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La production en série est présente dans les quatre œuvres. La répétition du même objet met 

l'emphase sur le processus artistique: le moulage et le modelage en argile. La première 

méthode reproduit un ou plusieurs objets semblables, c'est le cas de Geôrgia Kyriakakis et le 

mien. Dans tous les processus, l'acte de répéter génère une multitude d'objets, tous 

semblables, mais cependant, différents. 

Par rapport à l'installation Field d'Antony Gormley et Au-dèla du regard, je perçoIs un 

même souci de produire une multitude d'objets en argile, soit par modelage soit par moulage. 

Gormley privilégie le modelage réalisé par un grand nombre de personnes, mais d'une même 

manière: avec les mains. Dans mon cas, en réalisant moi-même l'ensemble des objets, je 

cherche à montrer la diversité, donc les différences entre chaque tête. Il se dégage des deux 

exemples de reproduction en argile, le moulage et le modelage, la notion de grand nombre et 

donc, le sens de la multiplicité. 

Dans toutes ces installations, je perçois des différences par rapport aux couleurs de l'argile. 

Dans Ceramics and Ashes, de l'artiste brésilienne Geôrgia Kyriakakis et Field, de l'artiste 

anglais Antony Gorrnley, la couleur naturelle de l'argile rouge cuite est la base du processus. 

D'une autre manière, l'installation Copy-82 de Kimiyo Mishima exploite la reproduction 

parfaite de journaux et revues, c'est-à-dire que les couleurs y sont utilisées d'une manière 

complexe, par impression sur la surface. Dans Au-delà du regard les objets moulés sont en 

porcelaine et en argile commune blanche, parfois vernissés de blanc. 



109 

Figure 4.11 Objets moulés dans Au-delà du regard (2008) 
(Tirée du journal de bord) 

La construction d'un lieu de mémoire émerge de plusieurs manières dans toutes ces œuvres. 

Dans Copy-82, Kimiyo Mishima évoque la communication chaotique de la grande ville. 

Avec Ceramics and Ashes, Ge6rgia Kyriakakis présente la manipulation d'objets, vestiges de 

dessins brulés avec l'argile, une espèce de mémoire. D'une autre manière encore, les objets 

manipulés dans l'installation Field présentent le collectif par le biais des vestiges ou traces 

laissés par une foule de mains humaines. Au-delà du regard met de l'avant ce phénomène à 

travers les différentes fissures apparues lors de la manipulation de chaque moule qui mènent 

au principe d'individuation de l'humain. 

Ainsi, j'observe que l'argile, sous ses différentes formes, est un élément de convergence 

important entre les quatre œuvres. D'autres concepts apparaissent dans toutes les œuvres, 

comme la notion de ressemblance, l'indice, la production en série, le collectif, la multiplicité. 

Par ailleurs, Au-delà du regard présente certains aspects qui diffèrent des œuvres analysées, 

comme par exemple, le moulage double, en argile et en porcelaine, la reproduction à partir de 

deux modèles, le processus d'effacement et l' uti 1isation de l'argile de couleur blanche et 

parfois, jaune (fig. 4.12). 
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Figure 4.12 Têtes de poupée en argile et en porcel<:line (Tirée du journal de bord) 

4.6	 LES JEUX DE MÉMOIRE ET L'ÉLÉMENT ARGILE: MATÉRIALITÉ ET 
IMMATÉRIALITÉ, VISIB1LITÉ ET EFFACEMENT, PASSÉ ET PRÉSENT 

Je vais maintenant approfondir les jeux de mémoire, par rapport à l'objet poupée, l'argile et 

le moulage, qui mettent en évidence les dualités telles que: matérialité et immatérialité, 

visibilité et effacement, passé et présent. J'<:li observé l'émergence de ces mêmes jeux 

d'opposition dans les autres opérations réalisées sur les documents photographiques. 

La dualité matérialité et d'immatérialité est présente dès le choix des supports, à savoir 

l'argile d'une part, et d'autre part, son contrepoint, les anim<:ltions vidéo des images 

photographiques. La poupée et l'argile représentent la partie concrète de l'œuvre, car l'objet 

poupée est le point de départ de l'uti lisation de l'argi le. Le mou lage est l'interface entre ces 

deux éléments, la base pour réaliser les objets intégrés dans l'installation Au-delà du regard. 

Parallèlement, de l'argile émerge le sens d'une masse malléable et ductile qui rend possible le 

moulage de plusieurs objets reproduits. Par la suite, ce même matériau devient concret et dur 

et il occupe un espace effectif dans l'espace. De plus, j'ai déjà mentionné auparavant que 

c'est de la poupée qu'est issu l'objet qui ressemble à une tête de femme en miniature. Le 

croisement de ces trois éléments, la poupée, le moulage et l'argile, a construit une foule 
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d'objets passibles d'être pris dans les mains du spectateur et susceptibles en même temps de 

remplir l'espace. 

Dans ce processus de reproduction, une seconde dualité apparaît: la visibilité et l'effacement. 

Pendant le processus d'achèvement de chaque objet moulé, les vestiges du passage dans les 

moules deviennent apparents, visibles. Ils sont des marques sur l'objet reproduit qui, à son 

tour, ne ressemble plus tout à fait à la poupée qui lui a servi de base. Il se produit à ce 

moment-là, un type d'effacement dans le processus de reproduction du moule. À son tour, 

l'objet se distancie de ce qui devrait être une reproduction exacte, une multiplication et les 

poupées deviennent ainsi une suite d'objets uniques. Mais à travers le moulage, apparaît aussi 

le concept d'imprévisibilité, c'est-à-dire, une dimension invisible et pleine de risques et 

d'interférences inattendues où le hasard joue un grand rôle, car il est impossible de prévoir la 

réaction qui se produit au moment où l'argile liquide entre en contact avec la porosité du 

plâtre. 

J'insiste sur le moulage de l'argile liquide comme résultat d'un effacement naturel, de l'ordre 

de l'invisible. Il s'agit d'un symbole de l'existence intérieure, une dimension incontrôlable 

qui n'apparaît qu'à la fin de chaque processus. En d'autres mots, l'existence de l'effacement 

à travers les textures, les fissures et les glaçures donne vie à ces petits visages de poupée. 

Quant à la troisième dualité, celle entre le passé et le présent, elle englobe toutes les étapes 

d'exécution des poupées en argile et porcelaine. L'argile, comme matériau liquide, se 

rattache au moulage qui exige du temps pour le durcissement, le séchage et la cuisson. 

Chaque étape est importante pour la réussite de la suivante. Autrement dit, à mesure qu'elle 

durcit et se solidifie, l'argile parle d'un passé dans son présent, car, au commencement 

liquide et fluide comme la vie et le temps qui passe, dès qu'elle cuit et refroidit, elle se 

pétrifie, elle meurt, tout comme l'homme. L'argile, en ce sens, est en elle-même une 

métaphore du temps, de la vie et de la mort. 
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Figure 4.13 Détails des têtes en porcelaine (Tirée du journal de bord) 

Ainsi, je conclus que le rapport indiciaire entre les moules de plâtre et les objets d'argile et de 

porcelaine permet une réflexion sur les mêmes jeux de mémoire rencontrés précédemment, 

soit la dichotomie entre le matériel et l'immatériel, l'effacement et la visibilité, le passé et Je 

présent. 

4.7 CONCLUSION 

L'installation Au-delà du regard recouvre le croisement de trois éléments: la tête de poupée, 

l'argile et le moulage. La rencontre de ces trois éléments contribue à créer un lieu de 

mémoire des femmes. Au moyen de la tête de poupée en porcelaine, d'un matériau archaïque 

et d'une pratique ancienne, ce lieu de mémoire va nous remémorer ces femmes et 

questionner leur identité. Le premier élément en est la poupée considérée ici, comme symbole 

de la femme, une miniature, une petite tête de femme. Elle renvoie aussi à une époque où, 

peut-être, nous pourrions retrouver ces femmes. Telle est l'expression matérielle de 

l'imaginaire d'un passé lointain dans Au-delà du regard. 
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Le deuxième élément est l'argile. L'argile introduite dans l'installation amène plusieurs 

significations qui renvoient directement à la matérialité, c'est-à-dire, la plasticité, la 

malléabilité, la relation avec la nature et sa composition chimique. J'ajouterais que le 

matériau argile est matière, totalement et uniquement matière pure, brute. 

La troisième dimension est le procédé traditionnel de la sculpture, le moulage. En observant 

le moulage en argile et en porcelaine, on s'aperçoit que ce procédé archaïque fait le 

contrepoint avec la partie la plus immatérielle, les animations vidéo, un procédé relié aux 

nouvelles technologies. À l'intérieur du processus de moulage, le résultat de la rencontre de 

l'argile liquide avec le moulage est imprévisible et il subsiste toujours des traces du processus 

dans l'objet moulé. Les questions de visibilité et d'effacement se sont ainsi glissées autant 

pendant le moulage que dans la phase d'achèvement de chaque poupée d'argile: le processus 

a laissé ùes marques, des imperfections, ainsi que les particularités de la finition avec la 

peinture aux oxydes. Le passé émerge de la technique ancienne du moulage et de l'élément 

poupée; mais c'est à l'instant même que notre mémoire les réactualise. Cette relation 

contribue à souligner l'intention de mettre en place un lieu de mémoire. 

De plus, aux opérations d'effacement il faut ajouter le fait que, pour obtenir un bon modèle 

de moulage, j'ai enlevé les cils de chaque tête et que d'autres détails du visage ont disparu. Il 

n'est plus question maintenant de souligner le regard, les yeux étant partiellement effacés, 

mais d'insister sur d'autres éléments importants tels que les marques du processus, la couleur 

et le dispositif sur le dessus de chaque tête. Ceux-là vont être maintenant les indices d'un 

autre type d'effacement et d'identité. 

Au fur et à mesure qu'apparaissent des marques visibles du processus de moulage, la 

ressemblance entre la matrice originelle et chacune des poupées diminue. Malgré l'utilisation 

d'un même processus de reproduction, il se crée un autre objet qui a une certaine 

ressemblance avec la poupée originale mais qui a des marques d'identité propres. Comme 

nous l'avons mentionné auparavant, le processus de moulage renferme la notion d'indice et la 

reproduction apparaît alors en tant que vestige de la poupée originelle. 

Pour les photographies, le regard a été déterminant pour le cadrage des visages et pour la 

réactivation de la mémoire des femmes. Mais c'est un autre cas pour la confection d'objets en 
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argile, l'identité est mise de l'avant dans le processus de moulage. Dans le cas des têtes de 

poupée, les opérations d'effacement se produisent de deux façons, par soustraction, en 

enlevant les cils, les cheveux et les vêtements, et par addition, c'est-à-dire par l'ajout de 

vestiges dus au moulage. Dans le cas des documents photographiques l'effacement se produit 

par soustraction, en enlevant les signes sociaux, le décor et les détails du visage, mais il n'y a 

pas d'addition. 

