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RÉSUMÉ 

Ce mémoire de création prend pour objet d'étude les sujets de la patiicipation et de la 
documentation des projets d'art socialement engagés réalisés avec les personnes âgées 
vivant en mi lieu institutionnel. En tant qu'exigence partielle de la maîtrise en arts 
visuels et arts médiatiques, ce texte a été élaboré pour accompagner ma production 
artistique intitulée : Jacqueline Of Al/ Trades : Jacqueline et les quatre maîtres de 
Providence Notre-Dame de Lourdes, qui a été présentée au Centre de diffusion et 
d'expérimentation (CDEX) du 11 au 15 mars 2014. 

Ce texte d'accompagnement est divisé en trois chapitres. Le premier aborde des 
éléments fondamentaux de ma pratique et l'origine du suj et de mon mémoire de 
création. Le deuxième s'intére se à la questionne de la participation, notamment dans 
le cadre du processus et des défi s de la réali sation avec ces personnes. Le troisième 
traite de la questionne de la documentation dans la pratique de l'art socialement 
engagé et des que tions connexes, entre autres le statut de la documentation et la 
pré entation dans un contexte en galerie. 

Mot clés : art ocialernent engagé, art participati.f documentation, éthique 
e thétique per onne âgées vivant en institu tion kaigo-minzokugaku. 



INTRODUCTION 

Que signifie les termes« art socialement engagé» et« projet participatif»? Comment 

infiltrer, en tant qu'artiste, les établissements pour les aînés? Et quels sont les défi s 

qu'on peut y rencon trer? Que signifie « documentation » d'un proj et d'art socialement 

engagé et quel est son potentiel artistique? Ce sont là des questions essentielles 

tra itées dans le cadre de mon sujet de maîtrise, dont le titre est pratique de l'art 

socialement engagé : une approche multidisciplinaire de projets participatifs avec les 

aÎnés. 

Le premier chapitre débute par l'introduction de l'origine du sujet, en abordant mon 

chem inement arti tique et personnel. Par la suite, j'introduirai la théorie qui m'inspire, 

kaigo-minzokugaku une théorie novatrice de l'étude folklorique ainsi que la pratique 

de l'art socialement engagé avec laquelle j'identifie ma pratique actuelle. 

Le deuxi 'me chap itre inti tu lé La participation sera consacré à décortiquer les 

différ nt a pect de la participation. Je traiterai d'abord du sens du mot 

« participation » afin de préciser et faire apparaître quelques particularités des projets 

participatif. Je pour ui rai en uite a ec une di eus ion sur les défis qui s'y posent et 

ur mon proce u de création de projets participatifs a ec des aînés particulièrement 

ceux qui iv nt en milieu in titutionnel en introdui ant les étapes et le remarques 

relati e à cha une de ce étape . Je terminerai enfin avec mes ob ervations sur 

l'éthique profess ionnelle et personnelle qui peut se poser durant la réalisation des 

projets participatifs avec les aînés atteints par une maladie cognitive. 
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Dans le dernier chap itre nommé La documentation , je traiterai d'abord de « la 

fugacité » des projets d'art socialement engagé. Sur cette base, je tenterai par la suite 

d'examiner le statut de la documentation de tels projets. Il sera aussi question des 

potentiels artistiques de la documentation et de la présentation de la documentation 

dans un contexte d'exposition en ga lerie. 



CHAPITRE I 

ORIGINE DU SUJET 

l .l Contexte de création 

Depuis quatre ans je m'intéresse aux enjeux concernant le vieillissement. Comme 

beaucoup de praticiens de l'a rt socialement engagé (te ls que ceux dont il sera question 

plus tard) je favo ri se de plus en plus une approche multidisciplinaire au lieu de 

réali ser un projet propre à un médium spécifique, afin de mieux traiter un sujet qui 

m'inspire à chaque occasion. Cette approche me permet de chercher à faire la lumière 

ur certa ins aspects des problèmes que vivent les personnes âgées, notamment les 

problèmes de anté, 1 isolement, l âgisme et les questions entourant la dignité. Au lieu 

de le fa ire av c la moro ité et l'austéri té qui souvent victimisent les aînés et qu i 

contribuent à maintenir de tabous sur ce enjeux, je m'intéresse à les aborder avec un 

humour léger en tra aillant de manière participative et relationnelle avec eux. Ce 

fa isant je ouhaite qu il soient affectés positivement par 1 art. La transposition en 

pl1otographie et en idéo de mes action dans la galerie dédramatise ces enjeux et 

pem1 taux pectateur de oir le aîné a ec plus de re pect d intérêt et d ou erture. 

