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Lausanne, Paris 

LA VIDÉO, SURFACE SENSIBLE DE LA MÉMOIRE 

E l o d i e P o n g , « A D N / A R N », T h é â t r e de l ' A r s e n i c , L a u s a n n e ( 2 0 0 2 ) 
C e n t r e C u l t u r e l S u i s s e , P a r i s , 27 a v r i l - 29 j u i n 2 0 0 3 ; 

H a i m A d r i , A n a m n è s e , M é n a g e r i e de V e r r e , P a r i s . 

i la vidéo t émoigne d 'une action de la 
vue, j e vois nous dit la racine latine, cette 
vision, par le fait même de son enregistre­
ment, développe une relation particulière 
à la mémoire . La vidéo peut être simple 

observation directe, diffusant en temps réel ce qui 
passe devant l 'objectif de la caméra, elle peut être 
aussi temps différé travaillant l'image enregistrée, li­
bérant le déroulement du temps comme du souve­
nir. L'image en temps réel peut aussi questionner le 
souvenir, en empruntant par exemple à la vidéo sur­
veillance son omnivoyance, sa syntaxe, son condi­
t ionnement , comme c'est le cas dans l'installation 
d'Elodie Pong, A D N / A R N . Le souvenir serait sans 
doute l 'autre nom du secret dans cet univers sous 
surveillance, ce qu'il est en tout cas manifestement 
dans le spectacle Anamnèse de Haïm Adri. Ces deux 
propositions ont recours à la vidéo : un chorégraphe 
filme les confessions de souvenirs d'enfance de trois 
artistes, les monte en trois films, puis les fait inter­
préter par trois danseurs qui se les réapproprient . 
L'autre proposition est une installation dans laquelle 
le visiteur, sous contrôle vidéo, est invité, après avoir 
signé un contrat, à évoquer face à la caméra un se­
cret. Mais si, dans le premier cas, on reste spectateur 
d 'un spectacle, dans le second, le visiteur est lui-
même l'acteur, le sujet consentant de l 'enregistre­
ment vidéo. Dans le premier cas, c'est au résultat vi­
déo et à sa réappropriation que l'on assiste alors que 
dans le second cas, c'est le processus vidéo qui est 
interrogé bien plus que son résultat différé. 

Si l'on est habitué dans les installations vidéo — depuis 
Bruce Naumann au moins et son Video Corr idor 
(1968-71)' — à participer, à visionner sa participation 
(de face, de dos, polarisé, avec une temporalité déca­
lée...), c'est en tant que simple silhouette, sans autre 
implication que visuelle, le plus souvent. O n laisse 
parfois son image pour consti tuer une banque de 
données (petit texte lu, chanté, dansé...). La démar­
che d'Elodie Pong s'inscrit dans une réflexion qui fait 
de l'artiste celui qui propose une intervention qu'il 
appartient au visiteur de développer, cadre dans le­
quel une action, une parole, un geste sont attendus et 
invitent le visiteur à partager un secret. Car l'artiste ne 
propose pas simplement d'expérimenter la vidéo-sur­
veillance, mais plutôt de se dévoiler dans ce contexte 
et même de pouvoir mettre en scène ce dévoilement. 
Cependant, on ne voit aucune image de ce que l'on 
donne à voir aux diverses caméras du système A D N : 
si l'on a, dans la seconde pièce, un miroir face à soi, 
on ne perçoit jamais notre image, mais bien plus la 
surveillance, le contrôle d'une présence proche, om­
nisciente à force de caméras mobiles. J'ai ainsi eu l'im­
pression, à Lausanne, que malgré un panneau initial 
m'informant d'une éventuelle exploitation artistique 
de mes images, la question de la mise en spectacle de 
mon intimité (mon secret) et son enregistrement 
étaient oubliés au profit d'une notion d'échange, de 
dialogue (avec la voix enregistrée ou celle de l'artiste 
en cas de sortie des réponses attendues), voire de ren­
contre (qui se concrétise à la fin du parcours) : contrat 
communicationnel qui n'est sans doute pas éloigné de 

43 



celui de type spectaculaire - ce qui explique notam­
ment le développement d ' A D N / A R N vers la perfor­
mance, dans les projets à venir. 