Par rapport aux quatre œuvres artistiques analysées et à mon approche dans Au-delà du 

regard, j'observe que l'argile, sous ses différentes formes, est un élément de convergence 

important. Panni ses caractéristiques essentielles, la malléabilité est un élément important 

qui rend possible le moulage et le modelage. Cette reproduction en grand nombre, tout en 

recelant le concept d'indice, met de l'avant la notion de production en série, de collectif, de 

multiplicité. L'installation Field traite encore de l'idée de conscience à travers les deux trous 

sur la tête de chaque objet modelé. Les yeux sont très importants dans cette œuvre. Les objets 

reproduits dans Au-delà du regard vont soulever la question identitaire d'une autre façon. 

Car Au-delà du regard présente certains aspects qui diffèrent des œuvres analysées, comme 

par exemple, le moulage en argile et en porcelaine, la reproduction à partir de deux modèles 

de poupée les vestiges du processus d'effacement et l'utilisation de l'argile de couleur 

blanche et parfois, jaune. De plus, le jeu d'opposition entre l'immatérialité et la matérialité 

est un aspect qui distingue Au-delà du regard des autres œuvres ana lysées. 

Les mêmes jeux de mémoire rencontrés précédemment y sont saisis, ainsi la dichotomie entre 

le matériel et l'immatériel apparaît dans le processus du moulage, plus particulièrement dans 

le remplissage du vide du moule et dans la reproduction d'objets en grand nombre; 

l'effacement et la visibilité émergent pendant le processus d'achèvement de chaque objet 

moulé, à travers les vestiges des moules et par la reproduction d'objets qui ont chacun leurs 

propres différences; également le passé et le présent se rencontrent quand l'ancien processus 

du moulage est utilisé au moment présent. 

Chacune de ces installations présente le lieu de mémoire d'une manière différente. Dans 

Field, la multitude d'objets modelés par une foule de personnes interpelle la mémoire. Pour 

ce qui est de Ceramics and Ashes, une autre évocation de lieu de mémoire apparaît, ce sont 
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les vestiges de moules de papier dessinés. Copy-82 présente des produits d'une 

communication intensive matérialisés devant nos yeux, ce ne sont pas cependant des vestiges 

mais le lieu même de mémoire des histoires, des images. Au-delà du regard comprend ce lieu 

en tant que vestige d'un processus de moulage en porcelaine qui laisse des marques 

différentes à chaque moment. 



CHAPITRE V
 

MISE EN ESPACE OU LES PARADOXES DU LIEU DE MÉMOIRE
 

Dans ce chapitre je vais décrire et analyser quatre expérimentations de l'installation 

vidéo Au-delà du regard sous l'angle de la création de lieux consacrés à la mémoire 

de femmes. À chaque expérimentation, quelques concepts seront abordés pour mieux 

comprendre l'évolution de l'installation du point de vue de l'espace, de la théâtralité, 

du parcours du spectateur et du dispositif. Ainsi, cette analyse a pour objectif 

d'étudier comment ce lieu mémorial se définit et se complexifie au fur et à mesure 

des expérimentations. Quelques stratégies artistiques y sont étudiées telles que la 

projection à grande échelle, la superposition d'objets sur les projections, les jeux 

d'ombres et de lumière, l'accumulation, le regroupement d'objets en séries et leur 

répartition au mur et au sol pour occuper un plus grand espace. Ensuite 

j'approfondirai les paradoxes du lieu de mémoire présents dans la mise en espace de 

la version finale de Au-delà du regard. C'est ainsi qu' i1 sera question de jeux 

d'opposition tels que: matériel - immatériel, effacement - visibilité, passé - présent, 

immobilité - déplacement et obscurité - lumière. J'ai retenu quelques œuvres 

contemporaines afin d'analyser la fonnation d'un lieu de mémoire: Les Suisses morts, 

de Christian Boltanski et A la recherche d'un visage pour Stella Venezianer, d'Alain 

Fleischer. 

5.1	 LA CONSTRUCTION D'UN LIEU DE MÉMOIRE DANS QUATRE 
EXPÉRIMENTATIONS DE L'INSTALLATION VIDÉO AU-DELA DU REGARD 

Les quatre mises en espace de l'installation vidéographique Au-delà du regard ont eu lieu en 

2005, 2006, 2007 et 2009. Malgré le temps écoulé entre ces dates, ces spatialisations gardent 

le même fil conducteur, la création d'un lieu de mémoire. Ainsi, les différentes versions de 
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l'installation Au-delà du regard partagent les espaces d'exposition, les matériaux (les objets 

moulés et les animations vidéo) et le concept de lieu de mémoire. La première mise en espace 

(2005) a eu lieu dans la salle d'exposition de l'atelier de céramique de l'UQAM alors que les 

autres mises en espace (2006, 2007, 2009) exploitaient la salle d'exposition du Centre de 

diffusion et d'expérimentation des étudiants à la maîtrise en arts visuels et médiatiques, le 

CDEx '. Ces espaces étant destinés aux expérimentations, je les ai utilisés à cause de leurs 

spécificités physiques et matérielles. 

Dans chacune des installations, il y a des têtes de poupée moulées en verre, argile et 

porcelaine et des projections vidéo d'animations de photographies de femmes. Ainsi, Au-delà 

du regard présente quatre mises en espace distinctes qui a chacune, un rapport différent à 

l'espace. Peut-être est-ce la conséquence directe du temps écoulé entre chaque version et de 

l'évolution subséquente de l'organisation des éléments constitutifs de l'œuvre? Chacune de 

ces versions contribue à mettre en place un lieu de mémoire pour toutes ces femmes. Telle est 

l'intention centrale qui m'a toujours guidée et a motivé leur création. 

Ainsi, afin que l'œuvre traduise mes intentions artistiques quant à la réactivation des images 

de femmes, toutes ses composantes ont été confrontées à quatre mises en espace. Malgré 

quelques différences observées d'une mise en espace à l'autre, elles sont toutes des tentatives 

de faire remonter le temps et de construire un lieu de mémoire de femmes. Avec chaque 

nouvelle version de Au-delà du regard, on voit se construire graduellement un système de 

temporalité ou « d'espaces disjoints et décalés ».2 Je me demande par ailleurs s'il ne serait 

pas possible d'établir une relation de plus en plus profonde entre l'espace, les objets et le 

temps qui générerait l'émergence d'autres espaces de mémoire. 

Pour bien comprendre mon cheminement dans la mise en espace de Au-delà du regard dans 

cette recherche-création, il faut retracer la genèse de chaque version et les concepts qui y sont 

rattachés. Ainsi, je décrirai mon parcours en tenant compte des composantes de l'œuvre, de 

leur dynamique, de leurs significations, des stratégies artistiques de mise en espace telles que 

1 Le CDEx est une salle d'exposition et d'expérimentation de la maîtrise de l'École des arts visuels et 
médiatiques de J'UQAM. 

2 Florence de Mèredieu, Histoire matérielle et immatérielle de l'art, Paris, Bordas Cultures, 1994, p. 339. 



118 

la projection à grande échelle, la superposition d'objets sur les projections, les jeux d'ombres 

et de lumière, le regroupement et la répartition d'objets en série, tout en précisant les 

modifications apportées d'une version à l'autre. 

5.1.1	 Dispositif frontal de projection vidéo sur des objets en verre fixés au mur dans la 
première version de Au-delà du regard en 2005. 

Ma toute première mise à l'essai en 2005 dans l'espace restreint du Laboratoire de 

Céramique de l'UQAM consiste à projeter une animation vidéographique de visages de 

femmes du Québec sur des petites têtes en verre (soixante-dix) réparties de façon aléatoire 

sur le mur3
. 

Il est à noter que, dès la première version de l'installation vidéo Au-delà du regard, j'intègre 

plusieurs pratiques issues de différentes disciplines artistiques pour bien traduire mes 

intentions de réactiver les images de femmes. Cette démarche me permet d'élargir mes 

connaissances dans un champ amplifié, mélangeant la sculpture, la photographie, la vidéo et 

l'installation. Je procède à une espèce de déplacement vers d'autres domaines de 

connaissances qui me sont jusque-là inconnus. 

Ainsi, une tel1e approche hybride est, selon Ana Maria Albani de Carvalho, le « résultat 

d'une négociation entre des procédés, des langages, des techniques et des matériaux 

d'origines et de propriétés diverses ».4 Alors, le fait de mettre en place des contextes et 

modes d'expression (procédés, langages, techniques et matériaux) différents et extérieurs à 

mon domaine est une source de préoccupation quant à leur articulation interne. Je trouve qu'il 

s'agit d'un phénomène plus complexe qu'un simple mélange dans l'espace. 

Les études de Rosalind Krauss5 analysent le concept de sculpture dans le champ élargi. Le 

concept de sculpture tend à ressembler ainsi à celui d'installation. C'est-à-dire que la 

3À ce moment, j'ai eu l'intention de mettre en place mes expérimentations avec le matériau verre. 

4 Ana Maria Albani de Carvalho, «Instalaçao como problemâtica artfstica contemporânea», in: Mesliçagens 
na arle conlemporânea, Rio Grande do Sul: UFRGS, 2008 ,p.1 04. 

5 Rosalind Krauss, «A escultura no campo ampliado », in: Revisla Gavea, n. 1, Rio de Janeiro, PC-Rio,
 
1984, p.136.
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sculpture est comprise en tant que production artistique amplifiée, hétérogène, ouverte sur 

son site d'inscription en dialogue avec son environnement. À mon avis, ce concept est central 

dans l'installation Au-delà du regard et il m'oriente dans le processus final de l'œuvre. 

tJ 

Figure 5.1 Mise en espace de Ali-delà dll regard en 2005 (Tirée du journal de bord) 

Comme l'illustre le schéma du dispositif (fig. 5.1), dans la première mise en espace la 

projection vidéographique occupe seulement une partie réduite de l'un des trois murs de 

l'espace d'exposition. Ainsi, le dispositif de projection vidéo de l'installation Ali-delà du 

regard sollicite le spectateur d'une manière directe et frontale. Le mur et les têtes en verre 

servent d'écran à la projection. J'ai recours à une opération artistique qui consiste à 

superposer des objets sur la projection. L'animation s'avère simple avec un cadrage 
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rapproché qUI ne montre qu'une partie de chaque vIsage de femme. Ces deux stratégies 

diminuent la visibilité des vIsages. 

J'observe que les caractéristiques physiques du lieu déterminent la position du spectateur par 

rapport à l'œuvre. Quand celui-ci entre dans l'espace très restreint, il a une vision immédiate 

et globale de la projection de l'animation vidéo. S'il veut examiner plus attentivement les 

objets au mur, il doit s'approcher. Ainsi, cette mise en espace frontale permet un parcours 

simple, de l'arrière vers l'avant et inversement. Selon que le spectateur reste à distance de la 

projection ou qu'il s'approche du mur, il peut voir l'ensemble de la séquence de visages de 

femmes québécoises ou les détails des têtes de verre. 

Dans cette version de l'installation, j'aborde le concept de dispositif dans sa forme la plus 

simple. Les études de Chantal Boulanger6 mentionnent que le dispositif pousse le spectateur 

à suivre un parcours ou à adopter une vision frontale. Dans cette version de Au-delà du 

regard le spectateur a la possibilité de rester immobile face à la projection ou de s'approcher 

du mur pour voir les détails des têtes de poupée en verre. Comme dans cette version le 

parcours du spectateur est plutôt limité, je considère la projection de l'animation vidéo 

comme une espèce de tableau en mouvement. 