Par ai lieur a ant d r ' ali er de projet d'art ocialern nt engagés j'étais auparavant 

préoccupée par la création d'hi toires imaginaires inspirées de la littérature surréaliste 

et existentiali ste ', en utilisant plus spécifiquement des médiums, tels que 1 ' installation 

1 Entre autres, Le Gai Savoir ( 1882) de Friedrich Nietzsche, Sonnets à Orphée (1922) de Rainer 
Maria Rilke, et Capitale de la douleur ( 1926) de Paul Éluard. 
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photographiqu et vidéographique. Ma pratiqu d cette époque con i tait à travailler 

en solo dans mon ateli r denièr une port cio e. Je n' pa dir qu je réali ai 

des œuvres simplement qu pour moi-mêm . Il n'y a ait pa de véritab l lien direct et 

apparent avec la r'alité extérieure. De toute manière, je travaillais dan mon atelier 

sans avotr d'interaction avec autrui et san Atre pr 'occupé par 1 s problème 

sociaux. 

Comment suis-je donc arrivée à travailler avec 1 aînés en particulier et, plu enc re, 

de manière participativ ? Pom expliquer ce virage ver le o ial il e t néce aire de 

relater une partie de mon hi toire familiale qui a marqué mon parcour arti tique. 

Tout d'abord ile te sentie! de mentiotmer que j'ai grand i dan une famill jap nai 

plutôt conformiste. J'avai eu énom1ément de onta t ave per nn âgé 

depuis ma naissance notamment a ec mon atTière-grand-mèr am i que mon arri re­

grand-oncle. Passer du temp avec ux chaque jour durant m n enfan e m'a 

conditionné à développer une conscience et une attitud d r eux et le 

aînés en général. À cette époque à cause de mon j une âg j n'a ai pa ompri et 

saisi pleinement ce que cela signifiait de vi illir t comment c la p u ait toucher 1 

gens tant physiquement que psychologiquement. 

Des années plus tard, mon expérience plu récente avec mon grand-père qut uffrait 

de la maladie d'Alzheimer dmant les cinq dernière a1m ' d sa vie m'a ram n ' d 

nouveau à ce questionnement. En étant témoin de a lutte contre c tte maladie 

dégénérative et cruelle j'ai subi un traumatisme p ychologique. A ec la dégradati n 

de son état de santé, le sentiment de totale inutilité t d'impui ance m'a ai nt d · 1 r 

envahie. Ce sentiment était si profond que j'ava i commencé à a oir de la méfianc et 

à remettre en question mon choix de carrière : pourquoi je crée? quot ervent rn 

œu res dans la société? Combien de fo i a a1 -J p é d qu ti n aut -

réprobatrices comme quoi j'aurais du de enir rn' d cin ou infim1ière t n n pa une 

artiste quelqu'un qui pourrait 1 aider à alléger a ouffranc . 
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Ce entiment d impui ance se t tomp ' peu à peu durant l' ann 'e précédant a 

mort. Un jour lors de notre vi it jou rna li' re à l'hôpital , nous lui avion demandé cc 

qui lui plai ait 1 plus dao sa vie quotidienne. e n'était là qu'une impl qu tion. 