Dans les deux cas, intervient une déambulation, une 
mobilité du spectateur-visiteur. En quatre pièces pour 
le système A D N (une salle d'attente, module 1, une 
salle du contrat et de déguisement, module 2, une 
salle d'enregistrement, module 3 et une salle de ren­
contre avec l'artiste et de vente éventuelle du secret, 
module 4), en quatre espaces de (re)présentation (live 
ou vidéo) pour Anamnèse. Il y a progression, par­
cours et conduite ferme. D'ailleurs dans les deux cas, 
cette conduite est assurée par une voix off, omnis­
ciente, qui règle tout (dans Anamnèse, chaque espace 
bénéficie de son propre message afin de diriger tel 
groupe vers tel autre espace - aucun des trois groupes 
ne fera le même parcours). Dans ADN, la possibilité 
de quitter le système est fréquemment proposée — 
« chaque étape dans le dispositif est une décision per­
sonnelle, annoncée et renouvelée » rappelle l'artiste, 
alors que dans Anamnèse, elle n'appartient qu'à la li­
berté implicite du spectateur qui devrait, pour sortir, 
traverser des espace de jeux, ce qui est un élément dis-
suasif ! La proposition s'expérimente en groupe dans 
Anamnèse, mais avec une volonté de séparer les gens 
arrivant ensemble. Elle est fondamentalement solitaire 
dans ADN, puisque le système est accessible sur ren­
dez-vous et que le visiteur se retrouve donc seul dans 
la salle d'attente du module 1. Cette solitude est es­
sentielle à la perception de l'installation, qui nous met 
face à des caméras nous scrutant. 
Le conditionnement était particulièrement fort à Lau­
sanne puisque l'installation prenait place dans un abri 
anti-atomique, entièrement peint en blanc, aux murs 
épais munis de portes de plusieurs centaines de kilos 
entre chaque salle. Il en résultait une impression de 
confinement carcéral que n'amenuisait pas la m o ­
quette grise, l'aspect kitsch des éléments de costumes 
proposés pour se masquer éventuellement face à la 
caméra — des filtres audio et vidéo étaient aussi propo­
sés tout au long du parcours — ou celui des décors de 

fond proposés (sous-bois, Manhat tan . . . ) . L'atmos­
phère carcérale de Lausanne a entraîné des dévoile­
ments volontiers sombres, lourds, beaucoup plus sé­
rieux et troubles que ce qu'avait imaginé l'artiste. 
Pour contrecarrer cela, l'installation à Paris a plutôt 
été conçue comme un appartement : quatre pièces 
blanches avec un sol en moquette bleu ciel. Une cer­
taine étrangeté et froideur y sont assurées par l'éclai­
rage des tubes fluo, mais elles sont également contre­
carrées par le choix des masques proposés (Batman et 
cagoule en latex) ou par les motifs colorés des toiles de 
fond que chacun peut choisir pour filmer sa confes­
sion (module 3). 

Dans Anamnèse, l'espace définit aussi un condition­
nement et une relation particulières. Il s'agit plus d'un 
dispositif scénique, constitué de quatre espaces, per­
méables les uns les autres. Le public est divisé en trois 
groupes, installés chacun dans un espace de toile blan­
che. Par le fait même du matériau, il peut suivre ce 
qui se joue dans les autres lieux : il peut entendre le 
texte du souvenir joué que lui n'a vu qu'en vidéo ou 
l'inverse. Il est alors très intéressant de réentendre 
ainsi tous ces textes, qui forment progressivement une 
trame dans laquelle jouent de nombreux phénomènes 
de reconnaissance. 

Se souvenant des cahiers de secrets de son enfance 
(dans lequel chaque ami(e) pouvait être invité(e) à 
noter un secret, sorte de journal intime à plusieurs 
voix), Elodie Pong attendait des secrets ludiques, 
candides - ce qui est arrivé tout de même à Lausanne, 
mais ponctuellement. Enfouie sous terre, guidé par 
cette voix enregistrée, amicale mais ferme, imperturba­
ble (et pour cause ! ), le visiteur du système A D N se 
laisse donc progressivement guider vers le lieu d'enre­
gistrement du secret, après avoir signé un contrat, 
l'avoir lu à voix haute. Certains ne le font pas à la légère 
et il est arrivé qu'un parcours se fasse en plus de deux 
heures. Sous le coup de cette (op)pression, on raconte 
des fantasmes, une petite folie, un traumatisme... bien 
souvent, avec beaucoup de sérieux et dans un dévoile­
ment apparemment disproport ionné par rapport à 
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Élodie Pong, Secrets for Sale, Vidéo, 2003. 