Le croisement entre la projection vidéo de plans rapprochés de visages de femmes et les têtes 

de poupée en verre fixées au mur (fig. 5.2) a pour effet de brouiller la visibilité de l'image. 

Ainsi, je veux souligner l'effacement de chaque visage afin de montrer d'une manière très 

visible que ces femmes ont étés oubliées, que leur souvenir a disparu dans le temps. Il est à 

noter que les objets n'altèrent que partiellement la visibilité des images car la projection 

continue à exister, son intégrité n'est pas affectée. 

Ainsi, malgré la simplicité du dispositif de l'installation, il y a une certaine complexité qui se 

situe entre la projection vidéo d'images animées et les objets en verre. Cette première version 

de Au-delà du regard met déjà en place un lieu de mémoire qui fait revivre les visages de 

femmes québécoises d'un temps passé. 

6Chantal Boulanger, « L'installation: au-delà de j'in situ », Parachute, Montréal, n. 42, mars avril, 1986, 
p.16. 
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Figure 5.2 Installation Au-delà du regard - version 2005 
(Tirée du journal de bord) 

5.1.2	 Effet de rabattement entre l'image projetée au mur et les objets placés au sol: mise en 
espace de Au-delà du regard en 2006 

En 2006 je réalise une deuxième expérimentation, Amnésie, qui donne lieu à une exposition. 

Cette mise en espace de l'installation n'utilise que le mur et le sol7 d'une partie du COEx et 

elle comporte quelques modifications. Cette fois les photographies animées de visages de 

femmes du Québec sont projetées à grande échelle au mur sur un ensemble de têtes en verre 

qui prend la forme d'un bandeau obstruant partiellement les yeux de chaque femme. La 

visibilité des images projetées sur le mur est brouillée par cette intervention tridimensionnelle 

qui contribue à effacer l'identité de chacune d'elles. Comme dans la version antérieure, ce 

dispositif, composé d'un ensemble de cent quarante petites poupées perturbe la vision mais 

non l'existence de l'image. 

L'enlignement systématique des têtes de poupée au sol reprend la forme rectangulaire de la 

projection de J'animation des images photographiques au mur (fig. 5.3). Ainsi, il y a un effet 

7 Il est à noter que les autres murs du CDEx servenl à exposer diverses expérimentations qui on\ cours au 
même moment, soit des impressions numériques d'objets de l'univers fëminin. 
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de rabattement entre l'image projetée au mur et les objets au sol. Je considère que cette 

disposition suscite un dialogue entre les objets au sol et la projection de l'animation. 

Toutefois, la cohabitation de ces deux formes présente des différences quant à la notion de 

temps. Cette dualité entre le mouvement des animations et la fixité des poupées au sol 

contribue à réactiver la mémoire de ces femmes. 

Dans le but d'occuper un plus grand espace au mur et au sol j'ai recours à des stratégies 

artistiques de mise en espace telles que la projection à grande échelle, l'accumulation et le 

regroupement d'objets en série. Dans cette version de l'installation, la grande dimension de la 

projection de l'animation photographique (145" X 104") et le grand espace qu'occupe 

l'ensemble des objets regroupés au sol constituent un recours puissant pour solliciter 

l'attention et l'implication du spectateur. C'est la première fois que j'aborde le concept de 

monumentalité dans l'installation. Selon les études de Florence de Mèredieu8 la 

monumentalité s'exprime par l'agglomération d'objets en série et par l'occupation spatiale 

d'une forme unitaire à grande échelle, ce qui donne à l'œuvre une dimension surhumaine . 
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Figure 5.3 Mise en espace de Au-delà du regard au CDEx- 2006 (Tirée du journal 
de bord) 

g Mèredieu, p. 158. 
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Quand le spectateur entre dans l'espace, il voit simultanément tout l'ensemble, l'animation 

vidéo des visages et les têtes de poupées qui forment un rectangle au sol. Dans cette 

deuxième mise en espace, le dispositif a pour effet de permettre au spectateur de circuler 

autour de l'ensemble de poupées au sol et de s'arrêter devant l'animation et entre la 

projection et le mur. Lorsque le spectateur passe devant le projecteur placé au sol son corps 

agit comme écran ou barrière provoquant des effets d'ombre sur le mur. Ainsi, le dispositif de 

projection l'oblige à faire partie de l'œuvre. Selon Anne-Marie Duguet, tout dispositif, est 

« à la fois machine et machination» et vise à produire des effets. Cet « agencement de pièces 

d'un mécanisme est d'emblée un système générateur qui structure l'expérience sensible 

chaque fois de façon originale ».9 

Dans cette version de l'installation, le spectateur joue un rôle accru par rapport à la mise en 

espace précédente. Il peut adopter une position frontale, circuler autour de la forme 

rectangulaire au sol ou faire partie de l'œuvre par son ombre. Comme le souligne Chantal 

BoulangerlO le dispositif rend possible une variété d'effets qui vont entraîner le spectateur 

dans un parcours et lui faire vivre l'expérience de l'œuvre. Les études de Ana Maria Albani 

de Carvalho vont dans le même sens: « le dispositif impose au spectateur un rôle, une attitude 

et un point de vue déterminés, selon un mode d'observation et/ou de participation. »" (fig. 

5.4). 

9 Anne-Marie Duguet, « Dispositifs» in Com~unicalions no 48, Vidéo, Seuil, Paris 1988, p. 224.
 

10 Boulanger, p.16.
 

Il Ana Maria Albani de Carvalho, « [nstalaçao como problematica artistica contemporânea », in :
 
Mesliçagens na arle conlemporânea, Rio Grande do Sul: UFRGS, 2008 , p.! 04. 
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Figure 5.4 Installation Au-delà du regard au COEx - 2006 
(Tirée du journal de bord) 

Le corps du spectateur est davantage mobilisé dans ce dispositif,« en testant l'espace avec le 

temps, il convertit le point de fuite en point de tempsl2 ». Le déplacement du spectateur entre 

le mouvement des animations et la rigidité des poupées au sol met l'emphase sur mon 

intention de faire revivre la mémoire de ces femmes. 

5.1.3	 Un mouvement aller-retour de visages entre les deux animations vidéographiques et les 
objets en porcelaine au sol: mise en espace de Au-delà du regard en 2007 

En 2007, je réalise une troisième mise en espace au COEx qui donne lieu à l'exposition Au­

delà du regard. Comme je le mentionne auparavant, l'espace de la galerie offre LIn complexe 

architectural composé de plusieurs murs qui peuvent être utilisés comme surface de 

projection et LIn grand espace pour disposer au sol les objets en porcelaine. À ce moment-là le 

plancher du Centre de diffusion est gris et sa texture, lisse. 

" Boulanger, p. 228 
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Figure 5.5 Mise en espace de Au-delà du regard au COEx - 2007 (Tirée du journal 
de bord) 

Malgré le fait d'occuper plus d'espace, cette installation se présente sous une forme simple. 

Comme l'illustre la figure 5.5, il Ya deux animations de visages de femmes du Québec et du 

Brésil et un ensemble de têtes de poupée disposées au sol en une forme allongée et 

irrégulière. Les images vidéo sont projetées à partir du plafond sur deux murs éloignés l'un 

de l'autre. Chacune des projections de grandes dimensions occupe presque toute la surface du 

mur, du plancher au plafond (145" X 104"). 

Quand le spectateur entre dans la salle d'exposition, il voit deux grandes projections 

d'animations vidéo jouant simultanément. Il a la possibilité de se déplacer d'une animation à 

l'autre et de percevoir les jeux de mouvement entre elles. S'il suit le pourtour de l'ensemble 

des têtes de poupée en porcelaine, il peut observer plus attentivement les détails de chacune 

au sol ainsi que les codes à barres insérés dans la cavité au dessus de la tête. Ainsi, le 

spectateur est davantage impliqué. Comme dans la version antérieure, la distance entre les 

poupées est réduite et ne permet pas que ['observateur déambule entre elles. 
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Figure 5.6 La mise en place de Au-dela du regard en 2007 
(Tirée du joumal de bord) 

Par ailleurs, les analyses des œuvres minimalistes de Michael Fried u s'attachent aux 

concepts de présence et de durée. Selon cet auteur ces deux aspects caractérisent l'œuvre 

comme un art éminemment théâtral. C'est ainsi que le concept de théâtre émerge dans 

l'installation. MaJgré sa critique, l'analyse des œuvres minimalistes de cet auteur est 

importante pour bien comprendre la question du théâtre et l'implication du spectateur dans 

l'installation. 

Ainsi, dans cette mIse en espace Au-delà du regard, deux projecteurs sont suspendus au 

plafond alors que dans J'autre version il n'yen a qu'un seul, posé au sol. L'ombre du 

spectateur n'intervient plus dans les animations. Toutefois, le dispositif de projection rend 

plus visibles les effets d'ombre et de lumière au sol. Le mouvement dans les deux grandes 

animations rend aussi possible un jeu d'allers-retours entre elles. Par rapport aux poupées au 

Il Michael Fried, « Art and objeclhood : essays and reviews », Chicago: University of Chicago Press, 1998; 
cité dans Olivier Asselin, Dédales· parcours de l'œuI're de Roland Poulin Montréal: Fondation 1. Armand 
Bombardier, 2002, p. 16. 
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sol, je continue à exploiter l'accumulation et le regroupement d'objets en série, opération qui 

donne un sens d'unité à l'œuvre. 

Mais au-delà de l'inclusion d'un nouveau dispositif à deux projections, il y a encore d'autres 

modifications par rapport à l'installation antérieure. L'œuvre est constituée d'un nombre plus 

grand de têtes de poupée, soit quatre cents, disposées au sol entre les deux animations 

visuelles. Leur forme allongée et irrégulière diffère de celle de la version précédente qui était 

rectangulaire. L'emplacement des têtes trace un chemin dans l'espace reliant les deux 

animations. Le grand nombre d'objets donne à l'œuvre un sens de monumentalité. Un 

nouveau dispositif visuel apparaît. Le code barres collé sur chacune des petites têtes de 

poupée souligne l'effacement de l'identité de chaque femme. Ce dispositif n'apparaît que 

dans cette version. 

Mon objectif est alors d'exploiter les éléments constitutifs de l'œuvre par rapport à 

l'architecture de l'espace et d'entamer un dialogue avec le spectateur. Les images projetées et 

les objets occupent de plus en plus d'espace dans l'installation. Dans ce sens, la réflexion des 

projections au sol rend possible une expansion de l'installation dans le lieu. Ainsi, la lumière 

projetée ou réfléchie est un élément fort qui contribue à habiter l'espace. Dans cette nouvelle 

version de Au-delà du regard, le mouvement dynamique entre les deux animations vidéo de 

visages et les têtes au sol nous suggère un sentiment de survivance et de réactivation de la 

mémoire. 

5.1.4	 Mise en place d'un lieu de mémoire de femmes: importance accrue de l'architecture 
et du déplacement du spectateur dans la version finale de Au-delà du regard, 2009. 