Mais compte tenu qu ' il ne pou ait plu nous reconnaîtr facil ement et que de tenir 

une conversation cohérente av c lui était r ndu extrêmement diffic il a répon e fut 

étonnante de lucidit ' . À notre urpri e il a r'pondu que c'était d'avoir un 

conversation avec quelqu'un . tte r 'poo e était profondément touchante car à c 

moment il était vraiment celui que nou a ion onnu autrefoi l'homme qui nou a 

appris énormément de chose à propo de la vi . Et c n' ' tait pa tout : ctte répon e 

était révélah·ice pour moi car cela m'a appri que la pré nee humaine et le conta t 

diJect avec quelqu'un dan un état vu lnérable e t pr 'ci eux ain i, ce n'était pa touj ur 

nécessaire que nous oyons un profl ionn 1 de la a nt ' pour affe t r po iti em nt 

quelqu'un dans cette ituation. Et à ce moment-là je m rendu compte qu'il y 

avait peut-être quelque chose qu'une arti st pui fa ir pour d mme lui . D ' 

lor j'ai réfléchi à savoir comment pouvai -je contribu r à la ociét ' il li ante en 

tant qu'artiste et en réa li ant des projet arti tique t j'a i commencé p tit à p tit, à 

réaliser des projets a ec les aînés. 

Après cette expérience marquante et ignificative concernant mon grand-père j'ai 

donc commencé à réali er de projet a ec le aîné avant même de commen er la 

maîtrise. Mais, il faut dire que je n'avais jamai e ayé de réa li rd pr ~ t a ec 1 

aînés hors de ma zone de confort culturel. M~me si j'a ai ré idé au Québec depu i 

près d'une dizaine d'années ma connais ance d s p r onn âgée ' tait D nd ' 

exclusivement sur rna propre culture. De plus je n'a ai eu aucun c ntact a c 1 

aillés bors de ma culture non plus. J'admet que j'avai au i eu une ré rve t une 

hésitation avant de mettre sur pied un projet avec de per onn âgée au uébec. Je 

craignais dès lors de ne pa être bien accueillie et d'~tr vue comm un intru . 
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Bref je n savai pa à quoi m'attendre et comment fair le pr micr pa . 'un p int de 

vue culturel, travailler avec les aîné emblait beaucoup moin compliqué au Jap n 

étant donné que j'y suis originaire U ui vi ibl m nt du m ~me groupe ethnique que 

la majorit ' de la population et je partage la même culture et la mêm langu ). n 

termes impie contrairement à mon profond d ' ir de travail! r av c 1 per onn 

âgées d'ici je ne avai pas où t comment le approch r. 'e t pour cett rai son que 

j'ai décidé de profiter du cadre de la maîtris pour commen er à connaître 

concrètement le milieu des aînés du Québec. 

Afin de me préparer pour ce projet ix moi avant de d 'but r la maîtri e Je me UI 

impliquée comme bénévole dan un organisme d'entJ.·aid p ur 1 aîné ntraide 

Bénévole Métro Montréal. Ce travail pratiqu am 1 qu le échange avec m 

clients2 durant le vi ites amicale hebdomadaire con i tait à 1 ac mpagn r à 

leurs rendez-vous médicaux. En di cutant avec 1 r ' r 'ol gu de ' tabli em nt où 

certains résidaient, j'ai pu approfondir me connai ance ur la r 'alité de aîn d ici 

et leurs préoccupation quotidienn s. Pendant ce tra ail je on tatai qu'il y a ait de 

enjeux fort présents et spécifiques urtout en ce qui a trait aux m pé ifique 

prodigués à une clientèle immigr 'e. Par x mple il y a ait d qu ti on liée à la 

communication avec les immigrants aîné d di er es origine et à l'intégrati n d cc 

aînés tout en respectant leurs habitude culturelle dan l'établi ement d'a cu il. c 

enjeux sont symptomatiques de notre ociété actuelle qui emble préfigurer l'a enir 

des soins pour les aînés d'ici . Cependant, bien qu'en tant qu'immigrante moi-mêm 

j 'étais très préoccupée par la que tion de l'approche et de l'élaboration arti tique d 

ces enjeux. De l'autre côté il y avait aussi de enj ux plu apparent et commun 

entre le Japon et le Québec, tels que ceux qui sont relié aux problème de anté 

physique, mentale et psychologique. En fin de compte ce tra ail pratique m'a aid' à 

oir quelle voie à sujvre pour lancer ma recherche c' t-à-dir à ab rd r c DJ u 

plutôt omniprésents dans la culture japonai e et québéco i e. 

