypothèses de Berthoz sur l'illusion pour cho isir les stratagèmes à 

élaborer. Je retiens que le cerveau interroge con stamment les capteu rs multise n oriels. 

Le cerveau a une double stru ture: il décide et ses choix se tOnt à l'aide de son d ub le 

qu i agit comme émulateur de possibilités. Les choix sont des réponses au flot co ntinu 
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de stimuli issu de l'environnement. Le cerveau peut fa ire un mauvais choix 

d'interprétation : il sera alors leurré. Dans ce contexte, l'illusion expérientielle de 

['apparition repose sur la mise en place de procédés que le cerveau et son double sont 

amenés à évaluer inadéquatement. L'utilisation de trompe-l'œil audiovisuel superposé à 

l'environnem.ent est une piste à explorer. 

Le temps flou entre la perception d 'avoir fait un mauvais choix d'interprétation et la 

décision d'un nouveau choix mieux adapté se calcule en fractions de seconde. Lors de 

ce bref instant, le spectateur peut être vu lnérable à des infiltrations méd iatiques. Je vois 

donc ce bref espace/temps comme le milieu formateur de ['illusion expérientielle. Je désire 

investir artistiquement ce bref moment à l'insu du spectateur, où cogn itivement son 

cerveau est en transition entre deux choix d'interprétation. Je compte insérer de 

manière intrusive l' illusion dans ce rnince espace temporel : «Je cherche une fê lure, 

une fê lure pour être brisé» disait l'écrivain français Georges Bataille (1973 [1943], 

p. 72). Personnellement, je cherche une f-ê lure dans la perception du spectateur pour 

m'infiltrer, je cherche cette brèche par laquelle je pourrais pénétrer et créer la mise en 

œuvre expé1ientielle de ~ 'apparition. 

C'est par la peau qr/onfera rwlrer la 

métaphysique dans les esprits36 

Antonin Artaud 

Le concept merleaupontien d u chias me apporte un écla irage supplémentaire au titre de 

mon projet. Le mot chair ne fa it pas référence à l'enveloppe corporelle du spectateur: 

la chair es t plutôt l'ontologie de l'être. Sa profondeur se constitue le mi-Ueu en tension 

qu'est le chiasme. Le concept de chair accentue la singular ité et l'unicité d es choix iss us 

des décisions du spectateur. Dans Chair de lumière, c'est son corps entier (prédisposition 

physique, ses attentes, on adhésion au pacte fictionnel, historique personnelle dont 

36 (Artaud, 196411938], p. 118). 
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son vécu du« stad e du m.iro ir ))' etc.37) q ui interagit avec le contexte de la proposition. 

C'es t à partir de l'interaction permanente avec son environnement qu' il construit so n 

expé rience, ultimement d'illus ion expérientielle. 

Si le chiasme se situe au po int précis entre le début de la perception faussée, l' illusion 

et le retour à la réalité, je dois trouver comment entretenir le leurre le plus lo ngtemps 

possible afin que l'expérien ce soit prégnante. Je me questionne sur les stratégies à 

adopter pour garder le cerveau en cet endroit précis de cro isement, sans qu'il ne 

bascule dans l'une ou l'au tre des situations perceptuelles. Je dois garder le cerveau dans 

l' entrelacs. 

2 .6 .3 . Dispositif: invisibilité, effacernent, éphérnérité, 
technologie 

Les éléments m.éd iatiques et esthétiqu es qui composent le dispositif ne doivent pas 

prédominer sur l'expérience proposée: ils doivent en quelque sorte s'effacer, se fondre 

à l'environneruent, pour permettre, entre autres, la naissance de l ' illusion, l'apparition 

surprenante. 

Dans Chair de tumière, le faire œu~n·e de l'apparition s'appuie sur l'éphémère, 

l' insais issable et le fugiti f, sur le nébuleux, le vague, l'incertain et l'imprévu, sur 

l'empreinte sensorielle imperceptible et impalpable du spectateur. C hair de tumière es t 

en so i immatériel et impalpable, un e forme d'art vivant reposant sur un dispositif 

ouvert et évolutif qui s'ad resse au sens ible. Ainsi, ChaiT de tumière s'inscrit dans 

l'es thétiqu e actuelle de l' imm.atérialité (de M èredieu, 2008 [1994]) o u l'esthétique de 

l'art à l'état gazeux, pour paraphraser le philosophe français Michaud (2004). Le 

37 Thèmes tra ités au point 2.2 et a u chap itre 6. 
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dispos itif compte générer une gamme d'effets: la perplexité, la curiosité, l'amusen'lent, 

ta surprise, voire t'ennui (Michaud, 2004, p. 35). 

L'utilisation de l'effe t de présence est un des leurres retenu qui est exploré lors de la 

conception du dispositif. Dans sa définition, Pitozzi parle d'une trace, d'une 

survivance, ce qui suggère l'idée de temporalité. Le cerveau illusionné s' interroge sur ce 

le il y a, il n 'y a pas, o u il n'y a plus (Buci-Glucksmann); la présence dévoile ainsi 

l'absen ce que contenait ce passé, avant l' illusion. 

Chair de lumière a des accointances avec l'œuvre- ystèm e invisible de Fores t : alors que 

l'auteur insiste sur l'invisibilité du dispositif dans l' environnement de façon à mettre 

l'emphase sur l'expérience et non sur ta représentation , j'opte plutô t pour la 

transparence des matériaux utilisés. C'est que, traditionnellement, le visible s'o ppose de 

façon binaire à l'invis ible, tandis que la transparence s' inscrit dans un continuum vers 

l'opacité. Entre ces deux pôles se situe un état interméd iaire, l'opalescence, propice à 

l'apparition. Dans Chair de lumière, je chois is d'utiliser le verre à la fois comme médium 

et support en raison de leur qualité réflexive selon les conditions de lumière et la 

position du spectateur. En gardant sa transparence, le verre permet au regard de saisir 

ce qui est situé au-d elà. Par quelques interventions, je peux aussi le rendre opaque : il 

devient alors écran. Et entre ces deux pôles, il peut être opalescent : une image vidéo 

projetée se superposerait ainsi à ce qui est au-delà du verre. 

Les propriété réfl ex ives du verre permettent le jeu du paraître et du transparaître, une 

mimesis de l'environnemen t menant vers des lectures perceptives équivoques, brèves, 

mais efficaces. Bien que la matérialité du verre m'élo igne de ta proposition de Forest, le 

projet repose néanmoins sur l'expérience cognitive du spectateur et sur son vou loir 

d'adhésion à la proposition. Il repose également sur les tens ions entre les spectateurs, le 
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dispos itif et le lieu qu e form e l'espace de connexion 38 (Alberganti, 2013) . C'es t a insi 

q ue j'a i résolu d e travailler avec un minimum d' apparaissant et un maximum d e 

tra nsparence. 

M on projet, bien qu'il utilise d es techno logies numériq u es, n'es t pas basé sur 

l'interactivité. Ainsi, le spectateur n'aura pas à inte ragir avec le dispos itif. Le spectateur 

qui verra son double sera seul avec so n image. Il s'agit ici d'une expérience es thétique 

de so i-même à soi-mêm e. 

Beaucoup d'attentes et de croyances investies dans le dévelo ppement technologiq ue 

activent l' imagination des artistes en art médiatique et leur permettent d e considérer 

des fo nctionnalités sensorielles jusqu ' ici inaccess ibles (Po issant, 2003). Pour ma part, 

l'espo ir d e dévelo pper des interfaces o ptimisant l'expérience d'apparitio n du do uble a 

stimulé mon imaginatio n; d ès la verbalisatio n de mon rêve de d épart, j'ai cru que celui­

ci po uvait être réalisé, moyennant l'investigatio n et l'utilisatio n inédite de certaines d e 

ces technologies. L' espo ir inves ti dan s les nouvelles technologiques média tiques 

con stitue pour m o i une d e mes uto pies agissantes39
. Bien q ue fascinée par la créatio n 

d'un e interface augmentant les possibilités sen sorielles du corps, la techno logie, un 

outil parmi d'autres , d emeure secondaire par rapport à l'expérience vécue par le 

spectateur. Pour mo i, les possibilités cognitives d'illusionner le spectateur res tent au 

centre de projet, avec o u san s technologie. 

38 Ce suj et se ra traité plus lo nguement dans le chapitre 6 Récit en temps d 'a rrêt. 

39 Ce concept sera traité p lus ~"X plicitement à la sectio n 4. 1.3. 
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Chapitre 3. 

CORPUS D'ŒUVRES EN DIALOGUE 
IDENTIFIER DES MODALITÉS D'APPARITION 

Au chapitre précéd ent, j'ai proposé une taxon o mie pour ela ser les œ uvres traitant de 

l'apparition: illustratio n , captation / tran sducti on et ind uct ion. J' a i fo rmulé au ss i le 

désir de con cevoir un d ispositif de type induction. C 'est autour d 'œuvres qui pro posent 

de tels dispos itifs que j'a i créé mo n corpus. 

L'analyse d 'œuvres de type induction pose toutefo is un obstacle maj eur lié à la 

subj ectivité d e l' expérience vécu e par le spectateur. U ne partie de cet obstacle fut 

contournée au h asard d'heureuses rencontres avec tro is œu11res , grâce auxq u elles j'ai pu 

11ivre tro is expériences différentes, mais particulièrement co nvaincantes, de phénomènes 

d'appmiti.on. C es œ uvres , présentées en deuxièm e sectio n de ce chapitre, fo nt partie de 

mon corpus principal. Le co ntact avec ces œ uvres m'a permis d'analyser l'expérience 

vécue phén oménologiquement et d'observer les dispositifs technologiques, artistiq ues, 

es thétiq ues et communicationnels (médiatiques) déployés en vue de faire 11i1n·e 

l'expérience. C es œ uvres me permettent de certifier la fa isabilité d e certaines 

campo antes du processus d e créatio n d e mon projet. J' ajoute à ce co rpus la 

descriptio n de quelq ues œ uvres d e D an Grah am, q ui viennent soutenir l' an alyse. 

La tro isième sectio n de ce ch apitre présen te l'analyse d u corpus principal duq uel je 

dégage six modalités communes de l'apparitio n; cette an alyse permet de dégager les 

p rocédés d e base q ui seront réinjectés dans mes études, ateliers et laborato ires40
. C e 

40 Je reviendrai sur le objectifs des études, ateliers €:' t labora to ires et leur bilan au chap itre 5. 
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corpus détien t donc une p lace singulière dans cette recherche création: il a u ne 

fo nction heuristique, au même titre que les concepts théoriques et les di cours 

es thétiqu es du précédent chapitre. Il ne vise pas à situ er C hair de Lumière par rapport 

aux œ uvres contemporaines, mais plutôt à vérifier mes hypothèses quant à 

l'élaborat ion d 'un dispos itif apte à usciter l'apparition . 

3. 1 . Diffi c ul t é d'ana lyse d'ceu vres basé es s u r l' i ll us i o n 

Les œ uvres qut induisent et simulent des expériences d'illusion et d'apparition sont 

devenues depuis la fin du 18e siècle, avec l' ère précinématographique, un champ 

d'investigation important. Mais celles-ci comportent un obstacle majeur à leur étude en 

raison de leur nature même, so it celle d'être expérientielLe, immaté7ieHe, non repmductibLe 

et éphémère. Car, si l'étude de ces propos itio ns et de ces œ uvres s'avère particulièrement 

pertin ente dans le cadre de rnon projet, r ien ne permet de juger de la qualité de la 

prégnance perceptuelle de l'expérience telle que vécue par le spectateur, puisq ue celle-ci 

demeure inaccessible sauf à travers les verbalisations de ce dernier. Rares sont les 

documents comportant de telles verbalisations; traiter de la subj ectivité présente aussi 

un défi important. 

Lors de l'analyse de telles œ uvres, la reconstruction ou reconstitution de l'expérien ce vécue 

par le spectateur ne peut qu'être hasardeuse, vo ire mythique, car elle consiste en une 

virtualisation du ressenti , n ée de la fusio n de es verbalisations avec notre 

interp rétation, teintée de nos propres expériences engrangées dans notre mémoire 

sensorielle. En ce se ns, il es t important pour abord er l'expérience non expérimentée de 

chercher des propos itions et œ uvres sirnila ires, qui ont été réellement vécues , ou à tout 

le mo ins, avec des dispos itifs semblables dont les visées et les résultats s'apparentent. 
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T o us les chercheurs voulant tTavailler sm les œ uvre participatives, évèn ementielles ou 

utilisant des technologies obso lètes sont confrontés au problème de l' access ibilité de 

l'œ uvœ 41
• Le problème es t déjà aigu pour la d ocumentation et la conservation du 

patrimoine des arts médiatiqu es. Ma is loTsq u' il s'agit d'une œ uvœ basée sur 

l'expérience du spectateur, comme po ur les œ uvTes participatives, évènementielles o u 

interactives , la documentatio n reste une source à examiner avec précaution . 

Maintes expériences pourraient être répertoriées dans ces pages-ci, mais les expériences 

les plus marquantes sont sans éq u ivoque et pour des raisons évidentes celles qu e j'ai 

mo i-tTtême vécues. Par contre, je ne veux pas réduire mon champ d'analyse à twis 

œ uvres : voilà pomquoi j'ajoute l'analyse sommaire d'œuwes de Graham que je n 'a i 

pas expérimentées, m.ais qui semblent, selon les informations trouvées, induiTe des 

illusions, surtout apparentées à des effets de présence. Je me base avec précautio n sur 

les comm.entaires des artiste , des critiq ues historiens de l'art et des visiteurs pour 

dégager les similitudes entre ce type d'expériences vécues par personne interposée et 

ma propre projection de ce qu'ont pu être ces propositions. 

3.2. Corpus prin c ipa l 

Bien qu'elle se cons truise autour de l'i.llusion expérientielle, de l'éphémère et de 

l'invisibilité, la réalisation de mon projet de création n'es t pas pour autant désincarnée. 

Cette proposition se base, pour légitim.er sa réalisation, sur les preuves d'une faisabi li té 

m.inimale que me fo urnissent les tro is œ uvres qui fonnent le noyau principal du 

corpus : la pièce héâtre-él.évision de Boris Channatz et l'Association Edna (2003), 

l' installation The Paradise lnstitute de Janet Cardiff et de George Bures Miller, ainsi que 

Réfiexions counées : enveiopJJer et cadrer la nature saumge de Hal lngberg (2003) . Ces trois 

41 Voir à ce ujet les travaux de l'Alliance de recherche in ternationale Docume nta tion et 

conservation du patrimoine des arts médiatiq u.es (DOCA M ) (2008). 
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œ uvres explorent l' il lusion perceptuelle de manière ingulière. Je les ai vues entre 2004 

et 2006. Je dis vues, mais je devrais plutôt dire ~ ~écues. Depuis, bien que j'aie visité 

maintes expos itions, vu plusieurs spectacles, je n 'ai pas vécu autant d' intensité du po int 

de vue de l' illusion que dans ces tro is propositions. Elles ont un po int d'ancrage solide 

et indéfect ible consigné dans tnon processus de recherche création. 

3 .2. 1 . T h e Pa radise /n stit u te de J a n et Cardi ff et George 
B u res Miller 

L'installation The Paradise Institute des Canadiens Janet Cardiff et de George Bures 

M iller, conçue en 2001, a été présentée au pavillon du Canada à la 49e édition de la 

Biennale de Venise42
• La version de l' in stallation dont je traite dans ce corpus es t celle 

présentée à la Galerie U QAM en 2006 avec le sous-titre Une expérience unique pour l'ouïe. 

Dans une salle d'expo ition, une boîte tmmense en bois contreplaqué de 

5.1 mx 11 m x3 m de hauteur est munie d'escaliers permettant aux visiteurs d'entrer 

dans cet espace clos (voir la figure 8). Un guide explique les consignes : une fois entré 

dans l'espace, le spectateur doit s'asseoir à un des sièges et se co iffer d'un casque 

d'écoute individuel. L'expérience est d'une durée de 13 minutes. L'espace à l'intérieur 

de la boîte est restreint. Il es t aménagé comme une de ces anciennes salles d e cinérna 

semblables aux théâtres. Cette mise en scène est en fa it un trompe-l'œ il suffisamment 

efficace pour déjà faire illusion. Les fauteu ils contribuent à l'effet: de deux rangées en 

plongée pour les spectateurs participants, les autres étant fausses (~ 1oi1· la figu1·e 9). Les 

lumières éteintes, une vidéo est diffu sée sur ce qu i semble être un écran de projectio n 

cinématographique, rnais qui est en fait un écran téléviseur de type plasma (vo ir la 

figure 10). 

42 Prix spécial du jury pour « avoi r fait participer le publi à une nom·elle expé rience 

cinématique au co urs de laqu Ile la fiction et la réalité, la techno logie et le co rp · com·ergent en de 
multiples voyages dans l'espace et le temps. » 
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J' adhère imméd iatemen t à la pro positio n : je cro is être au ciném a. La trame son o re d u 

fi lm semble provenir des enceintes en avant-scèn e. So ud ain , d es spectateurs à ma d ro ite 

se m ettent à chuchoter, à bo uger, à m anger; to us ces b ruits m ' in commod ent. Mais 

aucun moyen d'interven ir puisq ue ces spectateurs éta ient fictifs: en fa it, les b ruits 

en tend us sont d iffusés par les écouteur . G râce à la tech n iq ue d'enregistrement et de 

diffusion aud io binaurale, les spectateurs apparaisse nt réels. Cette techniq ue 

sophist iq uée est con çu e pour reconst ituer les co nditio ns de l'écoute naturelle43
• 

Par le truchement de la trame son o re, je ressens la présence d e ces sp ectateurs; mo n 

cerveau est leurré par ce procédé illusio nniste. Je réalise assez rapidement le subter fuge; 

malgré tout, l'illusio n persiste, u ffisamment po ur q ue j'a ie ma intes fo is le réflexe d e 

n1.e retourner po ur fa ire ta ire ces personnages imaginaires. 

M algré les ind ices, l'effet d e présen ce est prégn ant. L'œ uvre a réuss i à susciter chez moi 

un e fo rme d' apparition. 

3 .2.2. h eatre- e levis io n : pseudo- spectacle po u r spectat eur 
seul de Boris C h a rrnatz et Associatio n Edn a 

D ans une esthétiq ue et un gen re artist iq ue to talement d ifférents, le fran çais Boris 

Charmatz et la troupe de dan se Associatio n Edna ont créé en 2002 heatre-elevision : 

pseudo-stJec tacle pour spectateur seuL Le spectacle fut présenté à M ontréa l en 2003 d ans le 

cadre du Fes tiva[ in ternationa[ de nouveUe danse (FIN D); c'es t la versio n à laq uelle j' ai 

43 Technique ment, un di positif d 'enregistrement e t créé en ,·ue de reproduire les cond iti ons 

d 'écoute rée lle, en tenant compte de la forme d 'une boire crânienne et de la mesure no rmalisée de la 
distance en tre les deux ore iJles. Ainsi, lors de la d iffu -io n aux casques d 'écoute, le so n reconsti tue 
fid èlement le conditio ns d'écoute réelle. 
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ass istée. heatre-eLevision est « un spectacle réduit à un film, lui-même réduit à une 

télévision et présenté dans une insta!la tio n44 » (Associat ion Edna) . 

Arrivée d ans l'antichambre de la salle G d e la Place des arts, un e hô tes e reçoit le 

spectateur. Elle lui do nne un o re iller, puis l'invite à entrer dans la salle, un e très grande 

pièce o ù sont installés un pian o à queue, d es enceintes acoustiques et, d an s le fond de 

la pièce, un téléviseur de petite dimensio n. 

L'hô tesse d em.ande au spectateur d e se couch er sur le piano; l'expérience durera 52 

minutes. 

C'est la partie du titre pour spectateur seul qui a, pour ma part, attiré mo n attention. 

Curieuse, je me procure un billet po ur une représentatio n sans avoir aucune idée du 

travail de Channatz, ni des visées de cette pro pos ition. Lorsq ue l' hô tesse me quitte, je 

me retrouve donc seule dans la pièce, étendue sur le piano. Après quelques minutes de 

s ilence dans le no ir, le téléviseur comtTten ce à diffuser une chorégraphie filmée. 

Les images télévisuelles sont h étéroclites. Un m ontage télévisuel d e lieux étranges où les 

corps s'étirent, grimacent et déambulent (~ •oir la figure 11) . Les objets de la pièce 

apparaissent quelques fo is à l'écran, comme si les espaces réels et méd iatiques se 

mixaient. Aux extraits de chorégraphie flln"lée s'ajo utent d es images hypnotisantes 

comme celles des barres de couleur (color bar) o u de cibles animées par un compte à 

rebours. La trame sonore diffusée par le télévi eur présente des motifs m élod iques 

répétiti fs restre ints à une o u deux n otes jouées au piano. Les voix chantées, que je crois 

être celles des dan eurs, ne so nt pas justes : elles tentent désespérément de se mettre au 

diapason. 

44 L'ancien site Internet de l'Association Edna / Boris C/ta,·matz http:/ /www.edna.asso.fr est 

main tenant bo r ligne. 
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Vers la fin de la représentation , je vo is au téléviseur le piano sur lequel je suis couchée; 

le piano de mon espace, d e m n territoire se retrouve dans l'autre espace , le territo ire 

télévisuel. Un danseur da ns le téléviseur est sur le piano et simultanément j'entends 

des pas qui s'avancent graduellement vers moi. Il n 'en faut pas plus pour tromper le 

cerveau : par une simple déduction perceptive, le ce rveau comprend que, si le d anseur 

est sur le piano, le même piano ur lequel je suis couchée et que, de surcroît, 

j'« entends» sa présence, c'est que le danseur, l'in tant d 'une fraction de seconde, est 

là, au-dessus d e moi. Je vo is un danseur dans la pièce vide, j'en suis certaine bien que je 

so is consciente d e la supercherie. 

À la sortie de la salle, un livre de commentaires es t à la disp sition des spectateurs. 

Bouleversée par mo n expérience, je vérifie si elle est partagée; plusieurs spectateurs 

relatent avoir vécu l'illusion . Je déduis que le cho ix de présenter à certains moments 

stratégiq ues des images hypnotisantes n 'e t pas étranger à la prégnance de l'expérience. 

L'hypo thèse est confirmée dans cette d escription lue dans le ite du Centre national de 

la danse (Paris) : 

(. .. ) Pour suppléer à l'absence de spectacle vivant, ou plutô t pour 
rendre cette absen ce cruciale, nous n 'hésiterons pas à user de 
l'hypnose- les fantô mes des artistes pré ents à l'écran occuperont 
la tête du spectateur et son propre espace de projecti on, 
infiniment plus ouvert qu ' il n'y paraît. (Centre national de la 
da nse, 2004) 

lei, l'effet de présence et l'hypnose s'avèrent de procédés particulièrement efficaces. 

3 .2 . 3 . Réflexions co lorées : envelopper et cadrer la nature 
sauvage de Hal ln gberg 

L'installation Réflexions colorées: envelopper et cadrer la nature sat.wage de l'architecte 

montréa lais H al lngberg a été créée aux Jard in de Métis en 2003 dans le cadre du 
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Festiq 1a~ intemationa~ de jardins (Grand Métis, Québec). L' installation 

démontée depui et elle est donc enco re accessible aux visiteurs. 

, 
na 

63 

pas été 

Cette installation es t co nstituée d e tro is immenses panneaux de verre, « un cadre 

équilatéral (6 x 6 x 6 m), d ' une membrane de verre semi-réfléchissant aux couleur: 

intense » (lngberg). Le panneaux sont installés dans une section bo isée du jardin (voir 

ks figures 12 et 13). Les bois autour de l' installation se reflètent dans les panneaux de 

verre (voir la figure 14). 

Lors d'une visite aux Jardins de Métis en juillet 2004, je m'aventure dans la section un 

peu plus sauvage. Soudain, je vo is apparaître une étrange fo rêt. L' instant de quelqu es 

secondes, je suis déstabilisée; les arbres se reflétant dans les grands panneaux de verre 

deviennent des faLlX arbres d'un vert uniforme trompant ainsi mes sens. Dans un 

aller-retour continu, rnon cerveau tente de distinguer le vrai du faux; 1' expérien ce est 

actualisable à volonté. 

L'œ uvre de lngberg se situe à la toute fin du parcours des Jardins de Métis; ce d étai l est 

non négligeable dans l'appréhension de l'œuvre. C 'est après une longue marche, les 

sens remplis d'odeurs, de chants d 'oiseaux et de couleurs, que l'illusion perceptuelle 

me saisit, à un moment inattendu. 

3 .2.4. Œuvres de Dan Graharn 

Les œ uvre de Dan Graham ne fo nt pas partie des œ uvres que j'ai expérimentées. Je 

tiens cependant à citer son travail dans cette section pour plusieurs raisons : d' abord, 

l'artiste u tile la transparence du verre et le miroir sans tai n pour ses jetlX réflexifs qui 

provoq uent une forn1e d' illusion chez le public. En ce sens, elles présentent plus ieurs 

des caractéristiques communes aux tro is œ uvres présentées précédemment. Auss i, les 
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témoignages photographiques du public sont abondan ts sur lnternet45 
: les documents 

pennetten t d'observer leur réaction, particulièrement envers la érie des pavillons de 

miro ir et de verre installés dans des e paces publics. L' arti te a souvent utilisé les 

technologies médiatiqu es dont l' écran téléviseur, la caméra et de circuits vidéo dans se 

installations et performances; elles nous parlent d'identité sociale, de surveillance, mais 

auss i de temporalité (Graham, 2007). 

Ses installations co mme Time Delay Room et Three Linked Cubes/ lnterior Design for Space 

Shotving Videos (voir la figu7·e 15) utilisent le circuit fermé de la caméra vidéo pour créer 

une ambiguité entre l' image transmise en direct et ses réflexions. Les spectateurs se 

voient à la fois dans les moniteurs vidéo et dans leur reflet fantomatique des miro irs et 

du verre. Dans Present continuous Past(s) (voir la figure 16), l'installation devient habitacle 

grâce au jeu d u miroir et des moniteurs (de Mèredieu, 2008 [1994]). L'image captée par 

la vidéo est à la fo is transmise en temps réel et retransmise avec un délai de huit 

secondes sur un autre écran. La structure de miroirs sans tain et le verre tran parent 

participent à la mise en abîme. Le spectateur se voit à l'infi ni par l'effet gigogne; dû au 

délai, le spectateur se trouve emprisonné virtuellement dans l' installation de laquelle il 

n'arrive plus à sortir (Lestocart, 2008, p. 101). Je pourrais même avancer que le 

spectateur est face à une perte de contrô le sur son double, usurpé par l'artiste. 

La série de pavi.llons-miroirs est amorcée en 1987 dans le cadre de ku[ptur, Projekte in 

Münster (Munich, Allemagne). Les œuvres de cette série ne sont pas sans rappeler le 

travail de Hal lngberg. Aménagées dans des parcs urbains, q uelques fo is près de terrain 

de jeux fréquenté par des enfants et leurs parents (Fun House for Münster) , elles ont 

plusieurs formes (cylindre, parallélogramme, etc.) qui comportent des ouvertures 

permettant aux badauds d'entrer dans ces espaces mi-dos (voir [a figure 17). La 

45 Je fais la collectio n numéri que de ces photographies dans mon compte Pintere t (Bé land , 

Marjolaine, 201 2-20 14). 
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constru ct io n géométrique et le jeu des surfaces con caves/ convexes gén èrent des 

distorsio ns anamorph iqu es, suscitent des effets perceptuels chez les p romen eurs. Ceux-

ci se trouvent en présence de leurs propres irnages déformées, fusionnées avec 

l'environnement limitro phe de l ' installat ion, lui-mêm e présenté en transparen ce par le 

vetTe, mais auss i, elon les angles d 'observatio n d es badauds, m irés et déformés par la 

courbure des surfaces . 

Les photographies du public de ces œ uvres me captivent : ces photos sont de portra its 

dont plusieurs s'apparentent à l' égoportrait46 par le type de mise en scène exhibée. Le 

public semble particu lièren"lent amusé par l'aspect diaphane et quasi fantomatique des 

corps reHétés; l'effet est amplifié selo n la couleur d es vêtements portés par les 

personnes, l'écla irage et l'arrière-plan. C ertaines parties des vêtements s'incrustant à 

l'environnement effacent la partie du corps qui le porte, laissant leur double amputé 

d'un ou plusieurs membres (voir [a figure 18). U n e des photographies particu lièrement 

riches d'into rrnati ons est celle de Peters, une jeun e femme travaillant en publicité, Two-

way Min-or Punchecl Steel Hedge LabyTinth (Minneapo lis Sculpture Garden 1994-1996) 

déposée dans le site internet Flickr (~ >oiT [a figure 19). Le titre d e la pho tographie, Ghost 

of me, le cadrage et l'angle cho isis par Peters donnent accès à la perceptio n de l'œ uvre 

par le public. La photographie montre la fascin ante image d'un corps éthéré se fondant 

dans l'environneme nt; je peux imaginer l'effet des œ uvres de Graham sur le 

promen eur voyant appara ître dans un jardin son do uble fa nto matique. 

3.3 . An a lyse s ix moda li tés d'apparit ion 

L'an alyse présen tée dans cette section cherche à dégager les caractéris tiques associées à 

l'expérience d'a[Jparition telle que je la conço is. Bien q ue leur approche diffère, les 

46 
« Le te rme égoportrait e t formé de égo-, « soi-même ,, t> t de portrait. Le côté égocentrique et la 

,·alorisarion de so i-même caractéri enr ce rype d'autoportrait. Le terme anglais est se!fie. 
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œ uvres du corpus décrites précédemment présentent des similitudes, principalement 

dans l'utilisation des certains procédés et matériaux. En relevant les occurrences de 

ceux-ci dans les œ uvres soll icitant le processus cognitif, j'établis leurs modalités 

d'apparition. 

En établissant ces modalités, je ne cherche pas à créer un mode d 'emploi à reproduire. 

Je veux plutô t alimenter ma propre ré flexion sur le sujet, comparer les procédés avec 

ceux qu e j'entrevois utiliser dans n"la propre propo ' itio n. 

Je tiens auss i à préciser que cette analyse ne tend pas à étudier to us les aspects des 

œ uvres :voilà pourqu oi les aspects es thétiq ues et conceptuels sont à peine eHleurés. 

M oda lité 1 . L e spectateur iso lé cadrage et zo n e optirn is é s 
d'écoute et de vue 

Les œ uvres décrites dans le corpus ont en commun d 'accentuer le caractère individuel 

du spectateur d'une expérience qui lui est propre. Plusieurs stratégies sont déployées 

pour doisonner le spectateur sur lui-même. 

heâtre-élévision : pseudo-spectacle pour spectateur seul Charmatz le fa it de façon explicite en 

appuyant l'én oncé dans le titre. Le spectateur se prépare à vivre une expérience sur 

mesure, pre q ue uniq ue et privilégiée, car limitée par le nombre de représentatio ns à 

l' horaire. U n po int de vue précis est imposé par l'atnénagement d u lieu: l'o reiller sur 

le piano à elle seu le indiq ue la pos ition q ue doit prendre le spectateur. L'hôtesse 

s'ass ure q ue la consigne implicite es t bien respectée. 

Bien qu ' il ne so it pas seul dans l'installation Paradis Institute, le spectateur et iso lé 

malgré tout d 'une partie de son enviro nnement par les casques d 'écoute; la qu alité 

sonore, discutée au prochain po int, accentue cet isolem ent. Le casque d'écoute 
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reconstitue un point d'écoute précis, celui de l'environnement tel que choisi lors de la 

captation par les artistes. 

Les installatio ns avec panneaux de verre de lngberg et Graham ne sont pas conçues 

pour être appréhendées d'un point de vue précis, cependant elles interpellent 

l'individu/spectateur par le renvoi de son image. La mimesis opère : le visiteur perd 

momentanément contact avec l'environnement social. 

M oda lité 2. Diffusion sonore et dissonance cognitive 

Cardifi/Bures et de Charmatz démontrent par leur œ uvre que l'utilisation d 'une 

diffusion sonore de grande qualité permet d'amplifier l'expérience. 

Dans ces deux cas, la spatialisation sonore crée en so i un es pace fict if qui joue un rôle 

indispensable dans l'illusion provoquée. C et espace sonore fictif se superpose à 

l'univers sonore du lieu. Le montage sonore simule à la perfection l'univers d'une salle 

de cinéma, qui appara ît comme réel. Les personnages illusoire parlent, marchent, 

chantent; leur présence est signifiée par ce que le campo iteur réalisateur Michel 

Chion n omme les indices sonores matériaUsants (2005, p. 98-100). 

Pour réussir l'effet, l'enregistrement sonore et sa diffusion re(]uièrent l'utilisation d'une 

technologie haut de gamme, car tou te imperfectio n. audible (in-fidélité) même légère 

révélerait la upercherie ce qui risquerait de nuire à l'adhésio n à la proposition. Dans le 

cas de Paradise lnstitu.te, les artistes ont choisi la techn ique d'enregistrement binaurale et 

la diffu ion au casque d'écoute pour s'a , urer d'une parfaite reconstitutio n de la mise 

en scène recherchée. Dans h.eâtre-éLévision, les haut-parleurs, placés tout près de la tête 

du spectateur, diffusent des éléments sono res suggérant une présence humaine, tel de 

murmures et des chuchotements, dont le rô le est, entre autres, de meu.bleT le lieu de la 

présence du per onnage absent. Les sons viennent éto nnamment se poser au creux de 
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l'oreille; personn ellement, c'est en quittant la salle que j'ai pu repérer la présence des 

haut-parleurs ne les ayant pas vus lors de mo n entrée, préoccupée à suivre les consignes 

de l' hôtesse. 

Le cerveau est leurré lorsque le sens de la vu e, qui a tendance à monopo liser l'appareil 

sensoriel, en vient à indiquer la no n-prése nce de la source sonore. L'œil confirme qu'il 

n'y a pas de specta teurs ou de danseur dans les installations, le cerveau ayant fa it un 

mauvais cho ix d'interprétation . Personnellement, l'illusion s'est réactualisée quelques 

fo is malgré la connaissance du leurre. 

Modalité 3 . É cran et transp a re n c e médiatique 

Bien que ses formes varient, l'écran est un élément des installations q ui contribue à 

susciter l'illusion . 

L'écran, téléviseur ou moniteur, est de petite d imension da ns heâtre-éléq•ision, Time Delay 

Room, Three Linked Cubes/ lnterior Design for Space Shoq,( ing Videos et Present continuous 

Past(s). Dans Paradise lnstitute, le téléviseur, de plus grande d irnen sion , est travesti en 

écran cinématographiq ue. C es écrans partici pent à l' illusion par leur transparence 

médiatique, leur invisibilité causée par l'habitude perceptuelle acquise en raison de son 

utilisation usuelle dans notre société. En entrant dans le installations, l'écran est vu 

comme un des éléments mis en scène, mais il s'efface grad uellemen t au profit des 

images qu' ils di ffu ent. La transparen ce médiatique peut fac iliter le leurre par une 

fausse lecture de se codes. 

C es écrans présentent tous des images en mouvement. Ils attirent le regard du 

spectateur par l'animation continue qu ' ils proposent. Ils réduisent auss i le champ de 

vision par leur forme restrein te par rapport au lieu. Le fa it de fixer son regard sur 
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l'écran rend le spectateur captif, voire quasi hypnotisé comme c'est le cas du compte à 

rebours dans l'œuvre de Charmatz. 

Dans les propos itions de lngberg et les pavillons de verre de Graham, les procédés sont 

similaires: l'écran est constitué de panneaux de verre rectangulaires sur lesquels se 

meuvent les réflexions de l'environnement. Les panneaux attirent l'attention et 

cherchent à circonscrire le champ de vision, le temps de l' illusion. 

Les écrans encadrent et dirigent le regard dans un e d irection, rendant alors le 

spectateur vulnérable à des infiltrations médiatiques. 

Moda lité 4 . Corps un cerveau désarçonné 

Le corps des spectateurs est abordé sous différents angles, rnais dans tous les cas, les 

artistes détournent vo lontairement les attentes du spectateur par différentes astuces, le 

système mu ltisensoriel s'en trouvant dé rou té. 

Channatz demande au spectateur de se coucher sur le piano, ce qui es t déjà inusité. La 

position du corps est inconfortable: la surface du piano est dure pour le dos. Pour vo ir 

l'écran du télévi eur, la tête do it être complètement tournée vers la droite, et ce, 

pendant 52 minutes . Je me suis demandé lors de la présentation si je d eva is bouger, me 

lever, chanter, etc. J'ai même pensé quitter la salle. Étrangement, je me savais à la fo is 

libre de mes gestes et aux prises avec un carcan imposé par l'artiste, mais aussi par ma 

propre docilité et ma curiosité. La durée a eu raison de mes sens : de moins en moins 

de stimuli, d e plus en plus plongée dans mes pensées, c'est ainsi que s' infiltra, à mon 

insu, l'illusion. J'ignore si l'expérience aurait été aussi efficace en position ass ise. Par 

contre, je sa is que la d iffus ion sonore placée au-dessus de ma tête a contribué à fausser 

ma perception. 
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Dans Paradise Institute, les spectateurs ont ass is confortablement dans des fauteuils. 

Comme expliquées précédernm ent, les dissonance viennent essentiellemen t de la 

diffusion conflictuelle avec l'environnement. 

Le sens kinesthésiq ue est mis à profit dans les œ uvres de lngberg et Graham (pavillons 

de verre) : des fo rêts éthérées, des jardins improbables, des corps diaphanes et des 

spectres énigmatiqu es surprennent imprévis iblement les marcheurs. 

Dans Present continuous Past(s) de Graham, le mouvement du corps est sollicité 

indirectement; le spectateur veut se conva incre que c'est bien lui qui se voit, alors, par 

réflexe, il bouge ses bras. L'illusion rés ide dans le délai entre son geste et la 

retransrnission rn.édiatique de l'image de celui-ci. 

M odalité 5. Mise en scène des é lé rnents du dispositif: e ntre 
irnperceptibilité et dévoilernent 

Le phéno mène de l'apparition se manifeste à l'impromptu; pour le favoriser, il semble 

qu'il faille, comme pour l'illusionniste, mystifier le spectateur. Pour ce faire, il faut des 

objets mis en scène qui participent au dispo itif suscitant l'illusion. 

On devine que les artistes ont dû doser l'équ ilibre entre ce qui doit être limpide et ce 

qui doit rester cryptiqu e, entre ce qui doit être visible et ce qui doit être invisible. 

Dans les œuvres du corpus, les dispositifs méd iatiques n e s'effacent pas dans 

l'environnernent, ils sont au contraire clairement montrés: le casque d'écoute, les 

téléviseurs, la mise en scène. Dans ces cas-ci, c'es t la transparence médiatique qui 

donne l'espace nécessaire à la manifestation de l'apparition. 

Pour ce qui es t du vene, il est dans l'entre-deux du rapport au visible dépendant de 

l'angle par leq uel le ' pectateur l' aborde. Transparent, il s'efface et se fond dans 
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l' environnement, o u au co ntraire, ses propriétés rétlexives d o ublent, voire multiplient 

ce même environnement. On retrouve ce rapport chiasm atiqu e dans les œ uvre 

d'Ingb erg et d e Graham : l' environnem ent re Hé té dévoile l'objet qui s'y cam ouflait. Et 

po ur le spectateur, le verre sert de canevas à la m anifestation d'apparitions. 

Ces installatio ns créent une scénographie q ui diffère de celle théâtrale: elles tentent 

d'abo lir la nlise à d istan ce en plo ngeant le spectateur dans une spatialité immers ive 

(Alberganti, 20 13; Sofia, 20 11). Ainsi, dans les dispositifs , la mise à distance de l'œ uvre 

es t rétrécie à son minimum, comme c'est le cas dans heatre-elwision : Char matz invite 

so n spectateur non pas à un spectacle, mais à un pseudo-spectacle. Le 

«spectateur » comprend un e fo is dans le lieu qu'i l es t l'objet/ sujet de son expérien ce . Il 

es t objet de l' installation (o u mise en scène), présent dans l'espace, objet absent de 

l'espace cénique mise à l'écran. Il se retro uve aussi sujet en étant actant de sa propre 

expérience. 

Modalité 6 . Préparation des horizons d'attente 

Les œ uvres étudiées recourent de manière particulière à la préparatio n d e l'horizon 

d 'attente du spectateur. Chez Charmatz, le titre, les plages h oraires proposées, la n ote 

de programme floue et m.ys térieuse apportent une aura d e mys tère autour de l'œuvre: 

dès l'achat des billets, le spectateur est déjà d an s la co nstructio n de so n expérience. 

Lorsque l' hôtesse l'accueille, le spectateur d evient actant de la proposition . Un rituel 

s'amo rce avec les déplacements et gestes presque chorégraphiés, les cons ignes dites sur 

un certain to n d e vo ix, l'invitation à prendre place sur le piano, la vérificatio n de la 

position de l'ore iller, etc. Le rituel, rappelant à certains égards la routine d'un spa, a 

q uelqu e ch ose d'inhabituel pour une propositio n artistique; devant l'inusité et 

l'excentricité d e la propositio n , le cerveau du spectateur es t amené à évaluer une 
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quantité de scénarios, ses pro pres scén arios , q ui lui sero nt ou non confirmés lors du 

pseudo-spectacle. 

Cardiff/Miller font appe l aussi à un rituel préparato ire : le spectateur q ui anive avan t 

la fin de la présentatio n précéd ente attend devant la boîte en bo is. Il ne sait pas ce 

qu'est cette boîte ni ce q u'o n attend de lui. lei aussi un guide donne ses instructio ns 

minimales, qui mystifient en core plus le dispo iti f qu'ils n e l'éclairent. Elles 

conditionnent auss i so n horizon d'attente. 

D ans les d eux œuvres, l' expérience es t activée, mais bien avant la présentation et dans 

un lieu attenant à l'installation. 

La préparatio n du ce rveau du spectateur se présente différem rnent po ur Réflexions 

Colorées : dans ce cas, au cune exp lica tion n'a été fournie mise à part la remise d'un plan 

du jardin par une animatrice. M ais c'est par la promenade, à la fois contemplative et 

méditative, que le cerveau se prépare à recevo ir l'expérience d'apparition . 

Les indicatio n s et instructions des guides, n1ais aus i la description du spectacle ou de 

l'expos itio n dans la n otice de la présentatio n publique ains i q ue la littérature traitant 

du projet, peuvent induire l'expérience; un éno ncé suggestif préalable, san s être 

essentiel, favorise la mise en état du spectateur et, bien sûr, lui-même le phéno mèn e 

d'apparitio n visuelle o u son ore . M a is ce qui est le plus important à mon avis, c'est que 

les propos itio ns demandent l'adhésion du spectateur au projet, l'adhésio n au pacte 

fictionne l47
. 

Je retiens de cet exercice d'analyse qu'il est poss ible de rendre plausible une 

proposition artistique axée sur l'expérience d'apparition et sous différentes formes. Je 

reconnais aussi l'impo rtance de la transparence médiatique comme une des modalités. 

47 Ce concept sera traité au d1apitre 6. 
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Le résu ltat perceptuel d es œ uvres d'lngberg et d e Graha m m e confirme q ue 

l' installation en plein a ir, dans un enviro nnement sem i-contrô lé, peut être pour moi 

une option envisageable, et n on seulem ent elle es t possib le, ma is elle permet auss i 

d 'augtn enter l'expérien ce d'apparitio n . L'utilisatio n du verre est retenue po ur m es 

premières expérimentations48
, car celui-ci permet une ré flexion à peine modi fiée d e la 

nature ce q ui, avec un mini rnum d ' interventio n , déstabilise le spectateur. Le verre peut 

servir d 'écran qu as i invisible, par exemp le à une projectio n vidéo. Enfin, le verre 

s' intègre avec d iscrétion et subtilité à l'environnem ent : le regard de specta teur peut 

être a insi surpris par l' apparitio n soudaine et inattendue d e cet intrus d ans 

l'environnement. La trame son o re peut être créée à partir d 'un e captation de 

l'environnement où elle sera diffusée; l'illusio n pourra it être créée a lors par des 

distorsions entre ce qui devrait être entendu et ce qui es t réellement enten d u. 

L'analyse de ce corpus a été faite au to ut début d e mes é tudes. Elle m 'a permis de 

vérifier q uelques hypothèses et d' établir les modali tés sur lesquelles m'appuyer pour les 

études effectuées entre 2004 et 200849
. Grâce aux expériences que j'ai vécues d ans les 

tro is premi ères œ uvres d e ce corpus, j'a i pu dégager les pr incipes les plus efficient . 

Jusqu' à l'automne 2013, cette analyse m'a servi de gu ide et d'ancrage. 

48 Vo ir à ce sujet, la sectio n 5.1. 

49 Vo ir à ce sujet, la section 5.1 
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Chap it re 4 . 

L/APPARITION COMME MÉTHODE DE LA 

THÈSE CRÉATION 

La migration des con cepts et le métissage de plusieurs aspects de la recherche créatio n 

ont contribué à l'échafaudage de la thèse, mais auss i au discours sur sa m éthode. 

Hybride, cette dernière es t élabo rée à partir des concepts qui la sous-tendent, 

principalement celui de l'apparition. 

Au d ébut des études doctorales, le con cept d'apparition éta it vu comme une amorce au 

projet essentie llement intuitive au projet. Puis il s'est avéré être au cœur même de rna 

recherche création .. J'ajo ute maintenant que le concept a tran scendé celle-ci, puisq u'il 

advient que l' apparition est auss i la méthode sur laquelle s'érige cette thèse. Ce con cept 

e t vu comme ayant une fon ctio n spécifique au sein d e la recherche création 

participant même à son fondernent, si bien que le terme apparition est utilisé pour 

désigner la méthode elle-même. 

Le terme méthode, emprunté au grec ancien jlé0oooç (method os), est formé à partir de 

~LEni, 11é0 ' (meta, meth-) «après , qui suit » et de o86ç (od os) «chem in, voie, 

moyen » (CRNTL; Paquin, 2014b): le terme suggère une vo ie à uivre. Je vois a insi la 

méthode de C hair de ~umière , telle une invitation à suivre un trajet, le trajet de l'œuvre, 

dan s ces dédales et entrecro isements théorique/pratique. C ette thèse créatio n es t do n c 

mue par l'élan explorato ire d'un trajet qui tend vers l'expérimentation et la 

connaissance tant pratique que théorique du phénomène d' ap pariti on. Ce trajet est 

pavé d'intuitions me menant à la fo is vers des découvertes pertinentes, rnais aussi 

quelques fo is dans des impasses et voies sans i sue, qui exigent détournem ents, 

contournemen ts et même, transmutati ns. 
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4 . 1 Hybridités 

Selon M o nik Bruneau et So phia Lindsay Burns, la recherch e d ans la pratiq ue se 

caractérise par son hybridité, n ée d e la pro miscuité de la théorie et de la pratiq ue. Po ur 

les auteures, l'hybridité se manifes te de différentes façon : 

[ ... ) une d émarche de théorisation alliée à une d émarch e de 

créatio n/ interprétatio n; 

des outils de collecte de données [. .. ] et des o utils de créations 
[ ... ); 
des o utils de théorisatio n [ ... ) et une d émarch e de créatio n o ù 

cohabitent l'intuitio n, la subjectivité , le risque, l' imprévu ... 
(2007, p. 164) 

Je retrouve ces tro is moyens dans m a propre recherch e création. D'abord , les 

dén1arcl1es de tl1éorisation et de création s'en.trecro isent : c'est co 11jointet11ent et 

parallèlement (po ur n e pas dire d e façon chiasmatiqué 0
) qu e se forme le projet dans la 

mixité théorie/pratiqu e, ce qui mènera d'ailleurs à vo ir l'apparition comme une 

méthod e. 