En 2009, je réalise la version finale de Au-delà du regard dans l'espace du COEx. Dans cette 

dernière expérimentation, je retiens comme opérations artistiques les projections à grande 

échelle et l'agglomération d'objets en série. Ces modifications contribuent à accroître 

l'importance de l'architecture et le rôle du spectateur dans l'œuvre. Elles concernent aussi la 

complexité accrue des animations vidéo, le nombre d'objets, leur disposition dans l'espace, 

l'inscription des prénoms sur certaines têtes de poupée, l'inclusion des noms et des nombres 

au mur, ainsi que le dispositif d'éclairage (fig. 5.7). 
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Les deux animations sont plus élaborées et comportent plus de mouvements et d'effets de 

fondu entre les images. D'une façon générale, les mouvements sont différents mais ils 

utilisent le même principe de montage, c'est-à-dire, des images figées, des rythmes plus 

accélérés ou ralentis de l'une ou l'autre des séquences animées de visages de femme. Étant 

donné les effets de montage utilisés et le recours aux plans très rapprochés, les animations se 

ressemblent, ce qui atténue les différences culturelles entre les visages de femme originaires 

de pays différents. En somme, il s'agit de deux ensembles de visages animés dont la durée, 

les mouvements et les rythmes diffèrent d'une projection à l'autre. Les animations en boucle 

ne sont jamais synchronisées et les relations entre elles sont toujours différentes et 

renouvelées. 
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Figure 5.7 Mise en espace de Ali-delà du regard au CDEx- 2009 (Tirée du 
journal de bord) 

Quant à l'aspect matériel de cette version de Ali-delà du regard, l'installation est constituée 

d'approximativement trois cents têtes de poupée en porcelaine et en argile blanche. Chaque 

pièce de huit centimètres de haut correspond à celle d'une tête de poupée en porcelaine 

courante. Les objets moulés couvrent la totalité du plancher d'un mur à l'autre du lieu 

d'exposition. Ils sont disposés de manière aléatoire et assez distants l'un de l'autre afin de 
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permettre de déambuler dans l'espace. Les têtes ne sont pas fixées au sol, il est donc possible 

de les déplacer et les saisir. 

Cette nouvelle disposition des têtes de poupées instaure un jeu d'échelles en'tre les projections 

monumentales et les éléments sculpturaux miniatures, contraste qui n'existait pas dans les 

occurrences précédentes de l'installation. Dans les trois premières versions, les têtes étaient 

regroupées et formaient une masse compacte et de la même échelle que les projections. Cette 

dialectique entre le monumental et la miniature instaure une nouvelle expérience de l'œuvre 

pour le spectateur. Lorsqu'il se déplace, il doit faire attention de ne pas bousculer ou renverser 

les têtes éparpillées au sol, l'obligeant à se mouvoir avec précaution. Pour regarder de plus 

près ces objets, il doit se pencher sur eux. Ces actions qui se déroulent dans l'obscurité 

évoquent le recueillement et les rituels associés à des lieux de commémoration. 

Sur certaines têtes de poupée, on peut voir des prénoms de femme qui viennent de listes 

téléphoniques actuelles de Montréal. Je les choisis en fonction des noms de famille des 

femmes des archives Notman. Ainsi, il se crée un genre d'identification par les noms de 

femme trouvés dans les archives québécoises. D'autres têtes ne portent aucun prénom. Cela 

est une conséquence du manque d'informations sur les photos de femme dans les archives 

brési1iennes. 

Dans cette nouvelle version de Au-delà du regard, les impressions des noms de famille de 

femmes canadielUles tirées des archives des frères Notman, ainsi que celles des codes 

numériques des archives brésilielUles sont placées sur trois des murs de la salle d'exposition. 

La taille de la typographie des noms de famille et des codes numériques des archives est de 

42 points, la couleur est gris clair et la texture, luisante. Ces caractéristiques facilitent la 

lecture dans la pénombre. Les chiffres et les noms, bien qu'en quantités différentes, sont 

alignés horizontalement et ils couvrent toute la surface des trois murs. Il se crée ainsi une 

espèce de mémorial. 

Pour ce qui est du dispositif d'éclairage, seules les deux projections vidéo servent à éclairer la 

totalité de l'espace. Les deux animations se réfléchissent au sol et sur les objets en porcelaine 

créant des jeux d'ombres et de lumière. Quant aux chiffres et aux noms de femme sur les 

murs, ils sont éclairés de façon diffuse. 
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Figure 5.8 Au-delà du regard, version 2009 (Tirée du journal de bord) 

Comme l'illustre la figure 5.5, l'étalement mur à mur de l'ensemble des objets moulés 

contribue à accroître l'importance de l'espace architectural du lieu d'exposition. Ainsi, 

J'installation tient davantage compte de l'architecture. Selon Stéphane Huchet lO 
, le dispositif 

de l'installation concerne l'architecture du lieu, du musée, sa situation géographique, et, 

sUl10ut, il rend visibles les conditions dans lesquelles ces œuvres devraient être perçues et 

comprises. Dans ce processus de construction de l'œuvre, l'architecture devient matériau de 

base à considérer. En ce sens, mon intention est de faire découvrir tous les rapports existants 

entre toutes les composantes de l'œuvre. Dans cette mise en espace de Au-delà du regard, 

1'œuvre devient un lieu immersif qui englobe complètement le spectateur. 

Il faut souligner la participation accrue du spectateur dans cette version finale. Dès le moment 

où il entre dans l'espace d'exposition, il participe immédiatement à l'œuvre. Le dispositif de 

l'installation impose un parcours au spectateur. Il doit se déplacer entre les objets au sol, sans 

les faire tomber pour accéder aux deux projections vidéo monumentales de visages de 

femmes. II a aussi la possibilité de manipuler les têtes de poupée et d'y lire les prénoms de 

certaines d'entre elles. Selon ses déplacements, il peut voir les autres éléments de l'espace, 

tels que les noms et les chiffres sur les murs. 

10 Stéphane Huchet, «A instalaçào em situaçào, in: Concepç'oes conlemporôneos do orle, Belo Horizonte, 
Edilora UFMG, 2006, p. 17 
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Tout le corps du spectateur est mobilisé dans cette installation, le dispositif se révèle par ses 

déplacements. Le spectateur va se promener dans l'espace comme il promène son regard dans 

une scène de théâtre. Dans son analyse sur l'œuvre de Poulin, Asselin mentionne: « l'œuvre 

est un paysage qui va se déployer, où un drame va se jouer ».1) Etant donné que la salle et la 

scène deviennent un même lieu, le spectateur participe à l'œuvre dans la simple action 

d'entrer, se déplacer, voir les éléments au sol et les animations vidéos. 

Pour bien comprendre la valeur symbolique de chaque espace, le spectateur doit réaliser des 

allers-retours entre sa pensée et le lieu. Dans ce parcours, l'œuvre se construit 

progressivement, à partir d'un rapport entre la dimension physique et mentale et d'un travail 

de mémoire. Selon Anne-Marie Duguet, « les œuvres nouvelles se construisent 

progressivement à partir d'allers-retours, d'un travail de la mémoire et de postures 

anticipatoires aussi bien ».12 

Cette dernière mise en espace de Au-delà du regard soulève la question de l'appropriation 

des images de femme et de leur recontextualisation dans un espace qui englobe l'architecture 

du lieu d'exposition. Les deux animations, les poupées au sol, les prénoms et les noms sur les 

murs redonnent vie à ces femmes du passé. À ce moment-là, le dispositif de l'installation 

donne accès à une forme d'archéologie des noms, des prénoms et des visages de femme dans 

les couches de notre mémoire. Le décalage temporel entre les noms de famille des femmes 

tirés des archives et les prénoms d'aujourd'hui en provenance de bottins téléphoniques 

accentuent l'idée de survivance de la mémoire de ces femmes dans l'œuvre. Pourrait-on dire 

qu'il s'agit d'une forme de réincarnation? 

Malgré la forte prédominance des animations vidéo dans l'espace, les autres composantes (les 

têtes de poupée, les chiffres, les noms et les prénoms) complètent la réactivation de la 

mémoire des femmes, en créant un lieu de survivance plus complexe. 

Il Asselin, Olivier, Dédales: parcours de l'œuvre de Roland Poulin, Montréal, Fondation 1. Armand 
Bombardier, 2002, p. 18 

12 Anne- Marie Duguet, « Dispositifs », in Communications 48, Vidéo, Paris, Éditions du Seuil, 1988, 
p.225. 
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5.2	 LA MISE EN ESPACE ET LA CONSTRUCTION D'UN LIEU DE MÉMOIRE DANS 
LES INSTALLATIONS: LES SUISSES MORTS ET li LA RECHERCHE D'UN 
VISAGE POUR STELLA VENEZIANER 

Afin de mieux mettre en contexte l'œuvre Au-delà du regard, je vais dans cette partie 

analyser deux installations photographiques, Les Suisses morts (1990), de Christian Boltanski 

et Ji	 la recherche d'un visage pour Stella Venezianer (1995), d'Alain Fleischer car elles 

évoquent, chacune à sa manière, un lieu de survivance de la mémoire. L'analyse porte sur la 

mise en espace et sur la construction d'un lieu de mémoire du point de vue de l'espace, des 

stratégies, de la théâtralité, du parcours du spectateur et du dispositif. 

L'installation Les Suisses morts, de Christian Boltanski (fig. 5.7) présente, comme nous 

l'avons vu précédemment, une série de photographies en plan rapproché, placées l'une à côté 

de l'autre, accrochées au mur et un ensemble de bOites en métal, par terre, empilées les unes 

sur les autres, au centre de l'espace. Ces boîtes forment une grande colonne horizontale, un 

mur constitué de piles de presque trois mètres de hauteur qui dialoguent avec l'architecture et 

le spectateur. 

Figure 5.9 Christian Boltanski Les Suisses morts, 1990. (Tirée de 
http://phomul.cal1albloc.com ':m:hi\ cs/bo Ilanski christ ian/index. hlm 1 

Les boîtes, objets récurrents dans les installations de Boltanski, convoquent l'idée 

d'archivage, d'urne funéraire, de reliquaire. Ces boîtes veulent susciter le souvenir de chaque 

personne rephotographiée à partir d'une rubrique nécrologique d'un journal suisse. Chaque 

boîte est le dépositaire d'un souvenir ou de reliques de personnes mortes. L'organisation 
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spatiale des boîtes a aussi d'autres significations. Aussi, devant ce mur, le spectateur croit 

être devant un colombarium, c'est-à-dire, un lieu dans le cimetière, le bâtiment pourvu de 

niches où sont placées les urnes. 

Pour bien croiser les photographies et les objets dans l'espace, Boltanski met en place la 

stratégie de l'accumulation et le regroupement d'objets (photographies et boîtes), soit par 

terre, soit au mur. L'artiste exploite d'abord l'effet monumental par l'agrégation. Au mur, la 

dernière ligne de visages reçoit l'éclairage de petites lampes sur les photographies en noir et 

blanc, floues ou mal cadrées. C'est ainsi qu'il ajoute une autre stratégie artistique: un jeu 

d'ombres et de lumière. 