· Le terme « client » e t utilisé par l'organi me pour décrire une pe onne aînée qui l'appelle 
pour rece oir des service . 
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Tirant les leçons de cette xpérienc en tant que bénévol , j'ai don dé idé d'aborder 

l'enjeu de ba e soit le vieillis ement en tant que mon pr mi r proj t de la maîtri . 

Le but de ce projet intitulé Comprendre le viei/liss ment: omment s s nt-on quan 1 

on est vieux? (2011) était d'approfondir la cannai sanc ur c ph ' n mène univcr e l 

et inéversible. J'ai eu l'idée de conti ctionner un «co tume d trois ième âge» pour 

simuler l'expérience d'être vieux e lon les r' ultat d'un ondage ur 1 probl ème 

physique que vivent le per onnes âgées. Pour acquérir 1 information et écouter 

directement la voix des aîné plutôt que tout implem nt utilis r 1 tati tique déjà 

disponible en ligne j'ai contact ' plu ieur établi ements pour per on ne âg 'e de la 

ville à la recherche de participants . Toutefoi , j ne rn'attendai pa à quel p int c'é ta it 

compliqué de trouver des établi ements apte à recevoi r le proj et arti tique . e 

premier obstacle auquel j'ai dû faire face était d'avoir un compréhcn i n t un 

coopération de la part du per annel de ' tab li ement . D plorab l ment dan la 

plupart des cas, l'ouverture pour le arti te dan c typ d' ' tab li ment mbl ait 

quasi inexistante. Il va sans dire que cette ituation ' tait démora li ante au d ' but, mai 

en même temps c'était au si une expérience indi pen ab l p ur continuer ma 

démarche future avec les aînés et urtout a ec ceux qui ivent n in tituti n. 

nouvelles questionnes commençaient à me préoccuper : comment infiltr r en tant 

qu'artiste ce milieu apparemment i fermé? omment con a incre 1 

ces aînés de prendre part à un projet arti stique? 

Malgré la difficulté de trouver des établissement j 'ai fina l ment réu i à tra ailler 

avec les aînés de trois maisons de retraite3
. À partir de ré ultat du ondagc 

(optionnellement anonyme) j'ai assemblé le co turne tout en utili ant de matériau 

préfabriqués tels que orthèses gilet alourdi andales lunette de écu rit ' ca que 

antibruits et en les modifiant. En exposant ce costume dan une ga lerie j'ai in it ' le 

spectateurs curieux à porter ce costume pour a oir une xp ' ri n ede la 1 urd ur du 

ieillissement. De plus cette œu re a été accompagnée d'un id ' o qui ait autant 

3 Le Manoir Westroount la Ré idence Des Boule ard Carnpu Rachel, et la Ré idence !fr d 
Gagliardi . 
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de mode d'emploi un peu maladroit pour ajouter un aspect plus détendu et ludique au 

projet, et pour attirer les spectateurs à l'essayer sur p lace. 

1) Qurl ut \ OI~ ,\c-l.r '! (rocher \Oirc-rlpo1u e) 

Mu«-ultn 1" Jttininln 

l) Qurl ~C \'Otrr lt:t 7 (C()('htr l'Otn: rfporur) 

65 69Uil> 1 ?0 - l);lun• V. 
70 7-1 :an 1 

75 79 :uu: 

!0 · 1<4 W1 

g} 89 ""' 

95 99""' 

100 - 104 ""' 
105 109uru 

IIO :s ntc..1 plu.c 

J) t\'rl.• \ 'OUJ do 11robllmts physlquM nU& au proentu• dt 
' ldlll.»tnltnt' (c-ocher n in rfpon).t) 

Oui V Non 

4) Sl \OUI 1\'r:.t rEpondu .., Oui• i la qu.e1tlon J). d.k rh•uquc-uq,) 
JOrlt{lo) de probJl mt::t ph)''lquN vout ' 'h'fl acturllcmcnL 