Il y a aussi hybridité d ans les outils méthod ologiques : les o utils de collecte de données, 

de documentatio n et de création sont multiples et leur rôle , entrelacé. L'hybridité se 

manifes te aussi d ans l'intention de modeler les o utils d e théorisatio n (la questio n d e 

recherche, les concep ts , les hypo thèses, étude du corpus) de la même façon q ue po ur 

ceux qui agissent dans la démarch e de créatio n so it <<l'intuition, la subjectivité, le 

r isqu e, l'imprévu » (Bruneau et Burns, 2007, p. 164). Personnellement, je n omme ces 

modalités facteurs de création et les n omme 1) utopies agissantes, 2) hasards et 3) conce pts 

tactiques. 

50 Le sujet e t traité dan la prochaine sect io n . 
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À l'instar d e Bureau et Burns, je propose une quatrième expression de l'hybridité d ans 

ma recherche créatio n : celle du métissage méthodologiq ue fait d'emprunts d'é léments, 

d'étapes, de phases issus d e diverses méthodes o u d'approches. 

4 . 7 . 7 . L'apparition cornrne rnéthode de recherche 
création 

À la sectio n 2.6 .1, j'ai défini l'a pparition comme étant un déwilement dynamique 

inattendu et surprenant. Le · phén o mène est exp loré en vu e de sa mise en œ uvre, mais 

rapidem ent, ces dévo ilements inattendus se manifestent tant au fi l d es lectures que lors 

des études et laborato ires (voir Chapitre 5); les co ncepts et idées apparaissent, un mo t ou 

une citatio n m e guident vers d' autres mots, vers d'autres citatio ns, vers d'autres 

concepts, vers d'autres référen ces . Il en est d e m ême pour la découverte d'œuvres 

artistiques qui a limentent o u transgressent ma propre productio n. 

Le concept d' apparitio n es t ici utilisé comme tnétaphore au sens de Lakoff et Johnson : 

« L'essen ce d'une métaphore est qu'elle permet de comprendre quelque chose (et d'en 

faire l'expérien ce) en tenne de quelque chose d'autre» (Lakoff et Jo hnson . 1985 . p .15 

cité par Po lity, 1996, p. 589). Po ur les auteurs, la m.étaphore n'es t pas seulement une 

figure de rhétorique ou une question d'usage du lan gage, mais bien un processus 

cognitif qui structure la pensée conceptuelle (Po li ty, 1996, p. 589). D ans le cadre d e rna 

rech erche, l'utilisation du terme apparition co mme no m de rnéthode est une métaphore 

suggérant la rnanière de stru cturer mes ré flexion s autour du processus qui vise à la fois 

à susciter l' apparition et aussi à réfléchir sur le phéno mèn e; cette d és ignatio n indique 

également l'orientation prise dans le cho ix d es outils méthod ologiques en fonctio n du 

but visé. 

Chair de ~umière : études sur k phénomène d'apparitions /Jrovoqué chez te spectateur vise à 

instaurer, à susciter, à ob server, à analyser , à ré fléchir et à n ommer le phénomène 
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d' apparitio n. T outes ces activ ités, appartenant autant à la théorisation qu 'à la pratiq ue, 

sont à accomplir n on pas de façon linéa ire, mais organique, dans l'ordre et dans le 

désordre; le retour réflexif, l'introspection, l' analyse, l'interprétation sont réinjectés 

dans la rech erche créant et alimentant to ut le système en cycles plus ou mo ins po reux, 

dans le temps et dans les objectifs visés. 

Chair de ht.mière demande auss i à ce que les conditions d'observatio n et 

d'expérimentation offrent le terreau nécessaire à l' imagination et l' intuition, et ce, dans 

une libre subj ectivité, c'est-à-dire sans se préoccuper que le résultat so it confo rme au 

projet initial. Voilà pourqu o i le projet do it être doté d 'une méthode de recherche 

privilégiant un contexte de découverte permettant de saisir un objet si furtif: « l'enj eu 

es t[ ... ] de capter le vivant >> (Bruneau et Burns, 2007, p. 160). J'opte donc, dans le cadre 

de cette recherche création, pour une posture de « praticien réflexif)); co nséquemment, 

la recherche est en bonne partie introspective. Il s'agit d'une recherche autour et dans 

ma pratique (Bruneau et Burns, 2007, p . 163), c'est-à-dire que ma réflexion plonge 

dans la création et c'est lors de cette imn'lersion q ue se manifes te l'apparition de l'idée. 

En ce sens, les outils de théorisation et de créatio n sont cho isis en fon ction de leur 

capacité de susciter et de aisir l'éphémère et l'immatériel. 

4 . 1 .2 . Collectes 

Les outils se divisent en deux classes: ceux pour l'an alyse, la documentation et 

l'interprétatio n et ceux de création. J'utilise EndNote, pour répertorier les références 

bibliographiq ues. U ne base de donnée personnelle bâtie à partir du logiciel FileMaker 

a été utile au d ébut de mes études, pour gérer des f iches créées lors de mes recherches. 

C elles-ci regroupent différents types d'info rmatio n tels des résumés de lecture, des 

citations, des répertoires de sign ets de site Internet , des documents audiovisuels, fiches 

de veille technologiq ue, des rapports techniques des tests effectués avec des appareils 

Marjolaine Béland 1 Thèse création en Études et Pra ti gues des arcs 1 2016 1 Université du Qu ébec à Montréal 



Chapitre 4 . L'apparition comme méthode de la thèse création 78 

audiovisuels et électroniques, etc. (voir Annexe C. Exemp~es de fiches de documentation). 

Depuis 20 12, j'alimente un compte Pinterest (Béland, Marjolaine, 2012-2014) d'images 

particulièrement inspirantes liée à mon sujet. 

Pour la documentation de ma pratique, les appareils audiovisuels numérique de 

captation (enregistreur audio, caméscope, appareil photo) sont utilisés : les 

photographies, les captations sonores, les extraits vidéographiques de mes études, 

document'> numérisés sont sauvegardés sur disques durs. Par exemple, le caméscope, 

par la saisie de quelques minutes d'évènements intéressants lors des études, me permet 

d'observer encore et encore « l'objet » et ainsi de fa ire un retour réflexif 

(interprétatio n/théorisation), qui sera par la suite réinvesti dans la création. Par 

ailleurs, ces appareils de captation ne sont pas utilisés seulement pour documenter le 

projet : ils sont aussi des outils de création, d' où une autre forme de mixité. La même 

captation vidéo en exemple peut aussi me servir pour le prototypage afin de simuler le 

site en studio (non in situ). Beaucoup des documents captés lors de présentation ont 

servi à créer le webdocumentaire (Béland, Marjolaine, 2013-2014), engendrant une 

autre forn1.e de présentation de l'œuvre. 

Enfin , les appareils audiovisuels (projecteur, microphone, etc. ), les logiciels de 

traitement et de programmation des médias, les matériaux comme le verre sans négliger 

ceux du site sont tous des outils de créa tion. 

4. 1 .3. Facteurs de création 

Je nomme facteurs de création les modeleurs de la théo risation et de la démarche 

création qui causent de ce fa it, par leur fonction même, une des quatre manifestation 

de l'hybridité de ma recherche création . Les utopi.es agissantes, les hasards et les conceJ)ts 
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tactiques insta llent, modifient, d éterminent et modulent m.o n travail de praticien 

ré f1 exif; ils alimentent le trajet et pa rticipent au faire œuvre. 

Utopies agissantes 

Le projet repose sur un rêve uto pique, celui d e fa ire émaner une image du corps d u 

spectateur, des a iles d'ange plus précisém ent. Je d és irais con cevo ir sur écran-peau. Je 

voulais qu 'une image vidéo telle un halo apparaisse autour de so n co rps. La réalisation 

de l'écran-pea u con fronte les lois de la phys ique, et po urtant, b ien qu ' il soit 

invraisemblable, j'ai gardé cet objecti f présent au cours des expérimentatio ns et des 

recherches. Il s'agissait en fa it d 'une utopie agissante. 

Le terme utopie, parfois utilisé dans un sen s péjoratif, désign e une réa lité idéale, 

inaccess ible et irréali able. L'utopie demande de la part d e celui ou celle q ui la porte, 

une adhés ion parfo is aveu gle, une co nfiance folle envers le dén ou ement pos itif et la 

croyan ce en sa réussite. 

Po ur les créateurs, ces chimères peuvent porter à l'acte , tel q ue le remarqu e Paquin : s i 

l'utopie es t utilisée en recherche création, elle est alor agissante : 

Parmi les« micro-uto pies», il y a celle qui se situe dans le registre 

de la créatio n mêm e qui consiste no n pas à changer la façon d e 

fa ire œ uvre, mais d e fa ire un e œ uvre dont la réalisatio n es t, a 

priori , hors d e n otre portée. L'uto pie porte alors sur la réalisatio n 

difficile sino n imposs ible de l'œuvre irnaginée dont le caractère es t 

novateur, ino uï, extraordin aire, merveilleux, voire apocalyptiqu e, 

défi e les exigences et les contraintes incontournables d e la n ature, 

de la matière et d e la technologie. Le détermin ant « agissan te» 

adj o in t à « utopie » vient redoubler le caractère program.matiq ue 

de la q uête qui a pour bu t la mobilisation de la ra iso n 

instrurnentale , artisanale , techn icien ne ainsi q ue la ruse pour 
assurer la réalisa tio n de l'œu vre imaginée. (Paquin, 2014a , p. 13) 
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En ajoutant le ter me agissante, Paquin ajoute au concept d'utopie l'idée d 'actio n mue 

par une force m.o trice. La stratégie de départ énoncée par les concepts (engagement initial 

de l'approche heuristique51
) a beso in d'une propulsion à l'actio n et elle ne peut tolérer la 

présence du doute pendant son action. 

Mon projet est rempli d'uto pies agissantes dont celle, en tre autres, de changer 

artistiquement la chair en. lumière ou de faire vivre une expérien ce s'apparentant à celle 

vécue par les mystiques à un public que je ne connais ni d 'Ève, ni d'Adam. 

Ha s ard s 

L'utilisation du hasard demande de s'ouvrir à l' inattendu qui se présente et, pour 

l'artiste, à s' approprier de ces imprévus co mme matériau. Le tenue anglais serendipity, 

traduit par p-roduction de l'écart (Lernbeye, 2006, p.52-53 cité par Lalande, 2008, 

Section 3) exprirne bien cette attitude face aux imprévus : 

D ans l'histo ire de l'art, des courants esthétiques se sont intéressés 
à la productivité du hasard, un hasard chaotique et imprévisible 
afin de favoriser l' accès à l'inconscient et déjo uer l'auto censure. 
[ ... ] L'inattend u s'inscrit dans cette lignée tout en s'apparentant 
davantage à une attintde générale d'ouverture, ouverture qui 
implique d 'accepter une perte relative de contrô le et qui impose 
une attitude modeste. Q uelque chose peut adven ir que je n'ai pas 
prévu et qui est au moins, sinon plus, intéressant q ue ce que 
j'aurais pu prévo ir. Il y a certes une d imension de hasard. Il faut 
également s'affranchir de la logique de la pure causalité. (Lalo n.de, 
2008, Section 3) 

Lala nde soulève une des d ifficultés liées à l'utilisation de la production de l' écart, celle 

de la sen 'ation de perte de contrôle d u projet. Comment voir alors l'intervention du 

hasard dans ma démarche de recherche création sans que celle-ci so it qualifiée co mme 

désorganisée, mal ciblée, voire désor ientée? 

51 Voir le point 4.1.4. 
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En fa it, je peux voir le hasard participant au dévo ilement d'une mo uvance intér ieure 

active de manière permanente. Berthoz a démontré que l'action es t avant to ute 

décision; la perception étant un acte vo lontaire, je peux avancer q ue l' idée apparaît 

lor que je la cherche et surto ut, lorsque je décide de la percevoir. Je peux donc émettre 

l'hypothèse q ue le hasard, lo rsqu'amené à la conscience, participe à la prise de décisio n. 

Ayant l'apparence d'un fai t déterministe, le hasard semble être désinvesti de notre 

voulo ir. Pourtant, ce hasard es t construit des mêmes co mposantes que le phénomène 

d'apparition, so it un vouloir 110ir apparaitre à chaque croisement du trajet de la 

recherche. 

Jean Lancri, professeur émérite de l'Université Paris l-Panthéon Sorbonne dans le 

domaine de la recherch e en arts plastiques avance q u' : « (il) se pourrait que l'artiste 

d'aujourd'hui guette le détournement imprévu de sa pensée» (2006, p. 15). Pour 

paraphraser Lancri, je d is que, pour ma part, ce que je guette avec autant d'attention, 

c'est l'apparition de ma pensée. 

Et parce qu e, co mme chercheure qui s'es t engagée dans sa recherche, avec la somme de 

mes connaissa nces (subj ectivité phénom.énologique, savo ir tacite de l'heuristique et 

connaissan ce par interaction du constructivisme52
), je peux supposer que le travail final 

existe déjà en latence dans quelques-unes de mes connexions n euronales. Les hasards 

ne sont alors pas tant aléas, irnprévus et coïncidences que des manifestations 

d'apparition. 

Concepts tactiques 

T el que précisé antérieu rement, les premiers travaux faits dans le cad re de ce doctorat 

tournaient autour de quelques concepts, obsédants à l'époque, dont haUucinarion et 

mysticisme. Depuis, ils sont presque disparus de mon vocabulaire. Ces concepts o nt 

52 Voir le point 4.1.4. 
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pourtant eu leur rô le dans cette thèse créatio n, un rô le comme concepts tactiques, 

co mme défini par Lancri (2006). Les con cepts tactiques sont les bom.es qui permettent 

d'évaluer la distance parcourue entre le projet et le trajer-53
. Si les co ncepts sont pour m oi 

des lieux et des refuges à rêver, d es incubateurs à idées, des pistes à explorer, les 

co ncepts tactiq ues demeurent principalement d es stratégies intellectuelles , éléments 

heuristiqu es, qui servent de cai llo ux pour éventu ellem ent retracer le chemin cie la 

découverte, ca illoux q ui seront vraisemblablement rejetés, dé laissés o u oubliés lors de la 

fin de m es étud es docto rales (o u récupérés po ur un autre projet). 

Les exemples de con cepts d evenus tactiques sont nombreux dans cette thèse : il y a 

entre autres l'apparitio n con<me expliqué précéd emment, mais aussi ceux de 

transparence et d'opacité, propriété du verre et sa qu alité sine qua non pour qu'il 

devienne écran. De caractéristiqu es matérielles, ils deviennent concepts tactiques et 

leur entrelacement participant au cadre théorique : ils migrent vers une métaphore de 

la recherche créatio n. Po ur Buydens, l'intelligence, vive et immédiate es t liée dans s n 

acception sociale, à la transparence, tandis que l'instinct à l'o pacité; o n retrouve dans 

l'entre-deux l'opalescen ce, l'intuition floue, évan escente, trouble et fuyante: « [ .. . ] 

l'intuitio n sera intrinsèquement instable, fu gace: elle ne fournira qu'une entre-visio n 

éphém ère, qu i se dissout dans l'instant même d e son apparitio n » (2004, p. 76) . Je vo is 

que les concepts tactiques participent au débroui.Hage ou à ropalescence d e ma pensée, 

entre transparence et opacité. 

M es ann ées d'études docto rales sont truffées d'exemples de tâtonnements plastiqu es, 

in fo rmatiques, de recherches technologiques et de lectures d' o uvrages faits à partir 

d'un concept. Je peux au jourd'hui affirmer que je retiens peu de choses d e ces travaux. 

Par contre, les co ncepts sont vus comme autant de concepts tactiques d an s une 

recherche création, c'es t-à-dire un tremplin , un prétexte artistique. 

53 Le point 4.2 -e ra con-acrée à la notion du projer/ trajer. 

Marjolaine Béland 1 Thèse créarion en Érudes er Pratiques des arrs 1 20 16 1 Université du Québec à MonrréaJ 



Cha p itre 4. L'ap p arition com me mét hode de la thèse créatio n 83 

4. 1 .4. Hybridité méthodologique 

La méthode que j'ai d éveloppée autour d e l'appar ition est méti ssée de méthod o logies et 

d'approches utilisées en rech erche création, soit la phéno mén o logiq ue, l'heuristiq ue et 

le constructivisme. 

Approche phénoménologique 

M n projet, par sa thématique et par les co ncepts q ui l' appuient, suggère une parenté 

avec la phéno ménologie. Les lectures cho isies sont aussi fortement orientées vers cette 

philosophie, plus particu lièrement celle d e M erleau-Ponty 54
• Je tiens à sou lign er 

cependant la distinction entre la phéno méno logie en tant q ue courant philosophiq ue, 

approche et tnéthode. 

Chantal D eschamps, chercheure e t ex-prés idente de l'Associatio n pour la rech erche 

qualitative, définit l'approche phén o mén o logique comme suit : 

[. . .] toute problématique qui incite le cherch eur à comprendre de 
l'intérieur un phén o mèn e d o nné et q ui, d e surcroît, n écessite une 

méthodo logie fine qu i ne brusqu e ni le phén omène étudié par le 

cherch eur ni la personne qui en fait l' expérien ce, convient à 

l'approche phéno mén ologiq u e. (1993 , p . 43) 

Il s' agit d'une définition qui répond à rna propre con ception d'une approche 

phén o ménologique sauf sur un po int : Deschamps vo it une collaboratio n entre deux 

pro tagonistes55
, le chercheur et le collaborateur (co-chercheur), tandis que dans mon 

projet, je n 'ai qu'une seule personne q ui participe à la recherche sur l'expérien ce (bien 

54 Vo ir à ce sujet, secti on 2.3. 

55 11 es t à noter que le chercheur et le co-chercheur peu,·en t être la mê me person ne, ma is les 

rôles do ivent res ter clairement distincts ou , du mo ins, le cherch eur doit être co nscient de sa subj ecti,·ité. 
Pour sa part, Jean Lancri met en oarde le créa teur co n tre des élans narciss iques ; le créateur do it se 
• traiter o i-même comme un autre » en situant son travail parmi les œ un es et les artLte · appartenan t 
aux mêmes champs d ' invest igation (2006, p. 11) . 
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q ue je m'adresse à plusieurs spectateurs), soit le praticien réfl exif, en l'occurrence mo i. 

La con scien ce d e l' intersubjectivité est m êm e, selon D esch amps, essen ti elle à la 

méthode phéno mén ologique pu i qu'elle mèn e à dégager les connaissances préétab lies 

avant de s'engager dans l'exploration du phéno mèn e (réductio n phén o méno logique)56 

(1993, p . 44) . D an s mon projet, la po ros ité entre la th éor ie et la pratique exige q ue je 

ne d resse aucune barrière entre le chercheur et la personne q ui fa it l'expérien ce. 

Je n'ai reco urs que partiellement à mo n journal d e bord ou témo ign age personnel, et je 

ne fera i pas d'en trevu es , ni d'observatio ns participantes , ces o utils précieux et essentiels 

po ur la méth od e phénoménologique. Je m e situ e plutô t en amont d e ma recherche, 

observant comme première expérimentatrice et créant à partir d e mes propres 

observat ions. Au final, celles-ci seront colligées d ans le récit d e pratique (voir le 

Cha pitre 6. Récit en temps d'arrêt). 

En com.plément, des commentaires et tém oignages recueillis lo rs des soirées évènement 

serviront à alimenter mo n propos57
• C o mme exposé p récédemment, l 'essen ce mêrne de 

Chair de lumière se trouve dans l'expér ience fo ncièrement subjective et multiple du 

spectateur; les témo ignages sont alo rs ab ordés comme un accès pr ivilégié à cette 

expérience vécue d u phén o mèn e par celui qui l'éprouve. Ces verbalisatio ns sero nt 

évoquées d ans le récit, non pas comme preuve de l'efficien ce du dispos itif, mais pour 

fa ire ressentir au lecteur n 'ayant pas accès à l 'œ uvre d es d imen sio ns d e l'œuvre, par 

em.pathie. 

56 Deschamps ajoute que« [ ... ] c'e-t la qualité descrip tive des do nnées recu illi es sur le 

phénom ·ne explo ré qu i autori ·e l'accès à la significario n de l'ex-périence et q ui , en définiti, ·e, rend 
pos-ible l'analyse phénoménologique proprement dite • (1 993, p. 53). La pos ition de De-champs à ce 
suj et e-r hus erl ienne. 

•
7 Des ex plica ti ons complémentaires sont apportées au début du chap itre 6. 
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Appro che heuristique 

C omme expliqué à la section 2.6.1, Je définis l'appari.tion comme un phénomène 

imprévu et inattendu qui advient subitement. Cette définitio n s'apparente à la 

souda ine illumination associée à une découverte, cornmunément appelé l'eurêka - le 

<< j' ai tro uvé». Le terme heuristiqu e es t issu du grec h.euriskein (eupLcrKE Lv) : il signifia it à 

l'origine trouver par hasa1·d, puis il s'es t graduellement transfonné en « tro uver en 

cherchant » (Auroux, 1990, p. 1138) o u en « l'art de trouver » (Rey, 2006, p. 1716). 

Fondée sur l'eurêka, les scientifiques ont élaboré une méthode, nommée heuristique, 

s'opposant à l' ax iome, qui vise précisément à décrire le processus qui rnène vers la 

découverte, o u le contexte de la découverté 8
• 

La méthode heur istique scientifique es t peu préoccupée par la vérité et la fausseté 

co mme le ont les n1éthodes empiriques dévelo ppées dans la foulée du pos itivism.e; 

c'es t la direction que prend la recherche qui l' intéresse: 

La qu es tio n de l'h euristique est [ ... ] celle de l'inventio n du 

sens [. .. ]; l' invention autorise et légitime les écarts et altératio ns du 

savo ir dans le champ de la rationalité. Le seul enn emi d e la 
méthode heuristiq ue est l'inqu is itio n . (Auroux, 1990, p. 1138 
Tome 1) 

U n projet tel que Chair de Lumière rés ide essentiellement sur cet «art et de trouver » et 

« l'invention du sen s» q u' est la q uestion h euristiq u e. Selo n W allas (1926), 

l'heuristique se divise en quatre étapes: préparation, incubation, illumination et 

11érification. L' illumination est ici« l'émergen ce à la co nscience d'un nouvel agencement 

du matériel q ui constitue la répon se créative» (Paquin, 20 14b). 

58 Je ne traite pas dans le cadre de cetre création thèse de règles heurist iques déployée · en 

inte lligence artificie lle. 
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Les travaux de W allas on t servi de modèle à plusieurs ouvrages en sciences humaines et 

sociales entre autres par Moustakas (1990) . Bien que la visée diffère, les phases sont 

sensiblement les mêmes : engagement initial (qui remplace la préparation) , immersion, 

illumination. Quant à la phase ~ ~érification , elle se divise en trois sous-groupe : 

l' explication, la synthèse créative, la vaLidation. Essentiellernent empirique, la méthode 

demande au chercheur d'adopter une approche phéno ménologique pour étudier so n 

objet, à partir de ses propres intuitions et en procédant par essais/ erreurs. U ne part 

importante de l'heuristique repo e sur le savo ir tacite du chercheur; elle utilise, en ce 

sens, des outils de collecte de données tel le journal de bord, et la manière de les 

aborder s'apparente à la méthode phénoménologique. Pour ma part, je m'intéresse 

particulièrement à la phase illumination qui peut être vue comme l'apparition soudaine 

de l' idée ou, dans le cadre de ma recherche création, manifestation du phénomène de 

l'apparition. Mon projet est donc la quête de ce phénomène, son observation, et la 

description de son avènement (contexte de la découverte). 

Dans les ouvrages traitant de recherche création , les phases de l'heuristique sont 

souvent décrites, comme des boucles d'allers-retours assez délimitées dans le tem ps 

entre la théorie/pratiqu e. D'abord, c'es t ains i que je les ai abordées au début de mon 

projet; ainsi, une phase nommée explication ou analyse de données 59
, que l'on peut 

aisément associer à la théorisation, était vue comme étant la dernière étape, celle de la 

synthèse et de la description ultitne du projet. Cependant, à la lumière du processus 

vécu à travers ma recherche création, je réalise que les frontières temporelles de ces 

phases so nt beaucoup plus poreuses que je ne l'avais cru initialement. Les phases 

appartenant à l'une ou l'autre activité ne sont pas cloisonnées, la création ne cessant 

pa lo rs de la théorisation et vice-versa. Dans les faits, mon expérience tend à 

59 Le terme ,·a ri selon les sources. Pierre Paillé, qui se ba ·e sur les travaux de Clark Mous ta ka , 

no mme cette éta pe ;maly ede données (2007, p. 144). 
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démontrer q u e to utes les eurêka, q ue ce so it l'apparition de l'idée théoriq ue o u 

pratiq ue, ne sont pas restre intes à l' un o u l'autre ch amp, ma is bien tran sversa les. 

S' il y a un e étape q ui res te fixe et immuable, c'es t celle de l'engagement initiaL Entente 

contractée entre le ch ercheur et son sujet, cette pha e arrive avant q ue le chercheur ne 

p lo nge entière ment d ans son sujet (immersion). Craig (1978) décr it l'engagement initial 

com me « (. .. ) une sorte de voyage imagin aire o u fa ntasm atiqu e d ans l' inconnu q ui 

anno nce des d éfi , des espo irs, des po ints de repère fa miliers et d'éventuels d angers 

latents» (Craig (1978), p.55 cité par C ôté, 2007, p . 41) . Au déb ut du projet doctoral, il 

y avait ce rêve60 d e halos d ' im.ages lurnin euses, qui h tt en q uelqu e sorte m on engagement 

initial. 

L'app roche heuristiq ue présuppose q ue le chercheur d étient un savo ir tacite, u t ilisé 

lors de l' immersion comme vecteur de l'eurêka à venir. D an s rno n cas , ce savo ir tacite 

meut m o n itinéraire, mon traje~ 1 , q u e je porte en mo i depuis m o n engagement initial. 

Mais l'accès à ce traj et est ard u , car difficilement atteign able pour la ra ison qu ' il est 

embrouillé. Atteindre l'illumination n écess ite intuitio n et réceptivité, m ais aussi, et 

surtout, de pouvoir diss iper du b ro ui llard o paque autour de l' objet 62
• Attente et 

patience sont les con d itions pour l'illumination , ce q ui n 'es t pas touj o urs compatib le 

avec la démarche form elle q u 'exige la rech erche création dan un cadre univers ita ire 

avec un e temporalité prescrite, q ui tend , par la press ion qu 'elle exerce, à intensifie r et à 

densifier le bro ui llard . 

60 Voir à ce sujet, le po int 1.1. 

61 Voir à ce sujet , le po in t 4.2. 

62 Vo ir à ce sujet, le po int 4.1.3. 
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Appro che e t méthode con stru ctivi ste s 

U ne posture con struct iviste n e consiste pas seu lement à constater que l'objet ou le 

terra in de rech erche se construisent, comme le rappelle A lex Mucchielli, épistérnologu e 

spécialiste d es scien ces de la communicatio n . Pour être con structiviste, l'approche do it 

se distinguer en qu atre po ints (dits for ts), o u principes, d'autres méthod es q u alitatives, 

lesqu els sont : 

Principe théologiq ue. 

Principe de l'expérimentation d e la connaissan ce. 

Principe de l'interactio n . 

Principe de la récursivité d e la connaissan ce. (2005, p. 14-15) 

Selo n l'accent mis sur l'un ou l' autre de ces principes, le type de constructivisme se 

q ualifie diffé remment : d ans le cas d e Chair de ~umière , la recherch e serait de type 

construct iviste expérientiel (pr incipe d e l 'expérimentatio n d e la conna issance) pu isque 

« la connaissa nce es t to talement liée à l' activité expérimentée et do nc vécue du suj et » 

(2005, p. 14). Bruneau et Burns ab o ndent dans le même sen s; le cherch eur engagé dans 

sa prat ique se situe : 

[. .. ] d ans une posture con structiviste en d étnontrant, co m me no us 

le suggère Le M oign e, l' inséparabilité << du suj et connaissant » (le 

praticien) et du «suj et cogitant >> (le cherch eur) . On y retrouve 

l' in séparabi lité de la connaissance d e so i, du monde et de sa faço n 

d'y avo ir accès et l'inséparabilité de l' intelligibi li té des 

conn aissances produ ites et du processus q ui y a n1en é. Po ur 

maintenir le lien théo rie/pratiq ue, la créa tio n existe par le pr isme 
de la q ues tio n ou du suj et de recherche, et la recherche prend son 

sen s par l'actualisatio n du processus de créatio n qui devient le lieu 

d' inves tigation (co llecte d e données), le lieu d 'expérimentation 

(proces us de créatio n) et la manifes tation évidente q ue la 

recherche a eu lieu (le prod uit) . (2007, p. 164) 

Parmi les scén arios de recherch e créat ion poss ible, celui de Révé~er un phénomène par une 

production artistique (p. 169-170) synthé tise ce q u 'est , pour mo i, une app roche 

phén o méno-h euristico-co nstructivis te et leur maillage hybride : 
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Le chercheur entend ici mettre en éviden ce la puissance évocatrice 

de l'art, souten ant q ue la connaissan ce émerge d ' une réalité 

construite par l' interprétation q u 'on lui donne au regard du 

contexte auquel cette réalité appartient. [ ... ] L' enj eu se situ e d a ns 

l'ut ilisa tio n et l' interaction d e différents niveaux de lecture et 

d 'écriture de la réa li té, et dan s la pos ition d e rupture et d e 
dés tabilisation q u 'accepte d e prendre le praticien-cherch eur. [ ... ] 

La production artisti q ue e t tributa ire de la compréhension 
intellectuelle et évo lutive d 'un phéno m èn e, lui-même écla iré par 

diffé rents outils d'invest igation. [ .. . ]Il n e s'agit pas ici d e t héoriser 

sa pratique, ma is de proposer une no uvelle compréhen sion de la 
vie, d'un phén o mène par l'art, par la détno nstratio n d'une logique 

de superposition de niveaux de lecture et d'écriture de la réalité. 

[. .. ] La prat iq ue artistique devient un lieu d ' investigation, un 

révélateur et la manife tatio n d e la valeur de l'a rt comme médium 

d 'express ion et de communicatio n . (p. 169-1 70) 

89 

La ch an ce a voulu q ue Bruneau et Burns analysent et class ifient Chair de [umière et le 

donnent en exemple dan s leur o uvrage. J'end osse cette an alyse, qui est juste et 

représentative de l'approch e con structiviste expérientielle q ue j' ai adoptée. 

4 .2 . P roj et/traj et de l'apparition 

C omme nous l'avo ns vu en ouverture, le terme méthod e issu du grec ancien methodos 

(mé9o86ç) signifie recherche d'une voie ou de manière plus n ormative, chemin à suiq1re. Pas 

étonnant q ue métaphoriquement les méthodes d e recherche en art uti lisent souvent les 

mots route, trajet, parcours, démarche et tenitoire. 

• Je n e me d emande pas o ù m ènent les ro u tes; c'est pour le trajet qu e je pars» écrivait 

l'auteure Anne H éb ert (1964); la spéci fi cité d'une recherche créatio n expérimentale n e 

rés ide-t-elle pas dans ce trajet q ui por te l' arti te à en-er d an s les dédales de la créativité? 
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4.2. 1. Mode de présen-tation de la thèse création 

Comment exprimer la métaphore du trajet avec se' errances , co nstruite par cycles 

organiq ues et n on linéaires, dans une écriture linéaire astre inte à la temporalité de la 

lecture? Comment exposer les dédales réf1exifs et expérimentaux autour de 

l'élaboration du dispos itif? Mais surtout, comment décrire chaque apJ)m·ition? En 

introduction à l'ouvrage Phasmes, Oidi-Huberman s'exprime sur les difficultés 

q u 'affrontent les idées foisonnantes et erratiques devant la forme : 

Mais de telles pages seront touj ours ressenties comme trop 
courtes, t ro p légères, trop elliptiques, tant il es t vrai que chaque 
chose appara issante, si tenue so it-elle, mériterait sa propre 
monographie, so n propre livre. (1998, p. 10) 

De la multitude des choses apparaissantes comme le dit Oidi-Huberman, j'ai retenu de 

les traiter te lles quelles, sur la for me du récit de pratiqu e; des trajets rét1exifs sont 

présentés sous forme d'essais assernblés en cinq sections, nommés Temps63
. Bien que 

déployées linéairement, ces sections pourro nt être lues dans n'importe quel ordre. 

C ette constru ctio n s'apparente ainsi à ma pensée : chaque idée en amène une autre 

jusq u'au reto ur vers le centre, un retour constant au po int pivot qu'est l'œ uvre telle 

que présentée en septembre 2013. Le concept de l'apparition et mes utopies agissantes 

qui s'y rattachent me servent d'ancrage. Ainsi, à partir d'un Temps, je poursu ivrai une 

p iste, une direction théorique/ pratiq ue selon une même dynamique : cette piste sera 

explorée jusq u'à ce que le chemin se rétrécisse au po int de se referm.er sur un cul-d e-

sac. Puis, retour au po int pivo t, à l'œuvre, aux utopies et aux rêves , avant de m'engager 

dans un e autre exploration , une autre piste, et ainsi de suite. Ainsi, le projet 

d'apparitio n Chair de ~umière prend forme, se définit, mène vers des milliers de 

63Le récit est présenté au chapitre 6. Récit en Temps d 'arrêt. 
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chemins, se morcelle, se réfugie dans des lieux insoupçonnés, s'impose, se rétracte, 

hés ite et dou te, reviens et repart. 

4 .2.2. Bifurcation 

Lancri soulignait l' importan ce des concepts tactiques comme détecteurs de 

différences (2006, p. 14); les différences se présentero nt tô t ou tard entre le projet initial 

et le trajet parcouru. Ces différences souligneront le parcours sinueux, car il y aura 

indéniablement des bifurcations, des détournements et même des contournements du 

projet d'origine. Que cause ce beso in de bifurquer du projet? Pourquoi bifurquer? Pour 

Sartre, c'est le malaise associé à l'impasse qui pousse l' individu à opter pour une 

« transformation » du monde : 

Lorsque les chem.ins tracés deviennent trop difficiles ou lorsque 
nous ne voyon pas de chemin, nous ne pouvons plus demeurer 
dans un monde si urgent et difficile. T outes les voies sont barrées, 
il faut pourtant agir. Alors, nous essayons de changer le monde, 
c'est-à-dire de le vivre comme si les rapports des choses à leurs 
potentialités n' éta ient pas réglés par d es processus déterministes, 
mat par la magie. (Sartre, 1938, p. 79 cité par Berthoz, 2003, 
p . 62) 

Concrètement, cela traduit po ur ma part un mode de résolution et de dénouement; 

devant l' imposs ibilité de résoudre certains problèmes techniques, je me permets de 

bifurquer légèrement de mon projet, attentive aux signes de solutions qui 

m'apparaissent. Ivan T oulouse (201 2) décrit en d 'autres mots la stratégie : 

Lorsqu 'un artiste est engagé dans une démarche de création, il est, 
jour après jour, confronté à des cho ix, à des décisions à prendre. Il 
se trouve à chaque fo is devant un embranchement, sans avo ir 
d'avance quelle es t la voie qu ' il doit suivre et, si on en retrace le 
parcours, son cheminement ressemble à une arborescence 
fo iso nnante faite de pistes empruntées ou abandonnées qui 
parfo is se rejo ignent ou se perd ent. 11 s'oriente à l' intuition qu and 
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il n'a pas tout simplem.ent l 'impression d' être le jo uet du hasard: 

une occurren ce, une so llicitation, une rencontre peuvent le mettre 
sur une voie. (201 2, p. 25) 

92 

A la fin d'une production, tout créateur sera confronté à cho isir entre ses objectifs fixés 

au départ et les révélations exhibées au cours d es productions (textuelles o u pratiques) : 

« [ .. . ] il d o it pourtant savo ir se séparer, une fois venu le moment du rejet du /Jrojet au lrrofit 

de ce qui se révèle lors du trajet » (2006, p. 14). En d' autres m ots, il s'agit pour l'artiste de 

se dessaisir de son projet au profi t du trajet. Cette étape, difficile et cruelle, cons i te à 

jeter le non pertinent et l'inappro prié, éq uivalant so uvent à de n ombreuses heures de 

trava il, pour n e garder que l'essentiel. Par co ntre, dan le projet Chair de lumière, cette 

étape se présente d e façon particu lière, car une part importante de la méthodologie se 

situe précisérnent dans l'examen du trajet, l' étude des bifurcations du projet, o u, dans 

les termes de la rnéthode heuristique, la d escr iption du contexte d e l'apparition. 

Les bifurcatio ns, les détournements et les contournements lo rs du traj et étaient à 

prévoir. Par contre, suite à un changement de site po ur la présentatio n finale, le trajet 

s'en est littéralement trouvé no n pas tran sformé, mais transmuté. Ce procédé de 

transmutatio n sera m.aj eur po ur l'œ uvre présentée; j'en expliquerai les déta ils à la 

sectio n 5.3. 

4 . 3 . Articulation des rapports théorie/prat ique 

C ette thèse créatio n se tisse par l'entrecroisement de la théorie et d e la pratique. 

Alimenté par des phases cycliques d 'expérimentatio ns, d e réflexio ns théoriqu es et de 

lecture, cet entrecro isemen t adopte une posture phén oménologique qui consiste à 

observer le phénomène, le n omm.er, l'étudier et le susciter. Les études, les ateliers 
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d'expérimen tatio n, les labo rato ires ainsi que le trava il théorique exposé dans ce 

document sont le résultat d'une syn ergie d e tous les aspects d e la recherche créatio n64. 

Pour Jean Lancri, il y d o it avo ir n écessairement entrecroisement entre la pratiq ue et la 

création (Lan cri, p. 10) dans toute recherche création. Cet entrecroisement nécess ite 

cependant qu'il y a it entretoisement: chacune des productio ns se travaillant 

parallèlement autant q u'alternativement, la productio n textuelle regardant la 

produ ctio n plas tique et vice-versa en l'alternant, de manière à s'appuyer et se jauger 

l'une par rapport à l' autre, san s vacuité. Le chercheur doit garder sa pratiqu e au cœur 

de tous ses questionnements et problématiques . C elle-ci, personnelle au chercheur, 

doit soutenir la productio n textuelle tout en gardant une distance utile à l'évaluation 

du traje t et vice et versa (entretoisement) . 

Lan cri souligne que cette alliance peut être en partie responsable des contrad ictio ns et 

«anomalies conceptuelles» puisqu e l'artiste «se tient tout entier du côté de la 

contradictio n; de l'art qui avalise cette co ntradiction maj eure qui co nsiste à lier 

l'activité du rêve à celle de la raison » (2006, p. 13). C es co ntradictio ns risqu ent de 

causer une di qualificatio n ch ez le lecteur-spectateur. Pour éviter cette situation , le 

chercheur en art doit, selo n Lancri, connaître et reconnaître l'épistémè d e so n champ 

d'investigation. Bruneau et Burns abondent en ce sens: « La rigueur es t dans la 

capacité du ch ercheur à rendre intelligible ce processus d'interpellatio n co n ti nue entre 

les deux niveaux d'écriture (le cadre con ceptuel et la démarche créatio n) et la force de 

l'œuvre pour témoigner de son existence» (2007, p. 169-170). 

L'appar itio n est le co ncept moteur de ma recherche création, un concept situé au cœu r 

du projet et centra lisateur. J'étudie le con cept d'appar ition et je le regarde comme 

64 Les dé tails se ront exposés dans les chapitres 5 et 6. 
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objet. Ce regard modifie mon objet. Le nouvel objet modifie un angle de ma recherche, 

crée un nouveau regard , qui remodifie l'objet de recherche et ainsi suite. C es phases 

orga niques sont typiques de la recherche dans la pratiq ue; elles sont auss i une des bases 

de l'articulation de la théorie et de la pratique au sein de mo n projet : l'entretoisement, 

l'un est évalué à l'aulne de l'autre et vice-versa (Lancri, 2006). Lors des études et des 

laboratoires, une attention particulière a été accordée à reconnaître et à saisir 

l'émergence de l' idée d irectrice de ma création , puis, par rétrospection , à réfléchir sur 

le déplo iement et l'évolut ion de ma démarche de création. 

L'ap parition est l'axe central autour duquel la pratique et la création s'articulen t. Mais, 

dans le cadre du projet Chair de [um ière, il se veut plus qu'un concept, plus qu 'un objet 

de recherche. Il est auss i fo rmateur de l' expérience de recherche et de l'expérience 

proposée au spectateur, diffici lemen t saisissable, vaporeuse, invisible, capricieuse. Trait 

particulier au projet Chair de [umière, l'objet de recherche, l'apparition , n' est pas 

seulement le chercher et le faire, mai retournant sur l'ontologie même du terme, le 

cherché se m anifestant. L'apparition est donc vue comme concept, processus et procédé. 

Marjolaine Béland 1 Thèse créa ri on en Érudes cr Pratiqu es des arrs 1 201 6 1 Unive rsité du Québec à Monrréal 





Chapitre 5. 

TRAJET D'EXPLORATION 

D ès le début de ce projet, je rejette l' idée de réaliser une œ uvre issue d'une maquette, 

une œ uvre déjà rétléchie, soumise, validée et prévisible. Je ne veux pas d 'une œ uvre 

fe rmement inscrite dan s une d émarche artistique ou suivant un sillon éprouvé. Je 

souhaite plutôt créer dans l'atten te , alerte au moment d 'émergen ce de l'œ uvre elle­

même, au déto ur d'une bifurcatio n o u au soubresaut d 'un doute. La créativité d o it 

rester sauvage et indo m ptée jusqu'à la d ernière limite poss ible. Je veux m.ettre en jeu la 

création elle-même. Je souhaite occuper un espace d'exploration et considérer la thèse 

comme lieu de rech erche création privilégié. 

C 'es t dans cet espr it que j'en t repre nds en 2004 une série d 'étude - et d e lab orato ires, 

q ui se déplo ient parallèlement à ma recherche théoriq ue. La base con ceptuelle du 

projet m e permet de mieux cerner et comprendre le phén o mèn e d 'appar itio n et 

d 'illusion perceptuelle q ui la provoq ue. Par l' analyse d u corpus de référen ces, j'examine 

la mise en œ uvre d es procéd és utilisés par d 'autres créateurs po ur créer de l'illusio n . Je 

suis en q uête d e la fo rrne q ue prendra le rêve projeté65
• 

La trajectoire q ui mèn e en septembre 20 13 aux tro is so irées évènement Chair de lumière, 

constituant la présentation finale de ma rech erche créatio n , sera jalonnée par tro is 

études et neuf laborato ires. En pér iphérie d e cette série d 'étud es et de labor ato ires, 

s'ajou tent des atel iers de for mation a insi q ue d u trava il d'atelier, d e recherche et de 

veille technologiq ue; tou tes ces activités visen t à la fo is, à dénou er des nœuds 

65 Voir à ce sujet le Chap itre 4 - L'appa rition com me méthode de la th èse créa tion. Le 
laboratoires engagent l'entrecro i emenr th éorie/p ratique et ·'inscri,·en t dans ma postu re heu ri t ico­
co nstructi\'o-phénoménologique de pra ticien ne-réfl exive. 
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techniques liés à la faisabi lité d e certains aspects du projet et à faire surgtr les 

com posantes du dispositif à déployer. 

Réalisées entre 2004 et 2008, les tro is étud es sont effectuées parallèlement à m es 

rech erches théoriques. C elles-ci servent de can evas à mes réflexio ns, d'espaces 

d ' incubatio n pour mes songeries et d'observatoire de l'ém ergen ce de l'eurêka. 

Techniqueme nt, elles me permettent d' évaluer l'efficience du dispositif de l'œ uvre, 

principalement ses possibilités à générer des illusio ns. Il s'agissait pour moi d'explorer 

con crètement des hypothèses et des intuitions tirées, entre autres, de mes lectures 

théo riques et de l'analyse des œ uvres de mo n corpus et, pour les études subséquentes, 

du b ilan des études précédentes. Ces études ne sont pas présentées publiquement, j'en 

suis donc l'unique spectatrice si j' exclus quelques proch es et les collaborateurs qui 

m'assistent. Quelques pho tos ainsi que des no tes et croq uis servent de d ocumentatio n. 

Les laboratoires sont différents des étud es tant par leur mode de fo nctionnement que 

par leur finalité. Inscrits dans un calendrier sen é, les neuf laboratoires se succèdent 

rapidernent à l'été 2013. Leurs objectifs son t bien précis : ils visent à fa ire le passage 

entre les études et les so irées évèn ement qui seront les présentation s fi nales d e ma 

thèse. C es laborato ires, d'abord vus co mme le po nt entre les études et les présentatio ns 

finales, sont le lieu inattendu de transmutations d es prem.ières modalités apparues lors 

des étud es et des lectures, du land arc dans une clairière à un in situ urbain . C'est 

égalem en t lors de ces labo rato ires qu'interviennent les collaborateurs. Les soirées 

évènement, m.oments privilégiés d'observations du public, pro lo ngent les labo rato ires; 

ainsi jusq u'aux to ut d erniers moments, des ajustements ont effectués pour approcher 

l'œ uvre du projet initial. 

Ce chapitre présente le long parcours d'explorations artistiq ues et techniqu es qui 

s'étend entre 2004 et le 15 septem bre 2013 , jalo nn é par des études, ateliers et 

laboratoires. 
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5 . 1. Études et ateliers 

5. 1. 1. Les trois études (2004-2008) 

La meilleure façon d'aborder le pb.énorn ène d'apparitio n me semble être par une suite 

d'étud es qui vi ent à épro uver les aspects techniques et es thétiques des m odalités 

d'apparitio n qui ém ergent de m es réflexion s. Je veux par ces étud es d éterminer les 

principaux éléments de l'œ uvre : la scén arisation (mise en scèn e et rôle du corps du 

participant) , la forme (installation ou spectacle), a insi que les caractéristiqu es de son 

dispos itif (transparence médiatique, écran, technique d'enregistrem ent) . 

Po ur d ébuter, je reviens à m o n cadre théoriq ue et surtout à m.on analyse du co rpus, 

desquels j'ai acquis la certitud e qu'il est possible d e créer une œ uvre axée sur 

l'expérien ce d 'apparition . A partir d e cette analyse, je reconnais maintenant 

l'impo rtance d e l'imperceptibilité du dispositif. Le résultat perceptuel d es œ uvres d'Hal 

lngberg et d e Dan Grah am m.e confirme qu' il peut être envisageable d e fa ire 

l' installatio n en ple in air, dans u n environnement semi-contrô lé. N on seulement 

l'arnén agement d'un tel dispositif en pleine n ature me semble réalisable, mais il a aussi 

le po tentiel d'augm enter l'expérie nce d'apparition. L'utilisatio n du verre es t alors 

retenue pour mes premières expérirnentatio ns, car i.l permet une réflexio n de la nature 

à peine modi fiée ce q ui, avec un tTtinimum d ' interventio n , d és tabilise le spectateur, tel 

un tro mpe-l'œil. Le verre pennet aussi de servir d' écran à la projection vidéo, q uasi 

inv isible, entre transparence et opacité selo n l'angle d e v1..1 e a insi que le degré et la 

qu alité de la lurninosité ambiante. Enfi n, le verre s'intègre avec discrétion et subtilité à 

l'enviro nnernent; le regard de sp ectateur peut être ainsi surpris par l'appar ition 

sou daine et in attend ue de cet intrus dans l'environnement. Je retiens auss i l'idée 

d ' installer des haut-parleurs camouflés d ans l'environnem.ent pour q ue le so n de 

l'environnement se fonde au son diffusé, lui-même proven ant de la même source. 