Il est difficile de voir la totalité de l'installation en restant immobile, sans bouger. Le 

spectateur doit se déplacer devant l'ensemble de photographies, s'en approcher, s'il le 

souhaite, pour mieux voir les détails, puis déambuler autour des boîtes de métal placées 

devant les photos. Ainsi, le dispositif utilisé impose au spectateur un parcours dans plusieurs 

directions pour vivre l'expérience de l'œuvre dans sa globalité. Mais, pour le spectateur, 

malgré la possibilité d'une certaine mobilité, le parcours amène une distanciation encore plus 

grande entre l'œuvre et celui-ci. C'est là une caractéristique du concept de théâtre 

traditionnel, c'est-à-dire que le spectateur n'interfère pas directement sur les objets, il se 

contente de regarder, il est inactif. 

À travers toutes ces articulations, il se crée un lieu pour faire revivre ces gens. Les concepts 

de mort et de survivance sont présents partout dans cette œuvre. Ainsi, au moyen de ces 

stratégies et de ces photos de gens disparus, l'œuvre suscite dans notre mémoire le souvenir 

d'un passé, soit personnel, soit collectif, mais toujours réel et dramatique. 

Par ailleurs, À la recherche d'un visage pour Stella Venezianer (1995) d'Alain Fleischer est 

une installation (fig. 5.8) qui présente un autre dispositif de mise en espace d'images 

photographiques. Cette œuvre est constituée de huit projecteurs placés au fond d'une 

ancienne église désaffectée depuis longtemps. Chaque projecteur contient une seule 

diapositive composée d'environ quarante visages de femmes dont les rayons peuvent être 
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réfractés par un miroir. Selon l'artiste I2 
, « ces images lancées par huit projecteurs étaient 

invisibles parce qu'elles étaient projetées sur un fond qui était en réalité un grand rideau noir 

ayant des ondulations ». Au milieu d'un espace obscur, le public capte des images de visages 

de femme en les projetant dans l'espace au moyen d'un dispositif sous forme de miroirs, dans 

une recherche continue des foyers de projection. Il peut intercepter ces rayons et faire 

apparaître les images n'importe où, dans n'importe quel coin de la chapelle française, en 

haut, au milieu des interférences architecturales ou dans les latérales des murs environnant le 

sol. 

Pour ce qui est de l'espace, l'architecture de l'église fait partie de l'œuvre. Projeter ces 

images dans une ancienne église désaffectée prend en considération la signification du lieu, le 

passage du temps, bref, la mémoire de ces femmes décédées. C'est véritablement une œuvre 

in situ qui prend tout son sens dans son lieu de présentation, car on ne peut à aucun moment 

oublier qu'on est dans une très vieille église désaffectée, ce qui connote fortement l'idée de 

mort. 

La projection est déclenchée par l'action du public. Alain Fleischer utilise des images 

photographiques à l'intérieur d'une diapositive et c'est ce dispositif que le spectateur 

actionne. Par ailleurs, la stratégie la plus évidente est la projection à grande échelle et comme 

le lieu est dans la pénombre, pour bien voir les projections, il y a aussi des jeux d'ombre et de 

lumière. La façon d'impliquer la participation du public dans l'œuvre est la grande trouvaille 

de cette installation. L'autre contribution remarquable vient de l'aspect sonore. L'artiste 

énumère d'une voix monotone, les noms des femmes dont les photos sont projetées dans 

l'espace. Ce recours à l'énumération des noms des femmes pourrait-il constituer lui aussi un 

autre type de mémorial? 

Quant au rôle du spectateur, le fonctionnement de l'installation passe nécessairement par la 

manipulation des miroirs lors du parcours. Il revient au public de trouver et de réfracter les 

trois cent vingt visages de femmes inconnus. Cette installation met en place une manière 

particulière d'exploiter la relation entre l'œuvre et le spectateur. Le dispositif utilisé est 

simple et nécessite la participation active du visiteur sans quoi l'œuvre ne peut exister. Ainsi, 

12 Entrevue réalisée en 2006. 
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le spectateur fait partie de l'œuvre qui s'inscrit dans la durée. D'autre part, Alain Fleischer 

essaye d'éliminer la séparation traditionnelle entre la salle et le spectateur, entre l'œuvre et le 

public. Dans ce sens, il joue avec le concept de théâtralité. 

L'œuvre d'Alain Fleischer provoque et active les images, en les faisant revivre. Dans ce lieu 

créé par son installation, le public se trouve devant les images et les noms de chaque femme. 

Il se crée une sorte de mémorial visuel et sonore qui fait basculer notre mémoire et nous fait 

vivre un espace de méditation pour penser la mort et la survivance. Ces deux exemples 

d'installation reflètent bien les possi bit ités de croisement entre l'espace, les dispositi fs, le 

parcours et la participation du spectateur dans la construction d'un lieu de mémoire. 

Figure 5.10 Alain Fleischer li la recherche d'un visage pour 
Slella Venezianer, 1995. 
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5.3	 LES PARADOXES D'UN LIEU DE MÉMOIRE, JEUX D'OPPOSITION DANS LA 
MISE EN ESPACE DE AU-DELÀ DU REGARD 

Le paradoxe consiste en une relation établie entre deux sens antagonistes, opposés. Cette 

dernière mise en place des éléments dans l'espace, quoique plus complexe, favorise une 

meilleure perception globale de l'œuvre tout en faisant ressortir les paradoxes qui contribuent 

à instaurer un lieu de mémoire des femmes. Ainsi, dans l'installation Au-delà du regard, je 

perçois les jeux d'opposition suivants: l'immatériel et le matériel, la lumière et l'obscurité, 

l'effacement et la visibilité, le passé et le présent, l'immobilité et le déplacement. 

Le jeu d'opposition le plus important, immatérialité/matérialité se précise au moment de la 

mise en espace des animations et la disposition des objets au sol. Les projections des 

animations vidéo à grande échelle amènent une dimension immatérielle et supra-humaine. 

Ce processus élimine les détails, permettant une plus grande fluidité de ces images de très 

grande dimension. Également la prédominance de la lumière dans l'espace intensifie la 

dématérialisation de l'image. Il est à noter que la lumière est une composante très importante 

de l'installation. Les projections des animations vidéo ont pour effet de contaminer tout 

l'espace de l'exposition. Leurs réflexions éclairent les textes et les chiffres sur les murs et les 

têtes de poupée par terre. Soulignons que la dimension immatérielle de l'œuvre amène aussi 

un jeu d'opposition entre lumière et obscurité. Ainsi, si l'œuvre ne peut exister sans lumière, 

l'obscurité est une condition sine qua non pour qu'il puisse y avoir une projection. 

Le dispositif de la projection déclenche des effets d'ombre et de lumière qui contribuent à 

animer les poupées, les faisant apparaître et disparaître dans le même espace/temps. Il s'agit 

d'un effet attribuable au mouvement produit par l'animation et à la nature de chaque visage 

qui dégage plus ou moins de lumière selon la répartition des noirs et des blancs dans l'image. 

Il en découle aussi un jeu d'opposition entre effacement et visibilité. Les noms et les chiffres 

sur les murs ou les têtes de poupée au sol sont plus ou moins visibles selon qu'ils sont ou non 

éclairés par la réflexion des projections vidéo. 

En ce qui touche à la dimension matérielle de l'installation, elle concerne les corps-visages en 

argile dont le processus de moulage provient d'une manipulation archaïque de la matière. 

Dans ('espace, chaque tête a une position différente des autres. Pour bien comprendre cette 
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mise en espace, il me semble important d'insister sur le processus de moulage qui selon le 

degré d'achèvement de chaque objet en porcelaine laisse des traces et fait ressortir les 

vestiges qui découlent de cette pratique. À travers ces corps-visages achevés et inachevés, un 

rapport harmonieux semble se créer entre les différences de texture et de matière. C'est 

seulement lorsque le spectateur manipule les têtes qu'il peut observer ces différences. Mais 

les effets d'ombre et de lumière empêchent de distinguer les différences de texture et de 

matière entre les visages, même s'il reste encore une part d'effacement des détails laissés par 

le processus de moulage des têtes. 

La mise en espace des animations vidéo et des objets sur le sol soulève un questionnement 

sur le temps et sur la mémoire. Comme je le mentionne dans le chapitre III, la vidéo apparaît 

en tant que médium relié au concept d'anamnèse 12 
, un concept dont il est souvent question 

dans les œuvres vidéographiques à cause de sa capacité à actualiser notre mémoire, de 

provoquer la résurgence du passé à l'intérieur du présent. Lorsqu'il s'agit d'une projection 

dans l'espace, le langage de la vidéo suscite des souvenirs chez le spectateur. Par rapport aux 

objets, la poupée réfère au passé puisqu'elle est une représentation en miniature de l'être 

humain, un objet ancien, historiquement significatif pour la réalité féminine. Comme je l'ai 

dit auparavant, si l'installation se réalise dans le temps présent, les images et les noms de 

femme sont d'hier, alors que les prénoms insérés au-dessus de chaque tête de poupée 

viennent de bottins téléphoniques d'aujourd'hui. Ces femmes d'hier et d'aujourd'hui se 

croisent dans l'espace de Au-delà du regard, réunies dans un même temps. Aussi, le 

processus de moulage ainsi que l'utilisation d'un modèle ancien de tête de poupée relèvent 

davantage du passé et s'opposent à la modernité de la projection vidéo. Il est à noter toutefois 

que le passé est réactivé principalement par la présence de l'observateur tout le long de son 

parcours. 

La participation du spectateur dans l'œuvre amène d'autres sens paradoxaux tels que 

déplacement et immobilité. Pour circuler dans l'espace, il doit regarder le plancher afin de ne 

pas renverser les têtes et les briser. Il a la possibilité de se déplacer et de s'arrêter pour 

manipuler les objets et lire les prénoms. Mais pour regarder les projections, il doit être 

12 Françoise Parfait, Vidéo, un art contemporain, France, Éditions du regard, 2001, p. 338. 
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immobile. C'est par son déplacement que le spectateur active le dispositif de l'installation. 

Pour appréhender le sens de l'œuvre dans sa totalité, l'attention du spectateur, tout le long de 

son parcours ne se fixe pas sur un objet en particulier mais sur la relation que celui-ci 

entretient avec les différentes composantes de l' œuvre. 

Dans le fond, les jeux d'oppositions et les dichotomies tels que l'immatériel et le matériel, la 

lumière et l'obscurité, l'effacement et la visibilité, le passé et le présent, l'immobilité et le 

déplacement dans l'installation Au-delà du regard contribuent à mettre en place un lieu de 

mémoire de femmes. Il s'agit d'un mémorial qui relie des temps différents tout en offrant une 

réactualisation des visages de femmes appartenant à des contextes différents (Brésil et 

Québec). 

5.4 CONCLUSION 

Dans l'installation vidéographique Au-delà du regard, le dispositif de projection en relation 

avec l'architecture et le parcours du spectateur sont des facteurs déterminants pour que 

l'espace de l'œuvre devienne un lieu de mémoire. Les dessins des différentes mises en espace 

montrent l'évolution du rapport entre l'œuvre et le lieu. À chaque nouvelle version de Au­

delà du regard, le dispositif d'installation se complexifie. 

De la version de 2005 à celle de 2009, les mises en espace évoluent, en partant d'un 

dispositif frontal, de projection sur des objets fixés au mur vers un dispositif qui intègre 

l'architecture du lieu. L'installation s'élargit et englobe toute l'architecture de la salle 

d'exposition. Ainsi, le dispositif de la version finale de Au-delà du regard pourrait être 

considéré comme spécifique à son lieu de présentation. Toutes les transformations apportées 

lors de chacune des expérimentations s'inscrivent dans un processus de création d'un lieu 

capable de susciter la mémoire. 