7, t~· /~,~.ü l-f. 
f?c .. 1.JI -;Y~ t .., /J/, 
J fo'' 1 ~ I f if 'J ~Jf-4/. , ..ç,~ 

f,r. •r/,11 r- r. , r;. 
f:A. 11 . <4J.4t'"r 

Figure 1. 1 Exemple de résultat du sondage de 
Comprendre le vieillissement : 
Comment e sent-on quand on est 
vieux?, 20 JI , 

•• --
~ 
Il 

Il 
Figure 1.2 Costume de tro isième âge de 

Comprendre le vieillissement : 
Comment se sent-on quand on est 
vieux?, 2011 . 

Mai , au bout du compte ce projet n'était pas satisfaisant, ceci malgré le fait qu'il ait 

été r ·ali é, comme prévu avec la participation de ces aînés . Parce que même si près 

de 50 per om1e ont participé au sondage leur implication ne servait que de source 

d'inspiration. Ce projet m'a donc forcé à remettre en question à la fois ce que cela 

signifi d r ·al i r un projet participatif pour moi et la manière que j'utilise cette 

méthode pour la réali ation de mes projet . 

uite à c tte périence j'ai ouhaité faire participer de manière plus acti e les aînés 

dan le projet. J'ai alor réali é Sa eur de ages e (201 2) une intervention publique 

dan 1 but d alori r 1 aîn ' t leur ag ede la ie, en remettant en question la 

notion traditi01melle «sage» et cell e plus récente de «fardeau » de la société, deux 

étiquettes à la fois opposées et associées aux aînés . J'ai donc inv ité des aînés à éctire 

li brement leurs paroles de sagesse qu'ils voulaient transmettre aux jeunes générations . 
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Le projet a commencé par la cueillette des paroles des aînés du Centre des aînés de 

Vi li era y. Après avoir transcrit ces paroles, j'a i fait des biscuits chinois a la main et j'ai 

inséré chaque plu·ase dans un b iscuit afi n de les distribuer aux passants dans la rue en 

échange de leurs bi llets de remerciements à remettre à l 'auteur aîné. 

À ma grande surpri se ce projet a suscité une forte participation chez les deux parties, 

c'est-à-d ire les aînés et les jeunes. Or, quelques problèmes majeurs sont survenus en 

grande partie à cause de la façon choisie pour que les jeunes participants écrivent 

leurs remerciements. En effet, certains jeunes participants ont écrit des messages 

irrespectueux te ls des blagues pitoyab les envers la personne aînée. Par conséquent, 

dans ces cas, je ne pouvais pas remettre le message à l'auteur aîné plus tard . D'autres 

questionnes surgissaient: devrais-je intervenir auprès des participants pour qu ' ils 

comprennent comment mieux communiquer avec les pers01mes âgées? À quel point 

devra is-je imposer ma vision du projet aux participants? 

D'autr part, j'étais préoccupée par l' usage de la documentation amassée lors de ces 

projets pa rticipatif:. Durant l' intervention dans la rue j'étais équipée d'un appareil 

photo et je photographiai systématiquement les mains de chaque participant tenant 

le bi cuit qu'il a obtenu dans le but de garder l'anonymat des participants et pour 

l'uniformité e thétique. ependant avec un peu de recul je me demandais si le choix 

du médium ain i que le moment chai i étaient approprié . Bien évidemment, la 

photographie n' ruegi tre ni le on ni le mouvement et cette manière de cadrer le 

mom nt d'échange me emblait r ndre impo ib le de transmettre l'essence de cet 

échange t c tt xpérience qu je oulai communiquer avec les spectateur dans la 

ga leri e. 
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Figure 1.3 Documentation photographique de aveur de agesse, 201 . 