Marjolaine Béland 1 Thèse création en Érude er Pratiques des arrs 1 20 16 1 Unive rsité d u Qu ébec à Montréal 



Chapitre 5. Trajet d'exploration 99 

L'illusion sera créée alors par des distorsions entre ce qui devrait être entendu (les 

attentes) et ce qu i est effectivement entendu. Je retiens l'idée de l'utilisation de 

captation directe (son ore et vidéo) pour être en acco rd avec les conditio ns changeantes 

du site. La d iffusion de ces captations, traitées ou non, n e vise pas à être superposée à 

l 'environnement, rnais plutôt à créer un léger décalage tetnporel, ources d'arnbiguïtés 

perceptives. 

Ainsi, les lignes directrices de ma première étude sont établies et j'élabore un premier 

scénario : 

Un spectateur seu l est invité à se recueillir sous un arbre, dans 
lequel est dissimu lé un dispo itif. Le so leil se couche sous se yeux; 
grâce au dispositif, il se vo it dédoubler, son corps lui apparaît 
comme un halo de lumière qu i fusionne avec celle de la tombée 
du jour. (Béland, Marjolaine, 2004-2013) 

Ce scénario offre la poss ibi lité de développer les modalités d' apparition propres à mo n 

projet. Au printemps 2005, je décide que mes premières expérimentations se feront en 

plein air, en campagne, dans un endroit dégagé. Le site choisi est paisible, ce qui 

éventuellement favorise une meilleure réceptivité du spectateur. L' etnplacemen t offre 

une vue sur le coucher de soleil afin que les changements d e luminos ité deviennent des 

matériaux interagissant avec son environnement (1JOir la figure 20. Bé~and, M arjolaine. 

Étude 1 : vue du coucher de sokil à ~ 'hmizon. Été 2006). 

Lorsque vient le temps de la conception du dispositif, six questions s'imposent à moi 

de faço n obsessionnelle : 

Est-ce que le verre transparent peut être utilisé cornme écran? 
Et si ou i, comm.ent? 
Est-ce que la transparence du verre peut créer les distorsion 
visuelles nécessaires à l' illusio n en créant une distinction entre 
la vision de l'environnement à l'arri ère-plan et son reflet? 
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Est-ce pertinent d'utiliser la projectio n vidéo pour induire 

l'illusion du d ouble? 

C o rnment ab order la conceptio n. son ore pour q ue celle-ci 

pui ·se créer une disto rsion perceptuelle entre le so n de 
l'environnement e t le son diff usé de façon à favoriser 

l'illusion? 

Co mment créer les condition s pro pices à l'adhés io n du 

participant à la prop os ition ? 

C o mment aménager le site po ur rendre le participant 

perméable à l'illu io n perceptu elle , illusio n engendrant 
l' apparition ? 

100 

C ette dernière qu estion es t au centre de plusieurs hypo thèses d e recherch e testées, 

do nt les quatre suivantes : 

• Mixage sonore d 'une m ême source, réel versus diffusée : pour l'étude 2, mo n travail 

en. studio co nsiste à trafiquer des chants d' o iseaux qui seront diffusés en plein a ir par la 

suite lors d e l'étude 3 . A partir de ch ants d'o iseaLLX captés sur le site de l'étude 1, je crée 

des capsules so nores de chants d' o iseaLLX artificiels. Lors de la diffusio n, ces élém ents 

son ores se tro uvent à être rnixés aLLX sons de l' environnement; l'objectif est de 

1) vé ri fier s' il est poss ible de créer de fauss es pistes par ces insertions son ores dans la 

nature et 2) tenter d e leurrer m ornentanément le cerveau du spectateur. Lors de ce 

travail , je do is tenir compte du lieu de diffu sio n, en plein air, et de so n environnem ent 

son ore; la différen ce entre les niveaux son o res des ch ants d'o iseaux trafiq ués et ceux de 

l'environnemen t devait être ténue, l'obj ecti f étant d'instaurer l' inférence contrô lée et 

contrôlable qui mèn e vers l'illusio n . Si les son s artificiels sont tro p présents, ils sont 

détectés par le sp ectateur comme étant une con ception son ore diffusée dans la nature. 

Si, au co ntra ire , ils sont n1.asqués par les autres sons issus de l'enviro nnement, le 

spectateur co nfo ndra les o iseaux trafiqu és, ou n e les en tendra tout sim plem ent pas. 

• « Hypnose» : Po ur instaurer d es perceptio ns ambigües, d' autres procédés sont étudiés, 

soit des techniques an alogues à l'hypno tism e. T oujours pour l'étud e 2, je crée des 
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capsules s'apparentant à des mantras son o res, dont la répétitio n es t réputée favor iser la 

méd itation; je comptais véri fier i un tel type de so n pouvait engourdir o u h)•pnotiser les 

sen s. Dans un tel cas, le cerveau du spectateur sera it-il plus enclin à créer l' illu io n? Le 

défi était de fondre ce m atériel s nore au paysage sonore d e l'environnement po ur 

éviter q ue le spectateur en cherche la source. D ans mo n cas, le chant très 

caractéristique de la cigale cani cu laire (Tibicen canicularis -Harr.-) éta it une matière 

o n ore inespérée66
. A titre d'information, il s'agit de la stridula tio n des cigales qu e l'o n 

peut entendre par les chaudes journées d 'été dans le sud du Québec. Le so n de registre 

très aigu et d'une durée d'une d izaine de secondes se d éplo ie sur un crescendo 

dynamique : de masse lisse et offrant peu d e variation dan sa tessiture (la h auteur, un 

sinus dans les hautes fréquen ces, varie peu o u pas), la stridulation se termine par une 

chute dynamique raide avec un grain rugueux(grés illement distinctif d u chant d e la 

cigale en général) (Schaeffer, 1966). Bien que le chant de la cigale caniculaire n'a it pas 

toutes les caractéristiqu es du mantra (mo tifs ayant des écarts mélodiques moyens basés 

sur des séquences brèves et sans modu lat ion, par ex. : répétition de syllabes ou de 

mo ts), il peut ressembler aux vibrations so no res ém.ises par les adeptes de la méd iation, 

malgré la différence de fréquence (basse pour la méditation). Le chant des cigales 

présentes sur le site d e l' install atio n, es t do nc capté et traité sur place de m anière à en 

faire un mantra hypno tisant, avant d'être red iffusé. 

• Effe t de lumière. Une autre piste d'exploration, liée plus spécifiquement à la vue, 

con siste à exp lo rer la réflexion de la lumière du jour et de la diffusion vidéo pour en 

faire une utilisa t ion stra tégiq ue. Je par de l'h.ypoth.èse qu'une image, issue d'une fusion 

entre la persistan ce rétinienne, le p hosphèn e et l'image médiat ique, peut faire 

apparaitre le corp du spectateur dans la ré flexion de la lumière du jour. L' étude 3 me 

révèle qu' il est possible de créer , dans la lu nünos ité changeante du crépuscu le, des 

66 Des fichiers audio o nt disponibles da ns le site Internet de l' Insectari um de Montréal (2007). 
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tTtirages et des jeux d'i llusio n. A insi, la confusion entre les différentes sources de 

lumière peut créer un message ambigu chez le spectateur, qui peine à éliminer les 

éblouissements persistants et, simultan ément, à trier ce qui semble être le vrai du fa ux. 

• Effet de spatialisatio n son ore. Un autre procéd é po uvant induire l' illusio n es t basé 

sur le déplacement de la source son ore. T outes les sources sonores indiquent au corps 

sa position, surtout s' il es t en mouvement. La modification de ces codes perceptifs peut 

men er à une légère désorientation spatiale o u à un déséquilibre. Do nc, un traitement 

modifiant la spatialisatio n son ore, la m od ification de l'attente et du prévu, peut créer 

une illusion. Par exemple, le cri d'un o iseau qui, dans la réalité, circule de gauche à 

dro ite peut être tra ité en ternps réel et être diffusé presq ue simu ltanérn ent de gauche au 

centre, ce qui a pou r effet de fausser momentanément la perception du spectateur; son 

cerveau, l'espace d'un instant, est désarçonné. 

C eci es t un résumé des principales hypo thèses testées: po ur la description détaillée des 

études et leurs objectifs, je vous réfère aux tableaux syn.o ptiques en annexe B 

(Tableau 3, Tableau 4, TabLeau 5) ainsi qu'aux illustrations et fichiers audiovisuels 

disponibles sur le site Internet Chair de lumièré 7
. 

5. 1 .2. Résultats et bilan des tro is études 

Les études tran sfo rment certain es intu itio ns en certitudes. Elles font auss i appara itre de 

n o uvelles avenues qui se po intent d e façon inattendue comme autant de pistes à 

explorer. 

Le résu ltat des études 1 et 3 me confirme que l'util isatio n du verre tran parent comme 

écran méd iatique peut co ntribuer fortement à créer les jeux d'illusion recherchés dans 

67 Access ible · dan la "ectio n Oocnmentation 1 Études et laboratoires 1 Études effectuées avant 2013 . 
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le cadre d e mo n projet. La transparen ce du verre a créé les effets escomptés : 

l'environnement s'y reflète tout en laissant tran sparaître les arbustes environna nts. 

Sous l'arbre, la lum.ière chaud e et envelo ppante du soleil se reflète mervei lleusemen t 

sur les panneaux de verre. Bien que je connaisse les procédés picturaux et sp atiaux de 

l' installatio n, je suis, comme spectatrice, leu rrée maintes fois. Je balan ce entre 

l'ind ubitable et la tromperie; je cro is voir des arbres et, au dernier moment, je 

m'aperçois q u'il s'agit d'un reflet. Comme pour un trompe-l'œ il qui m'est révélé, à 

chaque dessaisissement, je do is rn' avouer avo ir été piégée, to uj ours aussi surprise de 

l'efficacité du phén omène d'illu sio n que j'avais mo i-même activé en tant q ue 

conceptrice (q1oir la figure 21 . Béland, Marjolaine. Études 1 : panneau de 11erre, intervention 

picturale. Été 2006). 

Selo n l' angle donné, les panneaux de verre peuvent servtr aussi d'écran po ur la 

projectio n vidéo; pour vo ir l' image, il faut que la lu m inosité ambiante n'entre pas en 

conflit avec celle du projecteur. D e multiples jeux de dosage entre la lumière naturelle 

et celle émise par le projecteur me permettent d'arriver au résultat recherch é. Tro p de 

lu mière les efface, tro p d'obscurité dévoile leur provenance . Le jo ur, les panneaux de 

verre reflètent la nature environnante. La nuit, ils accue illent la projectio n vidéo. 

L'entre-deux donne une vis io n flo u e et irréaliste au sp ectateur: son image, le reflets et 

le bosquet sont ama lgamés dans une même image . Les jeux de lu m ière, créés entre la 

luminosité ambiante à la to mbée du jour et les lumen du p rojecteur, donnent des 

résultats surprenants sur le verre; le crépuscule est bien une figure chiasm atique à 

explo rer. Cependant, bien que les résultats so ient sédu isants d'un po int de vue visu el, 

l'expérience perceptive ne s'avère pas suffisamment proban te. 

Les interventions picturales sur le verre contribuent, tout comme les reflets, à rendre 

l'aménagement énigmatique. Par contre, l'opacification du verre (par les interventio ns 

picturales) pour créer un écran n' est pas n écessaire; cette piste es t rejetée. La peinture 
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révèle le verre, le montrant comme objet. Pensées à l'origine pour constituer un 

trompe-l'œil , les interventions picturales détournent le regard, mais elles ne collaborent 

que très peu à susciter l' illusion. 

La pertin ence de l'utilisation de la vidéo pour induire l'illusion du double est aussi 

remise en question: lors de l' étude 3, à quelques rares moments seulement, je vois le 

double d e ma main. L'illusion est alors réuss ie: celle-ci flotte dans l'espace, suspendue 

entre les arbres. Cependant, en aucun moment je ne réussis à voir mon corps entier se 

dédoubler. La projection de l'image de mon corps à l'écran étant de format réduit, je 

ne peux ad hérer à l' illusion . Je vo is plutô t l'image de mon corps projeté, effet 

mimétique fréquent en art médiatique68
. Ainsi, bien que les tro is études offrent des 

avenues intéressantes, je ne peux tirer aucune conclusion sérieuse à ce stade qua nt à la 

réalisation de l'effet recherché, les études basculant dans la représentation thématique 

et non vers l'illusion expérientielle. L'utilisation des panneaux de verre est ambiguë : ils 

doiven t servir à susci ter l'illusion, mais leur présence incongrue ous des arbres les 

affichent plutôt que les camouflent. En étant écrans, ils créent une mise à distance: la 

vidéo peut diffuser l'image captée du prom.eneur, toutefo is le double de celui-ci 

n'émane pas de so n imaginaire, mai d e cet écran. Pour atteindre le résultat voulu , la 

propos ition fina le doit abolir la mise à distance, par échelons de proximité, pour plutôt 

advenir dans la tête du spectateur (voir les extraies ~;idéo sur le si te Internet << Chair de 

Lumière»). 

Pour ce qui es t du dispositif de captation sonore, il devient rapidement apparent. 

L'objectif es t de fausser la perceptio n du spectateur; sur le site, les o iseaux et le son des 

insectes chantan ts emplissent l'espace sonore. Lors de l'étude 3, les ence intes sont 

disposées de manière à s'adapter à l'environnement sonore. Je peux ainsi vérifier par ce 

dispositif l'hypothèse qu'une écoute simultanée et superposée des courtes capsules 

68 Je re\'iendrai ur cet aspect au Temps4 du chapitre 6. 
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sonores créées lors d e l' étude 2 (sons d'environnement trafiqués) à ceux de 

l'enviro nn ement (sur place) favorise, par distors io n perceptuelle, l'illusion perceptive 

ch ez le spectateur. Je risq ue qu e les ore illes attentives et celles des amateurs 

d 'ornitho logie reconnaissent le leurre. Je constate par contre que les capsules so nores 

diffu sées d ans l'installation procurent au site une ambian ce étrange et m ysté rieusé9. 

C ette piste est à explorer plus profondém ent, entre autres lors d es ateliers de 

formatio n. 

Bien que je l'affectionne et lui reconnaisse le potentiel créatif, j' en arrive à qu es tio nner 

le type d e site cho isi: en campagn e, élo ign é d e la ville. Le défi d 'y inviter les specta teurs 

es t grand . Aussi, l' amén agement minimal du site comporte d es risques pour la sécurité 

du promen eur, car, même pour mo i qui co nn ais bien le te rra in, il m 'arrive de 

trébuch er dan s les h erbes. Près d'un mara is, l'humidité favorise la pro lifératio n de 

mo ustiqu es . D 'autres difficultés, tels le beso in en électricité d es appareils én ergivo res et 

la n écess ité de camo ufler la régie, participent à la remise en qu estion du site. 

Je retiens cependant l'idée du sentier balisé, iti_néraire circonscrit res treign ant les 

poss ibilités du prorn en eur , fera partie du scénario . En le sécurisant, ce type 

d 'a ménagement aide le marcheur, le dégage d 'un ré flexe excess if d e pro tectio n 

n aturelle ce q ui , du mêrne co up, le rend plus dispo nible à l'expérien ce. Il res te à 

déterminer q uelle forme d o it prend re ce sentier balisé. J' envisage d 'autres site po ur la 

prése ntatio n finale, dont celle du jardin urbain, ce qui favo riserait l' accès aux 

p ersonnes à mobilité réduite. De plus, j'envisage de présenter d ans les sentiers du 

jardin, les é tapes de la création d es études. Des élém ents révélateurs issus des étud es 

illustreraient ma q uête, par échelo ns d e proximité, de la représentatio n à l' illusio n 

expérientielle d e l'apparitio n d u spectateur. 

69 Des extrai ts sonores sont deposes pour l'ecoute sur le site Inter net Clw.iT de lumière. 
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A la suite des observations fa ites lors de l'étude 3, je conclus que les modalités 

d'apparitio n propres à mon projet résident dans le mélange du réel et du différé 

retransm is d'une même source issue de l' environnement (so nore et vidéo), de l'effet 

hypnotisant produit par une fréq uence sonore (chant de cigales), du changement de la 

luminos ité crépusculaire et de la spatialisation sonore par rapport à l'emplacement du 

spectateur dans le sentier. 

J'élabo re un nouveau scénario : 

Un spectateur seul est invité à marcher dans un entier dans la 
na tu re. Ce sentier se termine sous un arbre, dans lequel est 
dissim.ulé un dispo itif. Aux pri es avec des illusions perceptuelles, 
il ressent une présence sans pouvoir l'identifier. Le soleil se 
couche sous ses yeux : le crépuscu le lui dév ile les panneaux de 
verre sur lesquels il voit son co rps se dédoubler; son co rps es t un 
halo de lumière q ui fu sionne avec la lumière de la tombée du 
jour. (Béland, Marjo laine, 2004-2013) 

A la suite de cette sér ie d'études, il m'apparait important de fa ire éclater la forme dans 

la présentation fina le de ma thèse écrite; je pense à aménager un sentier où, de façon 

métaphoriqu e, l'install ation tracerait les méandres et les trajectoires du projet par la 

présentation des résu ltats des trois études. D 'une représentation médiatique du 

spectateur qu i voit son reflet dans les panneaux de verre (étude 1) vers une expérience 

perceptuelle inattendue (illusion du double par le d ispositif final), le sentier permettra it 

de suivre la quête d'une recherche théo rique et pratique tendant vers l'abo lition de la 

distance entre l'œuvre et le spectateur, pour atteindre une proximité de plus en plu 

intime où l'expérience du p hén omène d'apparition émane uniquement du spectateur. 
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5 . 1 .3 . Activité s de recherche créatio n en ate liers privé s et 
ate liers de forrnation (2004-20 13) 

Aux tro is d'étud es décrites à la section précédente s'ajo utent des activités de recherche 

création effectuées en atèliers. Leurs objectifs sont plus flo us et de lo ngue haleine. Elles 

sont réalisées dans différents locaux, tels mon atelier personnel70 et des studios de 

son 71
. La n écess ité d 'explorer certa ins procédés, techniq ues, appareils et technologies 

me mène auss i à m ' inscrire à des ateliers de formatio n (q1oir Tableau 6) . Ces deux types 

d' ateliers s'inscrivent diffé remment dans le processus de création; je les traite dans cette 

section puisq u'il nt eu un impact dans les cho ix technologiq ues et techniq ues q ui 

ont prés idé à la réalisation du dispositif des présentatio ns finales. 

J'a i co nsacré plusieurs mois à étudier différents procédés d'illusion : techniqu es 

d'illusionnistes, d'immersion, de modélisation 3D qui m'apportent de nouvelles 

perspectives q ui s'ajoutent à celles issues de mes lectures d 'ouvrages sur la cognition. Je 

considère aussi sérieusement programmer une application de réalité augm entée pour 

iPad. 

Mais les explo rations les plus importantes furent celles sur l'effacement du dispositif. Je 

cherche des façons d e le rendre non visible, camo uflé, non apparent. Ainsi, pour la 

di ffusion vidéo, o utre les panneaux de verre des étttdes 1 et 3 , l'utilisatio n d'écrans de 

brume, de brumisateurs et d' autres machin es de ce type est envisagée pour faire 

apparaître l' image vidéo autour d u corps du spectateur. 

Mon inscription à des ateliers de formation vient d'un dés ir de mettre à jo ur mes 

connaissances sur les prin cipes de la production so nore 3D : pour q ue la transparence 

70 Ateli r personnel. 5445 ru e de Gaspé, Local 700. Montréal (2010-2013). 

71 Studio multi phonique de l'École des médias de l'UQAJvl et studio de -on et de mon tage 
\'idéo à Hexaoram· QAM. 
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de la diffusion son ore so it parfaite, elle do it rendre l'image son ore le plus fidèlement 

poss ible de l'aco ustiqu e naturelle. Ainsi, tro is ateliers sont faits à OBORO, centre 

dédié à la productio n et à la pr~sentation de l'art, des pratiques contemporaines et des 

n o uveaux médias (Montréal). Le dernier atelier a été particulièrement c nstru ctif: je 

con çois un dispos itif avec des haut-parleurs d e surface (tactile transducers) collés sur des 

panneaux de verre qui se tro uvent à jouer le rôle de ca isses d e réson an ce. Les haut-

parleurs étant d e petite taille, ils peuvent être ca m.ouflés . Ainsi, les prom eneurs ne 

pourraient pas détecter la provenance de la source son o re, le panneau de verTe 

devenant la boîte de résonance, amplifiant le son, les ondes sono res faisant vibrer to ute 

la surface. 

Bien qu e les techniques d'enregistrement et de diffusio n audio 3D so ient des plus 

fascinantes, l'idée de d évelopper le p rojet à partir d e ces principes n'est pas retenue 

compte tenu de l'angle d onné à ma création : il aurait fallu en faire un objet de 

recherche en so i. 

À partir de 2012, je dois cornposer avec la désuétud e de mes éq uipements 

info rmatiques : mon ordinateur ne pouvant supporter les n ouvelles versions de certains 

logiciels essentiels, je migre vers le sys tèrne O s X 10.8 en faisant l'acquisition d'un 

nouvel ordinateur au printemps 2013. Plusieurs équipements maintenant 

inco mpatibles sont abandonnés d o nt la ca méra utilisée lors des prernières étud es; la 

programmatio n conçue pour celle-ci, datant d'ava nt 2010, es t aussi désuète. Je pense 

alors à l'utilisa tion de la Kinect de Microsoft 72
• L'appare il es t doté d'une caméra 

infrarouge, ce qui permet de capter d es images dans l'obscurité, un avantage par 

72 Périphériqu e destiné initialement à la console de jeux ùdéo Xbox 360 qui permet de 
contrô ler des jeux Yidéo sans utiliser de manette. 
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rapport à ma première caméra . Je m'inscris à un dernier ate lier de formation consacré à 

ce capteur, cette fo is à la S.A.T73
. 

Lors du processus de création, la place et le rôle qu'occupait la technologie se 

modifiaient : tantô t elle es t placée au cœur de l'œuvre, tantôt en périphérie de celle-ci. 

5 . 2 C h o ix détermin a n ts 

Pour diverses ra isons, dont celles exposées plus haut, en 2013, j'en arnve à la 

conclusion, qu' il vaut m ieux changer le type de lieu de présentatio n; je qu estionne 

auss i l'idée de faire des présentations extérieures. Le choix est déchirant, car je tiens à 

travailler à partir du coucher de so leil, principalem.ent pour la concordance du 

crépuscu le avec le concept de chiasme. Mais la recherche d'un site extérieur idéal (vue 

sur l'o uest sans obstacle, sans trop d'interventio n humaine, avec a limentation 

électrique, mais sans génératrice bruyante) me garde dans une impasse difficile à 

soutenir plus longuement. Pour réaliser le projet, je dois rne dessaisir de cette idée; je 

constate alors que j'en suis exacternent au « m om.ent du rejet d u projet au profit de ce 

qui se révèle lors du trajet» (Lancri, 2006). Je do is aller de l'avant, et ce, malgré les 

perturbat ions et les conséquences que cela entraînera inévitablem.ent sur le projet déjà 

bien amorcé. 

Un cycle de neuf laborato ires menant aux présentations finales de ma thèse commence 

en avri l 2013 . David Mercier, un étudiant fin i sant du programme Médias interactifs 

(Faculté de communication, U QAM) vient m'assister dans les recherches à titre de 

stagiaire74
. J'intègre David à ce stade du processus avec deux mandats précis; le premier 

73 Société des arts technologiques de Montréal. 

74 Da,·id a étudié en arts yi-uels au EGEP d 'Outaouais. li a fait quelques e.xposirions en 

,·idéographie. Le stage de 280 heures se termine à la fin juin 2013 . 
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mandat es t celui d'assistant à la direction technique et à la production. David doit 

dénicher des sites potentiels, dresser la liste des équ ipements nécessaires et en faire la 

réservation, préparer des rnaquettes, faire des recherches ciblées, établir des 

échéanciers, etc. Son deux ième mandat est plus flou : je tiens à ce qu' il soit imp liqué 

dans le processus de création, Ll devient alors à la fois cobaye et « rnuse ». L'apport de 

David es t déterrn inant; ce po int es t expliqué au chapitre 4, section T emps2. 

Après plusieurs visites de sites intérieurs et extérieurs (jardins, parc, etc.), mon choix se 

pose sur le local CO-R 700 du Cœur des sciences75
• Aussi nommé la Chaufferie, le local 

es t géré en partie par Hexagram, ce qui est avantageux pour la disponibilité des 

équipements audiovisuels. Les principaux atouts de cette salle, en plus de sa taille et de 

sa forme allongée, sont sa fenestration exceptionnelle qui offre une vue sur l'extérieur. 

Espace enclavé par d'autres bâtiment , il est imposs ible de voir le coucher de soleil , par 

contre la lumière naturelle baigne le local et offre beaucoup de poten tiel. Auss i, la 

Chaufferie est ceinturée de sentiers asphaltés, ce qui est séduisant, car l'idée 

d'aménager un sentier demeure un élément important de ma recherche création depu is 

l'étude 3 (~ ·oir la figure 22. La haufferie. Hexagram-UQAM . MontréaO. 

Le site étant choisi, nous pouvons ré erver les dates pour les laboratoires qui seront 

fa its in situ de même que les présentatio ns publiques. Celles-ci auront lieu le 12, 14 et 

15 septembre 2013. 

Les laboratoires in situ sont particulièrement intenses. La journée entière est consacrée 

à préparer les m.éd ias et les éléments du dispos itif à tester lo rs du crépuscule. Cette 

période étant relativement courte, il faut à la fo is observer, modifier, adapter, chercher, 

créer, noter, capter et documenter pour les prochains laboratoires, et ce, pendant une 

75 17 5, ave nue du President-Kennedy. Mo ntreal (Québec). 
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trop courte période de trente minutes. À la suite des résu ltats et des observations, je 

prépare seu le ou avec les collaborateurs la prochaine séance. 

Tout comme pour les études, le pr incipal objectif est de concevo ir un dispositif épuré 

au m.aximum, apte à usciter l' expérience d 'apparition. 

Pour la description détaillée des laboratoires et leurs objectifs, je vous réfère au tableau 

syn.optique (q •oir T abteau 7) ainsi qu'aux illustrations et fichiers aud iovisuels d isponibles 

ur le site Internet Chair de tumière76
• 

5.2. 1. De land art à in s itu? 

L'expérience telle que conçue dans les étud es se vou lait être en symb iose avec un site 

en particulier, en Montérégie, où les champs plats cultivés offrent aux regards une vue 

imprenable sur l'horizon. L'environnement on ore et visuel contribuait no n seulement 

au procédé de l' illusion, mais aussi à l'esthétique de l'œ uvre. D'un point de vue formel, 

les études s'apparentaient au tancl art, l'œuvre utilisait les éléments naturels du site et 

faisa it corps avec eux, le di positif s'effaçait au maximum. L'œuvre était alo rs tellement 

fu sionnée aux caractér i tiques de ce site qu' il rn'a été d ifficile de trouver un nouvel 

endroit de présentation. 

Lors de mon arrivée à la Chaufferie, je compte explorer quelques intuitions issues de 

mes dern ières explorations; j'ai à ma dispos ition une salle fenestrée et je dés ire 

explo iter au maximum la luminosité du local. Mis à part ce contact avec un élément 

naturel, tout l'environnement de la Chaufferie est foncièrement opposé à l'ancien site. 

Du site naturel à l'espace urbain , peut-on parler d'un simple glissement du ta nd art à 

76 Acce sible dans la section Documentatio n 1 Etudes et labo ratoires 1 Été 20 13. 
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l'in situ.? Cette question interroge le rapport de l'œuvre au site, à savoir ce qut est 

impérativement lié au site et ce qui ne l' es t pas. 

Dans l'article L'œuvre in situ : spécificité ou contexte?, Andrea U rlberger (2008) compare le 

rapport qu'entretiennent l'œ uvre d e type [and art, si te specifie ou in situ aux sites. Selon 

l'auteure, ces rapports varient beaucoup, mais la plupart du temps, la spécificité du site 

a une importance mo indre q u'elle n e paraît: 

ln situ ou site specificity ne peuvent que raretnent être cons idérés 
dans les limites étro ites d'une simple inscription territoriale d' une 
œ uvre. Celle-ci se réfère dans la plupart des cas auss i à une 
situatio n spatiale gén ériq ue et n on seulement à un endro it 
spécifiq ue. Cette ambivalen ce permet de considérer la site 
specificity plutôt comme une context specificity, voire une generic 
specificity interrogeant sans ce se les ar ticulatio ns complexes entre 
le site où l'œuvre se situe et le contexte auquel elle se réfère. 
(2008, p. 1 7) 

En y regardant de plus près, je constate qu'en fait, l'œ uvre avec son projet d'appar ition 

peut être présentée sans égard au site ch oisi, et ce, sans qu'elle n e soit dépouillée de son 

essence. Cependant, je n e peux pas en dire autant du dispositif q ui suscitera cette 

apparitio n. Celui-ci aura touj ours à s'adapter au site selon les versions, minirnalement 

dans certa ins cas, plus profondément, vo ire radicalement pour certains sites, jusqu 'à 

entraîner des tran smutations, comn•e ici à la Chaufferie. 

5 .2.2. Architecture 

Bien q ue le bâtiment semble isolé, la Chaufferie es t attachée à un complexe 

architectural. C'est une salle pouvant fac ilement être aménagée pour des expositions. 

Une fois ses portes fermées, elle emmure le spectateur dans un huis clos, ce qu i diffère 

considérablement des promenades dans les sentiers des études. 
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Dans les études, la nature pouvait à elle seule satisfaire le promeneur : ain i, tout 

élément inusité pouvait se détacher du paysage et surprendre le spectateur. Dan le ca 

d'une présentation dans un parc ou un jardin public, le promen eur pouvait 

simplement se balader san être conscient d 'être expo é à une proposition artist ique. 

Dans la Chaufferie, il en va tout autrement. Ce n'est pas au ha ard d'une balade qu'on 

entre dans un tel local, mais suite à une invitation; en voyant le local dénudé, un 

badaud non info rmé de la tenue d'une soirée évènement risque implement de quitter 

l'endroit rapidement. Cet aspect est à considérer lors de l 'aménagement du dispos itif 

Je dois aussi tenir com pte que ce local, avec ses murs et son plafond blancs, risque 

d' être abordé par les spectateurs comme étant un espace d'expos ition (cube blanc), avec 

le attentes que cela comporte. Il m'apparaît essentiel d'éviter d'accentuer l' effet cube 

blanc en camouflant les élén1ents non scénarisés, ces détails de l'aménagement 

architectural habituelleinent vus comme indésirables (plaq ues murales, panneaux 

ignalétiques pour les to ilettes, etc.); comme pour les études, l'apparition émerge du 

site, ainsi, celui-ci doit rester tel quel. Par contre, je réévalue l'importance q ue 

l'invisibilité du dispositif peut avo ir d ans un tel espace sur l'adhésion du spectateur à 

l'œuvre: si l'œuvre émane du site, encore faut-il développer des stratégies pour que le 

spectateur y reste jusqu'au crépuscule. Je conçois une scénographie dans laquelle un 

min imum d'éléments du d ispositif est dévo ilé. Je cherche l'équ ilibre entre le 

dépouillement extrê1ne et l'exposition suffisante des éléments du d ispositif. 

L'arrivée en juin ur le site de la Chauffe rie provoq ue une longue phase de stagnat ion: 

elle est causée par des tergiversations devant des choix difficiles à faire liés au site. 

J'abandonne plusieurs idées et vei lle à ne pas complexifier le projet. Souvent, il y a 

impasse. Je constate que le site demande plus que de simples ajus ternents du dispositif 

prévu pour une clairière. Ces changements apporten t des rnodifications majeures aux 
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différents éléments du dispos itif et plus étonn amment, des changem ents qu i vont 

jusqu 'à d es transmuta tion s qui affecteront des modalités d'apparition. 

5 . 3. Transrnutations du dispositif 

À la lecture d es sectio ns précédentes et au visionnement des méd ias ou encore, si le 

lecteur a assisté aux présentions finales, les so irées évèn em ent de septembre 2013 

peuvent sembler n e pas être en continuité avec le étud es effectuées avant 2013; 

pourtant il s'agit bel et bien du même projet. Les intentio ns sont toujours les mêmes: 

mobiliser tous les efforts po ur fa ire naitre l'apparitio n . Par contre, il était à prévoir que 

le projet, en changeant de site, n écess iterait une adaptation importante. Migrant du 

rural à l'urbain, le scénario établi lo rs d e la tro isièm e étude devait être modifié. Po ur le 

res te, je comptais reprendre les mêmes élén'lents, mais en les réaménageant, telles une 

transpos ition ou une variante (voir Tableau 2. Éléments à aménager). C ependant, d ès les 

prem iers laborato ires tenus à la Chaufferie, un con stat s' impose: il n e suffit pas 

d'adapter ou de transposer les éléments du d isp ositif, mais je me dois de les 

transmuter. 

J'emplo ie le terme transmutatio n dans le sens du changement d'une chose en une 

autre, dans sa substance mêm e, car la transformatio n «affecte d'abord la fo rm e, la 

transmutation est substantielle» (Godin, 2004, p . 1359). Le changement de la nature, 

même des éléments , es t surprenant: la marche devint alors la durée, un symbo le une 

vidéo, l' illusio n une immer ion, et le sentier, un scénario en dnq temps. Je croyais 

ad apter l' œ uvre à la Chau1ferie , in situ, j'en ai plu tô t transmuté les principaux éléments 

du dispos iti f. 

La transmutatio n étant parfo is insu ffisante en elle-mê me, certains éléments sont 

également permutés et fragmentés; les laborato ires me révèlent que je dois la isser 
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encore plus de liberté à ce projet et le dématérialiser. L'immatérialité visée consis te à 

effacer au maximum le dispositif (je persévère à garder en tête cet ambitieux objectiO. 

U n long processus s'amorce, chaque unité est q uesti onnée; des actions de 

fragmentation so nt entreprises : déformer, déstructurer, déconstruire, démonter, 

démanteler, désassembler, m.orceler, démembrer, désarticuler, je me retrouve souvent à 

la limite de l'art, prestidigitatrice d'un casse-tête immatériel. 

Les fragmentations ne concernent pas seulement les éléments du dispositif; elles 

tro ublent mon esprit. Elles accentuent mes doutes et me plongent dans des impasses 

générées par l'inconciliable des nouveaux éléments apparaissant avec le projet initial. 

To ulouse dit à ce sujet: 

Engagé dans une recherche créatrice, l'artiste est d'abord 
confronté à une fragmentation. Ce qu'i l fait ne correspond que 
partiellement à ce qu'il voudrait obtenir. Ses intentio ns 
conscientes sont contrariées et il éprouve un sentiment 
d'insatisfaction. C'est un premier stade inévitable de la création et 
cette fragmentation est le reflet de la fragmentation de la 
personnalité de l'artiste lui-même qui a souvent l'impression 
d'être le témo in involontaire d'accidents qui lui son t étrangers. La 
résistan ce que le médium oppose à sa projection suscite chez 
l'artiste une vive frustration. Les choses ne vont pas comme il le 
voudrait. On pourrait dire que c'es t la faillite du processus 
secondaire. (201 2, p . 58) 

La transmutation et la fragmentation sont continues et mêrne systémiques; ces 

opérations se reflètent jusque dans la fo rme de mon récit de pratiqu e. Pensé à l'origine 

pour être présenté sous forme de sentiers, le récit, présenté au chapitre 4, es t 

mainten ant divisé en cinq Temps, ceux de l'œuvre elle-même. 

Quand je fa is le bilan, je constate que toutes ces opérations menées lors des 

laborato ires ont créé de nouvelles modalités de l' illusion expérientielle aptes à susci ter 

l'apparition dans un nouveau contexte radicalement différent du précédent. D ans les 
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procha ines sect io ns, je d écris en déta il qu elques-unes d es plus importantes 

tra nsmu tatio ns. 

5 .3. 1 . Sentier, spatia lité, déambu latio n et spectateur 

Après avoir exploré la Chaufferie et ses environ s, l'idée d' am én ager d es sentiers d édiés 

à la d éambulation du spectateur e t abandonnée: les sentiers extérieurs ne peuvent pas 

être aménagés sans complexifier l'installation. Le spectateur sera d on c convié à ven ir 

directement à la Chaufferie : ainsi, il n e sera plus un pro men eur-spectateur, m ais p lutôt 

un participant-spectateur77
, un spectateur appelé à participer à l'expérien ce d ans un 

espace immersif. 

D e sentie r linéaire à espace de circulation 

En rnettant de côté le sentier linéaire pour concentrer le dispositif dans un local, je 

change la relatio n du participant avec le site; il n 'es t plus le pr01n en eur solitaire du 

sentier, mais un participant engagé dans un e exploration solitaire d an s un espace 

paTtagé. Je d is partagé, car un deux ième changement important s'o père, celui du nombre 

de participants. 

Pendant to us les cycles des études et des atel iers, j'avais en tête q ue l'expérien ce finale 

s'adressait à un spectateur seul. Chaque so ir, il y aura it eu une présentatio n différente 

pour ch aque spectateur, unique, puisqu'inévitablement les cond ition s climatiq ues sont 

changeantes. Le spectateur n e pouvait q u' être seul , d' abo rd parce q ue le sentier éta it 

étro it et à la queue leu leu risquait de nuire à la réceptivité de l'environnetnent. Mais 

77 Le te rm e • participant-spectateur » sera privilégié dans le, prochai ne ectio ns lor q u ' il era 

question de ceux er celles ayant participé aux so irées éYénemenr. 
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c'est surtout le fait qu e l'espace sou s les arbres était con çu comme un sweet spot78
, tant 

visuel (coucher ce sole il, d isposition d es panneaux par rapp rt à la vu e sur le coucher 

soleil, captatio n vidéo) et son ore (d ispositif en cercle d e haut-parleurs). La composa nte 

audiovisuelle du d ispos iti f, vu e comme un e unité, est mainten ant l'objet de 

fragmentation; au final, je n ' impose pas un e pos ition spatiale pour un po int de vu e 

idéal , celui de l'ar t iste. Il y aura plutô t plus ieurs po ints de vue possib les, sel n la 

pos it ion d u participant-spectateur dans la alle et par rapport aux élémen ts d u 

dispositif. 

Le cho ix de présen ter l'œuvre dan s un espace clos et de l'ouvrir à plusieurs 

participan ts-sp ectateurs à la fo is, provoq ue la tran smuta tio n d 'un e mod ali té, celle liée 

aux déplacemen ts du participant-spectateur d ans l'espace; la déambula tio n li néaire d es 

études se tran m.ue dans la Chau fferi e en un e déa mb ulatio n circu laire. Le sen tie r d ans 

la nature, d' une lo ngueur d 'une trenta ine de mètres linéaires, devait être exploré par le 

pro men eur-spectateur , à sa p ropre vitesse. L'itinéraire recti lign e suggérait un 

déplacement du po int A au po int B et je p eux cro ire selo n toute logique q ue la 

majorité des personnes auraient suivi ce tracé. Dans la C hau fferie, l'espace n 'es t plus 

linéaire, ruais co nstitue un e superf icie. La d éambu lat ion se transmute en explo ration 

sur 200 m2
• C ontraint auparavant dans le sentier , le participant circu le ici librement : 

le trajet de son explo ratio n ne peut être q u 'en boucle, dans u n espace de circu lati.on, po ur 

repren d re le terme de Alberganti (201 " ). 

Ainsi, la d urée d e l'œ uvre n'est p lus intimement liée à la déambula tion du 

prom en eur-spectateur; elle est mainten ant imposée par l'œ uvre elle-même, 

78 Le terme appartient au domaine de l'acoustique ·ono re : il désigne l'emplacement idéal où 

l'écoute est optimi ée. 
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particulièrement au T empsO, d'une durée d 'un e vingtaine de minutes 79
• Ici, la 

transmutation à elle seule du temps de déambulation au temps de l'œuvre n'est pas 

suffisante; une réorganisa tion est nécessaire et celle-ci ne peut se réaliser q ue par une 

opération de fragmentation . Je cherche don c, à partir de juin, à dissocier les actions 

liées à la d urée et à les déplacer par bribes à traver les différen ts Temps. 

Fragmentation d u se n t ier en Tem p s 

U ne fo is les dates des présentations finales établies, une des premières choses qui est 

questio nnée es t la durée de l'expérience et l'heure de convocation d es 

parti cipan ts-spectateurs. Dans les études, l'expér ience était divisée en deux sectio ns 

distinctes : déambulatio n et arrêt du pro meneur-s pectateur sous le dispos iti f à la fin du 

parcours. 

Dans le sentier de l' étud e 3 aménagé dans un espace ballsé et con finé, les éléments 

perceptuels étaient passablement encadrés pour q ue le dispos itif d evi enne générateur 

d ' illusio n. La surprise apparaissait au détour de la déam bulatio n. Les caractéristiq ues 

du sentier et son contexte exigeaient q ue la déambulatio n se déploie à une cadence 

lente, [argo ma non troP/JO. La d urée de l'expérience s'effectuait don c au rythme du 

pro meneu r-spectateur. 

En juin, je décortiq ue les intentio ns de départ et les manipule jusq u'à ce j'en vienne à 

développer plus distinctement le concept « durée » de l' objet sentier au détriment de sa 

composante «espace». Le sentier es t alors dépouillé de sa rnatérialité, jusqu 'à n' en 

gard er q ue la durée de l'expérien ce. 

79 La du rée du TempsO a varié se lon les présenra rions. Pou r les explicarions détai llées, ,·o ir la 

ection TempsO du chapitre 6. 
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Par la sui te, j'échantillonne et fragmente l'expérience de la déambulation dans les 

sentier des étud es jusq u'à sa p lus petite unité, pour arriver aux actions suivantes : 

Marche et exploration 
Arrêt 
Ob ervat ion 
Mystère 
Découverte 
lllusion 
Surprise 
Apparition(. .. ) 

Je regroupe les fragments : 

A : marche et arrêt par l'exploration (quête du mystérieux) 
B : observation 
C : illusion, découverte, surprise 
D : apparitio n 
E : (. .. ) 

De la mise à plat de l'expérience suscitée par le sentier naît l' idée de diviser les so irées 

en cinq sections di tinctes. Les cinq fragments sont nommés T emps80 et sont numérotés 

de 0 à 4. 

De sentier déambulatoire à soirées évènement 

De étude , je garde l'idée que le crépuscule, moment d 'entrelacement du jour et de la 

nuit, demeure le lieu de l'apparition . Lors des recherches en 201 2, j'apprends qu' il 

existe différentes appellations pour le crépuscule, dont celui de civiP1
• En consultant le 

calcu lateur sur le site Internet du Conseil natio nal de recherch es Canada (201 2), 

j'établis le calendr ier et l'horaire des présentations finales autour des heures du 

80 Pour a ider la lecture, j'écris le mot Temps m·ec une maj u cule pour dist inguer la partie de la 

oirée a, ·ec le temp ·, me ure de la durée d 'un é\·ènement. 

81 Le crép uscule ci,·il est le moment où le centre du disque sola ire est 6 degrés et mo ins ous 

l'horizon (CN R , 20 12). 
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crépuscule, qui varient de quelques minutes par jour (voir Annexe F. Scénario basé sur le 

crépuscule civil). À Montréal, en septembre 2013, le crépuscule civil es t d'une durée de 

30 rninutes. 

Je détermine que le T emps3 sera basé sur le crépuscule : sa durée sera d onc de 

30 minutes. À partir de cet ancrage, les fragments sont manipulés et la scénarisation 

maintes fois remaniée jusqu'à cette version finale, début septembre. Les T emps ont 

alors leur propre dynamique et une durée délimitée: 

TempsO: le temps du préalable.(. .. 22 minute) . 
T emps1 : le temps de l'exploration et de l' immersion . 
13 minutes. 
Temps2: le temps de l'illusion. 10 rn inutes . 
Temps3 : le temps du chiasme. 30 minutes. 
T emps4: le temps de l'œ uvre suspendu e. ( ... ) 

A partir de to utes ces informations, je peux déterminer l'heure précise à laquelle je 

convoquerai les participants. 

Le jeudi 12 septembre à 18 h 26 
Le samedi 14 septembre à 18 h 22 
Le dimanche 15 septembre à 18h20 

L'opération de fragmentation se déroule au sein des Temps, réceptacles des nombreux 

télescopages cycliques de la temporalité et de la spatialité jusqu'à la désagrégation, puis 

réorganisation de l'œuvre. Curieusement, les Temps sont devenus des zones quas t 

étanches , dans lesquels des types de sensorialité et d'actions sont attitrés. 

5.3.2. Sensoria lité, perception et illusion 

Avec l'abandon du sentier, le sens du rnouvement, ou kinesthésique, est maintenant 

moi_ns prépondérant. Maintenant, ce ne sont plus les dép lacements dans l'espace qui 

sollicitent le plus les capteurs sensoriels du participant, mais plutôt le temps. Bien 
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qu 'elle ne so it pas encore bien comprise par les scientifiques, certains avancent que la 

perception du temps est un sens en so i. C 'est du mo ins l'hypothèse que soutient 

l'équ ipe de Perce ption du temps et des 7)'thmes: mécanismes et dysfon ctionnements d irigée par 

Pouthas82 83
. 

Dans le présentations fina les, le sens de la tem poralité participe à l'expérience 

d' illusion par une lenteur que je compte imposer. Cette lenteur est abord ée comme 

agent d'hypnose, une modali té de l'apparition des études ici transmutée. 

La ternporalité peut être vue auss i conune agen t de l'apparaissant de l'invisible: 

S'i l en est ainsi, il en découle que le temps de l'œ uvre d'art n' est 
autre que le temps de l'œ uvre elle-même: d'une chose parmi les 
choses dont la temporalité soutient l'apparaître de l' invisible, sans 
se confondre avec lu i. (Majolino et Masselot, 2011 , p. 120) 

5 .3.3. F issures l'arrivée d'Aria n e et de Jul ie 

En août, Ariane Boulet et Ju lie Beaulieu, deux in.terprètes-cho régraphes84 se joignent à 

mo i pour la conception d'éléments scénographiques85. Je vois d'abord leur intégration à 

l'œ uvre comme un transfert des actions du promeneur-spectateur maintenant 

disparues du nouveau scén ario : a insi, les deux perfonneuses marcheront dans les 

senti ers à la p lace du promeneur-spectateur, la déatnbulation leur étant déléguée. 

82 L' nité d e neurosciences coanit iYes et imaaerie cérébrale de l'Hôpital de la Salpêtrière, à 

Paris. 

83 Dans l'articl e Une horloge dans [e cerveau de la re,·ue de ,·ulga risation Pour la science, (2010), les 

auteu rs affir ment que« certain es aires cé rebrales de la perception du te mps ont d'ore et déjà été 
identifiées"· 

84 Voir l ur biographie à l'Annexe E. Programme de la so irée. 

85 Leur participation au projet sera discutée au chapitre 6. 
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Parallèlement, je co nstate qu' à fo rce de transmuter et de fragmenter, des fissures 

viennent lézarder l'unité de l'œ uvre, qui s'en trouve affectée et affaibli e. Entre les 

fragments décousus se crée un abîme qui nuit à la cohés ion de l'œ uvre, un vide dans 

lequ el le participant risq ue d 'être précipité, au détriment de l'expérien ce souhaitée. 

Po ur pallier ce q ui m'apparaissa it un manque, je cherche un élément li ant et 

unificateur. Je pense alo rs à donner ce rôle aux deux perfo rmeuses. 