D'une version à l'autre, le spectateur a un contact de plus en plus dynamique avec les 

composantes de l'œuvre. C'est par le déplacement de son corps qu'il en révèle le dispositif. 

Dans ce processus, le concept de théâtre s'est complexifié. Une place accrue est accordée à 

l'expérience de l'œuvre dans sa durée. En cheminant entre les objets, le spectateur est 
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confronté à la fragilité des têtes de poupée au sol. II doit porter une grande attention pour 

déambuler dans le lieu d'exposition et doit ralentir ses déplacements. 

Le croisement entre les projections des animations vidéo, les objets en argile et les noms­

chiffres-prénoms, suscitent des jeux d'opposition entre l'effacement et la visibilité qui, à leur 

tour, rendent possible le va-et-vient de la mémoire, c'est-à-dire, la relation encore présente 

entre le passé et le présent. Lors de ce processus, certaines dichotomies se superposent à 

d'autres, faisant apparaître une hiérarchie entre les groupes de forces paradoxales. Par 

exemple, les deux projections prédominent dans l'espace et se mettent en relation avec tous 

les éléments, créant d'autres effets importants, comme les ombres et les reflets qui illuminent 

ou obscurcissent. En même temps, ces projections orientent ainsi tous les autres croisements 

et l'émergence des dichotomies l'immobilité - déplacement et obscurité - lumière. Dans 

l'historique de ce parcours de l'œuvre, le spectateur, l'espace, les objets et les animations des 

visages projetés se croisent en provoquant une réactualisation de plus en plus profonde de la 

mémoire des femmes. 

Dès le départ, les projections des animations vidéo et les objets en porcelaine sont intégrés 

dans chacune des spatialisations. L'agrégation d'objets en série se poursuit d'une version à 

l'autre. Mais les différences entre ces éléments vont se creuser de plus en plus. Par rapport à 

l'espace, on remarquera que les noms et les chiffres montrent que l'appréhension spatiale se 

déplace du centre vers la périphérie en occupant de plus en plus les murs et le sol. Pour 

arriver à développer un lieu de mémoire, l'installation va exploiter quelques relations entre 

l'espace et le spectateur. Dans ce processus, l'œuvre utilise des dispositifs de plus en plus 

complexes. 

Les deux installations analysées, Ji la recherche d'un visage pour Stella Venezianer et Les 

Suisses morts, mettent en place de façon différente un lieu de mémoire. Elles nous 

transportent de l'instant présent à un espace de souvenir, pour questionner la mort et 

revendiquer la mémoire de ces femmes et de ces hommes. Le concept de mort y est présent 

partout. Boltanski nous parle en même temps de mort et de deuil. Par contre, Alain 

Fleischer l3 
, fait réapparaître les personnes, « j'aime beaucoup faire apparaître des Images 

13 Entrevue réalisée en juillet de 2006 à l'École des arts visuels et médiatiques, à l'UQAM. 
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photographiques ... Pas seulement dire qu'ils ont disparu, mais montrer que ces personnes 

peuvent revenir ». 



CONCLUSION 

La partie pratique de ce doctorat fut l'occasion de réaliser l'installation vidéographique Au­

delà du regard sur les signes de l'imaginaire féminin appartenant à la fin du XIXe et au début 

du XXe siècle, celle-ci est la pièce centrale de la présente thèse création. Elle explore les 

enjeux liés à la réactivation de la mémoire des femmes et propose une réflexion sur la mort et 

la survivance. Cette installation est composée de deux projections d'animations vidéo de 

visages de femme tirés d'archives photographiques du Canada et du Brésil, d'un ensemble de 

quatre cents têtes de poupée éparpillées sur le sol, parmi lesquelles certaines sont identifiées 

par un prénom, des codes d'identification numérique et des noms de famille inscrits sur trois 

des murs. 

Dans la présente thèse création, le texte qui accompagne l'œuvre prend la forme d'un récit de 

pratique qui décrit et analyse mon parcours dans l'élaboration de Au-delà du regard. Le point 

de vue adopté est celui de la production et l'accent est mis sur la genèse de l'œuvre et le 

processus artistique suivi. L'approche descriptive et autopoïétique m'a permis d'identifier le 

rôle que jouent les stratégies et opérations artistiques dans l'instauration d'une dialectique 

entre l'effacement et la réactivation de la mémoire de femmes. L'observation et l'analyse 

portent sur le travail de collecte d'images dans les archives photographiques brésiliennes et 

québécoises; sur les différents processus de traitement des images comme la numérisation, le 

découpage et l'animation; sur le travail sculptural, c'est-à-dire, la reproduction de poupées en 

argile par le moulage et, finalement, sur les différentes expérimentations de mise en espace 

de l'œuvre. Le récit de pratique s'est construit à partir de mon journal de bord contenant les 

annotations faites après chaque choix, des notes prises suite à mes lectures et des entrevues 

avec deux des artistes choisis. J'ai aussi utilisé les dessins et photographies réalisés durant la 

production des moules et des objets modelés, le traitement et l'animation des images tirées 

des archives ainsi que durant les quatre mises en espace. Cela m'a permis d'analyser les 

différentes opérations artistiques réalisées et de choisir les plus pertinentes par rapport à la 
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réactivation de la mémoire des femmes. Relire, revoir et reprendre le cheminement est un 

processus qui m'a permis d'avancer tout en décrivant chaque geste et sa signification à 

mesure que l 'œuvre se construisait. Ainsi, j'ai pu observer la présence de couches 

archéologiques qui témoignent de la genèse de l'œuvre. 

Le récit de pratique m'a fourni un outil important pour mener une réflexion approfondie sur 

mon parcours dans la réalisation de Au-delà du regard. Dans le processus un peu chaotique 

de la réalisation, je considère que l'œuvre prend forme dans le faire, dans le devenir. Ainsi, le 

choix de la science poiëtique, et plus particulièrement de l'autopoïétique et de la méthode 

descriptive a été approprié, car l'une et l'autre ont enrichi le contenu de chaque chapitre de 

cette thèse avec des rappels pertinents et les informations nécessaires à l'analyse finale. 

Rappelons que la partie théorique de cette thèse création est centrée sur le déroulement de 

l'œuvre et sur l'historique de la construction de Au-delà du regard. En ce sens, le premier 

chapitre porte sur le déroulement de mon parcours artistique, les influences existantes dans 

mes œuvres antérieures et l'importance de certaines opérations artistiques d'effacement. Ce 

retour sur mon cheminement artistique m'a permis d'analyser dans Au-delà du regard 

quelques matériaux déjà expérimentés précédemment, tels que les photographies de femmes 

et les têtes de poupée en porcelaine. Ce fut aussi l'occasion d'approfondir ou de mettre en 

place des questionnements sur la migration de la mémoire des femmes dans le temps, sur 

l'instauration de la dialectique entre effacement et réactivation dans ma démarche 

artistique et sur les concepts de mort et de survivance. Ainsi, je me suis posé plus 

spécifiquement la question suivante: Comment l'étude de la pratique artistique de 

l'installation Au-delà du regard peut mener à une compréhension approfondie des opérations 

d'effacement utilisées pour créer un lieu de survivance de la mémoire de femmes brésiliennes 

et québécoises ayant vécu entre les années 1860 et 1930? 

Dans le deuxième chapitre, j'analyse plus en profondeur ma propre collection d'images de 

femmes à partir d'archives photographiques d'institutions muséologiques ainsi que quelques 

œuvres d'artistes qui les utilisent comme matériau. Il est intéressant de constater que les 

artistes collectionnent leurs images en adoptant des méthodologies d'appropriation et de 

production qui leur sont propres. Ainsi, la manière de les collectionner apporte une certaine 
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cohérence interne aux éléments accumulés. Pour ma part, le choix d'images centrées sur le 

visage des femmes et sur leur regard a rendu mon corpus plus homogène et a permis par la 

suite l'animation vidéo. Le fait de col1ectionner implique déjà en soi une relation entre le 

passé et le présent et cela interpelle la mémoire. La collection d'images et l'usage des 

archives photographiques au sein des pratiques artistiques apparaissent comme des champs 

de dualité souvent complexes, tels que défensif-imprévisible, semblable-dissemblable et 

protecteur-destructeur. Je constate que les paradoxes que ces images et archives 

photographiques véhiculent sont autant de sources d'un imaginaire. En étudiant les archives 

institutionnelles, j'ai mieux compris le rôle des collections et par extension, celui des archives 

dans l'historique de ma propre démarche, autant comme matériau que comme source de 

renseignements, c'est-à-dire en tant qu'éléments importants pour la construction, mais aussi, 

pour la compréhension de mes œuvres. 

Le chapitre trois présente un ensemble d'opérations mettant en évidence la même intention 

d'effacer. En éliminant une certaine visibilité de l'image, par exemple, les connotations 

sociales et la matérialité du papier, l'identité individuelle de chaque femme disparaît, même 

dans les animations vidéo. 

Survient alors une espèce de désincarnation des images et des signes, ce qui focalise un seul 

élément, le regard féminin comme représentation de quelque chose d'immatériel. Cette 

démarche d'effacement semble cacher une intention réelle d'éveiller l'intérêt pour ces 

vestiges en tant que traces d'un passé encore vivant, c'est-à-dire que ces opérations donnent 

un nouveau souffle aux visages de femmes. Cette intention manifeste est reliée au concept 

d'anamnèse, l'évocation du passé, une notion très présente en vidéo. 

Le chapitre quatre, d'autre part, traite d'une autre sorte d'effacement, celui des marques, des 

imperfections dues à la finition avec la peinture aux oxydes, effacement qui se glisse 

inéluctablement autant dans le moulage que dans la phase d'achèvement de chaque poupée 

d'argile. Mais, je n'oublie pas que ce processus d'effacement s'est déjà produit avant le 

moulage, au moment où les cheveux et les cils ont été enlevés. La reproduction des têtes de 

poupée d'argile se situe quelque part entre le concept d'indice et le processus de moulage. 

Nous y examinons le rapport entre chaque méthode de moulage et les accidents et imprévus, 
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qui peuvent toujours arriver. Malgré l'utilisation d'un même processus de reproduction, il est 

possible de créer des objets qui ont, malgré leur ressemblance, certaines dissemblances avec 

la poupée originelle. Au cours des trois derniers chapitres je répertorie et j'analyse trois jeux 

dichotomiques par rapport aux significations dans Au-delà du regard: matérialité et 

immatérialité, visibilité et effacement, passé et présent. Mais, toujours dans ce chapitre IV, si 

on compare les quatre œuvres analysées, Copy 82 de Kimiyo Mishima, Ceramics and Ashes 

de Ge6rgia Kyriakakis, et Field de Antony Gormley et Au-delà du regard, on s'aperçoit de la 

similitude d'un certain nombre d'éléments, par exemple, la présence de l'argile comme 

matériau archaïque, le moulage comme opération indiciaire, la production en série, le 

collectif, la multiplicité. Par rapport à ce répertoire, Au-delà du regard apporte des 

spécificités uniques comme le moulage en argile et en porcelaine, la reproduction à partir de 

deux modèles de poupée, la connotation féminine, les vestiges du processus d'effacement et 

l'utilisation de l'argile de couleur blanche. 