l'implication habituelle dans une installation vidéo in­
teractive. C'est donc une confidence profonde, voire 
une confession qui se déroule dans le système. De 
nombreux visiteurs ont ainsi déposé un secret lourd, 
vivant vraiment la mise en parole de cet événement 
comme un acte important , fondateur, sans doute 
même une cathartic Ainsi, tel Parisien ponctuant sa 
rencontre et le dépôt de son secret par « il va falloir que 
je prenne acte de ce que je viens de dire ». Dans ses 
deux versions, le système nous retranche du monde 
(coupure nécessaire à ce travail de mémoire) et nous 
met sous un œil imperturbable, celui de la caméra qui 
a des allures de psychanalyste). C'est donc bien une 
prise de conscience que l'installation favorise. Qu'elle a 
favorisé à un point tel que l'artiste s'est vite sentie dé­
passée par les réactions — «Je ne suis ni flic, ni psy, ni 
curé ! » - une fois qu'elle a eu filmé à Lausanne 400 
personnes, acheté 200 secrets, soit plus de 160 heures 
d'images ! 

En effet, une fois le secret filmé, le visiteur pénètre dans 
le dernier module et rencontre alors Elodie Pong, qui 
lui propose ou non de lui acheter son secret (selon des 
critères qui lui sont propres, mais qui tiennent beau­
coup à la manière dont la personne a vécu l'expérience, 
plus qu'à son récit même). Elle fixe un prix qui est dé­
battu. L'acte, s'il est surtout symbolique2, est essentiel 

en ce qu'il officialise la passation, la recontextualise 
dans une visée artistique qui adopte des procédés com­
merciaux, mais avant tout une visée extérieure. La 
vente du secret rappelle sa destination finale qui est de 
sortir du système — de sortir du bunker dans le cas de 
Lausanne — et de s'intégrer à une banque de données 
de tous les secrets (ce qu'on appelle un ours dans le 
jargon cinématographique : mise bou t - à -bou t de 
tous les enregistrements du module 3), mais aussi à 
un film, Secret for sale, qui retrace la visite du sys­
tème, depuis l'entrée dans la salle d'attente à la vente 
du secret3). La passation est donc effective, le secret 
réactivé par la mémoire du visiteur est intégré dans 
un projet ultérieur de l'artiste, ce qui est proche du 
processus d'Anamnèse, mais qui prend pour sujets 
d'autres individus que les spectateurs. 
L'anamnèse est un moment de l'eucharistie (moment 
de mémoire de la Passion du Christ et de sa résurrec­
tion) ; dans le contexte religieux, c'est aussi un temps 
de retraite qui travaille à une réconciliation avec son 
histoire, par un retranchement du monde et un travail 
de mémoire dans la prière. Dans le spectacle d'Haïm 
Adri, c'est une mémoire partagée qui est convoquée 
au travers de la relecture d'un souvenir d'enfance, ce 
dernier transitant par des interprètes qui s'en empa­
rent avec leur propre mémoire, intellectuelle et cor­
porelle. Cela était manifeste dans le cadre de l'inter­
vention de Christian Ben Aim (interprète de plusieurs 
spectacles de Carbone 14), qui reprenait le texte du 
souvenir de Mychel Lecoq avec une disponibilité 
physique, une fluidité corporelle impressionnantes 
tout en racontant une pratique compulsive de listes 
infinies. Le texte déjà entendu auparavant prenait 
chair, le souvenir avait quitté le moniteur pour s'in­
carner, et cela dans une très belle proximité. Le solo a 
d'ailleurs pour titre « quelque chose sur moi ». Ces 
mémoires convoquées sont donc exprimées soit di­
rectement, soit par le biais d'un interprète relais, soit 
encore par une vidéo. 

La vidéo est littéralement ce qui permet ces deux pro­
positions, leur condition initiale : il y a eu confession 