Séan ces photo , tests et pratiques s'enchaînent. J'examine l' apport d'Ariane et Julie sous 

différents angles. Leur présence, qu'elle soit réelle ou à l'écran, doit être énigmatiqu e; à 

certains moments précis dans les so irées évènement, je veux que cette présence 

s'incruste dans l'inconscient des participants . Leur pas'age to ur à tour de présence 

réelle à prése nce à l'écran, vise à co ntribuer à l' effe t de présence, une astuce po ur 

favoriser l'illusion. 

L'imagerie créée glissera inévitablement dans une représentation du corps, ce que Je 

vo ulais esquiver dans ma quête d'une œ uvre invisible, un deuil dont je traiterai en 

conclusion. 

5 .3 .4 . Environnement: visuel 

La Chaufferie et les lieux enviro nnants font partie de l'œ uvre. Les sentiers autour du 

bâtiment seront d'ailleurs exploités86
. À l'extérieur, les étudiants et étudiantes de 

l'Institut de l' environnement s'affairent à leurs activités; ils d iscutent tout en arrosant 

des plantes q u'ils étudient attentivement. Cyclistes et pi.étons traversent l'a i.re 

arnénagée, certain s'arrêtent pour un bref repos ou pour piq ue-niquer. 

86 Pour un e description deta illee, \·o ir le chapitre 6. 
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Les fenêtres de la Chaufferie offrent au regard du visiteur une o uverture sur l'extérieur; 

cependan t, la hauteur des autres b âtiments qui l'en tourent rend l'accès au couch er du 

soleil impossible. Lors des exploratio ns de la salle en juin, D avie! et moi cherch ons 

quelques manières de retro uver cette vue du soleil; quelques idées germent comme 

celle d'en capter le coucher à partir des toits, puis de retransmettre le signal vidéo par 

un réseau q uelconque (streaming). Cependant, en optant pour cette stratégie, le sole il 

n'est plus le sole il , mais une rediffusio n du soleil voire une médiatisation du sole il; je 

veux absolum.ent éviter d 'engager l'œuvre dans cette directi n. Je reviens alors à l' idée 

de départ: le sole il est l'agent d'un des deux états du chiasme, celui de la lumière, de la 

visibilité des choses. Dans le sentier des étud es, il était au cœur de la syn'lbolique, 

visible par le pro meneur-spectateur jusqu'à so n déclin au crépuscule. D an s la 

C haufferie, ce sym bole est transmuté; je cho isis de ne travailler q u 'à partir de la 

luminosité de la salle. Le so le il, objet de la mise en scène dans le sentier, est 

partiellement remplacé par la luminos ité d'un projecteur. 

Du panneau de verre à la fen ê tre-écran 

Dans les études, les panneaux de verre serva ient à la fois de support à réfléchir le 

participant et d'écrans de diffusion.. Ils serva ient de trompe-l'œil, d'agents d'illusio ns, 

rôle limité à la fin du parcours. 

Les fenêtres de la Chaufferie, malgré qu'elles soient de même matière, n e peuvent être 

abordées de la même manière. D 'abord, elles se donnent à voir dès leur entrée dans la 

salle, simplement en tan t que fenêtres. C e n'est que plus tard dans la soirée, au 

changement de lumino ité que les fenêtres auro nt un n ouveau rô le: celu i d'être écrans 

et lieux de plusieurs figures chiasmatiques. 
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Cadre et cadrage 

L' expressio n d e la fragm en tatio n la plus complexe est celle qu e subit le cadre et le 

cadrage. J'emplo ie ici vo lontairement les d eux termes en ayant conscience d es multip les 

définition s selo n l'angle d es disciplines qui les abordent. 

Le cadre délimite : il dissocie ce qu i es t à vo ir d e ce qui ne l' es t pas. La vision, le 

con cept et la lectu re d e l'œ uvre peuvent être cadré . Pou r le terme cadrage tel qu'o n le 

conçoit au cinéma, il y a l' id ée d' une capture par un appareil q u i, souvent, res titue 

l'image telle q uelle. 

Lors des laborato ires, d'un po int d e vue con ceptuel, l'œ uvre es t décadrée, recadrée et 

encadrée suite aux transmutations et fragmentatio ns. Un des exemples est le cad re 

temporel d e la soirée. Les participants sont conviés à une heure précise, les T emps l à 3 

son t chron om.étrés en fo nctio n de l' h eure du crépuscu le; l'œuvre e déro u le dans u n 

cadre temporel très précis, déterminé, d iv isé par les T emps. Par contre, je rés i te à 

enfermer l'œ uvre sur elle-mêm e; ayant d u mal à accepter ce cadre rigide, j'appréh ende 

les T em.ps du d ébut et de la fin (TempsO et 4) d iffé remment; leur d urée est 

indéterm in ée (. .. ). Ainsi, le cadre temporel d evient po reux : le T empsO d ébute avant 

l'o uverture des portes et le T emps4 se poursuit au-delà de la soirée, la issant les deux 

extrémi tés de la so irée couler dans la sp hère personnelle d es participan ts. L'œ uvre se 

fo nd ain si gradu ellernent avec ce q ui n 'appartient pas au T emps de l'œ uvre. 

Aussi, lo rs de spectacles d'art vivan t ainsi qu 'au cinéma, les po rtes de la salle se 

ferment pour b ien marquer le d ébut d e l'évènement : c'est un cadre tempo rel 

normalisé, ma is aussi, lié à l' archi tecture du lieu. lei, les portes res tero nt ouvertes, 

comme pour une expos itio n et les partic ipan ts ci rculeront librement, jusqu 'au T emps2, 

où elles se fermero nt, donnant des cadres de lecture discip linaires dédoublés. 

L'architecture peut être vue auss i comme étant un cadrage du mouvement (Fabre et 
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Guérin) : le lieu limite le mouvement, mais aussi do nne un sens à leur présence dans 

l'espace. Dans ce cas-ci, le cadre de l'ar hitecture de la Chaufferie est retourné; une 

partie importa nte de la performance d'Ariane et de Julie se jo ue à l'extérieur, hors­

cadre. 

Les cadres des éléments du dispos itif se multiplient; je cho isis d'utiliser un écran et 

deux pro jecteurs. ]'explore auss i les fenêtres qui encadrent la performan ce qui se 

déro ule en présence. La superpos itio n de ces éléments crée un effet mu ltifen être 

(Lellouche, 1997) dans leq uel se perdra l'attention du participant, surtout si l' on tient 

compte de l'effet hypnotisant des écrans ainsi que du rôle prépondérant que lui 

accordera le participa nt. 

5 .3.5. Environnement sonore 

Les trompe-l'oTeill.e construits à partir des chants d'o iseaux et d ' insectes ch antants 

devaient servir à la déstabilisation du prorneneur. Maintenant qu' il s'agit d'espace de 

circulation po ur plusieurs participants-spectateurs, je ne peux plus aborder la 

conception d'un po int d'écoute unique. Je repense la conception pour qu'e lle soit 

irnmersive, glo bale et soutenu e. Je croyais être en mesure d'interchanger les sources 

sonore , en les remplaçant par les bruits de la ville et quelques grillo ns logeant dans les 

bacs de l'Inst itut de l'environnement et dans la pelouse. En abandonnant l'idée des 

-entiers, l'utilisation des ons captés et traités en temps Téel me sernble beaucoup mo ins 

pertinente. De plus, une fois dans la Chaufferie, aucun son provenant de l'extérieur 

n'est audible, la sa lle éta nt elle-même bruyan te. 

Le caractère sonore de la Chaufferie a d'abord été perçu comme un obstacle majeur 

jusq u 'à ce que je so is réceptive à sa richesse et sa variété acoustiques; la sall e devient 

alo rs un personnage bavard. Ell e emble jaser, dialoguer. Elle es t quelquefoi muette. 
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J' a i cherché à comprendre sa dynam ique et son rythme : est-ce lié aux heures de la 

journée, aux heures d'ouverture des bureaux, à la température extérieure et aux beso ins 

de climatisation, aux ventilateurs, au Y' tème électrique, etc. Je n'ai jamais trouvé la 

réponse. Le son provient d'activités multiple , sous-jacentes, invisibles et non 

identifiables. Il signale une présence, quasi mythique; connaissant les premières 

fonctions d u bâtiment (chauffe rie d'un hôpital) , il m'arrive même de penser avec une 

certaine ironie que le lieu est peut-être fantomatiq ue. 

En travaillant seule de longues heures dans cette sa lle, isolée de l'activité estivale 

extérieure, j'en suis venue à me faire amie de cette salle. En me baladant, j'entends 

différemment, un nouveau son se révèle tan tôt près des trappes d'aération ou d es 

portes, d'autres fo is au centre de la pièce ou près des toilettes. Ils émanent des murs ou 

du plafond . Et il y a auss i ce sifflement aigu (le terme québécoi, silement est plus précis, 

car le son glisse délicatement sur les cils de l'ore ille. Ce n 'est pas ici une métaphore, 

mais bien une description sensorielle), autom d'une fréquence 740Hz (autour d'un fa# 

du clavier bien tempéré, au-delà du la 440 Hz). 

C et élément sonore e t particulièrement capricieux, imprévisible. Il es t doux, dolce e 

tranquiHo, non agressant, et se manifeste avec douceur. Malgré tout, sa forte présence 

s' impose. Je remarque que je ne suis pas la seule sensible à ce ignal; lors des 

laborato ires, il arrive régulièrem.ent que les co llaborateurs et autres visiteurs 

interrompent leur conversation à l'écoute du son . Une des personne particu li èrement 

sensibles es t Ariane, qui n'hésite pas à souligner la présence de cet élément sonore lors 

de sa manifestation. 

Le on es t suffisa mment intéressant pour que je décide de créer une trame sonore en 

tudio à partir de captations fa ites lors des laborato ires . Les prises de son ne sont pas 

dénaturées, peu de traitements étant effectu é . Je laisse ainsi l'idée de la captation et du 
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traitement en direct. U n montage de la mêm.e d urée que les so irées évènement es t créé 

en studio. 

Dans l' étude 3, la diffusion sonore était essentiellement déd iée à créer l'illusion 

cognitive. Maintenant, elle a comme fonction d'immerger le participant dans l'espace. 

En ce sens, l'opération crée l'effet d'hypnose, semblable à celui de la stridulation des 

cigales. Cependant, ici le chant des cigales de la campagne est remplacé par un 

rontlement, grave et sourd, et un sifflement aigu. Ceux-ci, d'abord intrigant, 

deviennent dans la durée, hypnotisant. Ils invitent au recueillernent et à la 

contemplation. 

Pour la diffusion, je teste le dispositif conçu en févr ier 2011 (q•oir Tableau 6); il s'agit de 

coller des haut-parleurs de type transducteur directernent sur quatre fenêtres. Elles 

servent de réso nateurs et deviennent ainsi supports de diffusion. Le son qu'il so it direct 

ou transmis émane de la salle elle-même, la trame fusionnant avec l' environnem.ent. 

Sans pouvoir vraiment en repérer La source, le participant aurait été leurré par la fausse 

diffusion aco usmatique, la salle à la fois source et diffusion méd iatisée, étant elle-même 

à l'intérieur d'elle-mêm.e, visible sans l' être. J'ai dû malheureusement laisser tomber 

cette idée puisque les transducteurs ne pouvaient pas diffu er à un niveau sonore 

acceptable ni avec la quali té audio recherchée. 

La spatialisation finale se fe ra à partir de quatre haut-parleurs posés sur des socles. Les 

vo lumes sonores doivent être bien dosés afin de sculpter la matière onore, celle 

provenant de la sa lle et l'autre médiatisé; ainsi, la salle dialogue avec elle-même, et ce, 

malgré moi. Au gré des hasards, elle est tantôt en can on, d'autres fois, en phase et au 

diapason. 

Marjolaine Béland 1 Thèse créa rion en Érudes er Pratiqu es des arrs 1 20 16 1 Univers iré du Québec à Monrréal 



Chapit re 5. Trajet d'exploration 128 

5.3.6. Langages disciplinaires et illusions expérientie lles 

Lors de premters laborato ires, j'ouvre l'œuvre et explore toutes les possibilités 

techniques. Aucun ou til ou appareillage n'est négligé. J'intègre et teste de n o uveaux 

éléments au d ispos itif récupéré des études. Ces élémen ts sont souvent te intés par 

l'emplo i qu'en font d ifférentes disciplines. Certains sont même objet d isciplinaire et 

leur mode s'articule autour de lan gage différent prescrivant ch acun leurs règles. 

Ainsi, le projet s'engage vers un assemblage multidisciplinaire, sans pour autant se 

replier sur aucune discipline. En juillet, je cires e une liste sommaire des éléments 

scénographiques que je compte utiliser en cherchant à y détecter des saillan ces : 

Dispositifs de diffusion varié : écran plasma, projecteur, haut­
parleurs; 

U n dispositif de captation : Kinect; 

Techniques médiatiq ues et tnéd ias vanes: rnontage vidéo, 

montage panoramique, photographie, spatialisa tion so nore, 
cinemagraph.87

, animation 2D; 

Langages disciplinaires: cinéma, vidéo d'art, installatio n, 
dan se, performance, évènem.entiel (event); 

M odes de diffusion empruntés au cinéma et à l'« installation­
projection » 88

; 

G enre : art m édiatique, installation, interactif, art vivant. 

87 La technique et du rôle du cinemagra.ph d.ans ['œwvre sont expliqués au Temps l du C hapi tre 6. 

88 Le concept est défini par W eber (2003) comme suit :« L'installation-projection entretient un 

rapport pri,·ilégié à l'espace architectura le qui l' accueille. Elle des ine et affirme les limites d'un 
terr itoire. Que l'artiste con idere cet espace qu i lui est alloué comm.e un atelier, un lieu 
d'expérimen tation, ou bien un refuge, ·on derni er bastion dans une société sur-productrice d ' images, 
qu'û oit offen if et qu'il agresse les sens du ,·isiteu r, il semble chaq ue fois chercher à repousser les murs. 
(. .. )L'installation-projection est une œ une « claustophile » : enformée, encerclante, isolée, en retrait et 
parfois a,·ili ssante, elle s'entretient de la solitude de chacun, de la difficulté à com muniquer une 
expérience sensible, à la fois intime et commune» (p. 15). 
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Pourtant, en y regardant bi en , mon travail n'a rien de disciphnaire: il ne s'inscrit dans 

aucun code, aucun rite, aucun mouvement, aucune tendance, et il n'a pas l'unifo rnlité 

ni la conformité que pourrait lui conférer un champ disciplinaire spécifique. 

En fait, lors d e mon exploration, je ne me soucie aucunement d' ancrer le travail dans 

une discipline. Je me concentre essentiellement sur les stratégies à déployer pour 

favoriser l'apparition du phénomène d'apparition. S'agit-i l alors d'une œ uvre 

pos tdisciplinaire? 

Le terme de postdisciplinarité est utilisé surtout dans le domaine des sciences 

humaines, autour des gender stu.dies. La définition de postdisciplinarité varie selon les 

auteurs consultés (Case, 2001; Herbst, 2008), et pour d'autres l'emplo i du terme est 

même contesté (Sayer, 2000). Par contre, l' explication donnée par W olmark et Gares­

Stuart (2004) m.e semble pertinente puisqu'elle situe le concept dans un contexte de 

création: 

C ontemporary art and design practice, for example, consi tently 
blurs the boundaries between popular culture, ae thetics and 
academie disciplines. By blurring distinctions between cultural 
categories, these hybrids challenge the legitim.acy of the concept of 
an overarching and normative culture. Cultural hybrids disrupt 
and destabi lise the regulatory characteristics of such a concept of 
culture precisely because they are never entirely outside it. Such 
hybrids have an interestingly partial existence that is consistently 
informed by their position within the materiality of the medium, 
but which also genera tes a no tion o f culture as plural, flexible and 
subject to change . U nder such circumstances, sedimented 
disciplinary definitions and kn owledge outcomes inevitably 
become less fixed and more heterogeneous. (p. 5) 

Cette situation exprime en grande partie ce besoin que j'ai d'abolir les fro ntières entre 

les discipl ines, mais surtout de dépasser leur mode et leur langage. Je poutTai même 
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avancer que ma posture face aux différents médiums s'apparente à celle proposée par 

Kinsey (2013) par rapport au pos t-médiatique : 

I pro pose that there are a number of practices that engages with 
traditional categories of med ia, such painting, in a rder to 

ernphas ise and susta i.n a fundamenta l disruption in the ontology 

o f ba th art and technology. Such practices are no t o nly able to caU 

the n o tio n of m edium into question as a determining category for 

art history, but also have the po tentia l to help displace the 

instrumentalising narratives o f technology in favour of questions 
of contingency and materiality. For these particular sets of 

practices, post-rnedium is thus mobilised as a liberating framework 

through which to reject the daim that th e con cerns o f technology 
art antithetical to the concerns o f art, recla iming a ques tio ning of 

specificity of m ediums that might operate beyond the d iscourses 
of high modernism. (p. 81) 

Dans les laboratoires, les médiun1s sont détournés de leur fonction attendue, prescrite 

par l'une ou l'autre des d isciplines qui les utilisent. L'approch e mêm e des laboratoires 

faits à la Chauffe rie est différente : dans la journée, le type de préparatio n effecntée 

ressemble à un travail in situ dont l'abo utissement au crépuscule emprunte aux 

procédés du c inéma (une journée de préparation pour 30 minutes de travail dont la 

documentation). Les langages auss i sont décloisonnés par bribes, et les articulatio ns 

entre éléments sont tour à tour d éto urnées et déterritorialisées d e leur discipline : par 

exemple, les notions de champs et de hors-charnps tirées d es codes ciném.atogra phiques 

sont transférées dans la ch orégraphie de la performance en direct. Ici, il s'agit 

clairement de fragmentatio n . 
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5.4. Impact des transmutations du dispositif sur l e s modalités 

d'apparition 

À q uelques jours des présentations, je me retrouve avec une œ uvre dont le dispositif a 

été depuis avril 2013 grandement transmuté et même fragmenté. C es transmutations 

ont leur impact sur les modalités d'apparition. 

L'œ uvre utilise toujours le même type de procédés d'illusion comme le pnnctpe de 

l'hypnose, les changements de luminosité et les effets de lumière, le verre et ses reflets , le 

mixage sonore d'une même source et son décalage entre le réel et la diffusion ainsi que 

des effets de spatialisation sonore. Cependant, comme nous l'avons vu, les médiums et 

la manière d'aborder la matière est complèten"lent transmutée; ceci peut même donner 

l'impression d' une autre œ uvre. 

Chair de tumière a maintenant des accointances avec les arts vivants, le cinéma, le 

spectacle, et même les fantasmagories. L'œ uvre est sou tenue par un dispositif qui 

propose de nouvelles modalités d 'apparition comme n ous le verrons au prochain 

chapitre. 
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Chapitre 6. 

RÉCIT EN TEMPS D'ARRÊT 

Le lecteur trouvera dans ce chapitre mon récit de pratique ou plutôt, un récit de ma 

prat ique: car il y aurait pu en avoir d'autres types, présentés sous diverses fo rmes. 

C elui présenté ici opte pour un niveau de Langage qui diffère des chapitres précédents; 

le Lecteur y n otera que le « je » y es t plus intirne, en évitant toutefo is de verser dans 

l'anecdote. Mais le caractère particu lier de ce récit va au-delà d'une écriture au je : c'est 

surtout La singularité de sa structure qui lui donne un statut distinctif. 

Au début de La rédaction de ce chapitre, ma mémoire me renvo ie à l'œ uvre composée 

de bribes d ' intuition enchevêtrées et échafaudée par ranüfication d'idées. La 

con ception de Chair de ~umière a éncergé d' un élan créatif désordonné, lequel se 

mouvant dans un cadre extensible. Ainsi, l'organisation de son récit do it s'ajuster à ma 

pensée to uffue, anarchique et dense manifestée lors du processus. Toulouse, professeur 

à l'Université de Rennes 2, lui-même engagé dans une pratique arti tiq ue, d it que« [. .. ] 

la pensée de l'artiste est spécifique, paradoxale dans le clair-obscur de son évidence, 

plein e et vide, intense, mais con fu se» (20 12, p. 117). Le clair-obscur de son é~1idence exige 

du d iscours q u' il entame une quête, sa quête, celle d'une identité constru ite par le 

dévo ilement de l'entrelacs de la création : « [la] lutte de l'artiste dans L' épaisseur de 

l'ombre, da ns l'opacité de la création, donne-t-elle accès à une transparence du sens? Ce 

n'est pas certain, car le sens ne se livre pas . U ne œ uvre reste un mys tère, u ne énigme, 

elle rés iste à toute tentative de la cerner ». (Berthet, 2009, p. 225). À défaut d' être 

saisissable, l'œuvre s'offre néanmoins à La lecture par le cho ix de ses matériaux et de 

leur disposition. L'enj eu de ce récit es t donc de sélecti onner certaines aillances de 
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Chair de lumière, en fo nction de mes intérêts et des préoccupations, de les regrouper et 

les organiser en concordance avec ma démarche de création. 

Ici, l'œuvre engendre elle-même l'ordre de so n récit. Jakobson, linguiste, s' interrogeait 

en 1960 su r le poète réflexif face à la fonction poétique, mais son pr pos peut s'adapter 

à tous les artistes qui s'engagent dans un récit de pratique, comme le souligne ici 

Toulouse: 

[. .. ] la fonction poétique, centrée prionta1rement sur le matériau 
même du « message» et qui s'appuie sur les opérations de sélection 

et de combinaison de ses constituants. On ne voit pas pourquoi le 
poète (l'artiste) ne pourrait pas trouver profitable de s' interroger à 

leur sujet. Mais peut-être pour le faire a-t-il besoin de croiser des 
modalités différentes d'écriture, de composer une sorte de 
polyphonie pouvant associer les registres répertoriés de l' analyse 
historienne des œ uvres ou de la spéculation philosophique. 
(p. 132) 

Le lecteur ne devra pas s'étonner si mon récit devient polyphonique: ces pages 

renferment à la fois un résumé du processus de création, des descriptions factu elles, des 

amorces d'analyse de l'œuvre, des retours sur le cadre théorique, la formulation de 

questionnements ainsi que la convocation de témoignages. Ces témoignages ont été 

recueillis à la suite d'une invitation lancée aux spectateurs sur une affiche à l'entrée de 

la alle ainsi que dans les notes de programme (q1oir AnnexeE). Deux motifs justifient le 

choix d'y recourir. D'abord, ces témoignages sont des verbalisations des 

participants-spectateurs de leur expérience, autrement inaccessible. Chair de lumière, 

faut-ille rappeler, est une œuvre basée sur l'i llusion, et les verbalisations constituent un 

accès privilégié au phénomène vécu de l'intérieur (~1oir la section 3.1) et à la prégnance 

perceptuelle qui en résu lte. De plus, ces témoignages engagent et nourrissent des piste 

de réflexion sur l'objet qu'est Chair de lumière. 
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Malgré tout, ce chapitre n'a pas la prétention à l'exhaustivité ni celle de l'obj ectivité qui 

requerrait une distance q ui m'est impossible a insi qu'une tout autre démarch e q ue 

celle d'un récit de pratique. 

Pour fac iliter la lecture, j'ai mis en exergue (zone grise) la descriptio n de l'œ uvre elle­

rnên<e écrite au « je ». Des incl ications temporelles balisent le récit pour n aviguer dans 

les di fférents mo ments de l'œ uvre et de sa conceptio n. Pour les témo ignages, le nom 

du participant cité es t écrit au complet la première fo is; par la suite, seules les initiales 

sont inscrites afin d 'alléger le texte. Le terme participant est employé au singulier po ur 

qualifier celui que je me représentais lors de la co nception tandis q u 'au pluriel il réfère 

aux personnes observées lors des présentations. 
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TEMPSO 

Jeudi 12 septembre 2013. 17 h. Julie et moi attendons avec nervosité Ariane; nous 

devons tourner les deux séquences vidéo du Temps2 et il faut faire rapidement ... les 

participants-spectateurs arrivent à 18 h 26. La caméra vidéo est installée sur le trépied 

dans la salle, d'abord devant la fenêtre de gauche pour un premier tournage. Ariane 

nous téléphone : elle sera en retard, coincée dans une clinique médicale . Ariane arrive 

in extremis à 17h45. Je n'ai que 45 minutes pour faire les deux tournages, le transfert 

des fichiers sur l'ordinateur, le montage et le rendu de la v idéo. C'est serré, mais c'est 

jouable . 

Ariane et Julie ajustent rapidement leur lecteur MP3, toutes les trois nous préparons 

nos chronomètres: 4, 3, 2, 1, c'est parti. Je démarre le tournage 60 secondes plus tard, 

au moment où les deux filles commencent leur déambulation. 

La caméra filme les interprètes qui marchent à l'extérieur de la sal le, dans les sentiers; 

le parcours effectué est minutieusement chronométré. Tous les déplacements 

chorégraphiés sont dirigés par des indications verbales préenregistrées que les 

interprètes suivent, écouteurs-boutons aux orei lles. 

Jeudi 12 septembre 2013. 17h55. J'ai en main un premier tournage. Ariane et Julie 

viennent me rejoindre dans la salle. Je dép lace le trépied vers une fenêtre à la droite 

de la salle cette fois : nous remettons les compteurs de nos chronomètres à zéro et 

recommençons le même manège pour une deuxième fois. Au final, j'ai en main deux 

vidéos de cinq minutes montrant la chorégraphie selon deux points de vue, soit le côté 

cour et le côté jardin. 

Immédiatement après le deuxième tournage, les fichiers vidéo sont transférés dans 

l'ord inateur afin d'en faire l' intégration dans le logicie l de montage, Adobe Premiere. 
Une fois leur tai ll e réduite de 50%, les deux séquences vidéo sont placées côte à côte 

sur fond noir de manière à créer une vidéo panoramique; le montage couvre ainsi un 

point de vue de 180 degrés. Aucun effet n'est appliqué. Après avoir effectué le rendu 

et la compression, la vidéo finale est transférée sur le deuxième ordinateur, branché à 

un projecteur : la vidéo sera diffusée au T emps2. 

Les f il les et mo i respirons mieux, la présentat ion pourra débuter au temps prévu . Nous 

synchronisons à nouveau nos chronomètres : sans que les participants-spectateurs le 

sachent, nous sommes déjà dans l'évènement Chair de lumière. 

Marjolaine Béland 1 Thèse créa rion en Érudes er Pratiques des arrs 1 2016 1 Université du Québec à Montréal 



Chapitre 6. Réci t en temps d'arrêt 136 

Un écran posé sur un socle89 près de la porte d'entrée; il diffusera les vidéos pendant le 

TempsO et le Temps1. 

[ ... ) 

Samedi 14 septembre 2013. 18 h 21 . Je démarre la trame sonore . 

Samedi 14 septembre 2013. 18h22. Je démarre le clip vidéo du TempsO: à l'écran, des 

mots et des chiffres, blancs sur fond noir, sont divisés en deux co lonnes. Dans la 

co lonne de gauche sont énumérés les cinq Temps (TempsO à Temps4 inclusivement) et 

dans la colonne de droite, vis-à-vis chacu n des Temps, un chronomètre qu i fait défiler 

en m inutes et en secondes le temps à écouler avant le début de chaq ue partie de la 

soirée, les quatre Temps, exception faite du Temps4 dont le chronomètre affiche le 

temps écoulé depuis de démarrage du clip (voir la figure 23. Les Temps et leur 

chronomètre). 

Samedi 14 septembre 2013. 18 h 32. Suite à la présentation du 12 septembre, j'ai choisi 

de faire entrer les partic ipants-spectateurs 10 minutes plus tard que l'heure où i ls sont 

convoq ués. 

Danaëlle ouvre la porte d'entrée; les participants-spectateurs peuvent c ircu ler 

librement entre la sa ll e et l' extér ieur, mais la plupart de ceux qu i entrent y errent: 

certains explorent les li eux à la recherche d'indices. 

Convocation évèn ement, avènement et attente 

Dans l'art, il n'y a nifonn es ni objets. JI 
n'y a que des évènemen ts, des 

surgisseme11ts, des apparitions. 
A11dré Masson 

Samedi 14 septem.bre 20 13. 18h 33. Je suis dans un cagibi attena nt à la salle: La porte 

entrouverte, j'observe les visiteurs. Ils ont très peu d'informatio ns sur l'œuvre. Aucune 

note de programme n'est distribuée à l'entrée. La plupart n'auront en tête qu'une 

vague impress ion, celle donnée à la lecture des quelques mots lus sur l'annonce 

diffusée sur les médias : 

89 Écran Thrmde,·bo!t Display de Apple. Écran ouleur de 27 pouces (diago nale \"i iule) à matr ice 

acti\'e ( FT) et à cri -raux liquide- (ACL) a\"ec technologie de commutation en plan (in-plane switching, 
IPS). Resolutio n : 2 560 x 1 440 pixels. 
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hair de lumière est un e œ uvre immatérielle et impalpable, dont la 
fo rme est à la frontière des art médiatiqu es , du cinéma et des arts 
vivants et où le faire œ uvre de l'apparition s'appuie sur 
l'éphémère, l' insaisissable et le fugitif, sur le nébuleux, le vague et 
l'incertain, sur la non-linéarité et l'imprévu, sur l'empreinte 
sen sorielle imperceptible du spectateur. (Voir Annexe D. 
C ommuniqué de presse) 

137 

C ertains se souviendront des qu elqu es indications énigmatiqu es inscrites ur 

l'invitation envoyée sur les listes de diffu sion en ligne, auto ur de dates et surto ut d es 

heures différentes pour chaque so ir (voir la figure 24. Invi tation) . D'autres retiendront le 

term.e «so irées évènement ». 

Ao ût 2013 . Loin d'être anodin et insignifiant, le choix des mots de · accroches de 

l'invitatio n es t délicat; désirant ne pas induire outre mesure l'expérience à vivre, je pèse 

l'utilisation de chaque mot: il faut piquer la curiosité des gens en évitant de trop 

diriger une lecture de l'œ uvre. 

Par l'intitulé Trois soirées évènement, le représentations sont clairement annoncées 

comme étant évènementielles. ]'milise ici le terme évènement comme étant «ce qui , 

dans le temps individuel ou collectif, rompt la trame des faits habituels et marqu e la 

représe ntation » (God in , 2004). Ma is quel est cet éqJènement annoncé sans être én oncé? 

Je souhaite que ce soit l'aq1ènement de l'illusion , ce mo ment précis où adq1ient l' illusion 

expérientielle. Dans mon projet, l'évènement repose sur l'avèn ernent, je pourrais même 

dire que l'évènen"lent es t l'avèn ement de l'apparition. 

Je me vois co nfro ntée à un doute ( o mment anno ncer un évèn ement q ui peut ne pas 

advenir?) et un d ilemme (et si en créant l'évèn ement, je détruisais l'avènement?). Je do is 

concilier l'évèn em ent, qu i demande d' être anno ncé, avec l'avèn em ent qui lui, do it être 

à peine suggéré. En effet, pour que Chair cle lumière fasse œ uvre, il faut que l' invitatio n 

oit un as tu cieux dosage entre un anno ncé magnétisant et un énon cé énigmatiq ue. 
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L'évènement an. n ncé compte sur les attentes des gens, par contre l'avènement de 

l' illusion expérientielle repose sur l'anti-a ttente, car l'appar it ion advient par le 

surprenant. 

Avec le peu d' informations livrées sur l'œ uvre et le peu de cadrage de lecture de 

l'œ uvre, je prévois des attentes très diversifiées; à la limite, pour Chair de lumière, il y a 

autant d 'attentes qu ' il y a de participants parmi lesquelles on retrouve seules ou 

combinées: découverte, divertissement, surpri ' e, recueillement, observation, de la 

relaxation, de la connaissance, de la réHexion , etc. 

Or, au lieu de générer des attentes, le dispositif de Chair de lumière doit instaurer un 

élément anti-attente universel, l'élément qui étonnera tout un chacun, l'élérnent qui 

détou rnera le participan t-spectateur de toutes leurs attentes poss ibles . L'élém.ent, qui au 

cœur de ma recherche création fera que l'avènement se fo ndra à l'évènernent, non 

annoncé, mais identifié et n om.mé ains i par le participant-spectateur l'ayant vécu. 

Ternps et tempora lité 

Jeud i 12 septembre 2013. 18 h40. ]'observe les par ticipants. Ils explo rent la salle. Ils 

sont déjà en attente de leurs attentes, prédisposés et ouverts . La plupart s'arrêtent devant 

l'écran au chronomètre : à gauche, le temps qui déroule, à droite, des citations. Les 

participants lisent c~ IO i1· la figure 25. V idéo TempsO a~JeC cita tions). 

C es ci tation d'auteur sont les jalons de ma thèse : elles traitent du phéno mène 

d'apparitio n. Je choisis dans le T emp 0 d'utiliser le mot non pas pour o rien ter la 

lecture de l'œ uvre, mais plutôt p ur rn deler l' imaginaire et réaligner les attentes , au 

risque de teinter l'expérience. 

Les participan ts sont happés par l'écran, l'exploration est minimale. 
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U ne q uestion me trotte en tête : mats pourqu oi cette fascination pour l' écran? 

Pourquoi réduire son champ de vision à un si petit es pace? Est-ce si hypnotisant? 

Vendredi 13 septembre 2013. Les présentations s' inscrivent dans la série de 

laboratoires. Je continue à observer, à chercher. Suite à chaque so irée, je fa is le bilan et 

teste le dosage entre annoncé/énon cé. L'élément anti-attente m'est encore insaisissable. 

Plusieurs commentaires fonnulés suite à la présentation du jeudi m'indiquent que les 

citations ne produisent pas l'effet voulu chez tous les participants; je prenais plusieurs 

risques en optant pour l'intégration de textes dans l'installation: je risquais d'orienter 

trop fo rtement la lecture de l'œ uvre, que les participants-spectateurs trouvent les 

propos trop d idactiques . Je décide de les supprimer. Je retravaille le montage pour le 

lendemain . 

Je crains qu 'en enlevant les citations, je déséqu il ibre la durée de ce Temps : lo rs d es 22 

minutes du T empsO, les participants avaient l' alternative de lire ou non les citations, 

mais sans ces mots , sans «rien à vo ir» d'autre q ue le ch ronomètre, est-ce que ces 22 

minutes ne risquent pas d'être insoutenables pour la plupart des participan ts? 

Sui te à ma réflexion de la veille, je décide que les participants entreront 12 minutes 

avant la fin du TempsO, soit 10 minutes plus tard que l'horaire prévu lors de la 

convocation. Ainsi, je ne dérangerai pas le déroulem.ent et le minutage du reste de la 

soirée. 

Samedi 14 septembre 2013. 18h40. J'obsetve les participants. Il explorent la salle. Ils 

sont déjà en attente de leurs a tten tes, prédi posés et ouverts. La plupart s'arrêtent devant 

l'écran au chronomètre : ils regardent le temps s'écouler (voir la figure 26. Participants­

spectateurs devant l'écran. 12 septembre 2013) . 
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Même si certa in perçoivent l'évocation du coucher de soleil, la plu part des participants 

n 'arriveront pas à décoder les liens entre les cinq chronomètres et le minutage de la 

d ivision de la so irée : 

On a un écran sur lequel apparaît des lign es de temps. Zéro-zéro, 
zéro-un, zéro-deux, zéro-tro is, zéro-quatre, je ne sais pas à quo i ça 
correspond. (. .. )Qu'es t-ce l'artiste nous dit avec ces lignes de 
temp , en plus qu'il fallait être là à telle heure? Est-ce que cela va 
avec la tombée du so leil , puis la brunante? (Louise Boisclair. 
Verbatim. 2013) 

Par les indications du carton d'invitation et ces chronomètres à l'écran , le participant 

est en présence d'une conceptualisatio n spécifique du tem.ps, mais laquelle? Et qu 'est-ce 

que le T emps avec majuscule? 

Les théories qu i traitent d u temps sont nombreuses et même souvent contradicto ires. 

Je retiens les suivantes qui sont les p lus pertinentes pour Chair de lumière. 

Les phénoménologues parlent du temps de l'individu; subjecti f, il est lié à l'expérience 

du sujet et à la conscience qu'il en a. Le temps est relati f à son être au monde; tantôt il se 

dilate ou, d'autres fo is, il ratatine. Pour les sociologues et les anthropologues, le ten'lps 

structure auss i les sociétés: au temps individuel, Edward T. Hall (1984) ajoute le temps 

groupai et culturel. 

La plu part s'entendent pour dire que les sociétés ont longtemp été réglées sur un 

temps circulaire basé sur les cycles du soleil, des saisons, d es marées, etc. Le temps 

cyclique a été graduellement remplacé par un temps linéaire ou monochronie (Hall , 

1984), allant du point A à B, en une success ion de fait . La société occidentale est 

particulièrement touchée par cette conception, le temps étant vu étalé sur une grande 

ligne du temps, q ui du passé qui traverse l'aven ir. 
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Liée à la productivité et au progrès, l'organisation monochrone appelle à une m.aitrise 

du temps, une tâche en appelant une autre. Dans la course effrénée de nos sociétés, la 

tyrannie du temps exige ces outils : agenda, gestionnaire de tâches, échéancier. Douce 

illusion de contrôle, l'organisation rassure, la checkHst apaise, car elles repoussent les 

affres de l'incertitude. 

L'o rganisation donne l'illusion de prendre pouvo ir sur le temps: on le fragmente, le 

divise, le sectionne. Puis on le nomme, car : 

[. .. ]l'innomrné est une incertitude qui risquerait de se transfonner 
en effroi de l'innommable. On donne donc un champ lexical 
conséquent aux unités de temps pour se rassurer : aujourd'hui, ce 
midi, le matin, à l'aube, au crépuscule, avant-hier, la veille, dans 
un moi , l'aprè -midi, demain, le surlendemain, dans un in tant, 
le 18 janvier, il y a 14 ans, une fraction de seconde, en 1816, tout 
à l'heure, à 16 beure, plu tard ... Finalement, on passe son temps 
à tenter de le rnesurer, de le fragmenter , comn1e s' il s'agissait 
d'une «chose fongible». L' idée sous-jacente à ces raisonnements 
inconscients est que le temps nous appartient, sinon comment 
pourrait-on en perdre ou en gagner? Et posséder n'e t-ee pas 
maîtriser? (Motu et Michalon, 2011, p. 97) . 

Le temps de Chair de lumière est fragm enté et les fragments sont no mmés : T empsO­

Temps1- Temps2 - Temps3 - T emps4, ign e d 'une singulière monochronie. 

Dans Chair de lumière, le temps mon ocbronique est celui des cbr nomètres, marqueurs 

qui divisent la so irée, font défiler les chiffres; ils sont de fausses balises, d ésincarnées. 

Elles fragmentent pour fragmenter. Elles n 'ont aucune logiq ue, aucun dessein. Elles 

sont prétentieuses et arrogantes, tant face aux participan ts-spectateurs q u'au coucher de 

soleil, auquel elles tentent de voler la vedette. Convulsives, eLles viennent même qu'à 

venir se manifes ter dans ce récit de pratiq ue. Et à fo rce de vouloir baliser, le te mps, le 

participant s'en trouve contraint dans un présent lourd et tendu : « Qu'est-ce qu'on 

semble ici chronométrer? C inq éléments ou parties de l'œ uvre, cinq séquences 
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d'interactivité? Qu'est-ce qui vient de commencer? » se demandera Eveline Le Calvez 

(2014), participante-spectatrice de C hair de lumière. 

Pourtant, c'es t le temps cycliq ue qui es t au cœur de l'expérien ce de Chair de lum ière, 

celui du coucher du soleil , réglé par les conditions naturelles. Ainsi, je constate que 

Chair de lumière se déplo ie dans une polychronie où plusieurs types de temps se 

chevauchent : la monochronie d es chronomètres, le cycle du soleil, mais aussi celui 

individuel des participants. 

Jeudi 12 septembre 2013 . 18h44. ]'observe les participants. Ils sernblent songeurs. Le 

temps s'écoule lentement. Reprendront-il leur exp loration du lieu? 

Bruce Nauman disa it à propos de Mapping the Studio (Fat Chance John Cage) : 

Je sentais qu'il y avait beso in de le fa ire très lo ng, de sorte que l'on 
ne s'asso ie pas fo rcément devant, mais qu'il y ait plutô t un va-et­
vient [ ... J Je voulai do nner l'impress ion d'une pièce qui était 
simplement là, à l'instar d 'un objet, presque, là en train d'exister, 
d'être lui-même. (cité par Venturi, 2013, p. 188) 

Le T empsO est un entrelacs temp rel, un temps de latence. Certains participants 

trouvent ces minutes très lentes, tro p lentes. Quelques-uns sortent, d'autres consultent 

leur téléphone intelligent. Certains poursuivent leur exploration de la salle. 

Mes participan ts tout comme mo i sommes con fro ntés à de nouveaux paradigmes du 

temps; l'individu semble voulo ir oublier le passé et n'arrive pas à se projeter dans 

l'avenir. Il y a un surinvestissement du présent : 

[ ... ] c'est aujourd 'hui le te mps présent qui es t de plus en plus 
privilégié, et q ui peut apparaître comme l'espace de la réalisatio n 
du dé ir, hic et nunc (Sue, 1994). À défaut de conquérir l'avenir, 
l'individu est invité à reconquérir le présent (MaiTesoli, 1979) avec 
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des effe ts paradoxaux. Le passage d'un mouven"lent perçu comme 

d irigé à une dynamisati on privée de directio n peut créer une 

impress io n d'immobili té, en dépit de, ou justement en raison, 

d'une dynamique évén ementielle élevée (Rosa, 2010). C'est le 

parad oxe de « l'immobilité fulgurante » décrit par P. Virilio 
(Virilio , 1995). Pour une partie de la po pulatio n qui << hurle dans 

le présent », cet enfermem ent dans l'espace et dans le temps est 

une souffrance qui n e s'arrête jamais (Emmanuelli, 2002), ou 

l'avènement d'un « nouveau fata lisme» - analysé par P. Sloterdijk 
(Sloterdijk, 2003) . (Gwiazdzinski, p. 75) 
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Le hic et nunc, l'ici et maintenant est un prin cipe moteur de l'expérience d e Chair de 

~umière . Dan s le T empsO et le Temps 1, le temps présent est matière, étiré au maximum. 

Lo rs d e la con ceptio n de ce T emps, j'avais en tête la sensation vécue lors d e 

l'interprétatio n du Opus davicembaUsticum d e So rabj i (1930) par Geoffrey O. Madge aux 

Événements du N eu f9° a utour d e 1983. C e n'es t pas la qualité de l'œuvre de Sorabji, n i 

la po lémique autour de l' interprétatio n de Madge que je retiens d e cette soirée, mais 

plutôt un étrange sentiment du temps éprouvé et d'un malaise difficile à qualif ier, 

comme un grand étourdissement lié à la temporalité . L'œ uvre, reconnue comme étant 

une des p lus exigeantes du réperto ire pianistique, est d'une durée de quatre heures : le 

pianiste, en su eur dès les première minutes, jo ue de mémoire à un rythme effréné. 

Astre inte à écouter cette pièce san s po uvo ir en apprécier aucun des aspects 

compositi onnels tant il y ava it de notes, j'ai dû m'accrocher à un autre type de repères, 

les marqueurs des temps de l'œuvre, le nom des mouvements: Pan prima-I. Introito-

Il. Preiud.io corak- Ill . Fuga 1 - IV. - Fantasia- V. Fuga II - Pars altera(. .. ) 

Pars altera, de ~'autre côté, celle de la bascule de l'insoutenable contrainte, car soud ain, 

suspension, le pianiste cesse de jouer et tous le spectateurs de la salle retiennent leur 

90 Soci "té de conce rt · d'a\·anr-garde à Montréal (1 978-1990) (Vachon, 2006). 
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souffle; le pianiste va-t-il s'évanouir? H aletant, il sort de sa poch e un petit m oucho ir et 

s'essuie le fro nt, et reprend son jeu . 

Vo ici bien un cas d 'immobiUré futgurante: la vitesse effrén ée à laquelle n ous sommes 

contra ints et l'internünable présent, ca r aucune anticipatio n poss ible d es suites 

(mélodie, réso lutio n harmo nique, cadence rythmique) n 'est possible. T elle est 

l'expérience paradoxale du temps, celle intirne de la conscien ce du temps qui fuit, d ans 

un présent sans significatio n, ralenti et imposé. 

M ais, pour reprendre le terrne de Paul Virilio, en qu o i l'immo bilité peut-elle être 

fulgurante dans le T empsO? Pendant d e très longues minutes, le participant-spectateur 

attend, mais il ne sait trop quo i. L'utilisatio n d e l'écran accentue le m alaise : les 

m.illisecondes défilent lui rappelant qu e c'es t son propre temps q ui lui échappe. Dans 

no tre société, n otre rapport à l'écran quasi névro tique n o us a habitués à ce temps 

accéléré et fragmenté par le sentim.ent d'ubiquité (Gwiazdzinski, 201 2). Au T empsO, 

l' apparente imrnobilité de l'œuvre con fro nte le participant à sa co nscien ce du tem.ps : 

certains seront tentés d e prendre leur rnessage électro nique sur leur télépho ne portable, 

établissant ainsi un contact rassurant avec un marq ueur, le réseau q ui lui dit qu'il existe 

encore. D'autres so uffriront la co ntra inte en silence, d'autres s 'adapteront: « Sans ce 

temps lo ng, sans ces ambivalen ces, je ne sera is res tée qu 'au seuil de cet "ailleurs", cet 

"au trern ent". J' accepte ce temps lo ng» (ELC) . 

Le T empsO est con çu co mme une zon e tampo n . U n e zon e d' ad aptatio n po ur 

l'individu, q ui do it délaisser ou du mo ins adapter so n propre te mps pour le hic et nunc 

imposé par l'œ uvre. « Je comprends qu'il rne faut rejo indre une temporalité autre, plus 

lente et méd itative q ue celle d u q uo tidien» (ELC) . 

J'observe les participants : le T empsO es t une zon e de d écéléra tio n de la vélocité q ui 

anime les participan ts, de leur entrée d ans la salle jusqu'au T emps l. 
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Le T empsO devient ainsi le symbole du temps groupal d'une expérience partagée . Le 

participant do it accepter l' expérien ce et se synchroniser au temps de l'œuvre et au 

temps des coparticipants. Cette syn chronisation prend quelques minutes; elle 

rappellent le principe d'horloges syn.chronisées (Sainte-Marie, 2008). Les chrono rnètres 

rythment le tnouvement tout co mme le soufflement sonore de la salle : phéno mèn e de 

synchronisation sociale? 

Lieu et invisibilité 

Jeudi 12 septembre 2013. 18h46. J' observe les participants. Ils explorent la salle. Ils 

sont déjà en attente de leurs attentes, prédisposés et ouverts. Ils explorent, à la recherche 

d'éléments à voir, d 'éléments à comprendre. «Je faisais le tour, j'étais à la quête 

d'indices » (LB). 

Le lieu est pudique et ne se dévoile pas facilement. Il y a l'écran aux chronom.ètres à 

l'entrée. À gauche, le chariot avec un projecteur, beaucoup de fi lage, un ordinateur sur 

le bord de la fenêtre. À droite, un voile sur le bord de la fenêtre, si intriguant que 

plusieurs le manipuleront (q ,oiT la figure 2 7. Voile manipuLé par les participants spectateurs). 

Certains plongent dans leur rêverie en regardant les badauds par les fenê tres. Rares 

seront ceux q ui remarqueront les lignes rouges dans ces mêmes fenêtres (voir La 

figure 28. Exemple de lignes muges dans une des fenêtres). Il y a aussi les quatre haut-parleurs 

qui cadastrent virtuellement l'espace en une zone de présentation artificielle et 

trompeuse91
. 