En tirant de en eignements d cette exp ' ri ne ,j 'ai r 'a li é lad u ·ïme erin d 

Sa1 eur de sage e4
. La ba ede celui-ci re tait le mêm mai au li u d fair rire d 

mot de remerciement j'ai demandé au parti ipant dan la ru d pnm r 

directement à la caméra. Cho intére ante à cau e d la pré en e plutôt intimidant 

de la caméra vidéo durant l'interv ntion il y a u moin 1 ntaire p ur parti ip r 

à ce demier projet. Cependant il embl qu la pré ence de la caméra a aid ' à 

améliorer la qua lité de répon e de participant . li a aient plu d leur 

responsabilité face à lem commentaire . 

Figure l.4 Capture d'écran de Saveur de a e 
----------------

4 Cette foi -ci a ec le ré ident du CH LD Pro idence otre-Dame de Lourde . 
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Aussi intére ant qu'il pU! e paraître cette v id ' o fon tionnait en mêm temp 

comme une documentation du projet lui-m Ame pou ant fair parti d'une expo ition 

éventuelle. Cependant il était évident qu pour pr ' enter cette v id ' o dan une galerie 

elle devait être accompagnée d'un long texte explicatif. Autr ment dit, il emblait 

qu'elle a toujour manqué d'autonomie comm œuvre car 1' ' cart ntre 1 temp de la 

documentation et sa présentation m emblait impo ible à combl er. J'ai alor 

commencé à que tionner la fonction et le rôl de la documentation dan les proj t 

d'art socialement engagé. Qu'e t-c qui différ ncie une simpl docum ntati n d une 

œuvre d'art? 

Considérant toute les que tion évoquée dw·ant le parcour à la maîtri e concernant 

les a pect de la participation et de la documentation j'ai réali é le proj t d fin de 

maîtrise intitulé Jacqueline Of Al/ T!·ade : Jacqueline et 1 quatr maÎ/r d 

Providence Notre-Dame de Lourde . Briè ment c proj et qu tionn la p r epli n 

négative des aînés qui ont considéré comme de fard eaux d la t le 

reconnaît comme étant des gardiens de la cannai ance et de la culture au fil de 

générations. Durant la réali at ion de ce proj t d'interventio.n perfom1atif, j'ai j oué le 

rôle d'un personnage fictif nommé Jacque! in une touche à tout n unifonne d nt le 

but est de rencontrer des vieux maître pour recevoir leur en e ignement . l'aide 

d'une des récréologues du CHSLD Providence otJ-·e-Dame de Lourde 5 j 'a i a lor 

invité quatre résidentes aînées, en leur demandant de de enir me maître temp ra ire 

et partager leurs compétences et leur conna1 ance culture l! haqu 

participante/maître m'a alors appris sa propre experti e à a oir le tri cot le crochet 

l'italien le dessin , durant leurs leçons de deux heures à la fo i . 

5 li s'agissai t de athalie Lagüe. 
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1.2 Influences théoriques 

Avant d'aller plus loin et de se pencher sur les questions susmentionnées, je vais 

maintenant digresser un peu pour parler des théori es qui m'influencent, afin de mieux 

définir et situer ma pratique. Dans cette section j'aborderai d'abord le kaigo­

minzokugaku. C'est une théorie provenant de l' étude folklorique gui préconise la 

conservation de la mémoire et du savoir culturel des aînés, spécifiquement ceux qui 

habitent dans des foyers de soins. Par la suite, je présenterai une courte introduction 

et des réflexions théoriques sur la pratique de l'art socialement engagé. 

1.2.1 11'"~ '1*-:f~· (Kaigo-minzokugaku) 

Traiter les personnes âgées comme de précieux témoins de l'histoire et de la cu lture 

intéresse de fo lkloristes qui sont passionnés des mœurs culturelles et des coutumes 

qui sont t:ran mises oralement. Parmi eux Yumi Muguruma folkloriste japonaise 

forge le te1me « kaigo-minzokugaku »6 qui se traduit littéralement par « l'étude 

folklorique des soin pour les aîné ». Tenant fermement à l'importance de préserver 

et de tran mettre le histoires per annelles des aînés qui reçoivent des soins 

institutionnali és, ell e propo e une approche de travail sur le terrain comme font les 

folkloriste durant leur recherche . Cette méthode remet en question la thérapie de la 

rémini cence un traitement psychologique pour les personnes âgées tel qu'enseigné 

par le géronto logue améri cain Robert Butler qui tente de timuler le cerveau de 

patients par l' · ocation de 
• 0 

ou emr ancien . 