Dans le chapitre V, nous abordons l'élaboration des grands espaces lumineux, les animations 

vidéo réalisées à partir de deux ensembles de fragments photographiques; la relation existante 

entre les éléments spatiaux, l'œuvre, l'architecture du lieu et la monumentalité; et enfin, la 

participation du public et le concept de théâtralité qui interagit avec tous ces éléments. Ainsi, 

d'autres jeux d'opposition ont surgi et se sont ajoutés, tels que l'immobilité et le 

déplacement, d'une part, et l'obscurité et la lumière, d'autre part. 

Ce processus a permis de répertorier et d'analyser à chaque étape du travail artistique un 

groupe d'opérations et de jeux d'opposition. Par exemple, le fait de dormer la prédominance 

aux deux projections dans l'espace amène d'autres relations, en créant d'autres effets 

importants, comme les ombres et les reflets qui illuminent ou obscurcissent. Aussi, y a-t-il 

dans Au-delà du regard, de par la manière dont cette installation a été insérée dans l'espace, 

une certaine hiérarchie entre les dualités: obscurité et lumière, immobilité et déplacement, 

matérialité et immatérialité, effacement et visibilité, et passé et présent. Le rapport entre le 

spectateur et ces projections oriente ainsi tous les autres croisements et l'émergence de jeux 

d'oppositions - lumière et immobilité - déplacement. Pendant la mise en espace, les 

composantes de l'installation se complexifient et s'enrichissent mutuellement. 
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Au fur et à mesure que cette étude avançait, il devenait de plus en plus évident que ce désir 

d'effacement en était un plutôt qui manifestait l'intention d'éveiller l'intérêt pour les vestiges 

en tant que traces d'un passé encore vivant. Dans l'espace, le dispositif de projection en 

relation avec l'architecture et le parcours du spectateur sont des facteurs déterminants pour 

que l'espace de l'œuvre devielllle un lieu de mémoire. Les différences entre ces éléments 

vont se creuser de plus en plus à chaque mise en espace. L'ajout des noms et des chiffres 

démontre que l'appréhension spatiale se déplace du centre vers la périphérie en occupant de 

plus en plus les murs et le sol. D'une version à l'autre, le spectateur a un contact de plus en 

plus dynamique avec les composantes de l'œuvre. Et si on considère les œuvres répertoriées, 

on s'aperçoit qu'il s'agit de la construction de lieux différents de mémoire avec des concepts 

distincts d'espace, de stratégie, de théâtralité, de parcours du spectateur et de dispositif. 

J'ai de plus essayé de démontrer que, dans le cas spécifique de Au-delà du regard, tous les 

éléments décrits dans les cinq chapitres sont un complément important pour approfondir la 

compréhension globale de l'œuvre. Dans l'œuvre achevée, les indices processuels ne sont pas 

toujours suffisamment clairs et évidents pour parvenir à saisir tous les niveaux de lecture. 

Lorsque j'analyse attentivement les opérations artistiques, je considère la série de jeux 

d'opposition qui s'en dégagent et qui orientent la compréhension de cette installation en tant 

que lieu de réactualisation de la mémoire des femmes, je découvre toute l'originalité de cette 

recherche-création. Par ailleurs, outre ces paradoxes du lieu de mémoire, dont je viens de 

parler, j'ai tenté de dOllller un nouveau souffle à des images de femmes qui ont vécu au XIXe 

siècle et début du XXe. En mettant l'accent sur le visage et le regard, j'ai voulu mettre en 

évidence le monde subjectif et spirituel de chacune d'elles tout en soulevant la dimension 

humaine. La relation entre les noms de famille et les prénoms en provenance de bottins 

téléphoniques sont des données très importantes pour percevoir une autre forme de 

survivance. Cette relation ne pourrait-elle pas renvoyer à l'idée de la réincarnation de chaque 

femme au présent? Cette hypothèse pourrait mener à l'idée d'un corps vivant porteur de 

mémoire qui se superposerait à celle de la mort du corps physique. Ainsi, la mémoire de ces 

femmes pourrait migrer et se trouver dans notre réalité d'une autre manière. 
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Le concept d'anamnèse, étudié dans les questions relatives à la vidéo et à la survivance, 

réalise une sorte de réactivation de ces images de femmes au présent. Ainsi, je fais revivre 

aussi ces images de femmes de manière métaphorique. Par le biais de leurs images 

photographiques j'ai cherché à réactualiser leur mémoire. 

La question de l'effacement est présente dans les processus artistiques des installations 

photographiques ou vidéographiques choisies, comme par exemple, les images 

fantasmagoriques de Christian Boltanski, les femmes mortes projetées sur les parois d'églises 

par Alain Fleischer, les cadavres partiellement photographiés d'Andrés Serrano, les images 

d'enfants en temps de guerre, insérées dans des petites caisses, de Dominique Blain; les 

individus morts et enterrés dans les fondations du chantier de Brasilia, de Rosângela Renno et 

l'ensemble d'enfants qui jouent dans un collège du XXe siècle, de David Claerbout. D'une 

certaine manière, tous ces artistes font revivre un imaginaire du passé au moyen d'une série 

d'actions artistiques. Beaucoup de ces artistes utilisent l'effacement, tant par des processus 

techniques de traitement des images que par le biais de dispositifs de présentation et de 

projection de ces photographies et objets. En suivant ce chemin, l'installation Au-delà du 

regard s'est approprié quelques-unes de ces actions. 

Mais quelques aspects de Au-delà du regard se différencient des autres installations 

répertoriées, comme, par exemple, l'accent mis sur un élément particulier de chaque fragment 

de photographie, en l'occurrence, le regard de chaque femme photographiée. C'est cela qui 

amène le public à percevoir le côté plus métaphysique et subjectif de l'être humain, un sujet 

toujours présent dans mes œuvres. En second lieu, il y a la présence de deux fonds d'archives 

photographiques de lieux différents, soulevant une question transculturelle qui se dilue et 

disparaît dans l'espace d'exposition. Troisièmement, mentionnons la prédominance de la 

couleur blanche dans tous les éléments de l'installation qui provoque une forte illumination, 

une sensation d'amplitude et une interaction de tous les éléments dans l'espace. 

J'aimerais, parmi les nouvelles pistes qui émergent de cette recherche création, tenter de 

creuser et de clarifier davantage les relations sous-tendues entre les prénoms et les noms de 

femmes, dans les objets achevés et inachevés et dans les animations vidéo. J'ai entrevu la 

possibilité d'utiliser ma propre image et mes propres expériences de médium à travers 
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l'élaboration d'une performance vidéo. Je CroiS que cette question pourrait inclure de 

nouveaux éléments théoriques issus d'autres domaines, comme la physique quantique et la 

biologie. Dans le développement futur de mes recherches, ce dont il sera question ce ne sera 

pas tant la survivance d'une image que l'hypothèse de l'existence et la survivance d'un corps 

immatériel, d'un élément immatériel (dans un processus de réincarnation). D'autres questions 

s'ouvrent à partir de cette prémisse: serait-il possible d'élaborer un lieu imaginaire capable de 

traduire le concept de survivance, devenu la nouvelle expression de ce qu'on désignait 

autrefois sous l'appellation de réincarnation? À ce moment-là surgit une nouvelle possibilité, 

impliquant la pratique et la théorie, qui est à approfondir dans les prochaines œuvres. 

Observer seulement l'œuvre terminée c'est voir la pointe d'un iceberg, contournant ainsi 

éventuellement l'existence d'autres signifiés à l'intérieur de chaque geste, qu'il soit apparent 

ou dilué. De là surgit l'importance de connaître son parcours, de le remémorer et de mettre en 

lumière les traces de ce qui a été effectué. Je crois que dans le développement de l'œuvre, 

chaque étape a servi de base pour l'action suivante, tout comme dans une construction, 

chaque brique, l'une après l'autre soutient tout l'édifice. Même si elle n'apparaît pas dans 

l'ensemble final, dans l'œuvre achevée, elle y a contribué, elle en a soutenu la finalisation. 

L'installation vidéo a surgi de cela, de la tentative de connaître les liens entre chaque geste et 

d'une intention née en même temps qui est allée se renforçant et devenant manifeste dans le 

développement de l'œuvre en cours puis, après un temps long de réflexion est apparue 

comme un fruit mûr: la survivance de la mémoire de femmes et au-delà de celle de tout être 

humain qui est confronté à la finitude de son existence. 

Faire disparaître pour faire revivre constitue un paradoxe qui se développe à l'intérieur de 

mes œuvres. J'ai essayé, par le moyen de cette recherche, de vérifier si l'acte d'effacer, de 

faire obstacle à la visibilité serait une manière de revivifier les images de mes sculptures. Car 

masquer quelque chose au regard d'autrui éveille en lui une curiosité qui appelle une sorte de 

revitalisation. 

L'installation Au-delà du regard présente un croisement d'éléments qui parlent par eux­

mêmes, au milieu d'un silence total. Ainsi, ces femmes silencieuses existent encore dans 

l'imaginaire de Au-delà du regard. Leurs regards, comme le mentionne poétiquement 
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Merleau-Ponty', sont des fenêtres sur leurs âmes. Leurs visages, dans un mouvement infini 

d'aller et retour, nous indiquent la même réalité. Nous pouvons, malgré leurs histoires parfois 

inconnues, leurs visages effacés, appréhender le concept de survivance, vivre, ne serait-ce 

que quelques instants, sous l'impression positive d'un devenir encore possible, dans notre 

espace physique, en dialoguant avec d'autres espaces symboliques de l'installation et avec 

notre propre intériorité. 

Au fond, j'essaie de montrer que la mémoire encore vivante à ['intérieur de ces regards est 

capable de communiquer avec nous parce que ces femmes sont encore en vie dans notre 

mémoire car l 'histoire d'une existence n'a pas été faite pour être archivée ou gardée dans un 

tiroir comme un objet. La vie existe pour transformer la ville où elle a fleuri 2.. 

1 Maurice Merleau-Ponty, 0 olho e 0 espirito, ln : 0 Belo Aulônomo, Belo HOlizonte , Editora UFMG, 
1997, p. 282. 

2 Cléa Bosi, 0 tempo vivo da mem6ria: Ensaios de Psicologia Social, Sfio Paulo: Ateliê Editoria, 2004, 
p.69. 



APPENDICE 

ENTREVUE AVEC L'ARTISTE ALAIN FLEISCHER 

Cette installation, je l'ai réalisée à l'occasion d'une rencontre artistique lors des Rencontres 

internationales de la photographie, en 1995. 

L'installation a été présentée dans un grand espace d'une ancienne chapelle, une ancienne 

église désaffectée depuis longtemps et qui est consacrée à des expositions. 

L'installation comportait, en fait, huit projecteurs de diapositives. Chaque projecteur exposait 

une diapositive, et dans cette diapositive, il y avait à peu près 40 visages de femmes. Donc, 

40 visages de femmes dans une seule diapositive. 

Il ne s'agissait pas d'une diapositive qui tourne. Chaque projecteur avait une seule diapositive 

comportant 40 images de femmes. 

Ces huit projecteurs étaient tous installés au fond de l'espace, face à ('entrée des visiteurs. 