Bien que le système ne so it pas aussi invisible (Forest, 2004) que je l'aurais souhaité, 

l'impact du<< r ien », d u vide, se manifeste: qu'y a-t-il comme indices sinon q u'un mince 

91 Le lieu de présentation ira au-delà de la salle entre autres lors du Temps2. Voir la section 

dédiée au C hap itre 6. 
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ho ri zon d'a ttente, créé par le cho ix des mots et par la facture graphique du carton 

d 'invitation avec son image énigmatique, colorée, qui induit plusieurs lecture 

poss ibles92 face à cette œ uvre? Le lieu ten te d'imposer son autonomie, farouchement 

libre de se manifester; un des plus b eaux exemples rés ide dans la personnalité sonore de la 

salle, avec ses longs silences qui , non contrô lables, interviennent aléato ire rnent, 

rompant ainsi son dialogue avec la trame sonore en mimes is d iffusée par les haut-

parleurs. 

Je vo is dans les actions variées des participants-spectateurs que leurs attentes se 

tra nsforment. Comme en témoignent Annie Godbout et Jean-Franço is Millot (2013), il 

peut auss i s'agir d'une modulation de l'attente des attentes, qu i se révèle subtilement, 

peu à peu : 

U n début lent, intriguant, le temps qui d éfile sous les décomptes 
hypnotisants d 'un écran. Des invités qui cherchent à donner un 
sens. Des installations en veille. Des sons qui nous quest ionnent 
sur leur provenan ce : Tuyauterie? Venti lation ? Haut-parleurs? 
Porte qu i claq ue? Bruits réels de la salle amplifiés ou créé de 
toute pièce? Effets étranges produits par mes déplacements dans 
l'espace. Les sons qui évoluent à mesure q ue j'avance dans une 
direction produisent un effet d e décalage. La salle vitrée, à la 
pén ombre, reflète le mouvement des partici pan ts qui errent dans 
l'espace. L'amb iance floue et incertaine annonce le thème de 
l'œuvre. 

La plupart des participants, à leur arrivée dans la salle, ne portent peu ou pas attention 

aux souft-le men ts sonores qui habitent l' endro it; c'est par la présence des haut-parleurs 

que s'enclenchent chez le participant un questionnemen t ou des atten tes : que 

d iffuseront-il? Quand? Q uo i? Comment? 

92 Des participants me diron t p lus tard a\·o ir compris que les heure · de com·ocatio n étaien t en 

lien ;n ·ec 11:' couch er d u oleil. 

Marjolaine Béland 1 Thèse créa rion en Érudes cr Pratiqu es des arrs 1 2016 1 Unive rsi té du Québec à Montréal 



Chapit re 6. Récit e n temps d 'arrêt 

[ .. . ] le premier truc sur lequel j'étais interpelée, a été au départ le 

son . Là ma préoccupation, je me dis : «J'espère que cela n e 
deviendra pas insoutenable». Parce que je n'aime pas les sons trop 
fo rts. Et, je trouvais que la so norité était très particulière. Je me 
so uviens d'avoir entendu comm.e des soufflements [des 
fréq uences] beaucoup de plus basses, assez riches, mais jamais 
agressants. Ça n'allait jarnais dans l'agressant. Ça allait dans le 
plus soutenu. (LB) 
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Vo ir les enceintes acoustiques, c'es t l' indice d'une invitation, celle d' être attentif à 

l'aspect sonore de l'espace : leur présence dan s la salle active chez le participant le 

passage entre une écoute « passive » à une écoute « active», ou plus précisément, à une 

écoute réduite du phénomène son ore entre la fonction d'ouïr et d'écouter (Schaeffer, 

1966). Le participant, interpellé, se demandant d'où provient le son, se dirige vers les 

haut-parleurs, soit pour vérifier s' ils sont en fonction, soit pour n<ieux entendre les 

éléments sonores qui y sont diffusés (voir /.a figure 29. Participante-spectatrice près des haut­

parleurs. 12 septembre 20 13). Le participant, sensible au phéno mène son ore, remarque 

que la salle est elle-rnême une source son ore; il déambule alors, à l' écoute des multiples 

couches de matériau sonore lui apparaissant. Par son action, il accède ainsi à l' objet 

sonore qui es t « [ ... ] à la rencontre d'une action acoustique et d'une intention 

d'écoute » (Schaeffer, 1966, p. 271). Pour les autres, leur exploration se po ursuit, 

toujours à la rech erche d'indices. 

Le peu d'indications de lecture de l'œ uvre rend d'abord le participant hés itant, 

perplexe et même<< frag ile»: il se questionne sur l'œ uvre, ainsi que sur sa présen ce et 

son rôle dans la salle. Pour Alberganti (2013), il s'agit d'une tens ion qui est à la base de 

tou t « laborato ire d 'expérimentation patiale »qu'es t l'installatio n immersive: 

L'expérience e thétique du pectateur se man ifeste par le tro uble 
de devoir abandonner sa pos ition d'observateur à distance 
d'objets ostensiblement dés ignés par un cadre, ou par un socle, 
pour se métamorphoser en un spectateur en situatio n, 
<< contextualisé », en tant que vis iteur impliq ué dans une 
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contemplation dynamique qui s'on gme dans un corps mobilisé. 
Sa marche ne suit que rarement la ligne droite du plus court 
chemin d'un po int à un autre, mais choisit plutôt le zigzag, l'aller 
retour, l'immobilité hésitante et le regard divergent. (p. 125) 
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Dans la Chauffe rie, le participant crée, lors de son exploration, un parcours 

déambulatoire qui, dans les termes d'Alberganti, est un «espace de circulation». Il 

s'agit pour ce dernier d'un des trois types d'espace qui fo rment l'espace de connexion. 

Le deuxième est l'espace du << spectacle», de la mise en scène des objets (écran sur socle, 

haut-parleurs, voile). Le troisième type est l'espace de contact, celui qui se crée entre les 

participants. Car le participant n'est pas seul, et peu à peu, il se tisse une relation inter 

participants, l'intérêt de l'un guidant l'attention de l'autre: 

[ ... ]l'anonymat du spectateur s'agglutine au public amorphe - on 
est au début, un peu gelé comme public. Un mom.ent donné, on 
devient de plus en plus mobile, sans nécessairem.ent se connaitre, 
mais en élargissant notre sim.ple petite personne. Puis on devient 
un public interrogateur, un public à l'atiut [. .. ] (LB) 

Cette citation témoigne bien de l'inconfort provoqué par le dispos itif épuré, de la 

«fragilité » des participants et de l'én1ergence de l'espace de contact. Ainsi, l'espace 

individuel devient l'espace comrnun à l'œuvre ou, pour reprendre le vocabulaire de 

Sloterdijk, de bulles qui s'agglomèrent pour tonner l'écume: 

Le visiteur de l'installation immers ive est un être contextualisé, en 
situation de coïsolation, dont rend compte la métaphore de la 
bulle, comme entité fragile, transparente, isolante et vivante. Elle 
renvo ie à un dispositif qui se tonde sur la limite et la séparation 
tout en entretenant des échanges incessants avec les autres bulles 
voisines. L'écume forme un ensemble purement qualitatif. Elle est 
un espace de connexion . (p. 132) 

Ces tro is types d'espaces - circulation , contact, mise en scène - se superposent pour 

créer l'espace de connexio n au cœur du dispositif. 
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La relation du participant avec le d ispos itif, dans ce que désign e Sofia comme étant 

l'expérience performatù1e du spectateur, so it « un mécanisme d' anticipati on et de 

formu lation d'hypo thèses sur le monde» (2011, p. 14) . L'auteur examine dan s ce texte 

l'expérience du spectateur au théâtre , mais cette attitude est sensiblement la même 

dans Chair de lumière : d 'ailleurs n'est-ce pas pourquo i il se nomme, n o n pas spectateur, 

mais participant-spectateur? 

C ette posture expér ien tielle du participan t-spectateur inscr it ce dernier dans un 

processus décisio nnel. C ognitivement, le participant-spectateur res te attentif aux 

stimu lis et con struit son imaginaire autour d e ses attentes. Sofia poursuit en citant 

Berthe z: 

Po ur m.oi, l'attentio n n'est pas seulement un mécanisme plaqué 

sur la perception, comme un général en chef qui déciderait où et 
quo i regarder; c'est un mécan isme d'antic ipat io n q ui prépare à 

agir, un tnécanisme qui configure le monde pour n os action s et 

nos intention s dont on tro uve la t race à tous les n iveaux du 

sys tème n erveux, des plus élém en ta ires aux p lus cognitifs. Elle n e 

con cerne pas seulement la perception consciente de stimuli réels 
et les peti tes perceptio ns; elle peut utiliser l'imagination . (Berthe z 
(2009) cité par So fia, p . 14) 

Ainsi, cette zon e tampo n q u'est le T em.psO se voit attrib uer une seconde fon ct ion , celle 

de la création d e l' imaginaire d u participant-spectateu r : le vide la isse p lace à so n 

imagination . Ils cherch ent à vivre une exp érience ad aptée à leur activité, participant à 

la con struction du pacte fictio nnel, avec sa vo lo nté d'adhérer ou n o n à la pro pos itio n 

(q1oir la section Adhésion à l'iUusion - T emps2). 

Ses attentes sont l' uti l m êm e d e l' illusion, entre ses appréhensio ns du m.onde et le 

leurre perçu . Ainsi, les T empsO et le T emps 1, co mme no us le verro n , participent à la 

préparatio n de l'illusio n expérientielle. Le T empsO est déterminant, car l'expéri ence 

repose sur la volonté d'ad hés ion à la pro pos ition . Tan t q ue cette vo lonté d' adhés ion 
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persiste et qu'elle est entretenue, la bulle œ uvre- artiste - participant-spectateur (mais 

ce peut être aussi l'auditeur, l'interacteur, le lecteur, etc. ) peut co ntinu er à exister. 

Sino n, les portes sont o uvertes, le participant peut to uj ours q uitter le lieu. 
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TEMPS1 

Dimanche 15 septembre 2013. 18h41. À l'écran, le chronomètre indique que le 

Temps1 va débuter dans quelques secondes : des chronomètres s'effacent en fondu 

pour faire apparaitre un cercle turquoise. 

Le Temps1 est d'une durée totale de 13 minutes; la vidéo diffusée est divisée en trois 

part ies distinctes. 

Le cercle turquoise s'agrandit en s'intensifiant sur une durée d'une minute . Puis 

appara issent dans le cercle deux femmes de dos, j uxtaposées et qu i forment un X (le 

chi de ch iasme). Fondu au noir, puis l'image fixe d'une toile vierge tenue par les deux 

femmes, toujours vues de dos: cette fois-ci elles t iennent la toile, chacune de leur côté. 

La caméra suggère une promenade tridimensionnelle dans l'image; les dép lacements 

sont lents. 

Dimanche 15 septembre 2013. 18 h47. L' image de la t o il e se désagrège puis se 

recompose à partir de strates de couleu rs; un effet de caméra 3D semb le entrer dans la 

forme. Celle-ci est toute en t ransparence et en opacité. Les nombreuses couches de 

cou leu r se juxtaposent, se recomposent, se dép loient. Lente progression qui p longe le 

part icipant -spectateur hypnotisé dans un univers immersif. Ces formes suggèrent une 

lecture de ce qui adviendra au Temps2 et au Temps3. 

Les haut-parleurs d iffusent toujours le montage sonore composé des bru its de la sa lle; 

la trame sonore se fond ici au son de la salle . 

Objet écra n et re lation à l'espace 

Jeudi 12 septembre 2013. 18h48. J'observe les participants: combien de secondes, 

minutes leur faudra-t-il pour réaliser que l'œ uvre a basculé dans un autre Temps? 

L' écran utilisé pour la diffusion vidéographique du Tempsl est le mêm.e que celui du 

TentpsO. Le changernent a été subtilement annoncé par le décompte du chronomètre: 

10 - 9 - 8 - 7 - 6 - S - 4 - 3 - 2 - 1 - 0, fondu au noir, halo de lumière turquoise qui 
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apparaît. Plusieurs n e remarquent pas immédiatement le changement d'imager ie, 

occupés qu'ils sont à d'autre activités. 

Lo rs de la conceptio n, j'ai hés ité à utiliser le même écran : j'avais envisagé d e d iffuser 

les chron omètres sur un écran de téléphone intelligent accroché à l'entrée de la salle: 

l'idée éta it alo rs d'accennter le propos autour des écrans, idée abandonnée par souci de 

revenir au projet de départ. L'écran devait garder son rô le initial, so it d'initiateur 

d'illusion. 

C et écran n' est p ourtant pas « iinn1.atériel »; il est là sur un socle, exposé comme objet 

et faisant partie de la mise en scène. Sa simple présen ce lui confère un rôle 

supplémentaire à celui de support à l'illusio n comme c'était le cas pour les 

écrans-fen êtres des études : il est un o bjet écran. L'écran participe à l'expérience 

performative du participant-spectateur (voir la section TempsO), en étant lui-même objet 

performatif, tout comme les deux projecteurs et leur projection (vo ir les sections T emps2 

et T emps 3). Car dans Chair de tumière, l' écran s'affranchit: il n'est plus l'o bjet 

omniprésent aux formats multipliés des médias de masse. Élément scén ographique, il 

oblige le participant-spectateur à l' appréhender différemment con sidérant le lieu de la 

présentation ainsi que sa pos itio n dans l'espace. Dans l'article Écran et projec tion dans 

t'art contemporain, Venntri reprend cette idée : 

[ ... ] l'écran exposé se distingue des écrans cinématographiques ou 
publicita ires parce qu'il attire n otre attention no n seulement sur 

l'objet écran et sur ce qui est montré sur sa surface, mais aussi sur 
ce qui se passe devant celui-ci, dans l'espace q ui se déploie entre 
l'écran et le spectateur. (2013 , p. 184) 

Dans Chair de lumière, l' espace devant, mais aus ' i autour de l'écran est explo ité; dans le 

Temps1, nous ne pouvon pas parler de l'espace qu'occupe le rayo nnement lumineux, 

car l'écran ne dégage pas autant de lu men qu'une projectio n. L'obje t écran n 'en 

participe pas moins à l'expérience performative, en autres par son emplacement : posé 
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sur un sod e près de l'entrée du lieu, on ne peut fa ire fi cl es activités des participants 

devant et autour lui. Celles-ci apportent une extens ion aux images d iffusée , 

réactu alisant et modifiant la compréhension de la d iffus ion sur l' écran et l'horizon 

d'attente cl e l'œuvre. De ces activités, il y a celles elu participant-spectateur dans le lieu, 

ma is aussi la réaction susci tée chez ce même participant par la co présence de l'autre, 

l'inévitable coparticipant dans l'« espace de contact » (Alberganti, 2013). Leur relation à 

l'objet écran s'en trouve affectée selon la dynamique de la so irée. L'écran ne se veut pas 

œ illère, il n e restreint pas le regard : la porte derrière l'écran laisse circuler librement 

les coparticipants détournant l'attention de plusieurs. Il y a auss i ce coparticipant qui 

semble voir ou entendre un élément inusité confrontant la perception de l'au tre. Ce 

dernier réagit, tourn e la tête et cherche à voir, orientant la lecture d' un autre 

participant-spectateur, changeant ses attentes continu ellement par transfert d 'attention. 

Lenteur 

Lors de ces six premières minutes, le Tempsl po ursuit son rô le de synchronisatio n des 

participants à l'expér ience amorcée par le T empsO; graduellement, l'écran assemble et 

devient alors l'objet performatif par lequel transige l' expérience du temps ressenti 

(contrairement au TempO, principalement indicateur mon ochro nique de l'attente). 

L'effet rassemHeur d'un écran qui s'éveiUe ous un o leil vert et 
brumeux attire nos regards qui s'y perdent. U ne image fixe de 
deux femm.es de dos, tendant une draperie, renvo ie à l'esthétique 
des icôn es religieuses . No us encerclo ns la scène dans un état 
méd itatif qui no us rend inconscients de la lente évo lutio n de 
l'image, jusqu 'à réaliser son expansion sur l'écran avec perplexité. 
(AG etJFM) 

Ces participants ne sont pas seu ls à voir dans les prem.ières minutes du Ternpsl une 

image fixe. La « len te évolution » décrite est un effet vidéo construisant un long 

travelling artificiel d'une durée de six minutes. Le travelling de la caméra 3D se 
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promène dans une photographie 2D mod ifiée. La photographie mo ntre deux femmes 

de dos tenant une to il e (voir la figure 30. Extrait de la ~J idéo du Temps 1). Lors de la séance 

photo, la distance entre l'appareil et les sujets étaient d'un maximum de 2 mètres. Ce 

travell ing de 2 mètres d'une durée de six minutes s'ajoute au n iveau perceptif aux treize 

minutes d'attente du TempsO; cec i donne l'impression. d' une lenteur de déplacement 

excessive. 

Été 20 13. Devant la photographie d'Ariane et de Julie. Je détourne les éléments un à 

un , puis les juxtapose dans le logiciel d'effets vidéo. J' applique les jeux de caméra 3D et 

crée le lent travell ing. Le résultat se situe entre la photographie et l'image en 

mouvement. La caméra se d irige vers la gauche, vers la droite, puis avance dans l' image, 

jusqu'à plonge r dans la to ile. La to ile peut être vue comm.e un. écran : c'es t un écran 

dans l'écran. Les fe mmes comme des cariatides sont en fait des porte-écrans. Le 

travell ing se termine par la pénétration de la caméra dans la toile, jusqu'au grain-pixel. 

La toile s'étirera sur la verticale jusqu 'à en devenir une mince ligne blanche, se 

décomposant par la suite en cin q faisceaux93
• 

Je veux saisir la vie en figeant le temps; par la photographie, j'immobilise les d anseuses, 

ce qui me permet n on seulement de les observer, mais aussi de méd iter sur la plas ticité 

du temps. Je repense à deux techniques d 'animation qui me fascinent : le bullet-time 

photograph.y et le cinemagraph.94
• J'ai passé beaucoup de temps à analyser ces animations: 

93 C ette section est un des rares mo ments d ' indica tions de lecture de l'œ u\Te, le- élém ents 

seront repris au T emps?. (les perso nnages d e,i ennent act r ices en presence) et urrout au Temps3. 

94 La technique BHLiet-time co nsiste à photooraph ier en rafa le un objet en mom·ement à l'a ide 

d 'u n dispos itif de plusieurs cameras, en cercle au tour de l'objet. Par montage et calcu l algorith mique, 
l'an imatio n donn e l' illusio n qu 'une caméra se déplace autour de l'objet figé da ns le tem p . Elle a été ,·ue 
pour la p remi ère fo i dans le film Temps Mort auton1· de Cam & Jeunet d 'Emman uel C arl ier (1 995). 

La tecl1n ique du cinemagrap /1 a été élabo rée par Kevin Burg et Jamie Beek pour une série de ph o tograph ie 
de mode en 2.011 destinée à un e d iffusio n sur le web. S'apparentan t au gif animé, elle e t nettem ent plus 
sophistiquée. U n élément de la photographie est mis en mou,·ement par u ne animatio n en boucle 
répétit ive de courte durée . 
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je suis particulièrement troublée par les ci.nemagmph de Beek et Burg. Ils mettent en 

scène des fe mmes photographiées et n on-animées dans un enviro nnement dans lequel 

un objet est en mouvement (animation) , par exemple une femme devant un globe 

terre tre q ui tourne. En regardant fixement le cinemagraph, le procédé de la boucle 

s'estompe peu à peu pour nous la isser perplexes devant l'image énigmatique, happés 

par le rythme de l'objet qui jure avec l' imrnobilité du personnage. Il semble ici q u ' il y a 

une inversion, la vie de la femme semble être transférée à l'objet. La pho tographie 

semble nous dire qu e le monde des objets continue à exister au-delà de notre propre 

mort; peut-être est-ce pour cela que les cinemagraph sont auss i percutants que lorsqu ' il y 

a présen ce humaine? 

Mon intérêt pour l'immobilité et le figé me pousse à travailler les images avec des 

techniq ues similaires à celles évoquées plus haut : je pense à figer, à fixer, à co nto urn er, 

mais aussi à étirer l'image sur le temps. Je m ' interroge sur les limites de l'étirement de 

la temporalité: à quel mo n<ent la photographie devient-elle animation? La lenteur frôle 

la mort. Cette quas i-immobilité est hypnotisante. Qu'est-ce qui est et qu'es t-ce qu'y 

n'es t pas dans cette image animée? Par ces jeux sur la temporalité, la vidéographie 

nargue leur support : mais q ue devient l'écran? 

Dimanche 15 septembre 20 13. 18h46. J'observe les participants. Ils sont devant les 

images qui se déro ulent sans action , telles, pour reprendre un terme deleuzien, des 

image-temps (Deleuze, 1985). Je m e questionne : y aura-t-il un po int de rupture? U n 

mo ment où le participant percevra cette lenteur comm.e insupportable? Est-ce q ue cette 

len tem les détournera de l'écran, ou même de l'œ uvre? Quitteront-ils la C haufferie? 

Reprendront-ils leur exploration d u lieu? 

Les écrans moden<es et leur pro lifération o nt affecté notre rapport au monde. Ils ont 

auss i changé n os modes cognitifs. Cette lenteur exige du participant un mode 
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d'attentio n pro fo nd e, une « deep attention »95 (Hayles, 2007) qui tranche avec celle des 

activités quotidiennes. J'observe les participant rivés à l' écran. « Cela m'a fait réfléchir 

aux rapports qu'on entretient avec les écran , la lenteur versus la vitesse que les tâches 

qu'on y fait qui n o u sont imposées>> dira Karine Lamoureux, participante (2013). Elle 

poursuit: « C'est intrigant, qu 'es t-ce qui va se passer, quelle est la suite, comment cela 

se termine? ». Les changetnents progressifs d e l'image créés un suspense : << Malgré que 

ce soit très lent, mais il y avait une tens io n, nous voulo ns connaitre la 

suite» commentera Natalie Lafortune (2013). 

Espace transition n e l 

Devant l'objet écran, le participant- pectateur es t invité ici à une fausse contemplation. 

Hypnotiseur, l'écran qui diffuse des images énigmatiques contribue à l'expérience 

perfo rmative du participant également comme agent d'imn1er io n et générateur 

d'attente: 

No tre regard de spectateur suit ce qui s'apparente à un lent zoo m 

in (travelling avant optique) pour distinguer enfin d eux femmes, 
l'une accroupie, l'autre debo ut, qui tiennent tendu un drap blanc. 

Je ne saurais expliquer po urquoi, spontanément, j'identifie cette 
surface à un écran de projection de la psyché, dont ces deux 

femmes ont la clé. Dans la séquence des images-évènements, 

l'apparitio n de ces d eux femmes a quelque ch ose d'éminemment 

charn el, en rupture ou friction avec l'univers numérique dans 

lequel leur image e d éplo ie. J'y vois fraîcheur et audace. (LB) 

95 À partir d 'obsen ·ations chez des adolescent", K. l-l ayles a identifié deux types d 'a ttention ; 

celle néces aire à la lecture d'un roman, la « deep attentio n », s'oppose à celle pour jouer à un jeu ,·idéo 
l'• hyper attention »: • Deep attention, the cooniti,·e sryle traditionally associa ted with the humanities, is 
characte rized by con entra ring on a single object for long periods (say, a no, ·el by Dickens), ignoring 
outside stimuli while ·o engaged, preferring a single info rm ation stream, and having a high tolerance fo r 
long focus times. 1-lyper attention , by contras t, is characterized by switching ~ eus rapidly berween 
different ta ks, preferring multiple inform ation stream , seeking a high leve! of timulation, and ha,ing a 
low to lerance for bo redom. » (2008, para. 2) . 
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Dans ce témo ignage, Louise Bo isclair verbalise les effets de l'imaginatio n : les images 

la issent p lace aux multiples interprétatio ns, et devant le peu d'informatio n sur l'œ uvre, 

les participants tentent de créer du «se ns»: 

U n être hybride, no us apparaissant bien tangible, se décompose 

en plusieurs strates sous nos yeux à m esure q ue la cam éra pivo te 

autour et à l'intérieur de lui . (AG et JFM) 

U ne image emble vou lo ir apparaître à l'écran, ce qui capte à 

n o uveau mo n attention. Sur fo nd n o ir, progress ivement apparaît 

et s'agrandit jusqu'à ce qu'il devienne reconnaissable, le papillo n 
de nuit qui avait servi à l'affiche de cette présentation. Papillo n de 

nuit; papillon charnu (de chair) attiré par la lumière; la chair de 

lumière c'est n ous, les spectateurs, les humains (les femmes), chair 

et lumière. Puis s'opère une action qui surprend, l'image du 

papillo n pivote sur elle-mêrne pour révéler ce qui po urrait être 
une vue de coupe du rnédium numérique à l'œ uvre, et montrer 

les différentes cou ches (x4) (alpha) qui composent cette image. 

Quand la positio n complètement de profil est atteinte, l'image 
n'est plus que quatre rnin ces traits d e lumière qui fond ent 

ultimement au no ir. Moment de perfection. Passage ubtil de la 
présen ce à l'absence, du dévo ilernent à l'opacité. (ELC) 

Dans cette sectio n du Temps l , les participants discernent dans l'animation diffusée par 

l'écran objet d es élém ents que je n'y a i pas mis : papillo n de nuit, être hybride ou 

femmes symbo le de psyché. Pour certains participants Chair de lumière présente des 

con cordan ces avec une œ uvre hctionnelle et ils sont tentés de l' interpréter comn1e 

telle. Lo rsque le participant regarde l' animation, un espace transition nel est gén éré, 

théâtre où se créé, dans les attentes, d es récits en creux. C ependant, l'animatio n ne 

présente aucun e intrigue et n'es t pas composée en fon ctio n d'un projet dramatique: 

elle veut préparer l' illusio n expérientielle. Autrement dit, le jeu avec les attentes vise, 

non pas à crée r une tensio n dramatique, mais à susciter l'appar itio n . 
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Jui llet 2013 . Je travaille sur cette section du T emps1 en pensant au statut particu lier 

qui lui sera conféré. Je dés ire maintenant laisser un espace libre à l' imagination. Après 

avoir constitué une animation à partir des photographies de fe mmes de dos, qui 

consiste en un lent travelling qui s'étire sur plusieurs lo ngues minutes, je veux aller plus 

lo in dan le man ipulations temporelles de l'image. Travail de fo rm e et de plasticité 

dans le logiciel Photo hop, les pho tographies d 'une cigale et de vo iles deviennent une 

matière à exploration : détourage, découpage, grattage, estompage, etc. Les sou rces sont 

méconna issables. Les couleurs sont traitée une à une, puis accentuées pour fa ire 

ressortir les contrastes et en favoriser certaines . La forme est ensuite fragmentée par 

une sélection de zones de couleurs, co piée dans de nouveaux calques : rouge, kaki, kaki 

jaune, vieux rose, gris vo ile, jaune ocre, gris violet, etc. Les calq ues sont doublés pour 

leur app liq uer des flous. Les calques s'emp ilent par couches success ives, ce qui permet 

d' animer indépendamment chaque zone de couleurs (voir la figure 31 . Extrait de la vidéo 

de Temps ]) . 

Tous les calques sont transférés dans le logiciel After Effects; par souci de cohésion avec 

la section précédente d u travelling des femmes, j'applique à nouveau un effet de 

mouvement, une caméra 30 reproduisant le travelling. L'impress ion finale de cette 

section es t une balade des strates de couleurs. L'effet immersif que je voulais donner est 

réussi: a insi, les participants-spectateurs auront le lo isir de mettre dans cette forme les 

interprétations qu ' ils dés irent, l' important n'est pa de diriger la lecture de l'œ uvre, 

mais de semer les fausses pistes qui mèneront à l'illusion ex.périentielle. Mais pour ce 

fa ire, cette semence a beso in d'un milieu pour germer, ou plutô t d 'un mi-lieu. C e mi-lieu 

peut être vu comme un espace créé par le process us dynamique de l'imagination . Pour 

Wunenburger ( 199 1), philosophe français, spécialiste de l'image et cl u sacré, 

l' imagination agit ainsi : 

L' imagination a [ ... ], outre son versant qui plonge dans 
l' inconscient, une d imensio n, une valence cosmique, non parce 
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qu'elle se greffe seulement sur des éléments ou des lieux de la 
nature, mais parce qu'elle agit comme un médium, qu'elle fait 
vivre les images dans un espace ni intérieur ni extérieur, où les 
figures du dehors et du dedans se mêlent, se nouent, s'em.boîtent, 
se retournent le ' unes dans les autres. L'imagination ne se réduit 
donc pas à des impress ions en provenance du tnonde dont elle 
ferait var ier le kaléidoscope, ni à des expressions d'état d'âme qui 
se projettera ient sur des fragments de la Nature; elle est sous un 
certain angle une rythmiq ue psychique d'extases et d 'en-s tases, qui 
se crista llise en une véritable syncras ie du Moi-Non-Moi. (para. 3-
4) 

159 

Il y a dans cette phase du Tempsl , l'une des premières et des plus manifestes il.gures 

chiasmatiques (voir le point 2.3.3 .) de la so irée, les autres se trouvent au T emps3. En 

faisant plonger le participant-spectateur dans la contemplation de cette fo rme, je désire 

le faire pénétrer dans un espace réglé par une rythmique psychique, une dynamique. 

Pour certains d'entre eux, cette dynamique engage une quête de la compréhension du 

signifié de l'image (c'est un « pap illon de nuit », c'est un «être hybride », etc. ) Pour 

d'autres, la réactualisation continue des images en mouvement à l'écran appelle à la 

sensorialité : 

La succession de différentes textures, d 'états opposés passant de la 
densité à la vacuité, rend l'image organique, me fait respirer avec 
elle. C hacune de mes cellules est en communication avec l'oeuvre. 
Je ressens des effets de vibration, de dilatation, d'aplanissement 
qui me donnent l' impression de me dédoubler, de d isparaître puis 
de réapparaître sous une n ouvelle forme. (AG et }FM) 

Tisseron (2005), psych iatre spécialiste de la psychanalyse de l'image, parle d'espace 

transitionnel. Ce con cept, qui n'est pas sans rappeler celui du pacte fictionnel (q1oir la 

section Adhésion à l'il.lus ion - Temps2) s' insp ire de l'objet relationnel de Winnicott96 . 

96 Tisseron se ré-fère a l'om·rage de Dona ld Winnicotr, ]eH et réalité: t'es pa ce potentiel publie 1975 

chez Ga ll imard (Paris) dans la collectio n « o n naissance de l' inconsci nt » [êd. org. 197 1]. 
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L'espace tran sitionnel se rattache à no tre premi ère relation au monde (avec n o tre 

mère). Il expliq ue a insi notre relatio n aux images : 

C ar to ut no uvel a rr ivant au mo nde ren contre d' abord les images 

par l'intermédiaire d e celles qu'i.l a créées à l'intérieur de lui so us 

la fo rme d ' hallucin a tion s q u i n e sont pas uniquement visuelles, et 

qu'il y es t « immergé» avant d e les objectiver so us son regard 
intérieur [ ... ] Et, à partir d e cette prernière expér ience, il tentera 

touj o urs de fabriquer des images matérielles qui lui permettront 
de revivre ce mêm e m o ment fo ndateur. Se tro uver à volo nté 

« d edans» - elles créent alors l'i llusio n d e la «contenir » avec 
d'autres personnes q u i y apparaissent comme <<réelles» - o u 

« devant >>, d ans une distan ce critiq ue par rapport à elles. T o us 

dispos itifs d ' images, depuis la peinture jusqu 'aux écrans à cristaux 

liquides en passant par le cinéma et la télévision , répondent à ces 

deux o bjecti fs , et l'on peut irnaginer que les prochains y o béiro nt 

en core : fabr iqu er d es images qui créent une illusio n d e présen ce 
réelle de plus en plus i.ntense, qui s'offrent co m.n1.e des espaces à 

explo rer d an s lesqu els o n a l'illusion de rencontrer d'autres 
humains, et en m ême temps, pouvoir prendre à vo lonté de la 

distance par rapport à elles en les transformant. (Tissero n, 2005, 

p. 134-135) 

Bien qu e d ans le cadre d e ce texte, il est q ues tio n plus spécifiq uement d e l'image en 

fictio n télévisuelle et ciném atographiqu e, la n o tio n d 'espace transitionnel expliq ue 

bien le mécanisme d e l' imagination dans C hair de lumière dan s sa phase préopérato ire à 

l' illusion expérientielle. L'imagination se co nstruit dans un espace transitionnel o ù le 

partic ipant-spectateur fait des allers-retours co ntinuels et à vo lonté, en entrant « à 

l' intérieur » d e ces images o u en pren ant ses d istances en restant « devant >> : 

Le propre du spectacle de fi ctio n est d e no us accorder le dro it d e 

le transformer à n otre guise, d 'en imaginer le déro ulement ou la 

fin différem me nt, de le manipuler à vo lo nté. (p . 139) 

Par ces citations, ce n 'es t d on c pas tant ce qu ' imagine le participant q ue je veux m ettre 

en lumi ère, mais l'entre lacs d u processus de l' imaginatio n. Je vo is cet espace 

Marjolaine Béland 1 Thèse créa rion en Érudes er Pratiques des arrs 1 20 16 1 Unive rsité du Qu ébec à Monrréal 



Chapit re 6. Réc it e n temps d'arrê t 161 

transitionnel co mme un entrelacs proactif, et même performatif; le participant adhère 

peu à peu à une propos itio n , n o n pas la mienne puisque les élém ents fictionnels en 

sont minimaux, voire inexistants, mais sa propos ition, celle autour duquel il construit 

le sen s de sa pro pre expérience (Eco, 1996). Plus il s' investit dans l'espace transitionnel, 

plus, par son imagination, il tisse ses li ens avec l'œuvre en devenir. Il active a insi et met 

en tension le rnécanisme d'anticipati on de l'œ uvre (Berthoz, 2003), une ten io n 

exacerbée par la lenteur de déplo iement d 'une forme énigmatiq ue. 

Cet espace es t une zone frag ile: lorsqu' occupé à ses rêveries, le participant devient 

perméable aux stimulis perceptuels contradicto ires, qui peuvent, comme n o us l'avons 

vu au po int 2.2.2., le mener à son insu, à l'illusion 97
• << L'espace espace. Espacer 

signifie: essarter, dégager, donner du champ libre, de l'ouverture.» d ira H eidegger (cité 

par Alberganti, 2013, p. 384). D ans le T em.ps l , je donne à ce t espace le champ libre au 

potentiel créatif, tout en affirmant le rô le qu ' il peut jouer dans l'infiltratio n 

médiatique. Espacer, c'es t d onn er de l'o uverture. Espacer, c'est créer une fine brèche 

cognitive. 

Jeudi 12 septeJnbre 2013 . 18h58. J'observe les participants-spectateurs. Regroupés 

autour de l'écran , les participants-spectateurs semblent obnubilés. Les images q u'ils 

fixent les font plonger dans leur rêverie. Il s'agit d'une forme d'immersion, semblable à 

l' immersio n fictio nnelle, une fictio n ludique (q1oi.r la section T emps2), n 'appartenant ni à 

la réalité virtuelle ni à la réalité augmentée. 

Le T emps l es t vu comme une parenthèse dans la soirée fragmen tée qu'est Chair de 

lumière : l'immers ion prop osée ici est principalement écraniq ue, et provoquée par 

97 Dan le ~·ebdocumentaire, un des cl ips \·idéo du emp 2, on \'O it un participant qui tourne 

la tête lo rsqu'il entend. 
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l'image en mouvement. C ontrairement au T empsO, les participants ne circulent 

presque plus dans la alle, ils 'assemblent, de faço n quasi comrnun ielle, devant le sod e. 

L'espace inves ti es t rédu it, et les participan ts sont encore hé itants et timides: 

Il y a pour mo i beaucoup d 'hurnour auss i dans ces images qu i ne 
se donnent que très lentement et qu i, auss itôt données n ous 
échappent. Qu'a-t-on vu? Que faut-i l reten ir de cette séquence? On 
dirait que ces images jouent de complicité avec le ternps et notre 
perceptio n. Je les reço is avec un grand sourire, mais je n'ose pas 
r ire; mes vo isins sont si sérieux. (ELC) 

Dans les Tem.ps suivants, l'installation s'ouvrira à nouveau sur le lieu , telle une grande 

respirat ion, pu i ant son air jusqu'au dehors d 'elle-même, au-delà des fenêtres. Dans 

quelques minutes, le mode d ' immers ion changera, passant de la bulle individuelle à 

une bulle collective. 
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TE M PS2 

Dimanche 15 septembre 2013 . 18 h 55. La trame sonore se tait. Je sors du cagibi. 

Danaëlle ferme les portes. Dehors, Ariane et Julie ajustent rapidement leur lecteur 

MP3; elles regardent leur chronomètre: elles entreprendront leur déambulation dans 

soixante secondes. J'a llume le projecteur du plafond; la vidéo réalisée dans 

l'antichambre du TempsO (voir la description dans l'encadré de la section TempsO) est 

projetée sur le mur qui fa it face à l'entrée. Les participants y voient en panorama deux 

vues des fenêtres de la Chaufferie. 

D imanche 15 septembre 2013 . 18 h 56. Départ d'Ariane et Ju lie : e lles refont leur 

marche dehors dans les sentiers. C'est le même parcours effectué deux heures 

auparavant. objet de la captation, rythmé par les consignes sonores envoyées dans 

leurs écouteurs-boutons . 

Dimanche 15 septembre 2013. 18 h 57. Dans la sal le, sursaut de la trame sonore : on 

entend le bru it de la porte d'entrée qui s'ouvre. Ill usion sonore. Dans la sa ll e, on voit 

Ariane apparaitre dans la vidéo projetée au mur. Simu ltanément, on peut voir Ariane 

par la fenêtre. Illusion visuelle. Dehors, Ariane et Jul ie continuent leur tentative de 

synchron isation de leur déambu lation à la vidéo projetée par l'intermédia ire de 

l'enreg istrement qu i joue dans leur ore ille. Ne pouvant reprodu ire exactement le 

même trajet, un très léger déca lage dans le temps et par rapport à la traj ectoire est 

causé entre la projection d ifférée (qu i peut sembler au participant être en direct) et la 

déambulation à l'extérieur en présence . 

Dimanche 15 septembre 2013. 19 h. Ariane et Ju li e ont terminé leu r prem ière 

déambulation. Elles font exactement le même trajet une deuxième fois . 

Inévitab lement, le décalage s'accentue. 

Le Temps2 est d'une durée tota le de 10 minutes. 

Conceptio n d u procédé 

Dimanche 15 septem.bre 2013 . 18h55. Je regarde mon chrono mètre : 5-4-3-2-1-0. Je 

sors de rnon cagibi. Je suis dans la salle. Je la balaye des yeux rapidement pour vo ir la 

réaction des participants-spectateurs. Ma présence m'attribue à elle seule un rô le de 

perforrneuse : je n'y suis pas à titre de réalisatrice, mais co mme personnage. On peut 
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dire comme un objet de la mise en scèn e, énigmatique, aj outé au dispositif, au même 

titre q ue l'écran , les haut-parleurs, le socle ou le vo ile. Bien q ue, par le fait de ma 

présence, je sois en performan ce, je n e fais rien de «spectaculaire »; je me dirige vers la 

station des ordinateurs et du chariot, prends une man ette et allume le p rojecteur. Je 

chuchote des consignes à Dan aëlle. Quelq ues participants-spectateurs se tournent vers 

mo i, croyant a surément qu e je mettrais en œ uvre l'actio n. Je n 'établis aucun contact 

visuel avec personne. Assez rapidement, ils comprennent que l'attraction vi ent de la 

projection au mur, que je regarde également. 

Je sais qu'Ariane et Julie co mmen ceront leur déambu lation dans m oins d'une minute. 

Si le T empsO et T emps 1 ont perrnis de prédisposer les participants-spectateurs aux 

illusions perceptives , le T emps2 est celui du déplo iement de celles-ci. Et c'est au creux 

de ces illusion s que na'itra l'apparition. 

Du coin de l'œil, j'observe les participants : se feront-ils leurrer par l' illusion? Je repense 

aux prem.iers instants de l'élaboration du T emps2 avec la co rnplicité de David. 

Juin 2013 : David et mo i discutons sur les conditions d'apparitio n. Nous cherchons 

enco re à explo iter le plein potentiel des fenêtres et une questio n nous obsède : 

comment détourner le regard des participants-spectateurs rivés sur l'écran vers les 

fenêtres, porteuses et instigatrices de l'illusion et lieu d e l'apparitio n? Je sais que 

j'intégrerai des éléments de perfo rmance à l'oeuvre, mais la scénarisatio n n'est pas 

enco re fin alisée et les auditions avec des danseurs ne sont pas complétées (voir le site 

web, section « Documentation, Études et laboratoires, Été 2 0 13 »). 

La caméra es t déjà sur son trépied dans la salle prête à fa ire des pho tos : D avid décide 

de l'u tili er pour se fi lmer pendant qu ' il fait le tour de la Chaulferie à l'extérieur. 

Lorsqu ' il revient à l' intérieur, nous prenons le clip et le projeto ns sur le mur (voir La 

figure 32. Laboratoire 4. Conception du Temps2 . Juin 20 13). David refait le même trajet 
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pendant que je regarde mystifiée à la fois la projectio n et David qui marche toujours à 

l'extérieur: je regarde dehors, je regard e le clip, je regarde deho rs: soudain, je ne 

comprends p lus ce que je vois. ll y a un décalage temporel : le David du cl ip fa it ertaines 

actions en retard . .Je ris de l'effe t que fa it sur mo i le décalage temporel; je réalise qu e 

mo n cerveau est confus, se balançant en tre ce qui es t vu et ce que je devra is vo ir, mais 

qui n 'est pas. C e qui est surprenant c'es t que je suis capable de rester illusionnée à 

volonté, d'entretenir l'effet, même en connaissant le stratagème. Suis-je devenue 

consciente de l'espace transitionnel? 

.Je compare rapidement, je regarde dehors, puis le cl ip, en core dehors: soudain, je ne 

comprends plus où j'en suis . .Je perds m o mentanément la n o tion du rée l, la projectio n 

différée étant plus forte que la présence réelle. Je confo nds au po int de me demander 

pourq uo i le D avid réel est en avance sur le clip? Est-ce possible qu e la réalité soit 

décalée par rapport à la fiction ? .Je ris de mon cerveau complètement berné. Pour 

ajouter à la co nfusion, je vois des ombrages dans la projectio n, comm.e d es spectres : je 

cherche à les voir en « réel », mais e n vain . En fait, ces personnages fantomatiques sont 

les ombrages d es personnes qui circula ient de part et d'au t re de la Chaufferie ainsi que 

mon propre ombrage lorsque je m'affa irais dans la salle lors du tournage. C es ombrages 

sont reflétés dans la fenêtre placée devant la caméra et o nt été captés par celle-ci. Ils 

sont des traces du passé. 

C oncours de circonstances, la responsable de la salle, intriguée par les allers-retours de 

David, entre dans la salle. C'est le paroxys me de la confusion: je n'arrive plus à 

comprendre pourquo i elle n'apparaît pas dans la projection ? .J e l'a i pourtant vu dehors 

se diriger vers l'entrée de la salle? D'un po int de vue cognitif, la projectio n s'est 

clairement imposée à moi comm.e étant plus réelle q ue le réel. Je suis ébah ie par 

l'efficacité de la technique. Logiquement, je sais très bien qu'elle ne peut pas avoi r été 

fi lmée cinq minutes avant so n arrivée, mais nwn cerveau tente désespérément de se 
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dessaisir de l' illusio n , en vain. La prégnance de l'illusion me fasc ine. Évidemment, tout 

ce processus cognitif se fa it en une fraction de seconde. 

La responsable de la salle se fa it prendre à son tour par le leurre : elle constate q ue 

David est là dehors, mais pas à l'écran, puis il y a retournement, il n' est plus là dehors, 

malgré la logique de l'écran qui voudrait qu'il y so it. La responsable s'amuse de l'effet à 

son tour. Je comprends ainsi que n ous avons en main un filon à explorer. 

Ainsi, le procédé de captation et de diffusion en différé est retenu, car 1) il 

permet d'exploiter l'espace transitionnel aux fins de l'infi ltration médiatique; 2) il 

propose imperceptiblernent aux participan ts-spectateurs de tourner leur regard vers 

l'extérieur; 3) il pennet d'encadrer l' expérience. En août, le procédé est intégré dans la 

scénar isation autour des propositions chorégraphiques d'Ariane et de Julie. 

Projection 

Dimanche 15 septembre 2013 . 18h57. C'est Ar iane qui sera la première à apparaitre 

simultanément à l'écran et dans la fenêtre 98 
• Du point de vue des 

participants-spectateurs, le T emps2 peut être appréhendé selon les phases suivantes: 

1- Les participants-spectateurs regardent la vidéo avec l'attitude dictée par l'écran 

cinéma: ils attendent l'action. Certains garderont les yeux rivés sur la 

projection, d'autres, ne voyant pas d'intérêt, n 'adhéreront tout simplement plus 

à la proposition. 

2- Les participants-spectateurs regardent la vidéo et, face à l'absence d'action 

conformérnent aux attentes suscitées par l'écran cinéma, certains pensent qu' iJ 

98 Pour a\·o ir un aperçu de la cène, \'OÎr la figure 33. Participants·spectatems a.n Temps2 regardant 

alternativement l'écran et l.es femmes à !'extérieu.r. 
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s'agit plutô t de la captation d'une caméra de surveillance. Ils ont le ré flexe de 

regarder dehors pour comparer. Selon leur emplacement dan s la salle, il e t 

quas i imposs ible de capter d'u n seul coup d'œil les di fférents << p lateaux 

scéniques'' (projection et sentier extérieurs), leur champ de vision n' étant pas 

suffisamrnent large : le délai entre le regard sur les différentes scèn es les 

empêche de bien comprendre le subterfuge immédiatement. Ils rega rdent 

dehors Ariane qui regarde l'objet dans ses mains, puis comparent l'Ariane dans 

la vidéo projetée q ui lève la tête, ce q ui semble co hérent comme ges tu elle avec 

la réalité. Ceci les conforte avec l' idée qu' il s'agit d' une simple retransnlission 

d'une caméra de survei llan ce. Certa ins participants-spectateurs en res teront à 

cette étape. 

3- Les participants-spectateurs constatent, après un délai q ui va de quelq ues 

seco nd es à plusieurs minutes, qu ' ils ont été illusionnés : Ariane et Julie99
, n e 

sont pas d es badauds passant par là par hasard et surto ut que ce qu'ils croyaient 

être une red iffus io n simultan ée ne l'est pas. C ertains le constatent en observant 

les coparticipants qui avaient déjà compris, d ans un e o rchestratio n du regard 

(Venturi, 2013): que regardent-ils, que cherchent-ils en se tournant la tête de 

tous les côtés, po urquo i rient-ils? C ertains se dessaisissent d e l'œ uvre à ce 

mo ment. La chorégraphie est reprise d eux fois , avec ses mêmes déplacements et 

la mêm e séq uen ce vidéo. D ans le montage vidéo, une image au n oir d'une 

seconde es t in tercalée d ans la séquence m ise bout à bo ut' 00
. 