Élodie Pong, Secrets lor Sole, Vidéo, 2003. 
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vidéo avant Anamnèse, il y a omnivoyance et enregis­
trement vidéo dans le système A D N / A R N . La vidéo 
intervient donc comme un miroir qui fait face, mais 
un miroir qui a une mémoire et qui oblige à un travail 
de mémoire. L'œil de la caméra conditionne cet acte 
de mémoire, tout en étant aussi un discours sur cet 
acte même (comment j e me raconte, comment je 
mets en scène cet instant de dévoilement et de con­
vocation de ma mémoire). Si l'on reprend l 'étymolo­
gie de video, plus qu'un j e vois, il s'agirait d'un j ' a i vu 
et j e me souviens d'avoir vu, et cela serait une occa­
sion d'apprentissage de soi, lié au miroir, mais un mi­
roir qui ne met pas simplement un sujet face à son re­
flet : dans ces deux propositions vidéo, l'écart entre le 
sujet et son image (reflet) se creuse par l'intervention 
du montage. Le reflet vidéo est ici manipulé, monté, 
rythmé, orchestré. Mais l ' intérêt de la proposition 
d'Elodie Pong est d'assurer déjà une autonomie artis­
tique au système A D N / A R N avant même le mon­
tage vidéo, ce qui est l'objet des deux films, dévelop­
pements successifs du système. Le système n'existe 
que par la présence de la vidéo, mais il existe indépen­
damment de son résultat vidéo. L'intérêt n'est plus le 
résultat de l'expérience mais bien cette expérimenta­
tion de l'expérience, le fait de la vivre et de la traver­
ser. Cela rejoint de près une séquence vidéo du spec­
tacle de Rober t Lepage, Les 7 branches de la rivière 
Ota, dans laquelle les protagonistes font des photos 
dans une cabine photomaton. La séance est filmée de 
l'intérieur de la cabine par une caméra, placée en lieu 
et place du miroir et de l'appareil de prise de vues ha­
bituel. Après leurs prises de vues, deux des protago­
nistes quittent le plateau sans attendre leurs clichés. Ils 
n'en on plus besoin, l'essentiel résidant dans la séance 
même qui a permis à l'un de se défouler et de « péter 
les plombs » et à l'autre, arrivée déprimée et en lar­
mes, de se reconstruire un visage, un moi social fort et 
souriant et de le voir confirmé dans le reflet du mi ­
roir. Le flash a authentifié ce moi social reconstruit 
jusqu'à la prochaine rupture. Séance cathartique, dont 
l'efficacité existe dès avant le résultat. 
L'intérêt de ces deux propositions artistiques réside 
donc notamment ou essentiellement dans cette con­
ception vive de l'incidence de la vidéo, construite sur 
une utilisation apparemment classique. Dans les deux 
cas, on plonge dans un système vidéo (soit qu'il y ait 
des caméras partout, soit qu'il y ait des moniteurs en 

toutes positions, dont l 'image est dupliquée par de 
nombreux miroirs de mêmes dimensions disposés en 
tous sens, produisant un éclatement des reflets). Le 
système vidéo devient donc dispositif de vision mais 
en deux directions différentes : œils sur-mobiles bra­
qués sur le spectateur, le cernant au plus près, pour le 
coincer face à un objectif-confesseur, mouvement 
centripète, qui nous cerne en notre propre centre (la 
mémoire comme centre de notre corps et notre corps 
comme centre du dispositif). O u à l'inverse, proposi­
tion vidéo initiale sur moniteur, reflétée et fraction­
née en de multiples prismes (les miroirs positionnés 
en tous sens dans chaque espace), et relayée par les in­
terprètes qui s'en emparent : mouvement centrifuge, 
qui part d'un centre vidéo (le moniteur et la confes­
sion filmée) pour s'en éloigner — la porosité sonore 
constatée entre les divers espaces de tissus prend ici un 
sens fort. Que l'on parte d'elle pour nous en éloigner 
(la vidéo précède le spectacle) ou que l'on nous cerne 
progressivement pour nous acculer face à elle (la vi­
déo succède à l'installation), la vidéo acquiert une sé­
mantique qui dépasse celle de simple outil. Par sa 
pragmatique même — une pragmatique qui s'enrichit 
d'une conscience aiguë de sa mise en scène — la vidéo 
offre un espace inédit de réflexion, en réfléchissant 
l'acte même de la pensée, qui est ici épiphanie de la 
mémoire. 

LUDOVIC FOUQUET 

NOTES 

1 Installation dans laquelle deux moniteurs ferment l'espace étroit d'un 
couloir. Sur le premier, on voit l'image de ce couloir perpétuellement 
vide, sur le second, le visiteur se voit de dos, s'éloignanî, rétrécissant 
au fur et à mesure qu'il s'approche du moniteur (la caméra est placée 
au-dessus de l'entrée du couloir). 

? Pour donner un ordre d'idée, j'ai vendu le mien 20 francs suisses. 
3 Ce film montre le processus, les réactions, l'intervention de l'artiste, elle 

aussi scrutée par une caméra dans le module 4 . L'humour y est 
présent, distillant de nombreuses perles et l'on a surtout enfin accès à 
la version des caméras, aux images que seule l'artiste avait 
visionnées jusqu'alors. 
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