Chaque visiteur qui entrait dans l'espace entièrement noir avait face à lui les rayons lumineux 

de huit projections. Ces images lancées par huit projecteurs étaient invisibles parce qu'elles 

étaient projetées sur un fond qui était en réalité un grand rideau noir ayant des ondulations. 

À l'entrée de l'espace, on donnait au visiteur un petit miroir. Avec ce miroir, le spectateur 

entrait dans l'espace, voyait ces huit projections ainsi que les rayons lumineux de huit 

projections. Et avec le miroir, il pouvait intercepter des rayons lumineux et faire apparaître 

les visages de femmes n'importe où : par terre, sur le mur, au plafond. 

Ces visages étaient projetés dans l'espace, dans tous les espaces de cette ancienne chapelle. 

Les visages se trouvaient dans différentes positions. En se déplaçant ainsi avec son miroir, les 
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spectateurs, le visiteur pouvait faire apparaître quelques-unes de ces 340 femmes, qui sans 

cela n'auraient pas été là. 

De la sorte, quand il n'y avait pas de visiteur, il n'y avait pas d'image. Les images attendaient 

que quelqu'un les fasse apparaître, qu'il les convoque et les invoque. Donc, il s'agissait d'un 

dispositif interactif très archaïque qui ne comprenait aucune technologie véritable. C'était un 

processus entièrement interactif, puisque sans visiteur, il n'y avait rien à voir. C'est le visiteur 

qui faisait apparaître les images qui étaient en attente. Quand il y avait plusieurs visiteurs en 

même temps dans ce grand espace, ils arrivaient à faire apparaître des images de femmes au 

plafond, sur les murs, sur le sol, un peu comme si des fantômes revenaient, apparaissaient. 

Chaque miroir avait la possibilité de refléter des femmes. 

En réalité, chacun en a capté une seule à la fois. En tout, il y a donc eu huit fois 40 femmes, 

c'est-à-dire 320 visages de femmes. Pour faire apparaître, il fallait explorer l'espace avec le 

miroir, afin de capter la portion de projection où se trouvait le visage. Par exemple, 

imaginons une projection où il y avait 40 visages. Si vous captez cette portion-là, vous allez 

voir ce visage-là. Mais, si vous déplacez le miroir plus loin, vous capterez l'autre figure. 

Donc, vous pourrez faire apparaître 320 visages, mais un seul à la fois. II fallait donc se 

promener beaucoup, se déplacer dans l'espace pour faire apparaître ces visages. Un 

phénomène secondaire était que l'architecture même du lieu apparaissait à la lumière de ces 

images, c'est-à-dire que si on ne le faisait pas, si on n'associait pas le miroir à notre 

démarche, non seulement il n'y avait pas d'image à voir, mais l'espace lui-même n'était pas 

visible, l'espace même restait noir. Et quand on faisait apparaître les images avec le miroir, 

en les captant ou en tournant le miroir vers le mur, vers le plafond ou vers le sol, on éclairait 

l'espace avec des images, c'est-à-dire que l'espace apparaissait et était exploré par les 

images, par une lumière qui n'était pas une onde de choc. L'espace apparaissait à la lumière 

des images, à la lumière des visages de ces femmes. 

En même temps que tous ces dispositifs pour les images, il y avait une bande sonore très 

discrète, qui était une voix, ma voix, avec laquelle je lisais les 340 noms de ces femmes d'une 

façon très monocorde, très monotone. Je peux maintenant révéler d'où venaient ces images: 

elles provenaient d'un cimetière juif d'Italie. 
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P. Pourquoi? 

Ce sont des femmes qui sont mortes dans les années 1930. En Italie d'abord, tous ces 

cimetières affichent beaucoup d'images, beaucoup de photographies. Sur les tombes, il y a 

toujours des photographies des gens, des médaillons des personnes disparues. En France, 

beaucoup moins. 

Moi, je travaille dans la section israélite, ou juive du cimetière d'Italie, parce que ce sont des 

femmes qui ne sont pas toutes mortes à cause de la guerre, du nazisme. La plupart sont 

mortes avant cette époque. Donc, elles n'ont pas pu connaître la catastrophe. 

En général, les photos sur les tombes ne sont pas des photos de personnes vieilles ou âgées. 

Ce sont les plus belles photos. Elles sont toutes jeunes et belles, parce qu'on montre, on laisse 

la plus belle image de la personne dans le cimetière. J'ai donc trouvé ces femmes très belles 

et je les ai beaucoup rephotographiées; c'était pour moi une façon de sauver ces images, de 

sauver ces visages, parce que les êtres humains avaient disparu et avaient laissé des images 

sur les tombes, mais les tombes aussi un jour disparaîtront. Elles seront remplacées; quand la 

famille disparaîtra, les tombes seront abandonnées. Tous ces visages sont donc condamnés 

aussi à disparaître. 

C'est une deuxième mort, une deuxième morte. Voilà, le cimetière est mort aussi, les images 

sont mortes. Il s'agissait donc, d'une part, d'un désir de prendre ces images pour les sauver et 

pour les transformer dans une œuvre d'art qui les donne à voir, qui les fait apparaître comme 

des fantômes à des visiteurs. Là, je n'ai pas travaillé sur Boltanski. Boltanski, est un de mes 

grands amis depuis très longtemps, et nous sommes très proches, tout en ayant en même 

temps un rapport différent à la photographie. Lui, il la considère comme liée à la mort, c'est­

à-dire que tout est photographié, que c'est déjà le passé, que c'est déjà le disparu. Quand on 

regarde une photo, par exemple, toutes les femmes des années 1930 dans ces photos sont déjà 

mortes. 

Il est évident que la photographie a des relations avec la disparition des êtres, avec la mort. Je 

ne le conteste pas, je trouve que c'est vrai, mais en même temps, pour moi, c'est aussi la 

capacité de la photographie à faire réapparaître les personnes. Pas seulement de dire qu'ils 
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ont disparu, mais de montrer que ces personnes peuvent revenir. À l'opposé de la disparition 

des êtres, il y a l'apparition des images; donc, j'aime beaucoup faire apparaître des images 

photographiques. C'est ainsi que cette installation est basée sur un système d'apparition, 

c'est-à-dire qu'on entre dans l'espace, et que le premier sentiment est qu'il n'y a rien, qu'il y 

a huit projections qui n'affichent rien, seulement le vide. Et c'est le spectateur, grâce au 

miroir, qui peut capter le rayon et lancer l'image, soit de côté ou au sol, et donc faire 

apparaître le visage. 

Avec ces mêmes visages de femmes, j'ai fait une autre série d'œuvres qui se nomme « la 

nuit du visage ». Je me suis servie de ces visages, reprographiés dans le cimetière italien, et 

je les ai projetés avec un petit projecteur de diapositives. 

Je les ai reprojetées la nuit dans un paysage un peu romantique, sur la plage, sur le sable, sur 

les arbres, dans les jardins ou sur un rocher. Et j'ai rephotographié l'ensemble. On voit donc 

ces visages projetés dans des décors de nuit. C'est aussi pour les transporter dans des lieux 

romantiques, dans des lieux romanesques. Peut-être que ces femmes auraienl aimé y aller, de 

bord de mer en bord de lac, dans des jardins, des côtes rocheuses. Et cette même idée de la 

photographie permet de faire réapparaître, de donner une sorte de deuxième vie aux femmes. 

Je complète quelque sort, je dépasse cette idée que la photographie esl toujours une image de 

quelque chose que n'existe plus, parce que cette idée complémentaire est aussi une image qui 

peut revenir, qui peut réapparaître, dans laquelle on peut faire renaître les gens qui sont 

photographiés. 

Le processus de collecte 

Il s'agit d'une collecte, c'est une colleclion. J'ai choisi les visages qui me plaisaient le plus, 

ceux que j'ai trouvés les plus émouvants. Je me suis donc rendue plusieurs fois dans ce 

cimetière. J'ai photographié à nouveau. J'ai donc travaillé aussi sur la possibilité de la 

photographier, de susciter l'idée d'elle-même, de se reproduire elle-même. Une photographie 

peut être rephotographiée : la photographie peut se photographier elle-même. C'est pourquoi 

on a souvent parlé des études de Benjamin et répété que la photographie est reproductible etc. 

Elle peut se susciter elle-même. Elle peut se reproduire elle-même. On peut non seulement 

imprimer mécaniquement une photographie à des millions d'exemplaires, mais on peut aussi 
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refaire une photo d'après une photo. Il s'agit alors d'une nouvelle saiSie d'une image 

photographique. 

Et puis, une autre chose qui m'intéresse beaucoup et qui est présente dans tout ce que j'ai fait, 

dans tout ce dont je viens de parler, c'est la projectibilité des images photographiques. Il est 

très important pour moi qu'une image photographique soit projetée. C'est une chose qui pour 

moi est très importante, qui vient en premier dans les histoires des images, des images de 

peintures, des images de dessins et de gravures. L'image ne peut quitter son support. La 

peinture reste collée à la toile, au mur. Le dessin reste collé à la feuille, au papier. Les 

photographies, elles, peuvent voyager, on peut les projeter sur le mur, sur n'importe quoi. 

Alors, toute surface peut devenir une surface de projection d'images, d'apparition d'images 

photographiques. C'est pourquoi cela m'a beaucoup intéressée et que j'ai beaucoup travaillé 

sur le fait qu'une photographie soit projetable, qu'elle puisse devenir une image lumineuse, 

qu'elle puisse apparaître n'importe où, avec cet effet justement d'apparition, d'apparition 

lumineuse et de lumière qui éclaire aussi le monde en quelque sorte. La photographie, quand 

elle est projetée dans la nature, non seulement fait apparaître une image, mais cette image, 

comme dans l'installation, éclaire le lieu. Elle éclaire l'espace, c'est-à-dire qu'une image 

photographique projetée est à la fois une image et une lumière, une lumière qui éclaire. Cela 

a été très important pour moi, et je pense que très peu d'artistes ont utilisé cette possibilité 

d'une image photographique projetée. La projection a été depuis toujours le dispositif de 

diffusion et de perception du cinéma, qu'on peut consommer, regarder comme une 

projection. On ne peut regarder le cinéma dans un livre, on n'aime pas regarder le cinéma 

autrement que projeté. Donc, c'est devenu le dispositif historique du cinéma: la salle de 

projection, le projecteur, la chaise, le fauteuil et l'écran. C'est le dispositif de perception du 

cinéma. 

La photographie, évidemment, on peut la voir directement sur le papier ou reproduite dans un 

livre, mais aussi projetée, sans qu'elle ennuie trop longtemps, et ce, même les premières 

images projetées de la photographie. Par exemple: l'état photographique couleur de frais et 

de lumière des autochromes, c'était des choses sur plaques de verres destinées à être 

projetées. Donc, cela m'a beaucoup intéressée. Dès mes premiers travaux photographiques, 
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j'ai projeté des photos sur des corps, par exemple. Pour une de mes premières séries, disons 

professionnelles, j'ai projeté des photos de matières, de mur, de pierres, de bois sur des corps 

de femmes nues, qui devenaient donc comme des vêtements pour le corps, le corps à l'écran. 

La question de la projectibilité de l'image photographique était pour moi très importante. 
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