4- Les participan ts-spectateurs participent au jeu en réactualisant à volo nté le 

leurre, en investissant l'espace transitionnel : l' illusion est non seulement créée, 

99 Ariane et Juli e sont habillées avec leurs Yêtements de rous le jours. 

100 D'apres leur témoignage, des participants-spectateurs ont cru que ce« jump·cut »était cau é 

par le passage entre une diffusion retransmise en direct et sa reprise . 
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mais auss i entretenue et ils s'e n amusent, comme si c'était un manège d'un parc 

forain. Les participants-spectateurs s' irn.mergent en profondeur, et se plaisent à 

convoq uer de multiples chassés-croisés entre la << réalité», la <<présence», 

l' << effet de présence» et le<< sitnulacre ». Parfois, la confusion peut être aussi très 

profonde et indomptable, voire irrationnelle. 

J'o bserve du co in de l'œ il les participants-spectateurs; peu d'indices me permettent de 

savoir immédiatement si le leurre fo nctionne si ce n'est que certains sourient et même 

rigolent à haute voix. Pour savoir comment s'es t manifestée l'illusion , je devrai attendre 

les témo ignages en fin de soirée ou ceux qui me parviennent par écrit, comme celui 

d'Annie et Jean-François : 

Une femme apparaît à l'écran de droite, marchant sur le trotto ir, 
un téléphone cellulaire à la main. Tiens! C ette femme est auss i 
dehors, avec les mêmes vêtements, la mêm.e démarche, le même 
cellulaire, elle va dans la même directio n. Elle prend une pause. 
Elle regarde au tour d'e lle, puis repart. De légers décalages entre les 
actions de la fernme de dehors et celles de la femme de dedans me 
quest ionnent sur la réalité de ce que je vois. Est-ce que l'extérieur 
est bien réel? Est-ce que c'est l'écran qui ment? Po urtant, to ut est 
identique à part ce petit retard ou cette légère avan ce (selon le 
point de vue duquel on part). Je m'amuse à observer les autres 
participants ... qui regardent l'écran? Qui regard e la femme en 
chair et en os dehors, à quelques pas de no us? Les spectateurs 
semblent attirés par la projection au fond de la salle ... pourtant la 
même scène se déro ule en <<vra i » juste derrière la vitre. Qu'es t-ce 
qu i fait q ue les gens se rivent à l'écran alors que la vie es t là , 
deho rs? Questionnem ents sur n otre << rô le >> de spectateurs, sur nos 
habitudes , sur notre société ... sur cette femme au cellulaire qu i 
semble chercher quelqu'un. 

Soudain, à gauche, une autre femme au cellulaire passe sur le 
trottoir et à l'écran. Ces jeunes fem mes de passage, q ui semblent 
être là par hasard , se ch erchent, s'attendent, se rejoignent. Elles 
déambu lent d'une manière désinvolte et naturelle nous laissant 
douter qu'elles fo nt vraiment partie du spectacle. J'ai envie de les 
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rejoindre dehors. Je m'imagine que j'apparaitrais alors à l'écran 
ou, du mo ins, derrière la vitre, qui joue maintenant le rôle 
d'écran ... à moins q ue je ne cesse d' exi ter une fo is d ehors? Par 
moments, il n 'y a personne dehors ni à l' écran, mais le reflet 
d' om.bres qui déarnbulent sur les vitres lais e pre sentir une 
présence. Je me rappelle les o mbres lumineuses observées sur les 
vitres de la salle pendant le T emp 1, le reflet des spectateurs (ou 
des spectres-acteurs) .. . Qui d 'autre que moi a vu ce halo de gens? 
Qui a vécu une expérience sem.blable à la mienne? Qui est présent 
à la même scène que moi cette fo is-ci? Voyons-nous tous la n1.ên1e 
ch ose? 

A mesure que s'accélèrent les allers et venues des d eux femmes, 
ma perception oscille de plus en plus vite entre les écrans, le 
dehors et le dedans. Qu'est-ce qui es t vrai? Qu'es t-ce qui est fa ux? 
Où est la réalité? Y a-t-il plusieurs réalités? Les impress ions et les 
questions qui se succèdent rapidement dans mon esprit 
m'amènent à un sentiment de doute qui frôle l'état psycho tique et 
paranoide. La désinvolture des jeunes femmes qui m' ignorent, qui 
ignorent le groupe de personnes qui les observent à travers la 
vitre, me rend mal à l'aise. S'offrent-elles vraiment à nous en 
spectacle? Sommes-nous voyeurs de les scruter autant dans chacun 
de leurs gestes? (AG et JFM) 

169 

Ce texte témo ign e bien du re senti des deux participants-spectateurs. Par sa richesse, il 

soulève des questionnements pertinents sur plusieurs sujets dont la manifestation de 

l'apparition, l'adhés io n à l'illusion et notre rapport à l'écran. 

Manifestation de l'apparition 

En présentant simultanément la déambulation et la diffusion différée dans un même 

espace, le Temps2 ouvre la porte à une ambiguïté perceptive: les perceptions so nt 

questionnées et les réponses oscillent: le vrai es t dehors - n on, il es t à l'écran - non, 

c'est imposs ible- oui, c'est ça, c'est vrai, c'es t à l'écran-, mais qu'es t-ce qui assure que 

l'écran dit vrai- c'est dehors qui est vrai- non c'es t l'écran, etc.« Est-ce qu e l'extérieur 

Marjolaine Béland 1 Thèse créa tion en Études et Pratigucs des arts 1 2016 1 Universi té du Québec à Momréal 

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



Chapitre 6 . Récit e n t emps d'a rrêt 170 

est bien réel? » finissent par se questionner Annie et Jean-François. Pourtant, le 

participant- pectateur n 'est pas aux prises avec des hallucinations, et il a la poss ibilité 

cogn itivement d'apporter des réponses rationnelles à ses q uestions (ex. : il y a plus de 

chan ce que le« faux» soit dans l'écran). Pourtant, le voir à t'écran et le ~~o ir par les fenêtres 

créent une ambiguïté perceptive q ui enclenche une alternance, spontanée ou induite, 

entre deux interprétations d ich tomiques . Le phénomène, nommé bis tabilité perceptive 

est étudié en psychophys ique et, plus récemment, en neurobiologie (Eagleman, 2001). 

Lalanne (2004-2005) précise à son sujet que : 

Dans certains cas, o n n 'en perçoit qu'un seul des deux, puis une 
fo is le deux ième révélé celui-ci es t perçu immédiatement; dans de 
nom.breux cas, nous alternons entre les deux percepts , sans jamais 
pouvoir en sélectionner un définitivement. Ces phénomènes de 
bistabilité perceptive so nt particulièrem.ent impressionnants avec 
des stimuli en mouvement. (p. 2) 

Dans le T emps2, les facteurs liés au mouvement accentuent la bi tabilité perceptive. 

Aussi, de par sa pos ition , il est difficile pour le participant-spectateur dans la salle de 

sa isir l'ensemble des percepts 101 contenu d ans les d ifférents« plateaux scéniques», dont 

ceux des déplacements d 'Ariane et Julie vus simultanément à l' écran et en présence 

dans les sentiers. Cette difficulté es t d'autant augm.entée par le décalage temporel et de 

la trajectoire. 

La bistabilité perceptive sert aussi de base aux réflexions de Bruno Trentini (2012) , 

pour expliquer , par le biais de la cognition , la réception esthétiqu e : 

[ ... ]l'image peut créer un monde qui n 'obéit pas aux mêmes règles 
que le monde réel. L' individu percevant, en tentant de 
comprendre ce nouveau monde comme le monde réel, se trouve 
alors sujet à des hypothèses vite fa lsifiées. (para. 12) 

101 Objets de perception indépendamment du sujet perce,·ant (God in, 2004). 
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Devant le phénomène, le participant-spectateur peut entretenir l'oscillation perceptive 

à volo nté aux fins de l'expérience ou : 

Autrement dit, par le biais des erreurs perceptives, le spectateur 
s' improvise artiste en apprenant à être attentif à sa distraction. D e 
telles vacances de l'esprit renfermeraient paradoxalement les 
moments les plus féconds. (para.l9) 

C'est en se gardant dans l'état de bistabilité perceptive et en y étant attentif que le 

participant-spectateur accède au phénomène : ainsi, maintes apparitions se manifestent, 

éveillées par l' illusion. L' illusion fait apparaitre des leurres , des q uestionnements, des 

trous, des vides, des absences, d es présences, des ango isses, des malaises et des fo us 

rires. Ainsi , le maintien de l' illusio n crée un espace transitio nnel, ou po ur reprendre 

un tenne merleaupontien, dan un entrelacs : 

T out se passe comme si mon po uvoir d 'accéder au mo nde et celui 
de me retrancher dans les fantasmes n'allaient pas l'un sa ns 
l'autre. D avantage: comme si l'accès au monde n 'était que l'autre 
face d'un retrait, et ce retrait en marge du monde un e servitude et 
une autre expression de mo n pouvo ir n aturel d'y rentrer. (1964, 
p. 23) 

La réversibilité, exprimée ici par le retra it et sa face opposée, est dans ChaiT de lumière, 

l'effet de l'illusio n plus qu'une question purement ontologique. Il n'en demeure pas 

mo ins que le participant-spectateur es t ici devant un chiasme perceptif, un entre-deux 

q ui, dans sa tension, permet à l' apparition d'advenir. 

Car, plus l'apparitio n se manifeste, plus le participant-spectateur es t réceptif et actif à sa 

manifestation, et plus d'autres apparitions risquent de se manifes ter, et ce, jusqu'à 

épuisernent soit de l'effet, soit de a capacité de Técepti.~ ' i té. 

Les choses déjà sa isies en aspect, les choses paisiblement 
ressemblantes jamais n'apparaissent. Apparentes, certes, elles le 
sont - mais apparentes seulement: elles ne nous auront jamais 
été données comme apparaissantes. Que faut- il donc à 
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l'apparition, à l'évènement de l'apparaissant? Que fa ut-il juste 
avant que l'apparaissant ne se referme en son aspect présumé 
stable ou espéré d éfiniti f? Il faut une ouverture q ui sign.era 
l'apparition com.me tell e. U n paradoxe va éclore, parce que 
l'apparaissant se voue, dans l'instant même où il s'ouvre au 
monde visible, à quelque chose comme une diss imulation . Un 
paradoxe va éclore parce que l'apparaissant aura, pour un 
moment seulement, donné accès à ce bas-lieu, quelq ue chose qui 
évoquerait l'envers o u, rnieux, l'en fer du monde visible - et c'es t 
la région de la dis emblance. (Didi-Huberman, 1998, p. 15) 

172 

Cette citation est extraite de l'essai Phasmes de Didi-Huberman où se trouve rassemblée 

une érie de réflexions que l'historien et philosophe a menée entre 1983 et 1997 sur le 

con cept d'apparition . Par le biais de la psychanalyse, de la p hénoménologie et de la 

sémiotiq ue, la recherche et la créat ion sont ici parcouru es pour dégager quelques 

figures pos ibles de l'apparition. Did i-Huberman réperto rie d ifférentes manifestations 

de l'apparition, entre autres en arts visuels, en littérature, au théâtre. 

Le phasme es t un insecte qui se dissimule dans son environnement, se camouflant de 

façon stupéfiante à travers les fe uilles et les branches. Le paradoxe soulevé par 

Didi-Hubennan dans la citation ci-dessus provient du fait que l'insecte se d issimule 

spécifiquement à l'aide de sa nourriture. Il se nourrit de sa dissimulation. Il n'y a pas 

un , mais plusieurs paradoxes. Parce qu'il mange ce qu ' il im ite, l'insecte ne ressemble 

pas, mais plutôt il « dissemble » de son environnement: «U ne ressemblance existe-t-elle 

intacte si l'un des deux termes de cette ressemblance a disparu?» (p. 19). 

Didi-Hubennan.n poursuit : 

Tout ce qui t 'apparaît s'avère une puissance du d issernblable, et 
tout ce qu i d issemble s'avère n 'être au fond qu'une qualité 
menaçante du lieu- lieu où tu n'auras décidément pas dû, ce jour­
là, mettre les pieds. (p. 20) 
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Deuxième paradoxe : un e fo is qu ' il es t repéré, nous n'arrivo ns p lus à discerner l' animal 

en lui , étant san q ueue ni tête, red even ant un branchage, il est environnement, il est 

n ourriture. L' auteur soulign e q u'i l s'agit bien sûr d'une hyperbo le; toutefo is, les 

paradoxes cit és me dévo ilent une autre face tte d e m on travail lié au con cept 

d'apparitio n. D evant la vitrine d e l' insectarium, n otre œ il scrutateur cherche à repérer 

le phasme comme ind iq ué sur la vign ette. L'espace semble to ujours vide, et 

soud ainement, un, puis deux, puis tro is phasmes apparaissent. 

Été 2005 : Lors de l'étude 1, je suis dans le bosquet et malgré le fait q ue je connaisse 

l'emplacem ent d es panneaux d e verre sur lesquels des interventio ns picturales ont été 

réalisées , je les cherche to ujo urs un peu , dissimulés qu'ils sont dans les a rbustes. T out à 

coup, ils apparaissent se détachant d e l' environnement. Et puis, se d évo ilent une, puis 

deux et tro is interventions. lei, le paradoxe tient dans ce que les interventio ns sur le 

verre ne sont pas des camo uflages, mais d es dissemblances , parce que mêm e si elles 

utilisent l'environnement pour se dissimuler , lorsqu'advient l' apparition, les 

interventio ns anéantis ent et déq1orent ce d en1ier. En effet, l' apparitio n o uvre le r egard 

vers un autre un ivers visuel, ju qu e-là imperceptible, en effaçant l' appui d e la nature 

sur lequel elle s'est, au départ, appuyée. 

Ju in 2013: Lo rs de l'élaboration du Temps2 , je su is en bistab il ité perceptive . Attentive 

aux mo indres gestes et déplacemen ts de D avid tant à l'écran q u'au-delà des fe nêtres, je 

scrute la scèn e afin d e déboulonn er l'illusio n. Je tente de m'a ncrer définitivem ent sur 

l'un o u l'autre des percep ts , en vain . Enfe rmée dan s l'espace transitio nnel, des 

élémen ts<< apparents », d éjà donnés à vo ir, m a is qui me sont dissimu lés, m'appara issent 

tout à coup : d' abo rd un sentiment de pré ence, l'impressio n d e quelque chose en 

mouvement près de m oi sans en vo ir La forme ni m ême la trace, puis la visio n des 

ombres en mo uvement, des présences fan tomatiques. Est-ce mo i? 
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La ré f1exion de mon corps dans les fenêtres? La réHexion de mo n corps captée d ans les 

fen êtres lo rs du tournage et que la di ffusio n me renvo ie? Est-ce mon double dans un 

autre espace ten"lporel, le mo i d'avant, le mo i présent? 

Septembre 2013 . Dans leur témo ignage, Annie et Jean-Fançois ind iq uent q ue l' illusio n 

les amène jusqu 'à ques tionner leur corporalité, leur présence dans l'espace et leur 

relatio n à l'œ uvre: qu' adviendra-t-il s' ils décident de passer de l'autre côté des fe nêtres? 

«Je m'imagin e que j'apparaîtrais alors à l'écran ou, du mo ins, derrière la vitre, qui joue 

maintenant le rô le d 'écran .. . à moins que je n e cesse d' exister une fo is dehors?» 

Le participant-spectateur es t dans le dispos itif, impliqué depuis le début de la so irée 

dans diverses actio ns. Il es t là, bien apparen t, ressetnblant, je dirais même qu ' il es t là 

comme «objet spectateur », il es t, à la limite, diss imulé. Advient, dans l'espace 

transitionnel, le mo ment où il se vo it apparaître. Et voilà q ue se crée un nouveau 

paradoxe : aussitôt qu ' il s'appamît, il do ute peut-être de n e plus être, de ne p lus exister. 

D 'adh és io n à illus io n 

La réalité décale la fi ct ion . Mais cela pourrait être auss i un jeu 
comme la fiction décale la réalité virtuelle. (LB) 

Jeud i 12 septembre 2013. 19 h 6. Dan s la projection, Arian e est sous un arbre. Dans 

les sentiers extérieurs, Arian e es t sous un arbre, et, à ses p ieds, un petit chien b la nc q ui 

jappe en co lère contre elle. Ainsi, un merveilleux hasard a voulu qu e le temps de la 

perfo rmance, un élément im prévu arrive. 

C herchant à donner un sens aux projections, certains pa rticipants-s pectateurs se créent 

des récits, do nt celui du « Petit chien blanc». De la salle, je n 'ai pas vu mo i-même 

l'évènement, il m'a été rappo rté par Ariane, mats au st par quelques 

participan ts-spectateurs. Pour des raisons évidente-, le chien n' a pas été capté lors d u 
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tournage quelques heures auparavant. C ontrairement à ce que je cro is sur le moment, 

l'« intervention » du petit chien dans la performance n'a pas nui à l'i llusion, il l'a 

am plifiée, mais d'une manière différente de celles décrites p lus haut. Lorsque de la 

séance d'échanges de commentaires à la fin de la so irée, Anni k Bédard (2013) m'a dit 

avoir particulièrement apprécié la partie avec le petit chien : << Je ne savais plus si ce que 

je voyais éta it véritable. Est-ce que le petit chien blanc éta it dans la mise en 

scène?» Silence« Mais est-ce qu'il y était vraiment?» Je la regarde et ne comprends pas. 

Elle poursuit: «Tu ne me le diras pas?» Je chois is de ne pas mettre fin abruptement à 

son histoire. Ainsi, je comprends que les participants-spectateurs n'ont pas seulement 

expérimenté la bistab ilité perceptive. Ils ont aussi produit des fict ions cognitives. 

Pour être co nsidéré « participant», le spectateur doit être actif, non seulement dans 

l'in terprétatio n, mais dans la constru ction même de son expérience peâ ormative 

(Sofia, 2011), ou comme le dit Berthoz, il doit faire le choix, ou autrement dit, décider 

d'adhérer ou non à la proposition. Cette nécessité n'est pas nouvelle. Le spectateur doit 

toujours d'une certaine manière co nsentir à adhérer à l' imaginaire proposé, à un lieu, à 

un personnage, etc., en un mot, à une fiction. Il doit y avoir une entente commune. En 

li ttérature, l'entente entre le lecteur et l' écrivain est nommée pacte fictionnd alors que 

dans le domaine des médias o n parle de suspension q1olontaire de l'incrédulité 102
• Le 

spectateur, conscient du leurre, ad hère volo ntairement à la proposition. La différence 

avec les œ uvre basées sur la cognition, c'es t que l'existence rnême de l'œuvre repose 

sur cette volonté. 

Eco (1996) a examiné la fonction du « pacte fictionnel »: il y a une entente co mmune. 

Le lecteur a conscience d'avoir affaire à un leurre, ce qu i ne l' empêche pas d'adhérer à 

102 De l'expression anglaise The willing suspension of disbelief. I-l and, hri ·. 1994. « Meet Me in 

Cyber pace •· ln Compttter Mediated Comm un ication Magazine. 

Marjolaine Béland 1 Thèse créa ri on en Éwdes er Prarig ues des arrs 1 20 16 1 Université du Québec à MomréaJ 



Chapi tre 6 . Récit e n t e mp s d 'a rrêt 176 

la pro pos itio n . Le lecteur, ic i le pectateur, consent à adhérer à ce lieu, à ce jeu e t à ses 

règles im aginaires, en un m o t à une fi.ction : 

Aborder un texte narratif signifie adopter un e r ègle 

fondamenta le: le lecteur passe tacitem ent un pacte fictionne l avec 

l' auteur, ce que Coleridge appelait « la suspe nsio n d e 

l'incrédulité». Le lecteur d o it savo ir q u'un récit est un e histo ire 

imagin ée, sa ns penser p our autant que l'auteur dit d es m en son ges . 

Simplement, comme l'a dit Searle, l'auteur fe int de fa ire une 

affirmation vraie. N o us acceptons le pacte fictio nnel et n o us 

feignons de pen ser que ce qu' il n o us raconte est réellem ent arrivé. 

(Eco , 1996) 

Dans l'ouvrage Art, création, fiction, ].-M. Schaeffer (2004) propose une réflex io n 

approfondie sur le sujet. L'aute ur reprend en fait le m od èle du philosophe Hume qui 

fai t état de d eux types d e fictio n, l'une cognitive e t l'autre ludique, pour l'appliquer au 

champ artistiq ue. Les fictio ns cognitives, auss i n ommées illusio n s cognitives, se divisent 

en d e ux sous-gro upes : théoriq ues et con stituantes. Je rne limite ic i à développer le 

concept de fict io ns con stituantes annoncées par Hume e t reprises par ].-M . Schaeffer. 

C elles-ci sont produites spo ntaném.ent par la raison e t « s'imposent à n o us avant to ute 

réflexio n, de manière préattentionnelle » (p. 17 5) . Elles so nt « produites par 

l'imaginatio n sous l'influence de l'habitude » (p. 174). En fait, les cognitio ns 

constituantes sont préflexives; e lles so nt le produit d e n o tre pro p en sio n à postuler un 

monde d e « co nstructio n cognitive ment no n pénétrable» (p. 175). T o ujo urs se lo n 

Hume, les f ictio n s ludiques se distinguent d es fictions cognitives en quatre po ints. 

C o ntrairernent aux fi ctio n s cognitives, les f ictio ns ludiques so nt de l'ordre pragmatique 

(1), car, bien qu'elles s' imposent à l'imaginatio n, e lles n'accèdent pas au sta tut de 

croyan ces: e lles sont plutô t d es feintes (2). ].-M. Sch aeffer ajoutera qu'e lles sont du 

champ de [a feintise contrairement à La fictio n cognitive qui es t opérato ire. D ans la 

fiction ludique, la feintise d o it être p artagée (3), co mme c'est le cas d an s les 
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propos itio ns artistiques. Finalement (4), l'auteur conclut, toujours en résumant la 

pensée de Hu rne : 

Bien que la fiction n'accède pas au statut d'une croyan ce et bien 

q u 'e lle soit le résultat d'une fe intise partagée, il n'en reste pas 

m oins que « dans bi en des cas la vivacité produite par 

l'imaginatio n est plus grande q ue celle qui n aît de la coutume et 
de l' expérience». (Schaeffer, p. 176) 103 

Ainsi, la feinte es t une « croya nce contrefaite >> ce qui permet de n e pas to mber dans la 

folie, celle de ne plus distinguer la réalité de la fiction. Hun1.e ajoute que l'immersion 

fictio nnelle dépend de l'efficacité du leurre, de ces « amorces mimétiques » (réalisme 

causal - ce q ui d onne à voir) et en fin, d'un encadrement pour éviter de co nfondre la 

fiction et la réali té. 

N oto ns ici qu e Hume propose le terme feinte pour réserver celui de croyance à LA 

croyance, celle en Dieu. Je trouve inté ressante par co ntre la lecture que J.-M. Schaeffer 

fait de cette théorie. Son interpréta tio n permet de jeter un e n ouvelle lumière sur le cas 

du trompe-l'œil. Par définition, elles sont des fictions o u illu io ns cognitives . C'est par 

l'habitude de perception de timuli semblables, que le pectateur dans un stad e pré 

réflexif adhère à l'illu ion créée . Puis le leurre se dévoile; la tromperie n e sollicite pas 

automatiquetnent chez le spectateur un pacte fictionnel avec la proposition , ce qui peut 

expliquer le manque d'intérêt après le dévoilement de la part de certains. Ainsi, le 

trompe-l'œil persiste tant que n ous voulons être dupes. 

Le trompe-l'œ il naviguera it donc entre deux types d e fictio n. D 'abord la fict io n 

cognitive, q ui, selon la q ualité de l'oeuvre et la réuss ite de son intégratio n, permet une 

adhésion invo lontaire à la proposition. C'est le cas de l'histoire du petit chien b lanc, 

q ui pour Ar1nick restera toujours comme réel. Puis une fiction ludique, dont le pacte 

103 Le rexte entre gu illemets est tiré de l'om·rage de Da,·id Hume. 1992. Treatise of Httman 

Nature. Buffalo (NY) : Prometheu Book. 
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fictionne l, ou comme l' avan ce ].-M. Schaeffer, le ch amp d e feintise partagée , n' est pas 

n écessairement acquise : il peut arriver .que le spectateur se «dessais isse» d e la 

prop os ition . C ette question est d'ai lle urs présente d e puis le d ébut d e m es rech erch es: 

comment maintenir le pacte fictionne l ou l'adhésion à la pro pos ition suite à l'illu wn 

perceptive? C on.Hnent garder le « m ystère » autour du procédé? 

U n mystère expliqué n' es t plus un mys tère et, là o ù il n'y a plus de mystère, il y a 

dessaisissement. lei le terme anglais deception qui désigne le trompe-l'œil prend tout son 

sens : déception ou d essaisissem ent. Il n' es t pas surprenant que le p hénomène ait été 

tra ité m a intes fois à l'aide d e la p ychanalyse (Court, Beetschen, Guillaumin, Marin, 

Graber, H och.m ann, Kaes, Fustier, C ad o ux et Ritz, 1988). Baudrillard dira du tro mpe-

l'œ il: 

L'en fan ce, le D o uble , la vie antérieure, la mort- to ut cela au fond 

a le même sen s, et to ut ensemble dans le tro mpe-l'œil contribue à 

l' e ffet de perte, d e sais issement du réel à travers Les excès même des 
apparences du réeL. (Baudrillard, 1977, p . 2) 

Été 2013 : l'élaboratio n du T emps2 n écessite ma propre contribution d'adhésio n à la 

propos itio n, ce qui peut en fausser la constructio n . L'œ uvre passe d 'abord par mo n 

propre regard qui es t inévitab lem ent différent d e celui du participant-spectateur, ce 

regard inconnu d e mo i. Je vise à réaliser une illusio n qui est intéressante po ur m o i et 

qui peut supporter la révélatio n de l'énigme sans pour autant enlever l'intérê t pour 

l'œ uvre. Je regarde l'écran, j'illusionne D avid, et ce, en boucle; puisque la magie po ur 

mo i est faci lement réactualisable, et ce, à vo lonté, est-ce réaliste de me prendre comme 

principal sujet? Est-ce que ma propre expérience phén omén o logique peut être partagée 

et proposée comme une illusio n expérientielle? 
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D imanche 15 septembre 2013 . 18h58. Du coin de l'œ il, j'observe les 

participants-spectateurs : qui parm.i eux s'engagent d ans l'illusion expér ientielle? Qui 

parmi eux resteront engagés? 

Bien qu'il 
, . 

s agtsse d'im.ages en mouvement et d e spatialité immersive, le 

d ispos itifTemps2 a les caractéristiques du trompe-l'œ il : tô t ou tard, le procéd é sera 

dévo ilé et les plus pragmatiq ues d 'entre eux pein eront à rep longer dans l'illusion et, par 

conséqu ent, refusero nt de réactualiser le pacte fictio nnel avec l'œuvre. 

Po ur les autres, il res tera le théâtre des apparitio ns. 

P roj ectio n , f e n êtr es e t architecture 

Dim anche 15 septembre 2013. 19 h01. A l'ère où n ou sommes h abitués aux caméras 

de surveillance et aux œ uvres médiatiq ues axées sur leur utilisation, les regards veulent 

repérer l'emplacement de la caméra qu' ils cro ient capter en direct (les plus mali:ns en 

chercheront deux, une par fen être) : 

[ ... ) je vo is à un mo ment donné, les fi.lles se prom.en er, les vo ir 
apparaître sur l'écran géant, le panoramiq ue du mur. [ .. . ) « Ah, il 
do it y avoir une caméra à l'extérieur ». Je cherche les caméras, 
mais je vo is qu ' il y a un délai. Je me d is : « Où sont les caméras?». 
Là, je ne su is pas sûr. Par le vo ile qui es t là, mais je n e sais pas ce 
qu'on va faire avec, un moment donné par des gens, des filles qui 
se promènent, ça sort, ç.a rentre, ça se prornène autour, oups, ça 
rentre dans le panoramique, et ça contin ue .. . (LB) 

Lorsque j'a llume le projecteur, c'est d'abord une simple projectio n vidéo que le 

participant-spectateur vo it, et ce, tant q ue la scèn e, au sens cinématographique, rn ontre 

des élémen ts extérieurs immobi les : poubelles, vélos, mobi lier et murs de bâtimen ts. Ce 

n'es t pas l' immobilité q u i déclenche l'amb iguïté perceptive, mais le mouvement, que ce 

so it ce ux dans la vidéo o u ceux de l'act ivité extérieure. C'est, par exemple, l'arrivée 
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dans la scène vidéo d 'une fill e, qu i n' est pourtant pas dehors, ou, plus subtilement, le 

vent dans les branches des arbres qui ne concord ent pas104
. 

Au-delà de l'illusion provoquée, le mouvement souligne la dissemblance, et, lorsque 

celle-ci est dévoilée, c'est toute la relation du dispos itif à l'arch itecture d u li eu qui 

bascule. Subitement, la d issemblan ce révèle que les fe nêtres ne sont pas d e simples 

fenêtres; elles sont des écrans faits de verre lisse et transparent. Elles donnent à vo ir la 

performance d 'Ariane et Julie à l'extérieur, élément chorégraphié, étudié et répété. 

Les fe nêtres, tout comme l'écran du T empsO et Temps 1, deviennent des objets d u 

dispo, itif performatif : deux d'entre elles sont film ées et médiatisées par la projection. 

Lors du tournage, l'objectif de la caméra film.e à la fo is ce qui est vu à travers la fenêtre 

grâce à sa transparence, n1.ais aussi, l'objet même qu'es t la fenêtre. C es fenêtres-écrans 

sont aussi le réceptacle de maints reflets : reflets des ge ns d ans la salle, reHets des 

fenêtres opposées, retlets des mouvements dans les sen tiers o pposés , reflets dans 

fenêtres des bâtiments en tourant la Chaufferie, retlets de tous o bjets et mouvements 

autour du bâtiment, ainsi que toutes leurs rnises en abîme: reflets d es reflets par 

r icochet de la projection dans les fenêtres fusionnant avec tous les jeux de reflets que la 

projection contient elle-même, etc. 

Le cadre es t la bordu re qui entoure la fenêtre, mais auss i, ce qui encadre le regard . Les 

lignes rouges, incl icateu rs des zones de captation c~ IOir la figure 28. Exemple de lignes rouges 

dans une des fenêtres), prennent ici un tout autre sens, cinématographique cette fo is-ci : 

elles sont le cadrage du tournage, ou le charnp. Lors du montage, les deux captations 

sont mises l'une à côté de l'autre pour former un grand panoramique, ce qui tranch e 

avec les fe nêtres subdivisées en sectio ns ver ticales. 

104 Lors d'un to urnage, il y a eu des \·enrs fo rts aYec bourrasques qu i se son t ca lmé dans la 

soirée. 
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Comme pour toute captation, qu' elle so it vidéographiq ue ou cinématographique, tout 

se q ui se passe en dehors de cette zone, ou plus précisément, tout ce qui est hors cad re 

lors du tournage, sera hors-cham p dans la projection. Le h ors-champ compose avec le 

champ l'espace filmique. Util isé comme extens ion pour prolonger l'action au-delà du 

cadre, le hors-champ crée un espace imaginaire, je dirai même, un espace virtuel. 

Dans le T emp 2, lorsqu'on regarde la projection, on peut y voir Ariane et Julie qu i 

entrent et sortent du cad re. Mais il y a ici un élément spectaculaire; en sortant du cadre 

de la projectio n, elles devraient entrer uniquem ent dans l'espace imaginaire de l'espace 

filmique, or, elles en trent, mais en sorten t auss i, et ce simultanément, en étant visib les 

par leur présence de l'autre cô té des fenêtres. Selon l'angle et la position du 

participant-spectateur, il peut voir à la fois le do uble passage des performeuses, celu i du 

champ/hors-champ et celui de fiction ou virtualité à la « réalité ». Comme si 

lorsqu' elles sortent du cad re, Ariane et Julie n 'étant plus dans la projectio n, elles ne 

sont plus incluses dans la fiction. Étrangement, la réalité est a[ors hors cadre. Allant à 

l'encontre de nos habitudes, le jeu en tre les codes cinématographiques de l'image 

projetée et les codes perform.atifs d'Ariane et de Julie amplifie l' illusion. 

Comme le souligne Friedberg (2006), tous les écrans créent des o uvertures, telles 

autant de fenêtres virtuelles : 

The screen is a component piece of architecture, rendering a wall 
permeable to ventilation in new ways: a "virtual window" that 
changes the materiality of built space, adding new apertures that 
dramatically alter our conception of space and (even more 
radically) of time. (p. 1) 

Dans le Temps2, le mur devient un mur-écran. La projection perce une ouverture dans 

le mur qui la reçoit, et par son contenu (fenêtres captées), devient doublement fenêtres 

virtuelles. Du même coup, la salle se dédouble, l'architecture devient une extension 
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d' elle-même sur elle-même, to ut comme les filles dans les sentiers, donne une extension 

à la Chaufferie: les objets performati fs sont aussi à l'extérieur. 

T o us ces facteurs participent à altérer la conception de l'espace chez le 

participant-spectateur et à générer une nouvelle relation à la spatialité du dispos iti f, à la 

fo is dans l'espace réel du lieu et aussi dans l'espace-écrans (projection et fenêtres). 

Mondloch (2010) va jusqu' à amener l' idée du dédoublement de la spectature 

(spectatorial doubleness) où le spectateur « explore the complex nature of mediated 

vis ion by asking their viewers to be present in the real gallery space and the virtual 

scree n space sirnultaneously » (p. xx). Dans Chair de ~umière, il y a assurément un double 

espace de spectature, celle de l' espace de la Chaufferie et de la projection, et même une 

tro isième, celle de l'espace au-delà des fenêtres. 

La spatialité est prolongée n1.êm.e au-delà de la Chaufferie : pour une participante-

spectatrice, l' immersion ira jusqu'à suivre virtuellement le trajet d'Ariane et de Julie 

autour du site co mplet incluant le C œ ur des Sciences 105
: 

Tu as fait une œ uvre in-si tu. Tu as réussi à fa ire une extensio n de 
l' intérieur vers l' extérieur, tu as abo li les murs, agrandi l' espace. Le 
travail de tempo ralité et de l'espace, je suivais [virtuellement] les 
boucles de la promen ade des fi lles . (NL) 

105 La C haufferi e es t attachée à un autre bâtiment qui comprend l'Agora Hydra-Québec. Le 

tout form e le Cœur des Sc iences : Ariane et julie de,·a ient fa ire le tour du grand bâtiment au complet 
lors de leur trajet. 
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TE M PS3 

Samedi 14 septembre 2013. 19 h 07 . Je ferme le projecteur util isé pour le Temps2 pu is 

je me dirige vers le chariot, manipu le que lques appareils utilisés pour le Temps3 

(ord inateur, projecteur, Kinect, etc.). Pendant ce temps, profitant du fait que les 

participants-spectateurs me regardent, Ariane entre dans la salle et se gl isse entre eux. 

Elle est ma intenant hab il lée en noir. 

La d iffus ion de la trame sonore redémarre . 

Samedi 14 septembre 2013. 19 h 1 O. Julie, aussi vêtue de noir, entre à son tour dans la 

sa lle : e lle se d irige vers le vo il e déposé sur le bord de la fenêtre côté cour et le 

man ipu le. Ariane l'a rej oint. Elles parlent ensemb le à vo ix basse. 

Samedi 14 septembre 2013. 19 h11 . Ar iane et J ulie tiennent chacune de le ur côté une 

extrémité du vo il e. Ell es reculent très lentement. 

Samed i 14 septembre 2013. 19h14. Arrivées vers le centre de la sa lle, e lles tendent le 

voi le. Ce faisant, e ll es reprennent la pos ition de porte-écran, la même position que 

ce ll e vue dans la vidéo du Temp s1. 

J'a llume deux proj ecteurs, celui du chariot (no 1) et ce lu i accroché au p lafond qui 

pointe vers le mur (no 2) . Le projecteur du chariot est dirigé vers le vo il e. Dans la vidéo, 

une forme semb lab le à celle de la deuxième partie du Temps1 est projetée. 

La camé ra de la Kinect capte cette projection (no.1 ), ainsi qu'une partie des 

part icipants-spectateurs à ca use de son grand-ang le. La captat ion est t ra itée à 
l'ordinateur puis projetée sur le mur (no.2). 

Samedi 14 septembre 2013. 19 h 19. Ariane et Julie retournent lentement vers la 

fenêtre de départ pour y déposer le voile. 

Samed i 14 septembre 2013. 19 h 22. Ariane q uitte la salle. Ju lie regarde dehors. 

Quelques instants p lus tard, e lles se retrouvent face à face, l'une à l' intérieur, l'autre à 
l'extérieur. S'ensu it la chorégraphie d'une série de gestes très lents, amorcée par Ju lie; 

de l'autre côté de la fenêtre, Ariane reprend les gestes en miroir. Je dirige la projection 

sur· Julie (projecteur du chariot) . 

Samedi 14 septembre 2013 . 19h37. Le Temps3 aura duré 30 minutes. Lorsqu'il se 

termine, la nu it est tombée. 
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Stratég ies 

Samedi 14 septe mbre 2013 . 19 h10. J'observe Ariane et Julie et me prépare pour la 

projection. Je souhaite que la magie opère. Je repense à mon projet de départ et à son 

utop ie; peut-être q uelque -uns des participants-spectateurs qui sont là, devant moi, par 

l' imaginaire, verront-ils leur double en lumière? Dehors, le crépuscu le civil es t amorcé : les 

fen être deviennent de plus en plus opaques refermant le lieu sur lui-même. Je cro is 

qu'ainsi, l'introspection et le recueillement sont favorisés chez le participant-spectateur. 

La lumière des projections viendra bientô t éblou ir pour de brets instants le l ieu , en 

raison de l'écho de ses réflexions dans les fenêtres, sur le vo ile, sur les murs, dans la 

deux ième projectio n, etc. C et éblo uissement sera-t-il suffisant pour immerger la salle 

dans la lu ru ière? J'observe attentivement les participants-spectateurs : q ue regardent-ils? 

Certa ins ont remarqué que, dans la fenêtre, leur corps vaporeux se fo nd e aux couleurs 

des reflets . 

Ju illet 2013 . Je revtens à mon rêve de départ: comment do nner l' impress io n au 

participant-spectateur qu'émane de so n corps so n double? Je m'accroche encore à cette 

uto pie. Co mment s'en approcher? C o mment faire pour que le participant-spectateur 

ressente sa cha ir, non plus chair, ma is lu mière? 

Dans les mom.ents d'égarement et de doute, je reviens constatnment à mon corpus de 

référence. Je repense à l'œuvre de Channatz et à l'effet de présen ce qu ' il a réuss i à 

susciter en moi. Dans le T ernps2, le dispositif es t in.stigateur d'effe ts d e présence et 

mêm e d'effets d'autoprésen ce (Béland , Marjolain e 2013). Dans le T emps3 , je veux 

abattre la d istance, je dés ire q ue le double du participant-spectateur so it une do ublure 

vidéo, une vidéo qui les eftleure, une vidéo qui les vêt. C ette vidéo pourrait contenir 

son image. Phénomène de l'autoapparitio n. J'explore les possibilités du dispos itif. Je 
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souhaite qu'à la sensatio n d'ambiguïté perceptive du Temps2 s'ajoute un e dimension 

onirique. 

Je crois en l'importance d es refle ts dans les fenêtres surtout à la tombée du jour: je fais 

d'irmombrables tests de réflexion en faisant varier les couleurs et suis toujo urs touchée 

par l'éclat et la lu minosité des images projetées. Contrairement à ce qu e je craignais 

lors de l'investigation de la salle, l'éclairage proven ant des réverbères d es sentie rs et des 

bâtiments environnants ne vient pas affecter la réfl exion d es projectio ns; au contraire, 

il contribue à l'effe t ouhaité en superposant d'autres types de refl ets. 

Si les résultats d e ces exploratio ns sont en courageants, il n'en reste pas moins q u ' ils 

demeurent purem.ent esth étiqu es. Po ur permettre à l'effet de se rnanifester, je dois 

d'abo rd développer des stratégies pour encourager les participants-spectateurs à être 

alerte au phén ornène, si phénomène il y a. 

En collaboratio n avec David, puis avec Ariane et Julie, lors de la con ceptio n des 

chorégraphies, j' explo re quatre stratégies: la cho régraphie, la mobilité du projecteur, 

les écrans et la captation/retransmissio n du participant-spectateur. 

Chorégraphie. La ch orégraphie reprend les principaux éléments de T emps précédents. 

Du T em.psO, je réitère au participant-spectateur mo n désir qu' il so it attentif au 

changement de lu minosité naturelle qui s'o père à l'extérieur : pendant la so irée, le 

ternps cyclique des astres s'est p oursuivi, et l'œuvre s'y ancre. Pendant les trente 

minutes que dure le temps T emps3 , le phéno m ène crépusculaire apportera un n o uveau 

rapport au d ispositi f et à l'illusion expérientielle q u ' il propose. Par la lenteur des gestes, 

je d ésire imposer un e tempo ralité plus près de celle du Tempsl, presque contemplatif, 

en rupture avec le Temp 2. 

Les deux images clés de la vidéographie de l'objet-écran du T empsl refont surface: les 

deux femrnes de dos, porte-écran, vues dans la première scèn e, sortent cette fois de 
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l'écran pour investir l'espace et prendre place au milieu des participants-spectateurs. 

Maintenant en présence dans le dispositif, les protagonistes sont mises en chair, 

corporalisées. Elles sont habillées de no ir, tout comme dans la vidéo d u Temp -1 : elles 

ont troqué leurs vêtements de ville. Certains participants-spectateurs reconnaîtront en 

elles les femmes du Temps2, celles des entiers extérieurs (per onnage de l'oeuvre ou 

simple piétonne, tout dépendant de leur interprétation) . 

A la fin du T emps3, la chorégraphie se dirige vers les fenêtres, les fe nêtres-écrans. Julie, 

dans la salle, s'applique à faire des gestes très lents, repris de façon mimétique de 

l'autre côté de la fenêtre-écran par Ariane (voir la figure 35. Projections sur femmes, murs et 

fenêtres). 

Mobilité du projecteur. Je dés ire rendre le projecteur rnobile, c'est pourquo i je le place 

sur un chario t. Il peut ainsi servir à la fo is de projecteur de poursuite et de projecteur 

pour les différents écrans : mur, corps des danseuses, vo ile, fenêtres (voir la figure 34. 

Projection sur voile et femmes). Les irnages projetées sont sernblables à celle du Temps l; 

afin d 'éblouir la sa lle, des effets 30 de faisceaux de lumière jaune sont ajoutés dans la 

vidéo lors de sa co nception. 

Par les déplacements du projecteur, les jeux de projection et de réflexion sur le 

fe nêtres s'amalgament à la luminosité déclinante du crépuscule civil sous le regard du 

participant-spectateur. 

Écrans. Les murs de la salle, sauf celui du fond (Temps2), et les colonnes sont explo ités 

comme écrans-réflecteurs grâce au projecteur mobile. Étant blancs, l'image de la vidéo 

qui y est projetée se réfléchit avec précision dans les fenêtres. Le vo ile, lorsque tendu, 

devient aussi un écran semi-transparent, qui sera exploité dans la 

captation/ retransmission. Les fenê tres red eviennent aussi des écrans, bien que leur 

fonction d iffère du Temps2; elles sont maintenant devenues l' interface entre la salle et 
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so n reflet. Je reviendra i plus bas sur le sujet. Le n1ur blan c d u fo nd, quant à lui, est 

utilisé par le deuxièm e projecteur : o n y vo ir la retran smissio n d e la captatio n d e la 

Kinect (voir la figure 36. Projection sur le mur du fond provenant de la captation de la Kinect). 

Captation/ retransmission du participant-spectateur. Partant du principe de la 

mimés is, j'explore la captatio n de l'espace, traitée directement dans l'ordinateur et 

redi ffusée sur le mur du fond (mêm e q ue le T emps2). 

L'ordinateur reço it tro is signaux différents 1) la vidéo de la forme, la même qui est 

diffusée par le projecteur rnobile sur le vo ile-écran 2) la captatio n par la carn éra 

infraro uge de la Kin ect de la salle (plan large) ce qui inclut les participants-spectateurs, 

les perfo rmeuses et la d iffu sio n de la rnêm e vidéo sur écran s106 et 3) une vidéo en n o ir 

et blanc provenant de l'o rdin ateur. 

D es traitements d'incrustation des signaux et d 'analyse de canal Alpha sont appliqués: 

ainsi, bien qu'elle ne so it pas visible aux participants-spectateurs, la vidéo n o ir et blanc 

(signal3), qui est composée de formes en mo uvern ent, fait apparaître ou efface les d eux 

autres sign aux juxtaposés. C 'est par la réverbération des sign aux que se crée parfo is 

l'éblouissement d e la salle. Les participants-spectateurs se voient dans la projection sur 

le mur du fond, tran slucide, comme s'ils éta ient sur une m ince pellicule semi­

transparente flo ue et colo rée, quelque chose de vaporeux et de diaphan e. Les fen êtres­

écrans captées, qui reçoivent elles-mêmes les p rojection s, viennent accentuer l' effet de 

transparen ce. 

C es quatre stratégies et leur mise en place lors d es répétitio ns me semblent 

pro metteuses : je vois et j'aime. M ais la question res te entière : est-ce q ue cela sera 

suffisant pour créer l'apparitio n du d ouble? Le participant- pectateur se verra-t-il se 

dédo ubler? Se regard era-t-il dans les fen êtres-écrans? Faut-il plus q ue diriger le 

106 Vo ile er fe nêtre" deYanr le rayo n infTarouge. 
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projecteur sur les fenêtres pour créer l'intérêt? N e vaut-il pas m ieux combattre les 

écrans au lieu des m.ultiplier? C omment réactiver les q uesti ons qui ont surgi lors du 

T emps2 et continuer à alimenter son imaginaire? 

M a intes figures ch iasrnatiques 

Je reviens inlassablem.ent à l'idée du chiasme, qui me tascine tant par la profondeur du 

phénomène qu' elle soulève, no n seulement sur le plan perceptif, mais aussi, sur la 

portée conceptuelle et artistique d'une œ uvre comme Chah· de tumière. 

Je vots aujourd'hu i Chair de [umière comme le théâtre perpétuel de maintes figures 

chiasmatiques; l'œ uvre se dép lo ie et se co nstruit grâce aux tension s provoquées par les 

m.u ltiples jeux d'entrelacs, ceux perceptifs comme décrits au T emps2, mais aussi 

plusieurs autres qui traversent l'œ uvre. Il y a les chiasmes fo rrnels de l'œ uvre dont celui 

de la zone tarnpo n, entre le tem.ps intime du participant-spectateur et le temps imposé 

de l'œuvre (TempsO), et celu i de la durée de l'œuvre elle-mêm.e, aux limites Ho ues, qui 

dé bu te nt bien avant l' entrée des participants-spectateurs et dont la fin est indéterminée 

(Temps4). 

D'autres tension s se manifes tent lors des ren contres des composantes du dispositif : 

l'entrelacement du réel et du virtuel, de la présence et du d ifféré, de l' espace intérieur 

de la C haufferie et son exten sion au-delà des fen êtres. Il y a aussi l'entrelacement des 

disciplines convoquées, pa r leur obj et et les thématiq ues qu'ils traitent, d i ciplines dont 

les Frontières deviennent alors poreuses s'entre-contaminant dans leurs codes et leurs 

langages. L'œuvre donne ainsi lieu à de multiples jeux d ' interpénétration, de 

confrontation , d' augmentatio n , de d ilatation , d 'el-facement: 

Il y a toujours un jeu entre ombre et lu mière, le reflet et la source 
du reflet, puis on se promène du son à l'écran, au mur, on va-et-
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vient extérieur/ intérieur, à l' animation mimétique entre 
performeurs, d'abord [ ... ](LB) 

Chiasme 1 : tensions 

189 

Dimanche 15 septembre 2013. 19 h11. La trame sonore spatialisée reprend son 

dialogue avec la salle, dialogue interrompu au T ernps2. 

Comme expliqué précédenunent, lorsqu'au TempsO le participant entre dans la sa lle 

dépouillée, les sons amb iants lui semblent provenir de l'environnement; c'es t 

essentiellement la présence des haut-parleurs qui a indiqu é au participant de changer sa 

posture pour devenir auditeur. Depuis ce temps, U circule dans la salle et écoute les 

sons des haut-parleurs qui s'entrelacent avec ceux provenant des murs de la Chaufferie, 

les uns et les autres se répondant. L'univers sonore se dévo ile. 

L'univers sonore proposé dans l' espace de la Chaufferie contient essentiellement deux 

sources sonores, celle provenant des murs de la salle et celle des haut-parleurs107
• La 

source sonore diffusée dans les haut-parleurs est issue de l'autre source, telle une 

doublure108
• Sans dire qu'elles sont clonées, elles entretiennent une étro ite filiation. La 

source diffusée dans les haut-parleurs peut même être considérée comme étant une 

mise en abîme de la salle elle-même, puisqu'incluse dans la diffusion . La source 

d iffusée et enregistrée devient alors une source diffusée à l'intérieur mêm.e de sa source 

mère. Je vois de nouveau un paradoxe : le chiasme est non plus le ti=tit de la jonction 

entre deux opposés, ici la réversibil ité du son de la salle se fait sur elle-même, puisqu' il 

s'agit du même matériau . 

107 lei , je fais fi des autres so ns, tels que les chucho tement de participants-spe tateurs, des 

bruits extérieu rs peu audibles. J'y reviendra i p lus tard. 

108 Rappelo ns que la tram e est un montage d'enregistrements faits dans la salle. Mi à part le 

montao , le matériau est presque brut, avec un minimum de traitement. 
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Il faut ajouter que toutes ces sources sont mouvantes dans l'espace de la Chaufferie; les 

son s de la sa lle ne proviennent pas que d'un seul endro it. Ils se manifestent tantôt près 

d'un échangeur d'air, tantô t ils jaillissent du mur du fond d e la salle. Pour certa ins 

sons, il est imposs ible de détecter un endro it spécifique; c'est le cas du silement a igu qui, 

lo rsqu'il se manifeste, se propage dans to ute la salle. Les sons diffusés sont l' objet d'une 

spa tialisatio n à partir de quatre haut-parleurs. Le participant-auditeur, en quête de 

trouver la provenance d es objets sonores, ne tro uve pas une source, mais des so urces 

entrelacées. Rappelons le tém oignage de Louise Boisclair : 

D es sons qui no us questionnent sur leur provenance: Tuyauterie? 

Ventilation ? Haut-parleurs? Porte qui claque? Bruits réels de la 

salle amplifiés o u créés d e toutes pièces? Effets étranges produits 
par mes déplacements dans l'espace. Les sons qui évo luent à 

n1esure qu e j'ava11ce dans un.e direction produise11t un. effet de 
décalage . (LB) 

C es « effe ts étranges » et ce « décalage » dont parle Louise Bo isclair sont en partie créés 

par un effe t de masque. Lié à la perception auditive, l'effet de m.a que se produit 

lorsqu'une source so no re indésirable e rnpiète sur une autre109
• Ici, on peut se demander 

«qui masque q ui » o u «quel objet a priorité sur l'autre» pour l'auditeur. Il est 

cependant clair q u e, s'il es t tro p près d'un d es haut-parleurs, le son d e la source mère 

sera masqué, l'auditeur n e pouvant plus l'entendre. L'auditeur es t ains i amené à 

circuler dans l'espace à la recherche des sources d isper ées, mais aussi à rechercher 

l'équilibre entre les so urces et, par le fait même, éviter les effets d e masque. Il es t à la 

recherche d'entrelacements. Il découvre rapidement que les po ints de ren co ntre de ces 

entrelacernents d épendent de son pos itionnement; il se crée a insi des poin ts d'écoute 

où il retournera régulièrement, s'y arrêtant, pour l'appréciation de son écoute réd uite. 

109 ons tamment, notre oreille discrimine les o ns ambiants pour sui\'re par exemple, une 

conn•rsation . Q uand le bruit amb iant de\·ien t trop fort, la voix de notre interlocuteur s'y perd, notre 
ore ill e n 'a rriYe plu à di ce rner la \'Oix. O n parle alors d 'effet de masqu e, le bruit masqu ant la voix 
ma·quée (Didier, s.d.) . 
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Ainsi, l' effet de masq ue, connu pour effacer une source, ici révèle un autre aspect de 

l'œ uvre, car l'examen de ces déambulations dans la salle indique que ces po ints 

d'écoute sont autant de coordonnées spatiales et imaginaires qui forment une 

chorégraphie dans l'espace de circulation. Il y a donc ici une autre manifestation d'une 

tension , invisible, qui tisse l'œ uvre. 

L'éclairage de ville s'est allumé, le son électroacoustique es t d'une 
fréq uence plus basse qu'au début: il paraît arrimé à la tombée du 
jour. (ELC) 

Dimanche 15 septembre 2013. 19h12. J'observe encore les participants-spectateurs, 

fascinée par ce que cette observation me révèle de l'œ uvre. Des aspects insoupçonnés 

m' apparaissent: dont celui de l'espace de circulation. À chaque changement de Temps, 

les déplacements de la plupart des participants-spectateurs se font comme des envolées 

d'oiseaux; l'un d' eux, tel un guide, entraîne quelques curieux formant ainsi un 

sous-groupe qui se détache de l'attroupement des participants-spectateurs devant les 

écrans et déambule d'un point d'attraction à l'autre dans une chorégraphie étonnante. 

Puis, ils se regroupent en essaim devant l'écran sur socle au TempsO et T emps1 puis 

devant le mur-écran au T emps2. Quelques-uns d'entre eux gravitent en électron libre 

pour continuer leur exploration sonore, ou chercher d'autres indices de lecture de 

l'œ uvre. Et maintenant qu'Ariane et Julie se déplacent au centre de la salle, ils ne 

savent plus où se placer, l'essa im est défait. C'est un de rares chaos organisationnels 

du groupe depuis le début de la so irée. La tension de l'espace de co nnexion est ici 

manifeste. 

Dimanche 15 septembre 201 3. 19 h1 3. Les tensions des tro is types d'espaces -

circu lation, contact, mise en scène - sont autant de filaments invisibles qui tissent 

l'espace de connexion, la chair de l'œ uvre. De ce lieu dépouillé au maximum du 
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visible, émerge l'œuvre. Entre le visible et l'invisible, l'œ uvre se crée chiasmatiquemen t 

parlant, dans la tension de l' entre-deux. Le visible de l'œuvre n'e t pas opaq ue au 

participant-spectateur, il n'est pas non plu transparent. Le visible es t plutôt opalescent. 

De ce lieu dépouillé au maximum, où réside le visible de l'œuvre? Dans très peu de 

choses: deux formes mouvantes à l'écran, un clip qui dédouble le lieu extérieur, deux 

femmes qui pourraient être de simples passantes, deux danseuses. Un voile. U n 

chariot. Ma présence et ceLle de Danaëlle. Et l'invisible mainten ant? Dans l'iLlusion, 

dans l'espace de circulation des participants-spectateurs et les déplacements des 

performeuses, dans l'atmosphère de la communauté qui s'es t créé entre eux pendant la 

soirée, dans la diffusion sonore, dans les tensions de l'espace de connexion? Chair de 

lumière tient à un dosage équilibré entre peu de visibles, mais suffisamment pour 

susciter l' invisible de l'œuvre. 

Le Ternps3 se veut le paroxysm.e du chias me entre le visib le et l' invis ible. De cette 

tension va surgit l'opalescence, en faveur du crépuscule. 

Chiasrne Il crépuscule 

Dimanche 15 septembre 2013. 19h14. Dehors, il fera nuit dans quelques minutes. 

Déjà l' obscurité opacifie les fenêtres-écran ; elles deviennent une interface favor isant les 

reflets provenant de l'intérieur au détriment de la vue sur l'extérieur. 

Quand toi [Marjolaine] avec ton projecteur tu projetais, rnais il y 
ava it un reflet sur la vitre, mais en m.ême temps, ça projetait 
jusqu'à l'extérieur. Et il y avait cette perfonneuse-là qui était là. 
Donc, éventuellement, j'en suis venue à me dire que Chair de 
lumière exerce un effet n1.agique (par d iverses) couches de lenteur 
du temps, d'épaississement sonore, de voilement et de 
dévoilement, d'obscurité et de clarté. (LB) 
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Depuis les premières études de cette recherche création, j'ai la certitude que Cha ir de 

lumière se déplo iera autour des heures du crépuscule. A l'été 2013, je construis le 

scénario autour du moment cl arnière qu' e t le crépuscule civil , ce moment d e la 

jourT1ée où la luminosité es t singulière. C et espace temporel de 30 minutes me fa cine 

par les po,s ibilités chiasmatiq ues qu' il offre : rencontre du jour et de la nuit, de la 

lum ière et de l'obscurité, moment du clair-obscur. 

Le crépuscule est un entre d'eux où l'imaginaire commence à prendre le pas sur la 

ra ison. Le jour es t le moment de la transparence. La lumière du jour o ffre une vision 

claire, lucide et intelligible des ch oses. Le jour récon forte, empêche les faux pas. A 

l'opposé, la nuit avec ses ténèbres es t le théâtre des angoisses et des peurs, dont les 

spectres, les revenants, les esprits et autres fantômes o nt les acteurs. En déplaçant 

Chair de lumière en ville, je do is transiger avec les lumières urbaines qu i pallient 

l'obscurité. 

Dimanche 15 septem.bre 2013. 19 h 15. Dehors, l'obscurité s'opacifie. J'observe les 

reflets de projection d ans les fenêtres-écrans et m'applique à en créer d'autres. 

Une heure auparavant les fenêtres éta ient fenêtres, elles sont maintenant l'espace 

interstitiel où surgissen t des images aux reHets et chato iements surprenants. L'obscur ité 

extérieure favo rise aussi l'apparition d'images illusionnées par le participant-spectateur 

qui regardent les fe nêtres-écrans, comme si leur opacité offrait un canevas à leurs 

visions et autres productions imaginaires. lei, le reflets ne sont pas opaqu es, ni 

transparents, ruais bien opalescents. 
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Opa lescence et lurn ière 

Samedi 14 septembre 2013. 19 h17. J'aligne la projection sur le vo ile tenu par Ariane 

et Julie. La vidéo projette l'image des deux fem mes, l' une et l'autre juxtaposée, en 

fonne de X (11oir la figure 3 7. Femmes en X- chiasme), pu is on les vo it tenant la to ile. 

Encore ici, il y a une mise en abîme. Les fe mmes porte-écrans tiennent l' écran, dans la 

même position , tant en présence d ans la vidéo. Dans l' image, elles se détachent d'un 

fond no ir; cl ans la salle, c'est la Chau ffe rie qui es t plongée clans l'obscurité 

environnante. 

Il y a cependant une diffé rence importan te entre les deux scènes et elle réside dans la 

qualité matérielle des écrans représentés: l'écran dans la vidéo est une to ile opaque. 

L'écran dans la salle est un vo ile, opalescent. Il es t écran pour l' image vidéo, se mi-

obstacle, mais se laisse aussi transpercer par la lumière. 

Les images captées par la Kinect montrent l'effet: à travers l' écran opalescent, 

chato ient les fenêtres-écrans, recevant à la fo is la vidéo réfractée et le reflet du m.ême 

écran, coloré par la vidéo , qu i laisse maintenant apparaitre la fo rme: 

Les projections se sont éteintes, dehors il fa it sombre. Les deux 
jeunes fe mmes sont maintenant dans la galerie avec nous. Elles 
tiennent un drap blanc. La référence à l'image du début de la 
per formance est évidente. Leur présence corporelle ici-m.aintenant 
nous confron te, nous interpelle; comme si elles étaient sorties de 
l'image; psyché fa ite chair pour questionner notre façon d' habiter 
le corps, le temps. Le projecteur inonde le drap et les 
performeuses de lumière. L' image, surexposée, demeure 
abstraite - es t-ce le papillon de nui t? La galerie est traversée par les 
danseuses-performeuses. Le drap tombe. (ELC) 

On les retrouve dehors, l'un e à dro ite , l'autre à gauche. Elles 
semblent communiquer à travers les panneaux-fe nêtres . Il fa it 
nuit, on ne d istingue que leur silhouette. De la ma in , len tement, 
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elles se saluent. A l'intérieur, le projecteur vise directement la 
vitre, dirige notre regard attiré par la lumière, comme le papillon 
de nuit par l'ampoule, et nous éblouit. Le rond de lumière sur la 
vitre (dro ite galerie) fai t écho à l'image du début de la 
performance; ici il nous coupe de la nuit et efface presque la 
silhouette et le geste de la performeuse dehors. Noir, disparition 
des perfonneuses. Dissoluti on. (ELC) 

195 

Jeudi 12 septembre 2013 . 19 h17 . Tout avait pourtant été bien rodé lors des pratiques, 

mais vo ilà qu'advient un problème technique inattendu; le projecteur no.2 s'es t mis en 

position d'arrêt, et devant l'impossibilité de le ra llumer à ten'lps, le signal vidéo traité 

avec l'incru tation de la Kin ect ne peut pas être diffusé. D éconcentrée par le problème, 

j'accroche par mégarde le projecteur no. 1, qui diffuse alors la projection dans un e autre 

résolution que celle prévu e. L'expéri ence me démontre la grande fragilité du d ispos itif 

aux aléas techniques. Malgré son apparente simplicité, la scénographie qu i tient dans 

un minutage, tolère peu l'imprévu. Dans Chair de tumière, l'expérien ce émane du peu, 

mais quand le peu n' es t presque plus, que reste-il? A la réception des témoignages, je 

vois que l'expérience a malgré tout été prégnante pour plusieurs. Je reste cependant très 

déçue d'avoir sacrifié l' effet avec la Kinect. Le vendredi 13, je m'affaire à apporter les 

ajustements et changements nécessaires pour éviter que le problème ne se répète. Je 

pratique les enchaînements de nombreuses fois. 

Samed i 14 septembre 201 3. 19h 17. Je suis nerveuse. Je crams encore que les 

problèmes de projecteur se reprod uisent ou que d'autres surgissent. Concentrée sur la 

performance, je regarde les moindres déplacements de Julie. Au fur à mesure qu'e lle 

s'éloigne du centre de la salle, le fa isceau dirigé sur elle déborde sur les murs, les 

fenêtres, les colonnes et les participants-spectateurs. La Kin ect capte le tout. Dans la 

projection, la fo rme pa, e du rouge au jaune et là : ÉBLOUISSEMENT! Le temps 

d'une fraction de seconde, la salle baigne dans une chaude lu rnière jaune. Le tlash est 
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le fruit de l'accumulation des sources de lumière et d'une boucle de rétroaction vidéo. 

Les silhouettes des participants-specta teurs sont floues et diaphanes. Ils sont Chair de 

~umière pour un bref instant, corps irisés et diaphanes. 

J'ai reçu peu de témoignages de la présentation du samedi, ce qui ne me perrnet pas de 

savoir s'il n'y a que moi qui ai vu le phénomène, et ce dû à mo n emplacement. Quant à 

Louise Boisclair, participante-spectatrice du samedi, se dira touchée par la beauté de la 

scène: 

Tandis que là, mo i j'avais toutes sortes de questions qui me 
parasitaient le plaisir esthétiqu e, parce que ça se construisait très 
très lentement, jusqu'au moment où il y a eu le travail avec le 
vo ile, où l'une des perfo nneuses l'ava ient d ans ses mains avec 

~'autre, et ça a conespondu à l'écran, près de la porte, où l'on 
voyait ... c'était très très beau, vraiment beau, es thétique dans le 
sens de beauté [. .. ] (LB) 

Chiasrne Ill : double et chair 

La chair de la sensation et la matière d11 
sublim e 

sont inex trica blement li ées. 
Félix Gualf.ari 

Juillet 2013 . Bien que je connaisse par cœur la vidéo, je regarde, captivée, la forme 

évoluer lentement dans la fenêtre-écran; ses couleurs se fondent une à une aux 

différentes réflexions. Doucement, je me déplace; chaque léger décalage et change n"lent 

d'angle me fa it apparaître de nouvelles couleurs, de nouvelles opalescences. Je su1s 

plongée dans la profondeur de cet écran, contemplant, rêveuse. Je ressens une 

présence, un mouvement, un frô lement sensoriel, semblable à celui vécu au T emps2. Je 

po rte une attention particulière à l'endro it d' où provient le mouvement. 

Soudainement, je m'apparais. Je re te là, à détacher couche par couche les couleurs, je 

fi nis par me vo ir, moi, mon co rps, au creux de la nacre. 
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Dans la tension chiasmatique entre transparence et opacité, les fenêtres-écrans 

deviennent lieu d'apparition du « mo i » illusionné. L' expérience es t là, dans la 

rencontre mer leaupontienne du visible et de l'invi ible. 

Il y a le corps, le « moi », là présent au monde. Il y a cette image miro ir d'un corps 

éthéré, éphémère, puisque cond itionnel aux c nditions lum.ineuses de la projection 

mouvante. hnage miro ir, d'un voir qui n'es t pas donné, un voir qui n 'est pas dans le 

monde, mais qui donne à l'imaginaire sa consistance. 

Dimanche 15 septembre 2013 . 19 h 22. J'observe les participants-spectateurs regard ant 

tantôt les performeuses, tantôt les fenêtres devant elles, tantô t les fenêtres opposées. 

Que regardent-ils? Voient-ils la même ch ose que j'a i vue lors de mes tests en laborato ire 

en juillet? 

La pénombre qui s'installe presque complètement dehors nous 
ramène à l'espace intérieur. D'ailleurs les fe m. mes ne semblent 
plus être là et tout le monde a repris sa marche songeuse. U ne 
projection sur le mur du fond, qui va du sol au plafond, n<e fait 
penser aux image ' monochromes d'une échographie. Ça bouge à 
l'intérieur, mais ce qui est observé res te à définir. Je perçois du 
mouve ment et un lien avec ce q ue je vis en ce moment, mais rien 
n'est clair. Oups, j'a i l'impress io n de m'être vue passer. Je recule, 
mais sans réapparaître à l'écran, me laissant dans le doute. Je 
co ntinue à bouger, je cro is vo ir l'aura d'autres personnes de la 
salle laisser une trace à l'écran. En me retournant vers la vitre où il 
fait quas i nuit, j'aperço is une femme en no ir qui bouge comme 
moi, qui règle ses ges tes sur les miens. Elle ressemble à la fille du 
cellulaire ... cherche-t-elle encore quelqu 'un? Le fa it de me sentir 
observée par ce double, mais surtou t par tous les gens dans la 
salle, m'intimide et je cherche à me cacher de ce miro ir. Je 
retourne vers l'écran pour l' in terroger à nouveau par mes 
déplacemen ts . Vo ilà, enfin, c'est bien moi que je vo is, je bouge les 
bras pour m'en as urer, mais ce n 'est pas franc, c'est un angle 
inhabituel. Je me demande d' où cela provient. En explorant, je 
jette un œ il dehors et je reconnais la démarche de mon conjo int 
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réfléchie par la femme-miroir. Il ne s'es t pas aperçu qu'il devena it 

acteur à so n tour. (AG et JFM) 

198 

En voyant a in i apparaître son double de lu mière, le participant-spectateur illusionné se 

vo it, jusque dan s sa corpo ralité, fusionné à l'œuvre même. Et par réversibilité, les 

ten sions chiasmatiq ues q ue sa présence susci te fo nt advenir la Chair de l'œuvre. 
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TE M PS4 

Dimanch e 15 septembre 2013. 19h36. La nuit est officiel lement tombée . Julie cesse la 

chorégraphie du Temps3. Ariane est toujours dehors, côté cour: el le regarde en 

direction de la salle . Julie quitte la sa lle à son tour et se p lace de l'autre côté du 

bâtiment, côté jard in. J'ouvre graduellement les lumières de manière à ce que la 

Chaufferie soit dans la pén ombre . 

Ariane imite un partic ipant-spectateur en reproduisant chacun de ses gestes . Julie fait 

de même avec un autre participant-spectateur. La captation de la Kinect continue à 

être projetée sur le m ur n° 2. Que lques participants-spectateurs interagissent avec les 

performeuses, d 'autres bougent devant l'écran pour voir l'effet de la projection. 

Dimanche 15 septembre 2013. 19h40. Après quelques minutes, des 

participants-spectateurs hésitants applaud issent. 

Dimanche 15 septembre 2013. 19 h 50. Les pa rticipants-spectateurs quittent lentement 

le site, gradue llement et de faço n éparse . Danaë ll e leur distribue le programme. 

Fe n êtres, écra n s, rn iro irs et rn irnes is 

Dimanche 15 septembre 2013 . 19 h 3 7. Je suis dans la salle parm i les 

participants-spectateurs. J'observe du coin de l'œil leur déambu lati n dont les traces 

invisibles continuent à délimiter l'espace de circulat ion . Eux aussi m'observent, 

probablement en attente d'une quelconque action de ma part. Dehors, Ari ane et Ju lie 

tentent de créer un contact visuel avec des participants-spectateurs afin de pouvoir 

produire un effet miroir par d es jeux d'im itation . 

Dimanche 15 septernbre 20 13. 19h38. Je co nstate que la plupart des 

participants-spectateurs se regroupent dans le co in gauche de la salle, non lo in de la 

porte, hors de la zone de captatio n de la Kinect; probablement qu'il veulent ainsi 

signifier q u'ils ne désirent pas participer, ni à la projection ni au jeu du miro ir. 

Quelques-uns s'aventureront au centre de la salle continuant leur exploration, tantôt 
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gesticulant devant l'écran, tantôt initiant un rapport mimétique avec une des 

performeuses. C er tains participants-spectateurs sourient et s'amusen t de la situation, 

d'autres poursuivent l'exploration o u attendent un autre type de dénouement po ur la 

soirée. 

Au T emps2 et T emps3, les limites de la salle étaient poreuses, s'étendant au-delà des 

fe nêtres grâce à la transparence de celles-ci. Maintenant, la nuit es t tombée et si ce 

n'était des lampadaires et de l' éclairage des bâtiments environnants, la salle se 

refermerait presque complètement sur elle-même. 

D imanche 15 septembre 2013 . 19 h 39. La noirceur extérieure applique un rideau de 

tain opacifiant la fenêtre-écran, lui donnant ainsi un nouveau rôle, celui de fenêtres­

miroirs. Co m. me écran, la fenêtre diffuse les réfractions et les ré flexio ns qui ne so nt pas 

seulement mirées, mais aussi créées, par leurs juxtapositions et leurs déformatio ns. 

Comme rniroir, elle renvoie l' image du participant-spectateur, son double éthéré, ainsi 

que le double de la salle. 

Pour accentuer l'effet, je calibre le degré de luminosité de la salle par le gradateur près 

de l'en trée. Le dosage est délicat : l'éclairage doit permettre de révéle r les 

participants-spectateurs et les élétnents scén ographiques dans les fenêtres sans pour 

autant nuire à la visibilité des performeuses à l' extérieur. 

Ariane et Julie continuent à reproduire les ge tes des participants-spectateurs qu i 

passent devant elles. Entre l'imité et l'imitant, la fenêtre à la fo is transparente et opaque, 

confronte le regard du participant-spectateur : la transparence lui permet de vo ir au 

tra~ >ers, et dans ce « au-travers », il y a ce nouveau double, ceci à partir de la m.imesis 

initiée par la performeuse. Le participant-spectateur qui se voit doublé par la fenêtre­

miroir, se voit aussi doublé en lumière par les multiples réflexio ns et dédoub lé par la 

performeuse. Le regard d u participant-spectateur est face ici à une contrain te 
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paradoxale créée par les caractéristiq ues d u verre, q ui le fo rce à ajuster son po int de 

vu e, continuant ainsi à entretenir l'illusio n cognitive, to ut cela dan s un fl o t rapide d'un 

jeu d 'alternan ces perceptuelles . 

Apparition/ disp a ritio n / éclipse 

Diman che 15 septembre 2013 . 19 h 39. Pour le participant-spectateur , la fin de 

l'évèn em ent se présente de façon am.bigu ë : do it-il applaudir, quand applaudir, par 

q uo i viend ra le signe de la fin d e l'évènement, de la so irée? En o uvrant graduellement 

les lum ières d e la salle, les participants-spectateurs y vo ient une f in poss ible. Et par leurs 

applaudissements, ils décident bien de sceller définit ivement Chair de lum ière d an s l'art 

vivant. 

Po urtant, comme éno ncé au po int 5 .3 .1 , le T emps4 n'es t pas co nçu po ur rnarquer 

abruptement la f in de la so irée. Le participant-spectateur a été appelé à habiter et créer 

dans ce lieu de passage qu 'est Chair de lumière. M aintenan t, cet espace partagé de Chair 

de lumière s'estompe lentement : le partic ipant-spectateur se muera en ind ividu, quittant 

la peau de l'œ uvre et reto urnant graduellement dan s sa p ropre sphère . Ainsi, du cycle 

temporel q ui constru it la soirée, le T emps 4 se présente comme étant une zon e de 

trans ition , une zon e d'es tompage et d'effaceme n t form el de l'espace partagé. 

Le rond de lurnière sur la vitre (d ro ite galerie) fait éch o à l'image 

d u début d e la per forn"lan ce; ici il nous coupe de la nuit et efface 
presque la silho uette et le ges te de la performeuse deh ors. N o ir, 

dispar itio n des perfo rmeuses. Dissolutio n . (ELC) 

Cette disso lution resse ntie et exprimée par Eveline, ne signifie pourtant pas la fin de la 

soirée ni la dissolution de la perfo rmativité de l'œuvre; le chronomètre du Temp 0 

continue virtuetlemen.t à cumuler secon des et m inu tes. Le T emps4 est don c no n 
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délimité dans le temps, et il pourra it ne jam ais cesser. Lo uise Bo isclair y voit un temps 

parallèle, un temps uchro nique, partic ipan t à la fantasrnagorie : 

[ ... ] le œmps uchroniq u e est bien important [ .. . ] : c'es t le temps 

rnédiatique qui n'appartient pas au temps chro no logique, qui 

n 'appartient pas au temps affectif, q ui appartient au tem.ps de la 

rnagie. Q ui color e, h abite, épaissit, opacifie le temps 
chron o logique. (LB) 

Le T emps4 peut être vu comme l'apogée du temps uchro nique. D'ailleurs, à la lecture 

des témoignages, je remarque q u e le T emps4 amasse toutes les impressions qui 

n'appartenaient pas de manière n ette aliX autres T emps. Ainsi, ce T emps4 fa usse la 

mém.o ire tempo relle, et englobe tout ce qu i es t f1 o u, incluant ce qui n'est pas, ce qu i 

n'est plus et ce qui aurait pu être, com me autant d'apparaissants qui se rnanifestent dans 

la quê te de sens et la réactual isatio n de l'illusion expérientielle. 

Il la isse au participant-spectateur l'espace nécessaire aux q uestio ns q ui émergent; avant 

de quitter le site, des participants-spectateurs partageront entre eux leur vécu , d'au tres 

reprennent leur exploratio n pour chercher de n ouveal!X indices ou contre-vérifie r leur 

hypothèse. Certains ch erchant des explication viennent me vo ir et rn e posent des 

q uestio ns. Volonta irement, je tente de garder mes réponses flo ues, voulant sauvegarder 

les amb igu ïtés interprétatives qui so uvent ont men é à la magie de la so irée (q1oir la 

figure 38. Le Temps4, zone de transition, une zone d'es tompage et d'effacement formel de 

l'espace partagé). 

Dimanche 15 septembre 2013. 19 h50. U n participant-spectateur vient me vo ir pour 

m'exprimer ses commenta ires. Il vient de lire sur le programme récupéré à la sorti e q ue 

Chair de lumière traitait d'apparition. ll se dit surpris, car pour lui, Chair de lumière est 

une œuvre sur la d isparitio n . Il me fait l'énumération de tou tes les figures de 

di parition : d es corps, d u temp , des cad res, de n otre perceptio n , etc. La q uestio n de la 
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disparation es t ici pertinente: s'il y a tant d'apparitio ns, n 'a-t-il pas lieu de penser qu ' il 

y a auss i autant de disparition? 

Pourtant, le contraire de l'apparition n'es t pas la disparition, mais l'éclipse; l'idée du 

mo uvemen t surprenant d o it être au cœur de la manifestation du phén o mèn e. Alors, 

on peut bien se demander qu 'es t-ce q ui s'éclipse? L'éclipse est peut-être ce brusque 

dessaisissement de l'illusio n provoqué par mes propre m.ots. J'ai l' intuition qu 'en 

restant l-1oue dans mes réponses, j'évite l'éclipse; je laisse don c planer l'ambiguïté, 

attisant ainsi l'imaginaire. 

Po ur ce q ui est de la disparition , ne se situe-t-elle pas tout près de l'absence? 

La circulation qui s'opère entre le dis ours (o u la réflexion) et le 
senti fa it de cette per fo rmance un moment rare d e maturité et de 
finesse, d'autant qu e le q uestionnement qu 'elle propose sur la 
présen ce et l'absence (la nôtre et celle de l'œ uvre), la corporéité et 
la lum.ière, me semble fort à propos dans le contexte où notre 
réalité est radicalement augmentée de virtuel. (ELC) 

Documenter l'apparition et son ressenti 

Dimanche 15 septembre 2013 . 20 h 15. Les derniers participants-spectateurs quittent 

la salle. Je vais vo ir Nelson; on s'échange n os commentaires sur la soirée. Il me fait un 

bilan de ses cap tatio ns. 

Nelson avait le mandat de documenter les soirées évèn ement; il a auss t ass isté aux 

répétitions et à l' ava nt-première. Lors de chacu ne d'elles, il a fa it des photographies des 

participan ts-spectateurs ainsi q ue des captatio ns vidéo à partir d 'une ca méra placée sur 

trépied dans un oin de la salle. N elson devait re ter discret et non invas if pour éviter 

d ' intervenir dans le phéno mèn e d ' illusion . Nous avions convenu q u' il serait intéressant 
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de tenter de capter les express io ns des visages des participants-spectateurs. Nous 

souhaitions pouvoir sa isir des traces de la manifestation de l'apparition 110
• 

Dimanche 15 septembre 2013. 20h18. Nous nous donnons rendez-vous le lendemain 

pour l'échange des documents. 

Lundi 16 septembre 2013. Nous convenons que les proch aines semaines seront 

consacrées à transférer les fichiers amassés lors des trois soirées évènement et de l'avant­

prernière, puis à faire le repérage d es séquences les plus pertinentes afin de planifier le 

montage vidéo. Un premier montage vidéo sera fait par Nelson. Pour ma part, j'amorce 

le tri de tous les éléments médiatiques qui se sont accumulés au cours des études 

doctorales : fichiers sono res, pho tograph ies et vidéos numériques captés lors des 

laboratoires, des ateliers et des études, ainsi que des documents sur papier - bouts de 

texte, fiches d e rétlexions, mémos, croqu is, cahier de bord avec annotations de tests, 

etc. La tâche es t délicate, d'abord en raison de la grande quantité de docum.en.ts, mais 

parce que leur type et fonnat sont disparates, plusieurs dernandant une méthode de 

conservation qui leur est propre. 

Ce tri présente un des premiers défis: celui de gard er ceux qui me semblent témoigner 

du parcours, du trajet au projet, de la recherche créati on Chair de ~umière. La démarche 

de recherche création, remplie de mouvances, de dérives et d'égarements, s'e t étendue 

longuement dans le ternps. Pour faire suite aux so irées évènement, il me semble alors 

pertinent d'étaler et d'examiner tous les documents afin d'y trouver un sens, une 

d irection; car si l'apparaissant s'est manifes té, c'est qu' il devait bien s'y loger en latence. 

En classan t les dossiers, en feuilletant les brouillons non retenus pour les présentations 

publiques ou même en retournant à des productions antérieures, je compte trouver les 

réponses aux nombreuses questions soulevées lors du processus, celles qui y étaient déjà 

11° Cette série de photographies est présentée dans les diaporamas du webdocumentaire. 
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offertes, presq ue écrites mot à mot dans divers cahiers ou clairement illustrées dans les 

croquis préparato ires. Ces réponses étaient, tels des phasmes, des dis emblan ces que seul 

ce retour réflexif me permet de dégager du fond opaque; pour le moins que j'y sois 

attentive, je peux lire en ces signes le propre re flet de mes gestes créateurs, fragmentés 

dans une temporal ité qu 'est celle de cette recherche. 

Lors de cette étape, je fa is face à un deuxième défi: comment présenter ces documents? 

Non seulement les types et fo rmats diffèrent, mais auss i leur rôle : certains visaient à 

documenter, tandis que d'autres visaient plutôt à alimenter ma réflexion ou 

sirnplement, étaient un outil de validation et de création (1 '0ir le Chapi.tre 4. L'apparition 

comme méthode de la thèse création). Je dois trouver un véhicule sou ple pour les présenter 

sans pour autant négliger la spécificité de chacu n d'eux. En octobre 2013, je commence 

la réalisation du site Internet consacré à la diffusion des principaux documents 

accumulés lors des différentes études et laborato ires. Si sa fonction se rapproche de 

l'archivage traditionnel, so it celle de conserver les documents, elle permet également 

d'organiser le chaos des documents disparates. 

Pour docum.enter les so irées évènement de Chair de lumière, je réalise un 

webdocumentaire que j'inclus dans une des sections du site. Le webdocumentaire est 

probablement le véhicule rnéd iatique le mieux adapté à la documentation de l'œuvre: 

celui-ci s'apparente au genre documentaire cinématographique par sa manière 

d'aborder les documents et par l'utilisation des images en mouvement. Je tiens à 

préciser qu'il n'a pas été conçu conune un documentaire autonome, dont la m ise en 

ligne aurait été accessoire; l' utilisation des codes d'interactivité, b ien que de base, est 

nécessaire et indissociable à l'exploration du document. De plus, le webdocumnetaire 

est un assemblage de documents (audio, photographie, texte, vidéo) indépendants de 

leur support, activés ou non selon les combinaisons dés irées. 
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La documentatio n des œ uvres non pérennes en arts es t une qu es tion déjà soulevée en 

arts visuel depuis les années 1960 et depuis longtemps en arts de la scène et en 

mu iq ue. Par contre, si les œ uvres n ous parviennent et s'inscrivent dans l'histoire, c'est 

qu e, bien qu'elles so ient immatérielles, elles ont en co rnmun d'avoir une autre fo rme 

d'incarnation. Dans sa th èse, Arnélie Giguère explique qu'en art contemporain, la 

documentation se fait même parallèlement à la pratique, précédant ainsi la demande 

des institutions : 

N ous l'éno nçons en filigrane depuis les premières phrases de cette 
discussion : la dématérialisation de l'art ne signifie pas que la 
création artistique contem poraine n e produise plus d 'objet. T oute 
créatio n plastique est rnatérialisée pour être perçue et appréciée 
par le public. C onune le souligne déjà Lu cy R. Lippard au terme 
de six années d'expérimentations, les artistes contemporains, qui 
explo itent l'une o u l'autre des stratégies associées à la 
dém.atérialisation de l'art, im.aginent dès leurs premières 
propos itions critiques une documentation, c'est-à-dire une ou des 
formes dérivées ou archivées de leurs actions éphémères ou de 
leurs propostttons conceptuelles, afin de ne pas exclure 
complètement leurs travaux des systèm.es de l'art marchand et 
institutio nnel (Lippard, 1997). Sont aussi développées des 
versions matérielles de leurs actions ou de leurs propositions 
réalisées dans des lieux spécifiques, comm.e des montages 
photographiques, des vidéos, des installations, assurant ainsi leur 
mise en visibilité et leur permanence. [ .. . ] En somme, les artistes 
contemporains explorent de plein gré diverses approches de 
prolongemen ts de leurs travaux. (G iguère p.3 2) 

Ainsi, je vois mon webdocurnentaire com.m.e un prolongement des soirées évènement, 

un T emps4 qui perdure; il est documentaire, mais à son visionnement, il devient aussi 

une entité hybride, entre l'œ uvre et la documentation, une autre forme, vo ire à la 

limite, une transmutation de l'œ uvre. 

Lors de la réalisatio n, je divise le webdocumentaire par T emps. Je juxtapose les 

documen ts présentés aux participants-spectateurs aux captations de ces mêmes 
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participants-s pectateurs. La tram e son ore est celle q ui éta it d if fusée dan s la salle; à 

certa ins m o ments, elle e su perpose au son de la salle capté par le rn icropho ne de la 

cam éra. Le webdocumentaire es t b asé sur une n aviga tion libre et sa lecture peut être 

multiple, tant dans sa durée q ue d ans le trajet parco uru. La barre de défilement à la 

gauche de la zo ne vidéo permet d e contrôler les éléments q ui apparaîtront et 

disparaîtront par couches selo n le b on voulo ir d e l'internaute. 

Si la documentation d e trajet/projet s' avère relativem ent simple à réaliser, l'essentiel de 

l'œ uvre elle-Inême es t di fficile à présenter, car comment docu.menter I.e ressenti? C ette 

ques tio n amène un tro isième défi : celui de transm ettre l'expérien ce de l'illusio n, à 

l'internaute n'ayant pas été sur le site lo rs des soirées évèn ement. L'expérien ce peut-elle 

être vécue par procuration ? 

La docum.entation dans un e œ uvre expérien ce im.matérie lle b asée sur l' éphém ère, 

l' insaisissable et de l'impalpable occupe un statut particulier; po ur Amelia Jo nes, elle 

peut, par le bia is d es d ocuments, se projeter d ans l'œ uvre et en faire l'appréc iatio n : 

[. .. ] no t having b e en there, 1 approach b ody artwo rks through 
the ir photographie, textual, oral, video, and/ or film traces. 1 

would like to argue, h owever, that the problerns raised by my 

absence (my no t having been there) are largely logistical rather 

than ethical or hermeneutic. Thar is, while the experien ce of 

viewing a pho tograph and reading a text is clearly different fro rn 

that of sitting in a small room watching an artist perform, n either 
bas a privileged relatio nship to the historical ''truth" o f the 

performa nce. Oon es p. 11) 

En parcourant le webdocumentaire , je m'interroge sur la n o tio n d e l'absence, l'absence 

de ce specta teur, qui aurait été participant s'il avait été présent, là dans ce lieu, lors des 

so irées : si l'œuvre peut-être réactuali ée lo rs d u vision nement pour le 

participant-spectateur qui en a fa it l'expérience, q u' en es t-il d e la part de l'appa ritio n 

pour l'internaute q ui co nsulte le site Internet et visionne le webdocumentaire? Que 
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reste-t-il de Chair de ~umière dans ces photos de regard des participants-spectateurs qui se 

promènent dans une salle vid e? Je me demande comment ces artefacts peuvent 

témo ig11er à eux seu ls de l'expérience. Seront-ils vulnérables à main tes extrapolation 

interprétatives comme on le voit trop souvent en histo ire de l'ar t où des installations, 

performances et autres fo rmes éphémères sont répertoriées da ns des encyclopéd ies à 

l'aide d'une courte noti ce illustrée? La question se pose aussi pour le lecteur de cette 

thèse. Je doute, com.me l'avance Jones , que dans ce cas-ci l'archive puisse être prise 

comrne source. 

Ayant exploité au maxtmum l' idée de l' immatérialité, les poss ibi lités d'illu tration de 

l'œ uvre en sont d'autant réduites; il est d ifficile de se rabattre sur la photographie d'un 

objet ou d' un moment représentatif de l'œ uvre, conune le font les artistes de la 

perfo rmance et d'art éphémère. Ainsi, une photographie mettan t en scène julie et 

Ariane dans le T emps2 ne fa it que montrer d eux personnes dans un sentier, ce qu i ne 

peut que difficilement apporter des pistes de lecture de Chair de ~umière . 

J'avais demandé à Nelson de capter l' imaginaire da ns les regards, j'avais demandé qu ' il 

frôle le double de lumière des participants-spectateurs afin de le sa isir. La comrnande 

d'un tel mandat, irréalisable, d érnontre bien l'utopie sou s-jacente de la documentation 

du phénomèn e vécu pour l' individu. La distance entre l'œuvre ressentie par le 

participant-spectateur et la réce ption du webdocumentaire es t un gou ffre qui révèle une 

profonde absence: celle de l'essence de l'œ uvre. L'apparition s'es t im miscée dans une 

brèche cognitive formée aux confin s chiasmatiques de l'ill usion et de l'œuvre; 

l' impossibilité de la capter mène à son absence dans la documentation . 

Malgré tout , la documentation dem.eure essentielle dans le cadre de cette thèse création 

et pou r arriver à comb ler cette absence , je do is créer une d ocumentation sur mesure 

répondant au besoin. Comme le dit G iguère: 
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Les artistes contemporains imaginen t en effet de dispositifs qui 

produ isen t de l'archive et développent des approches créatives 

inspirées du domaine de l'archivistique corn.me la co llectio n , la 

class ificatio n et l'inventaire [. .. ]. En somme, l'art contemporain est 

largement associé au document. S'enchevêtrent les territo ires de 

l'œuvre et du document, de la créatio n o riginale et de la copie, de 
la f iction et de la réalité, des fonctions esthétique et informat ive. 
(20 12, p. 69) 

209 

Je m'applique donc à co rnbler l'ab sence par le truchement d'un moyen technique et 

médiatique lo rs de la réalisatio n du webdocumentaire. L'œuvre s'en tro uve transmuée: 

j'agen ce les éléments, j'organise les médias , je refais le mo ntage et ajo ute des effets aux 

vidéos, je tra ite et recadre les pho tographies, je repense l'idée de la d urée des médias 

d'origine et les raccourcit. J' ajoute des p lans pour illustrer les éléments plus compliqués 

à décrire. 

Je tente d e rendre l'atmosphère dégagée dans la salle en recon struisant les Tetnps, avec 

leur particularité et leur dynamique qui les caractérisent : 

T empsO : Attente et quête du mystérieux 
T emps l : Observatio n 

Tem ps2: Illusion et m.anifestation de l'apparition 

Temps3: D ouble de lu mière 

Temps4 : Apparition/disparation/éclipse 

Je compte auss i sur l'interactivité du webdocumentaire pour calfeutrer l' absence, 

l'internaute créant au gré de sa navigatio n son propre fantas n1e d e l'œuvre. U ne fois 

toutes ces stra tégies de remédiatio n déployées, je fa is face à un co nstat: n ous sommes 

ailleurs, le Chair de tumière des so irées évènement n 'y es t q u'une trace. 

Bien que les technologies puissent n ous do nner des poss ibilités de con server le paraître 

de l' œ uvre, c'est urtout par les précieux témoignages d es participants-spectateurs qu'on 

a accès à so n appara ître. 
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CONCLUSION 

É lucubration et utopie 

J'ai fait de mon mieux par u 11 processus 
de décantation et clarifica ti on intérieure. 

Du res te, rien qu'un mystère enve loppé 

dans un e énigme ... 111 

Au premier ch a pitre , j'ai expliqué que le tno t ~umière prend son origine d es radicaux 

indo-euro péens dei, bha et ~euk (Vallet, 2000, p. 35- 38). Je tiens ici à poursuivre mon 

propos en sou lignant q ue k uk et bha forment aussi d eux mots latins : tucubrare et 

elucubmtio desquels dérive par co ntraction le terme étucubration. Bien qu 'à première 

vue, é~ucubration semble être éloigné d e ~u.mière , un parcours étymologique n ous permet 

de voir la fi liatio n entre les termes . D'abord , il y a lucubm re, verbe qui sign ifie l'action 

de « trava iller à la lueur de lampe» (Vallet, 2000, p. 36); la lumière évoquée ici n e 

provient pas de l'éclairage naturel du jour, tnais d'un instrument utilitaire: elle es t 

donc artificielle. Quant au terme eLucubratio, il exprime le « travail fa it de nuit » (Rey, 

2006, p. 12 10, T o me 1), un travail effectué dans l'o bscu rité; par l'emplo i du préfixe e-

qui signifie hors, l'accent est nüs sur le résu ltat du travail , fa it à la lumière de la lampe. 

Les d eux termes réfèrent au travail et, par extensio n, suggèrent une certaine part de 

labeur, d e doutes , d e tâto nnem.ents et souvent d'eiforts vains. Enfin, étucubration 

désignerait dès 1750 un « o uvrage fait en veillant» (CNRTL, 2012) . 

L'é~ucubration exprime bien l'état d'esprit dans lequel j' éta is lors du proce sus de 

recherche création : travailler dans l'obscurité tout en éta nt en état de veille, alerte à la 

111 Adrian Marino cite par Cio rtea (2011). 
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m.anifestati n du phéno m ène : « C omment travaille [le chercheur en arts plastiques] 

dans sa nuit pour aller vers son jour, po ur s'avancer vers ce qui cherche à se faire jour en 

~ui ? » (Lancri, 2006, p. 10). Souvent dans le ténèbres de l'impasse con ceptuelle et 

créative, j'avais b eso in d e cro ire qu e tôt ou ta rd, la lumière surviendrait, souvent d 'une 

étincelle. J' éta is en état d e« veille», en attente d e l' illuminatio n; n' est-ce pas d'ailleurs 

une des raiso ns qui m'a po ussée à vo ir l'apparition comme méthod e de recherche 

création: 

[ ... ] la création peut être envisagée com.me une fréquentatio n de 

l'ombre. L' œ uvre s'élab ore dans le monde d e l'opacité: l'opacité 

de l'incertitude, du questionnem ent, du doute. Les chemins d e la 

créatio n so nt plo ngés dans une obscurité qu'écla irent quelques 

tim.ides lumières que sont d'heureuses intuttLon s. Parfo is 
l'o bscurité est traversée par un e co mète, jaillissement d 'une idée­

élan, accomplissement d'un geste déterminant, m.o ment de 
p lénitude. (Berthet, 2009, p. 225) 

Chair de tumière recèle d e centaines d'exemples d e ces jaillissem ents qui o nt jonché le 

processus de recherche création, entre autres lo rs de l'élabo ration du T emps2 et de 

l'écriture de la thèse. Mille petits m.o ments d' eurêka éclairant le trajet. 

Je reviens à l' é~ucubrarion: utilisé au p luriel , le terme devient ironique et péjo ratif, 

dés ign ant alors une << production déra isonnable et extravagante» (CNRTL, 2012), une 

« œ uvre o u théorie laborieuse édifiée, o bscure o u peu sen sée >> (Rey, 2006, p. 12 10, 

T o me l). Chair de [umière éta it au départ un projet chimériq ue; j'avais d' ailleurs fo rmulé 

dan s mes premières n o tes, sur un b out de papi er, q ue rien n 'é tait m.o ins certa in q ue la 

réa lisation de ce rêve initial. « D es a iles qui sont projetées sur écran-peau invisible et 

q ui eH1eurent le spectateur, doublure d e lumière qui y apparait subitement, 

hallucinations induites sans arti fice>> (Béland, M arjo laine, 2004-2013); je me suis 

entêtée à gard er ce con cept insensé au cœur du projet. Et po ur y re ter attachée, il était 

essentiel que je prenne celui-c i pour ce qu ' il était, so it un e uto pie agissante (q1oir te 
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point 4.1.3.) C elle-ci m'a menée malgré tout vers la réalisation d'une œ uvre singulière, 

n on sans déchirements intérieurs. 

Rêver l'apparition et en douter 

Dès le départ j'étais consciente, en m'engagean t dans cette quête, du risque de rne 

perdre, ou pire, de ne rien trouver. J'assum.ais ce risque entièrement. Pour mettre en 

œ uvre Chair de Lumière, j'ai établi un échéancier qui tend vers l'uto pie sans en garantir 

la fina lité: « Que ça rate o u ça réussisse, après to ut, c'est secondaire »11 2 (To ulouse, 

2012, p . 95). L'appa1ition en es t l'unique balise du traj et, le leitmo tiv qui prévaut lors 

des étud es, des ateliers, des laboratoires et de la présentation finale. Puis la traj ectoire a 

bifurqué, me proposant des embranchements inattendus; de plus en p lus écartelée 

entre mo n projet utopique et les explorations qu i m' en élo ignaient, je n'a i eu d'autres 

choix en 2013 que de me d essaisir (Lancri, 2006) du projet pour tenter une issue 

conceptuelle. Ce dessaisissement s'est imposé par le changernent de lieu: l'œ uvre a été 

alors engagée vers une transmutatio n inattendue. 

Au fi l des explorations qui s'en suivirent, les éléments forrnels prometteurs se 

préciseront. Je réalisais le potentiel des projections sur les fenêtres. J'élaborais quelques 

procédés qui permettraient de susciter des illusio ns. Par contre, les objets scéniques 

utilisés pour créer les effets d ésirés s'accumulaient: je tentais alors d'en réduire le 

no mbre, cherchant à revenir au principe d'effacement maxim.al du dispositif. J'avançais 

de nouveau vers l'uto pie, 1nais malgré tout, j'avais une conscience aiguë de la 

vulnérabilité de l'œ uvre. 

Il m'es t arrivé régulièrem ent, du début des études jusqu'aux présentations fina les, 

d'être prise d'un grand vertige devant l'objet de recherche furtif et insaisissable. 

112 itation attribu ée a Alberto G iaco metti, cité co mme anonyme par To ulouse. 
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L'apfJarition m' échappait, s'éclipsant dès que je croyais en saisir la substance. D ans les 

mo ments d e lucidités intenses, j'oubliais le p rétexte, la quête d e l'uto pie; j'éta is prise 

par ma p ropre illusio n , victime de ma pro pre mise en scèn e. J' en vins à douter d e ma 

proposition , surtout qu'une q uestion insistante venait con stamment m e h anter : et si 

cela n e fonctionnait pas, si aucun e apparitio n ne se manifes ta it, qu e res terait-il à vo ir, à 

entendre? La mise en œ uvre, l'effic ien ce de l' illusion. expérientielle imposs ible à tester 

et n on mise à l'épreuve, les stratégies à déployer po ur l'adhés io n à la p ropos ition, to ut 

fa it douter. Et il y avait ma posture qui posait d es défi s importants; oscillant entre 

con ceptrice et réceptrice, les ch o ix éprouvés, appro uvés , rejetés, amendés ont fa its 

parce q u'ils transigent par m es pro pres perceptio ns. C o mment po uvais-je me fier à ma 

propre senso rialité pour évaluer la q ualité de l'illusion ? Je ne po uvais à la fo is épro uver 

le dispos itif lo rs de la conceptio n et m'effacer denière m es p ropres cho ix. Le d éfi éta it 

entier d ans la co nception du T emps2 et du T emps3 , la prégnan ce de l'illusion étant 

étro iten'lent liée à l' emplacement du corps dans la salle à un mo ment précis; 

connaissant les po ints de vue idéaux, je me suis so uvent placée de manière à observer 

ces mo ments magiques éphémères engendrés par les retlets lumineux dans les fen êtres, 

mais combien de participants-spectateurs ont pu en jo uir autant que mo i? 

Le doute s'es t au si immiscé dans le con cept m ême : vo ulo ir susciter l'apparition n'es t-il 

pas la mener à sa propre perte? 

Défis dans l'incertitude irnrnatéria lité et non­
représentation 

Des élucubratio ns, la partie la plus di fficile à assumer, et qui su scite le plus de doutes, 

es t san s contredit celle liée à l'immatérialité et à l'effacement m aximal d u d ispos iti f. Je 

vo ula is éviter toutes traces vis ibles d e ma présence, de mon ges te, de mes ch o ix, effacer 

pour ne présenter qu'une salle nu e de laqu elle émerge les apparaissan ts issu s de 
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l'illus io n. Mais l'immatérialité extrême amplifia it l'ango isse du vide: le doute et 

l'incertitude me força ient à des replis. Le recours aLtx éléments scénique· est vu tantôt 

comme fondement incontournable aux fins de l' induction de l' illu sio n, tantôt comme 

un échec à réaliser l'invisibilité du dispositif; j'étais habitée d'une vive et perpétuelle 

bataille intérieure. Devant l'impasse des contra in tes matérielles et de la disponibilité 

relative de la technologie, j'a i fini par opter pour l'utilisa tion de h aut-parleurs 

apparents, d'écrans et de projecteurs, d'un voile et de deux danseuses . Il en est de 

même pour le ch o ix des stra tégies développées pour susciter l'illusio n; j'étais consciente 

que la présentation de chorégraphies et d' itnages projetées pouvait biai er la lecture de 

l'œuvre. Je me méfia is particu lièrement de la fascinatio n des participants-spectateurs 

pour les effets rnimétiques de la Kinect et des jeux d'imitation de Julie et Ariane 

reprenant l'expérience fondamentale d u « stade du miro ir ». C omm.ent éviter que ceux­

ci so ient perçus co mme un «effet gratuit » o u un «gadget », d'autant plus qu' ils sont 

déjà très explo ités en arts médiatiques? 

Malgré les difficu ltés, l'élucubratio n a participé positivement lors des laboratoires, lors 

desquels est venu « le moment de tempérer l' usage de la raiso n par une bonne dose de 

clo u te » (Lancri, 2006, p .lS); l'œ uvre est advenue de manière inattendue dans le doute 

et les questionnemen ts. 

Spectateurs 

C ornme le titre de la tl1.èse l' indique, Chair de lumière visait à faire des études du 

phénomène d'apparition provoqué chez le spectateur. Par contre, je ne désirais pas 

faire l'étude exhaustive d e la réception. Il aura it été enrichissant d'avoir plus de 

témoignages des participants-spectateurs, mais ceux reçus ont été suffi ammen.t étoffés 

pour me confirmer l' efficience de l'i llusio n provoq uée par l'aménagement d u site et de 

son d ispos itif, principalement par la mise en scène des élém ents médiatiq ues . T out 
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comme m o i lo rs de mon processus de créatio n, ces participants-spectateurs témoign ent 

à leur manière d'éclats lutnineux o ü l'œ uvre leur apparaît sous une form.e inattendue. 

L' œ uvre liée au pacte fictionnel ne s'adresse qu'à une infime partie des spectateurs. D ès 

mo n engagetTtent dans cette recherche, j'ai assumé et assume encore entièrement ma 

posture. Le dispos iti f d emandait un certain investissement que certains n' ont pas 

co mpris o u o nt refusé d e faire , demeurant d es spectateurs no n participants. J'ai eu des 

témo ignages verbaux en ce sens, dont celui d'une spectatrice qui, à l'écoute des 

éch anges informels après la so irée, a compris qu'une très grande part de l' œ uvre lui 

avait échappé. Elle m'a co nfié ne pas avoir saisi le rôle qui lu i était attribué dans la 

constructio n de son expérien ce. Pour elle, seuls les méd ias diffusés exis taient, et se 

présentaient tel quels. Elle a été absorbée par l'écoute sonore, mais n'avait pas compris 

que, outre le évènements m édiatiques, certaines activités faisaient également partie de 

la pro pos ition. Par exem.ple, elle a vu Ariane et Julie, mais aussi d'autres gen s qui 

circulaient à l'extérieur, sans leur po rter attention . Croyant que la vid éo provenait 

d'une caméra de surveillan ce, elle a conclu que les performeuses éta ient captées à leur 

insu, comme tout le reste d e l'environnement retransmis à l'écran. Elle n'a pas 

investigué plus à fond ni tenté d' interpréter la concordance d es in formatio ns 

perceptuelles, ce qui correspond au stade 1 décrit au T emps2 (110ir [e chapitre 6). 

À cette spectatrice qui a eu le courage d'avouer sa tnéprise, s'ajo utent ceux et ce tl s qui 

n'o nt pas partagé avec tno i leur tétno ignage o u leurs commentaires à la suite de la 

présentation, mais dont j'ai cru comprendre par leur langage corporel qu' ils n'avaient 

pas adhéré à la proposition. 

Marjolaine Béland 1 Thèse créa rion en Études er Pratiqu es des arrs 1 20 16 1 Unive rsité du Québec à Montréal 



Conc lu sio n 216 

Spec tres d'apparition 

Il falla it tô t o u tard que je mette un terme à cette rech erch e cr éation . Avec le recul , je 

me demande q uelle fonne elle aurait prise si j'ava is respecté prioritairement mon 

premier échéancier, très serré, qui permettait de clore cette recherche créatio n en 

mo ins de cinq an s. On peut au si inverser la question : pourquo i avoir tant refusé une 

mise en œ uvre rapide? Pourqu o i avo ir tant laissé l'errance et le doute venir structurer 

une partie de l'œ uvre? 

Et que reste-t-il aujo urd'hui de C hair de lumière? Je regarde une dern ière fois vers le 

passé afin de vo ir les traces laissées par l'œuvre, sa survivan ce; et co mme dans un 

rétroviseur dont le champ visuel est réduit et cadre mon regard, elle y appara ît inversée 

et défonnée. Quelle est la part du mirage, d e l'illusion ? Les objets élo ignés sont flou s, 

les plus récents se superposent aux autres, et même les cachent. Lo rs du récit contenu 

dans ces pages, j'ai tenté d'être le plus fidèle possib le aux évènements tels qu' ils se sont 

pré entés. Mais cette thèse créatio n repose sur le co ncept d'apparition, phén o m ène 

capricieux; s' il peut advenir de façon subite, il peu t aussi s'éclipser aussi rapidement. 

Son caractère éphémère le rend le plus souvent fuyant, insondable, fugitif et 

insaisissable. 

De Chair de lumière, il me reste les émotio ns ressenties lors de la finalisation de ces 

pages, les mots ch o isis un à un po ur m ettre à plat ce qui se présentait dans le chaos . Je 

m.e revo is aussi clairement en juin 2013, enthousiasmée lors de la conception du 

Temps2 et des tests d e rétlexio n sur les fenêtres-écrans. Je me souviens d e ma déceptio n 

lors du premier dépou illement d es documents captés pour le webdocumentaire. D es 

souven irs prégnants auss i de q uelques moments bénis sous le arbres lors des étud es, 

du p lais ir lors de lectures, des dillicultés, etc. Et co tmne tout projet qu i no us habite 
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trop longuement, d'autres questions surgissent, tout auss t obsédantes que les 

précédentes. 

Je to uille dans mes cahiers de bord. Certaines qu estions res tent en suspend, non 

réso lues : 

« [Peut-il] y avoir [un] effet de présence d e nous-même [sic]? U n 
dédoublement?» (q;oir la figure 39. Extrait numérisé d'un journal 

personnel. Hi11er 2008); 
<< Est-ce que je peux sentir mo n double » (voir la figure 40. 

Extrait numérisé d'un journal personneL. Automne 2008); 
« Pour travailler la présence (l'effet de présen ce), on doit créer 
l'absen ce [. .. ] 
Mais comment suggérer l' absence de nous-mêmes. Aussitôt 
qu'il y a un quelconque signal, nou revenons à nous­
mên"les » (voir la figure 41 . Extrait numérisé d'un journal personneL. 

Été 2009). 

C es question s sont comme les indices des prochaines pistes probables que 

j'emprunterai. Les jalons d 'un autre cycle de recherche création. 
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Le lecteur attentif remarquera un certa in flou autour des descriptions entourant les 

activités réalisées entre 2008 et 2013. Cette période pourrait être perçue comme une 

pause prolongée. Mais il serait inexact de la vo ir comme un passage à vide; plusieurs 

évènem.ents personnel sont venus ralentir ma recherche création et dont certains o nt 

teinté les cho ix es thétiques lors d e l'élaboration de l'œ uvre finale. J'ai longuement 

hésité à inclure les prochains paragraphes dans le présent document: sont-ils d'intérêt 

public, ne sont-ils pas trop anecdotiques? Après réflexion, j'ai finalement décidé de les 

présenter en épilogue puisqu' ils a pportent un éclairage complémentaire au lecteur 

intéressé par la motivation d'une artiste, au-delà de préoccupation s conceptuelles et 

forn<elles. 

C omme tous les étudiants engagés da ns des étud es su périeures, j'ai dü équilibrer entre 

la recherche, la quête et la vie personnelle ou, comme dans mon cas, concilier 

recherche-création-travail-famille. Et puisque je n e suis pas différente de tout le monde, 

la vie m'a apporté beauco up de moments de bonheur, mais auss i, son lot de problèmes. 

Bien que la plu part de ceux-ci étaient suffisamment marquants au po int d'avoir 

provoqué une remise en question la poursuite de mes études, ils sont maintenant, avec 

le recul, d'une telle banalité, qu'il ne vaut pas la peine de les énumérer. Cependant, 

deux évènements, plus dramatiques, va lent la pein e d 'êtres ulignés, car ils sont venus 

foudroyer le parco urs de mon projet : la mort de ma mère en 2007 et celle de ma sœur 

en 20 12. 

Ces deux femmes, qui m'étaient i chères, étaient des piliers de ma vie émotive; bien 

qu'ébran lée par leur d isparition, j'ai vécu ces deux deu ils tout en poursu ivant ma 
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recherche créatio n. J' ai gardé leur présence en mémoire , mais sans y voir sur le champ 

l' impact d e leur décès sur l'œ uvre elle-même. 

La première fo is qu e j'en ai été réellement consciente fut lors des laborato ires en 2013 : 

le projet qui m 'habitait de 2004 à 2007, en était un de lumière et de légèreté; avec sa 

quête d'un corps éthéré, l'expérience proposée aux spectateurs se voulait aérienne. 

Subitement confrontée à une conscience aiguë, profonde et obsédan te de la courte 

durée d'une vie humaine, je me retrouve en 2013 en déroute par rapport à cette 

intention; il m'est devenu si étrange de chercher à fuir m étaphoriquement le corps 

charnel pour un corps de lumière . La présence de la mort n e m'ava it pas frôlée, mais 

1 eurtée. J'ai craint de tomber à nw n tour et eu comm.e réflexe d e m'ancrer encore plus 

pro fo ndément dans la vie. Je me suis aperçue que susciter l'effet de présence 

m' importait m oins que de travailler la présen ce elle-m.ême, la mienne et celle des 

autres, assemblés et vivants , de chair, d'os et de sang. J'ignore dans quelle mesure mes 

deuils sont liés à l'insertion de perfonneuses dans l'œuvre, mais je me suis presque 

convaincue qu ' il y a un lien. Au-delà d es fenêtres-interfaces, il fallait des corps charnels. 

Les bifurcations du traj et à l'été 2013 étaient vécues avec un sentiment d'urgen ce : je 

me débattais pour ne pas me perdre. N éanmoins, j'ai continué à travailler les réflexio ns 

sur les fen êtres cherchant toujours à do nner des éclats de couleurs spectrales, colorées 

et flo ttantes, rnalgré cette douleur qui m'avait rendue sombre, vo ire ténébreuse. Le rôle 

du crépuscule se transformait en un espace de lumière grise et blafarde, tamisée puis 

éteinte. Avec le recul , je comprends mieux le participant-spectateur qui avait vu non 

pas « l'apparaissant », mais plutôt « plein de disparition »; n'a-t-il pas ressenti que dans 

ma peul.e Je n'ai plus voulu convoquer la présence d' êtres chers, mais évoqu er leur 

per te? 

Et puis, il y avait le temps, celui de la thèse, près de 10 ans, où j'ai accumulé les reports . 

Le temps des visites aux proches écourtées pour me con sacrer aux études, à l'œuvre; 

Marjolaine Béland 1 Thèse création en Études et Pratigu es des arts 1 2016 1 U nive rsité du Québec à Montréal 



Épi logue 220 

qu'avais-je fa it d e tout ce temps? Les phrase formules «J'ira i te vo ir bientô t », « J'aurai 

plus de tem ps q uand j'aurai déposé» n e cessa ient de résonner d ans m a tête. Le con cept 

du temps a ém ergé et 'est irnposé dans l' œ uvre; l'utilisation d e ces vid éos aux len ts 

déplo iements, d es poses figées reprises et répétées, d e réalités d édoublées du temps 

réel et du temps d e la bistabilité perceptive, de la fa usse réalité, de la tro mperie et de 

l'illusio n, telles d es vanités. Je ch erch a is à retenir le temps, o u du mo ins à tenter d'en 

contrôler les signes. Je vo ula is arrêter tout m o uvement: qu e plu s rien n e bouge autour 

de mo i. N e po uvant retenir le temps, je l'ai explo ité: le T emps, sujet-objet, fut étiré au 

maximum, puis découpé en 5, numéroté, déco uplé, inversé avec on temps à rebours. 

J'ai même tenté de le tro mper avec le T empsO et le T emps4, temps indéfini et infini. 

Les T emps ont passés , éphétTtères . Les so irées évènement ont coulé et sont mainten ant 

insaisissables, laissant des fragments d e m ém oire et de qu elques artefacts audiovisuels 

d'une œ uvre singulière. 

L' empreinte des deuils dans la créatio n d e Chair de [u.mière m'es t apparue, en core une 

apparitio n, lo rs d e la rédactio n du récit de pratique, comme une autre manifestation 

du phén o mène. 
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ILLUSTRATIONS 

Figure 1. Our Lady of Kazan . Ukraine. 

Source: (Contribution U tas/ GFDL:Historica l_prope rty_of_Ukra in e dans Wikimedia 
Co rnmo ns, 2005) 

Figure 2. Amida Nyorai Buddha . Japon . 17• siècle. Musée George Walter Vincent Smith . 

Source: (Contribution de Daderot d ans Wikimed ia Commons, 2012) 
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Figure 3. August Strindberg . Ce/estograph . 1894. Photogramme. 
Source : (Frank, 200 1) 

Figure 4. Marie-Jeanne Musiol. Corps de lumière . Image extraite de la vidéo . 2000. 
Source : (U niversité Co ncordia - Bea ux-a rts- Institut de recherche en art ca nadi en G ail e t 
Stephen A. Jari slowsky, 1997-2013) 
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Figure 5. Nam June Paik . Magnet TV. 1965. Installation . 

Source : (The Sa lomo n R. Guggenheim Foundation , 2000) 

Figure 6. Cécile Babiole , Laurent Dailleau et Atau Tanaka . S.S.S- Sensors_Sonics_Sights. 
2003 . Performance . 

Source: (Babio le, C., Dai leau, L. et Tanaka, A., 2003-2008) 
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Figure 7. Jean-Pierre Aubé . V.L.F. Natural Radio- 2000. Captation sonore . Photographie de 
l'artiste et son dispositif. 
Source : (Aub · , 2000) 

Figure B. Janet Cardiff et Georges Bures Miller. Paradise lnstitute. 2001 . Installation. 
Source : (Ca rdiff, Janet et Miller, G eo rge Bures, [s.d.J) 
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Figure 9. Janet Cardiff et Georges Bures Miller. Paradise lnstitute. 2001 . Installation . 
Source: (Cardiff, Janet et M iller, G eo rge Bure, l .d .]) 

Figure 10 . Janet Cardiff et Georges Bures Miller. Paradise lnstitute . 2001. Installation. 
Source: (Cardiff, Janet et Miller, Geo rge Bure , l .d.]) 
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Figure 11 . Boris CharmatziAssociation Edna. héâtre-élévision : pseudo-spectacle pour 
spectateur seul. 2003. 

Image ex traite de la vidéo diffusée lo rs d e la représenta ti n. 

Sou rce: (lmPu lsT anz Festiva l, [ .d .J) 
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Figure 12. Hal lngberg . Réflexions colorées : envelopper et cadrer la nature sauvage . 2003 . 
Métis in situ . 

S uree: (Les Ja rdins d e Mét is- Refo rd Gardens [ .d .J) 
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Figure 13. Hallngberg. Réflexions colorées : envelopper et cadrer la nature sauvage . 2003 . 
Métis in situ . 
Source : (Les Jardins de Métis - Refo rd G arde ns, [s.d .]) 

Figure 14. Hal lngberg . Réflexions colorées : envelopper et cadrer la nature sauvage . 2003. 
Métis in situ . 
Source : (Les Ja rdin de Métis- Refo rd Ga rdens, [s.d .]) 
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Figure 15 . Dan Graham. Three Linked Cubes- lnterior Design for Space Showing Videos . 1986 
«Three Linked C ubes»- Sammlung Onasch 1 © Dan Graham 
Source: (Dani els, Frieling et Helfert, [s.d .]) 

Figure 16 . Dan Graham. Present Continuous Past(s) . 1974. Musée National d'art Moderne 
Paris 
Source : (Barron, [s.d.]) 
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Figure 17. Dan Graham . Fun House for Münster. 1997. 
Fun H ouse für Münster 1 Ph otograph: Rudolf Frieling 1 © Dan Gra ham 
Source : (Daniels, Fri eli ng et H elfert, [s.d.]) 

Figure 18. Lu , Melly . A section of Dan Graham 's "Two-Way Mirror Punched Steel Hedge 
Labyrinth ". 
Portrait devant l'œ uvre de Dan Graha m, Two-way Mirror Punched Steel Hedge Labyrinth, 1994-
1996. 
Source : (Lu, 2008) 
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Figure 19 . Peters , Jenny. Ghost of Me. 2006. 
Autoportra it d eva nt l' uvre de Dan G raham, Two-way Mirror Punched Sreel Hedge Labyrinrh, 
1994-1996. 
Source : (Peters, 2006) 

Figure 20. Béland, Marjolaine. Étude 1 : vue du coucher de soleil à l'horizon. Été 2006 . 
Photograp b ie d e 1 ' insta lla ti o n. Sou rce : Archives persan nelles. 
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Figure 21 . Béland, Marjola ine. Études 1 : panneau de verre, intervention picturale. Été 2006 . 
Source : Arch ives personnelle . 

Figure 22 . La Chaufferie. Hexagram-UQAM. Montréal. 
Source: Archives personnelles. 
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Figure 23 . Les Temps et leur chronomètre . Extrait de la vidéo du TempsO. 

S u rce : Arch ives perso nne ll es. 

lU~It t 

Figure 24 . Invitation . 

So urce : Archives persan nelles. 

Recherche créa ion 

de Marjolaine Béland 

Trois soirées évènement 

12 septembre à 18h26 
14 septembre à 18h22 
15 septembre à 18h20 

Coeur des sciences - UQAM 
l ocal CO-R700 (la Chauffene) 

ln o: cha.rdelum ere.com 
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Figure 25 . Vidéo TempsO avec citations . 

So urce : Archives perso nnelles. 

Figure 26. Participants-spectateurs devant l'écran . 12 septembre 2013 . 

Source: Archives personnelles. 
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Figure 27. Voile manipulé par les participants-spectateurs. 
Source: Archives personnelles. 

Figure 28 . Exemple de lignes rouges dans une des fenêtres. 
Sou rce :Archives per onnelles . 
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Figure 29 . Participante-spectatrice près des haut-parleurs . 12 septembre 2013. 

Source: Archives personnelle . 

Figure 30. Extrait de la vidéo du Temps1. 

Source : Archives perso nnelles . 

Marjolaine Béland 1 Thèse créat ion en Érudes er Pratiques des arrs 1 20 16 1 Université du Québec à Montréa l 

235 



ANNEXE A . ILLU STRATION S 

Figure 31. Extrait de la vidéo de Temps1. 
Source: Archives personnelles. 

Figure 32 . Laboratoire 4. Conception du Temps2 . Juin 2013. 
Source : Archives personnelles. 
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Figure 33. Participants-spectateurs au Temps2 regardant alternativement l'écran et les 
femmes à l'extérieur. 

Source: A rch ives personnelles. 

Figure 34. Projection sur voile et femmes . 

Source : Arch ives personnelles . 
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Figure 35. Projections sur femmes, murs et fenêtres. 
Source : Archives personnelles . 

Figure 36. Projection sur le mur du fond provenant de la captation de la Kinect. 
So urce: Arch ives personnelles . 
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Figure 37. Femmes en X- chiasme . 

Source: Archives personnelles. 

Figure 38. Le Temps4, zone de transition , une zone d'estompage et d'effacement formel de 
l 'espace partagé . 

Source: Archives personnelles. 
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Figure 39. Extrait numérisé d'un journal personnel. Hiver 2008. 
« [Peut-il] y avo ir [un ] effet de présence de no us-même? Un dédo ublemen t? ». 

Source : Archive personn elles . 
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----~'l.A 

Figure 40 . Extrait numérisé d'un journal personnel. Automne 2008. 
" E t-ee que je peux entir mo n " double». 
Source : Archive per o nnelles . 
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Figure 41 . Extrait numérisé d'un journal personnel. Été 2009 . 
« Pour trava iller la pré ence (l' effet d e présence), on do it créer l'absence"· 
Source: Archives personnelles. 
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ANNEXE B. 

TABLEAUX 

Tableau 1. Origine du mot chair. Reproduct ion part ielle du tableau de Rey (2006 , p. 687) . 

OCCitan 
,---- c arnass 1~r l ! carne: 

carnag1 one - carnati o n 

---[ l ' racme italien 
1ndoeuro péenne t------- carne 

(S) KER· 
incar nat l ' 

« ce que l'on mc ar nato -
détache, co upe » :: : 

l ' 

no rmanno-p1card ~carne: r--- carn carnage 

latin 
caro, carn is acharner 

l .mo rceau de vi ande 1- acharnement 
2 . chaJr an ci en français j dé charner 
3. pulpe cha rn décharnement 

t- écharner 

char 
chai r 

l l, ' 

l CHAIR j 
charc utier 
charcuter 
char cuter ie 
char cutai ll e 

1 

1 

carn - : c arn~ 
carnat1on, etc. 

~ ~· ·~~ 
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Tableau 2. Éléments à aménager. 

Tableau des éléments à aménager 

Panneaux de verre Fenêtres 

Marche dans les sentiers Marche dans les sentiers en dehors de la salle 

Vidéo du coucher de soleil Captation des couleurs du ciel 
Captation , analyse et tra itemen t par ordinateur 
des changements de lum inosité lors du crépuscule 

Illusion sonore à partir de chants d'oiseaux Illus ion sonore de chants de grillons et bru its de 
et des cigales villes ambiants 
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Tableau 3. Étude 1. Juillet à septembre 2005 . 

Lieu 

SI-Hugues , 
Montérégie. 

Description 

Objectifs 

Illustrations 

Médium 

Panneaux de verre translucide de 
dimensions variées. Bois, peinture, 
vern is, morceaux de verre coloré, 
plomb . 

Installation techn ique 

Système de captation, de 
traitement et de diffusion audio 
et vidéo. 

Dispositi f aménagé en bordure d'une terre agricole située en Montérégie , sous 
un immense noyer face à un champ dégagé à l'ouest (vue sur le coucher de 
soleil) . 

Le dispositi f se co mpose d'une caméra vidéo branchée sur un ordi nateur; elle 
capte le coucher de soleil. L'ordinateu r traite le signal (Max/MSP/Jitter) et le 
rediffuse su r les zones de di ffusion créées sur le verre. 

• Créer et tester des zones écran sur les panneaux de verre par des 
interventions picturales (jeux de transparence, d'opalescence et d'opacité du 
verre) . Vérifier les compromis à négocier entre la transparence, qui assure un 
maximum d'intégration à l'environnement, et l'opacité , nécessaire pour 
transmettre une vidéographie de grande qualité. 

• Tester l'utilisation des variations de luminosité du coucher de soleil comme 
matériau interagissant avec la diffusion vidéo. 

• Tester des effets de traitement de couleur. 

• Capter des échantillons sonores pour l'étude 2 en stud io. 

• Observer l'environnement et noter les éléments pouvant bonifier l'expérience. 

• Tester la régie technique (électricité , intempéries, etc.). 

• Programmer des modules de captation et de tra itement vidéo dans 
Max/MSP/Jitter. 

Disponible sur le site web Chair de lumière , section Documentation/Études et 
laboratoires/Études effectuées avant 2013 
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Tableau 4. Étude 1. Hiver 2007 . 

Lieu Médium Technique 

J-3861 . Sources sonores : captations Studio ProTools (GRMTools). 
Studio multiphon ique . effectuées sur le site lors de 
Pavillon Judith-Jasmin. l'étude 1. Max/MSP. 
École des Médias. 
Facu lté de 
communication. 
UQAM . 

Description À partir des échantillons sonores captés lors de l'étude 1, créer une banque 
de sons et des maquettes sono res . Des tra itements et des transformations 

1 

sont app liqués et des montages sont réa li sés . 

Objectifs • Créer une banque de leurres sonores pour les tests de l'étude 3. 

• Créer des maquettes interactives valorisant l'aspect sonore de 
l'installation . 

• Programmer des modules de captation , de tra itement et de diffusion 5.0 
dans Max/MSP. 

1 

Illustrations Dispon ible sur le site web Chair de lumière , section Documentation /Études 
et laborato ires /Études effectuées avant 20 13 

1 
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Tableau 5. Étude 3. Juillet à octobre 2008. 

Lieu Médium Installation technique 

SI-Hugues , Panneaux de verre translucide de 
Système de captation, de 
traitement et de diffusion audio 

Montérég ie. dimensions variées. Bois, peinture, et vidéo. 
vernis, morceaux de verre coloré, 
plomb. Miroirs. Système de diffusion audio 5.0 

(liste complète en annexe) 

Description Aménagement d'un sentier traversant le champ env ironnant rempli de 
quenouilles et de graminées . Le sentier méne sous le noyer où est installé le 
même dispositif que l'étude 1 (vidéo et panneau). Des miroirs sont ajoutés à 
l'installation . 

Un dispositif de cinq haut-parleurs , disposés en cercle , est suspendu aux 
branches de l'arbre . 

Objectifs • Apporter les correctifs à la programmation . 

• Vérifier la compatibilité esthétique des traitements appliqués avec les sons 
réels de l'environnement. Tester le niveau d'illusions perceptuelles. 

• Calibrer le volume des capsules sonores (étude 2). 

• Tester et adapter le dispositif à différents scénarios (ex. : conditions 
climatiques). Adapter la scénarisation aux sentiers . 

• Tester des jeux de réflexion de la vidéo sur miroir. 

• Tester des effets de réinjection vidéo. 

• Expérimenter la projection du corps (le double) . 

/1/ustrations Disponible sur le site web Chair de lumière. Section Documentation -> Études 
et laboratoires-> Études effectuées avant 2013 . 

1 
http ://www .chairdelumiere .com /#!etude-201 3/c1 hwp 
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Tableau 6. Ateliers de formation. 2009 à 2013. 

Lieu Date Formateur Titre 

Centre Octobre Stéphane Claude Production sonore en trois 
Ob oro 2008 Danie l Co urville dimensions : une approche globale 

Centre Octobre Stéphane Claude Production sonore en 3D : concepts 
Ob oro 2009 Dan iel Courville et applications 

Phil ippe-Aubert Gauthier 
Nils Peters 

Centre Février Stéphane Claude Localisation et spatial isation 
Ob oro 2011 Daniel Courville sonores : Principes , Wave Field 

Phil ippe-Aubert Gauthier Synthesis , ence intes pour haut-
parleurs et réseaux de microphones 

S.A.T. Juillet 2013 Patrice Coulombe Contrôle interactif - Kinect & Wii 
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Tableau 7. Liste des laboratoires. Été 2013. 

Lab Date Lieu Objectif Note 

1 Du 5 au 8 avril J-1 345 Recherche et discussions En 
UQAM collaboration 

avec David 
Mercier 

2 Du 13 au 15 J-1345. Rédaction de la demande Hexagram En 
mai UQAM 

Recherche et discuss ions . Maquette . 
col laboration 
avec David 
Mercier 

3 Du 27 au 29 Atelier Test de projection directe et réflective sur En 
mai personnel une fenêtre : - avec mon iteur- avec collaboration 

rue projecteur. avec David 
DeGaspé Test de cou leurs . Mercier 

4 Du 10 au 12 Chaufferie Test de projection directe et réflect ive sur En 
juin UQAM les fenêtres de la Chaufferie . collaboration 

Cal ibration de couleurs . avec David 
Programmation Max/MSP Me rcier 

5 Du 17 ju in au Atel ier Plusieurs expérimentations pour vérification . Sans 
16 juillet personnel 

Scénarisation 
collaborateur 

- Programmation Max/MSP 
- Exploration réalité augmentée 
- Création sonore 
- Séance photo pour tests 

6 Du16au19 Chaufferie Test de projection directe et réflective sur Sans 
ju ill et UQAM les fenêtres de la Chaufferie . collaborateur 

Calibration de couleurs . 
Programmation Max/MS P (Kinect) . 
Rencontre de trois performeurs. 

1 
7 30 jui llet Chaufferie Test de projection di recte et réflective sur Sans 

UQAM les fenêtres de la Chaufferie. collaborateur i 
8 6- 8 août Chaufferie Test de projection directe et réflective sur Sans 

UQAM les fenêtres de la Chaufferie. collaborateur 

9 20 au 22 août Chaufferie Séance de photographie. En 
UQAM Mise en place et expl ication du déroulement collaboration 

de l'évènement . avec Jul ie 
Échange d'idées. Beaul ieu et 
Captation vidéo . Ariane Boulet 
Pratique . 
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EXEMPLES DE FICHES DE DOCUMENTATION 

Chair de lumiere base de données 
t .. 

Les trucages du précinéma ou la préhistoire des effets spéciaux : 
Autour de la lanterne magique 

ategorre 

Comrr el"• a • 

escnp eur 

Les trucages du précinéma ou la préhistoire des 
effets spéciau x : Autour de la lanterne magique 

Historique 

La lanterne magique fait son apparition vers 
1640 . C'est un appareil équipé d'un système 
de projection lumineuse qui doit beaucoup 
aux efforts conjugués de Descartes et 
Kepler. La lanterne est un de ces objets qui 
permettent les jeux d'ombre et de lumière, 
jeux qui ont toujours fasciné l'Homme : la 
projection d'ombres est un spectacle qui était 
déjà prisé dans plusieurs civilisations 
antiques . Certains pensent que la projection 
..l' .-.- 1-.. ... .-. - -. .. ... ... : .. : .... _ ... :.,...t.. ni .... . ........ ......... ... 11 .... 11 .t.. ........ ... ; .... 

Camera obscura , lanterne magique, 
théâtre, scénographie, illusion. écran 

s 

Arch 

http :1/www .ac-nancy-metz .fr/cinemav/fx/fxpl .htm 

03-05/28/04 

fxpl .htm 
fx.html 

WE~ 0 •Tller dat dP. n ltA> 28/03/2005 Date d1.. dépoUIIIeme 

Docu~neftts connexes Le dossier «effetes spéciaux» 
Aux sources de l' image numérique 
http :1/www .ac-nan cy-metz .fr/cinemav/fx/ 

Figure 42 . Base de données Fi leMaker (2004-2008) . 
Exemple d'une fich e (corpus) 

Historique 

28/03/2005 
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Expérimentation A : enregistrement sur dispositif d'enregistrement portatif 

Mise en situation : 

En septembre 2007 a débuté une série d'expérimentation à partir des équ ipements de l'Institut de 
recherche/création en arts et technologies médiatiques Hexagram , secteur UQAM . 
Les équ ipements d'enregistrement portatifs sont testés dès le premier mo is pour vérifier la 
fiabil ité et la fle xi bili té des systèmes . 
Un ord inateur portab le muni d'une conso le d'enreg istrement numérique (Station ProTools LE) sert 
à l'enreg istrement en direct des insectes chanteurs dans un champ . Le microphone Sanken 
ShotGun Stéréo CSS-5 sont alors utilisés . 

Sanke n ShotGun Sté réo CSS-5 

Bi lan : 

Cet équipement remplace très avan tageusement la régie techn ique de l'étude 1-2. D'abord , plus 
besoin d'abri pour les équipements puisque la légèreté du nouveau dispositif permet de le 
transporter aisément au beso in. Ces microphones fa cilitent les déplacements lors des 
expérimentations dans les sites nature ls. 

Expérimentation B : enregistrement ambiophonique 

Mise en situation : 
En octobre 2007 s'amorce une série d'expérimentation avec les microphones de type 
ambiophonique . Ces microphones permettent de capter le son amb iant , dans des angles 
s'approchant des 360 °. 

Figure 43 . Exemple d' une veille technologique . Test et expérimentation des microphones . 

Prêt d' éq ui pements de l'Institut de recherche/ création en arts et techno logies méd iatiq ues 
Hexagram. Extrait d'u n PDF réa li é à l'au to mne 2007. 
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ANNEXE D. 

COMMUNIQUÉ DE PRESSE 

l J ~11[1 1 

1: 

INVITATION • 

CHAIR DE LUMIÈRE 

Recherche création de Marjolaine Bé land 

Do ctorat en étud es et pratiques d es arts, UQAM 

Chair de lumière est une œuvre immatérielle et impalpable , dont la forme est à la fronti è re de s 
art s médiatiques, du cinéma et des arts vivants et où le faire œuvre de l'apparition s'appuie sur 

l'é ph émère , l'in sa isissable et le fugitif, sur le nébuleux, le vague et l'i nce rtain, sur la non - linéarité 
et l'imprévu, sur l ' empreinte sensoriel le imperceptib le du spectateur . 

Trois soirées évènement 

• Dates et heures de s présentatio ns 

Le jeudi 12 septembre à 18 h 26 

Le samedi 14 septembre à 18h22 

• Lieu 

Le d imanche 1 S septembre à 18 h 20 

Fe rm e tu re d es po rt es au co uc he r du so le il 

UQ!\ M Cœ ur des sciences (CO) 

Lod CO- R700. 175, avenu e du Président-Kenn edy ( porte nord ) 

i\llontréal, QC Canad a H2X 3P2 

Itinéraire et ca rte 

• Entrée l ib re 

• Ren seignements 

Site web : chairdelumiere.com 

Évènement Facebook: https:/ / w,vw.f.1ce book.com/ events/ 29620S2438S2402 / 

Contact: Marjolaine Béla nd - beland.marjolaine@uqam.ca 

M01:jo/aine Béland remercie Hexagram-CIAM our son sourien . 
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Vous venez d'assister à une des soirées évènement 

Chair de lumière . 

La présentation à laquelle vous venez d'assister s'inscrit dans le cadre de la 

thèse création Chair de lumière : études sur le phénomène d'apparition 
provoqué chez le spectateur 

MARJO LAIN E BÉLAN D 

Depuis l'enfance la pratique artistique est dans ma vie ; débutant l'étude de l'orgue à l'âge de 

cinq ans, je dus me résoudre à me tourner vers le piano puisque mes courtes jambes ne 

pouvaient toucher le pédalier . Fascinée par le geste pianistique et sa mystérieuse transmission 

de l'émotion par l'interface clavier, j'ai poursuivi l'étude du piano jusqu'à l'obtention d'un 

baccalauréat en musique auquel j'ai adjoint l'option électroacoustique . Cette dernière 

discipline offra it la possibilité d'allier les sciences (acoustique et psychoacoustique), les 

technologies (électronique, enregistrement, synthèse sonore) et la pratique artistique 

(composition et interprétation) pour accéder à des univers sonores jusqu 'alors insoupçonnés . 
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Études et pratiques se sont alternées pendant plus d'une décennie : scolarité de maitrise en 

musicologie, mineure en arts visuels, présentation de quelques expositions et performances . 

C'est à travers ce cheminement qu'est apparue ma véritable quête , celle de la recherche de 

nouvelles proposition s d'expérience pour le spectateur, où celui -ci, tout en demeurant lu i­

même, devient l'actant de son expérience . L'avènement du multimédia, dans les années 80, 

offrait de nouvelles et stimulantes perspectives de combinaison et d'extension des langages 

visuels et sonores par l'utilisation de la lutherie électronique et de l'informatique ; un nouveau 

champ d'exp loration s'ouvrait à moi , m'offrait la possibilité de susciter des expériences 

synesthésiq ues iné dite s. 

J'ai intégré la création numérique et l' interactivité à ma pratique artistique en complétant une 

maîtrise en communication à I'UQAM dans la concentration recherche création en Multimédia 

interactif, ce qui m'a permis de poursuivre mes recherches sur l'interdisciplinarité tout en 

réfléchissant sur le statut de l' interacteur. Mon mémoire création , intitulé L'lnimaginaire: 
étude sur le corps comme déclencheur d'évènements multimédias, proposait, à chacun d'eux 

une expérience interac tive individuelle fond ée sur la relation intime avec une performeure . 

Cette recherche création doctorale complète un cycle d'études multidisciplinaires, mais il serait 

illusoire de croire qu 'elle vienne clore une démarche réflexive amorcée depuis plus de vingt­

cinq ans . Elle n'en repré se nte pas moins une tentat ive d'arrimer plusieurs quest ionnements 

tant pratiques que théoriques issus de la confrontation des différents champs disciplinaires 

rencontrés dans l'ap prent issage et la pratique de la musique, des arts visuels et de la 

communication médiatique. 
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ARIANE BOULET 

Depuis ma graduation du baccalauréat en interprétation de la danse contemporaine de I'UQAM 
en 2009, j'ai travaillé comme interprète pour entre autres Geneviève C. Ferron , Andréa de 

Keijzer, Marie-Ève Farmer, Sarah -Ève Grant, Système Kangourou, les lmprudanses et Andrée 
Martin dan s son projet de recherche -création l'Abécédaire du corps dansant. J'ai avec ces 

créateurs multiplié les représentations à Montréal, Toronto, en France, en Belgique et au Brésil. 

Parallèlement à cela, j 'ai développé de- puis 2009 deu x créations en collectif avec En Cohorte : 
Tabula Rasa (2010) et Chroniques d'une saison (2011), ainsi que troi s créations en so lo, Le 

Cerf, ou moi qui cède à l'espace (2012), MA Rosa (2012) et La marche nuptia le (2013). Ces 
pièces, en plus d'être présentées à Montréal , ont voyagé en Colombie, au Chili , en Bolivie, en 

France et en Italie . Grâce à une bourse de recherche et de création du CALO, j 'ai pu mener à 

terme le projet initial de faire une vidéo -danse avec Le Cerf, ou moi qui cède à l'espace, et 

définir mon intérêt certain de traiter la création à part ir du vécu indiv iduel . Cette question 

quant à ce qui favorise l'empathie et l'identification du specta teur m'a amené à poursuivre une 
ma ît ri se en danse à I'UOAM (2009-2014), ainsi qu 'à développer mon intérêt d'emporter l'art et 

de le présenter dans des contextes non -artist iqu es. À cet effet, j 'a i pu danser dans un hôpita l 

du CHUM en 2013 , dans différentes salles d'a ttente et de soi n. Cette expérience a concrétisé 

mon intuition quant à la pertinence de déterritorialiser la performance de son lieu sacré. 
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JULIE BEAULIEU 

Julie Beaulieu (chorégraphe /interprète) www.samskara .ca 

Interpellée autant par la création chorégraphique que par l' interprétation en danse, Julie 

Beaul ieu se passionne pour l'art du mouvement dansé . Poussée par une curiosité insatiable, 

elle évolue tant dans l'univers de la danse contemporaine que celui du Bharatanatyam. Formée 

d'abord en danse contemporaine (Université du Québec à Montréal}, Julie est dis - ciple de 

Vidwan Smt Rohini R. lmarati depuis 2003. Sa passion pour le Bharatanatyam l'amène à 

séjourner régulièrement en Inde afin de perfectionner l'art de la danse indienne auprès de sa 

Guru. 

Julie a fondé en 2010 Samskara - Les Art is an s du pa ssage avec le music ien Jonathan Voyer. La 

compagnie a pour mission de promouvoir la paix , l'ouverture et le dialogue interculturel par 

l'entremise des arts . Par le passé, Julie a dansé notamment pour les chorégraphes Mar ie-Julie 

As selin , Emm anuel Jouthe et Roger Sinha. Elle a également évolué comme chorégraphe ­

interprète (1996 à 2006) au sein du collectif Les Demi -Lunes Violentes . Julie enseigne depuis 

2004 au dépa rtement de danse du Cégep de Saint-Laurent et est professeure de Yoga, certifiée 

par le Centre International Sivananda de Yoga Vedanta . Julie termine actuellement une 

maîtri se en dan se à I'UOAM . 
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Une création de Marjolaine Béla nd avec l'assistance de 

Chorégraphes-interprètes 

Julie Beaulieu 
Ariane Boulet 

Photog raphe 
Steve Béland 

Conse iller à la programmation 
Patrice Coulombe 

Assistant- stagiaire 

David Mercier 

Documentation audiovisuelle 

Nelson Eduardo Vasquez 

Accueil 
Danaelle Blais-Descôteaux 

Marjolaine Bé land t ient à remercie r Hexagram-UOAM 

ainsi que le programme du Doctorat en études et pratiques des 

arts pou r leu r soutien . 
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JE RÉCOLTE VOS COMMENTAIRES 
RACONTEZ VOTRE EXPÉRIENCE 

259 

Votre contribution est précieuse, elle me serait utile pour 
enrichir ma recherche. 

beland.marjola i ne@uqam.ca 

DOCUMENTATION 

La documentation des présentations sera déposée sur le 
site web dans les prochaines semaines. 

www.chairdelumiere.com 
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ANN EXE F. 

SCÉNARIO BASÉ SUR LE CRÉPUSCULE CIVIL 

Date• Coucher du soleil• Crépuscule civil• Scénario 

9 septembre 2013 19:17 19:47 
tempsO 18 :32 

temps1 18 :54 
(pratique) temps2 19 :07 

temps3 19:17 

temps4 19:47 

10 septembre 2013 19:15 19:45 
tempsO 18 :30 

temps1 18:52 
(avant-première) temps2 19:05 

temps3 19:15 

temps4 19:45 

12 septembre 2013 19 :11 19:41 
tempsO 18 :26 

temps118:48 

temps2 19 :01 

temps3 19 :11 

temps4 19:41 

14 septembre 2013 19:07 19: 37 
tempsO 18 :22 

temps1 18 :44 

temps2 18 :57 

temps3 19 :07 

temps4 19 :37 

15 septembre 2013 19 :05 19:35 
tempsO 18:20 

temps1 18:42 

temps2 18 :55 

temps3 19 :05 

temps4 19 :35 

• Heure avancée de l'Est 

Source : Conseil national de recherches Canada 

COUCHERS DU SOLEIL· CRÉPUSCULE CIVIL· ILLUMINATION (heures) 



ANNEXE F. SCËNAR IO BASË SUR LE CRËPUSCU LE CIVI L 

SCÉNARIO FINAL 

TempsO: (22 minutes). 
Temps l : 13 minutes. 
Temps2: 10 minutes. 
Temps3 : 30 minutes. 
Temps4 : ( ... ) 
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ANNEXE G. 

DOCUMENTATION EN LIGNE ET 

WEBDOCUMENTAIRE 

Le site W eb http:/ / www.chairdelumiere.com contient : 

les fichiers audiovisuels captés lors des études et labo ratoires; 
les bilans des laborato ires remis aux directeurs de thèse 
créatio n Joanne Lalo nde et Mario Côté; 
les différentes versions du scénario ; 
le webdocum entaire. 

Le webdocumentaire es t un documentaire augmenté; il permet par le type de 

navigation proposée de recréer une variante en ligne des o irées évènement Chair de 

lumière. 

Le webdocumentaire nécess ite l'utilisation du fureteur Goog[e Chrome. 
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