6 Muguruma est l'auteu r d'Odoroki no kaigo-minzokugaku [L'étonnant domaine de J'étude 
folklorique des soins pour les aînés] (2012). De 2004 à 2008, elle éta it professeure d'études 
folklo riques à Tohoku Uni versity of Art and Des ign à Yamagata, Japon. Depuis son départ de 
l'université, e ll e travaille en tant que travailleuse sociale et saignante dans une maison de retraite 
à umazu. 
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Le but de cette thérapie est d'améliorer la santé mentale des patients, en pouvant 

s'attendre à des effets positifs, tels que la stabilisation des émotions, le ral enti ssement 

du développement de la démence et l'obtention d'informations personnelles qui 

peuvent être utiles pour les saignants. On peut constater une simple affinité entre la 

thérapie et le travail de terrain des fo lkloristes dans la mesure ou les deux champs 

touchent la réminiscence des individus. Toutefo is, Mugururna craint que, 

contrairement au travail de terrain des folk lori stes, « la thérapie demande aux 

thérapeutes de rester passifs et à l'écoute » (Yoshinaga, 20 13) (traduction libre) , sans 

poser de questions ni donner de commentaires aux patients. Autrement dit, du point 

de vue des études fo lk.Joriques, la thérapie met seu lement l'importance sur les 

réactions des patients plutôt que sur leurs histoires personnelles racontées. Par contre, 

les histo ires personnelles aident à mieux connaître ceux-ci et les saignants peuvent 

ainsi approfond ir leur connaissance culturelle et historique. En s ' inspirant de la 

méthode des fo lklori stes même si le protocole n ' est pas su ivi à la lettre les saignants 

peuvent in taurer une commun ication plus chaleureuse et faire basculer la relation, 

faisant pa er le rôle des aînés de« bénéficiaires de so ins» à« précieux infonnateurs 

dont on peut apprendre beaucoup». Donc du point de vue du kaigo-minzokugaku , on 

peut con tater qu'une maison de retraite ou une institution pour soigner les aînés 

peuvent devenir un riche réservoir d'informations culturelles et de traditions de la vie 

quotidienne ainsi que de di ers talents. 

ert s on dit ou ent que le établissements pour les aînés peuvent être un milieu 

ferm · et que ceux-c1 ont t:rè sou ent « urprotégés [ ... ] [et] traités comme des 

fa ible » (Muguruma 20 12) (traducbon libre). Mugururna elle-même constate 

qu'a oir une compréh n ion du kaigo-minzokugaku dans ce milieu demeure toujou.r 

un défi . pendant Il e con tate au i que i l'attitude générale change et qu'il s'ouvre 

davantage vers le monde extérieur, ce serait un milieu qui pounait être intéressant 

non seulement pour les folkloristes, mais aussi pour les artistes de toutes disciplines 
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qui cherchent de l'in piration pour leur œuvr tout en r con idérant le rô le de 

aînés dans la ociété. 

1.2.2 Pratique de l'art ocia lement engagé 

Considérant que tous les arti tes au monde entr ti nnent un certa in rapport avec leur 

environnement social, il n'est pa faux d'affirmer que le art ont une fonction oc ial . 

Cependant quand on utilise le tem1e « art ocial m nt ngagé » il ne s'ag it pa de 

l'art en général. Certe le terme en tant gue te l embl flou t même un peu trompeur 

car il n'explique pas du tout la spécificité de cett pratique. fin de 1 démy ti fie r 

voici une des définitions de c tte pratiqu : 

Arts practice which i inform d by a soc ia l agenda and crea ted and 
realized through engagem nt collaboration and/o r parti ipati on betw en 
an artist or arti t and a p cific oc ial constituency [ ... ] ( yme ct M r n 
2010 p. 11). 

Bref, c'est une pratique qui e t caractérisée par « it dependence on cial intcrc ur 

as a factor of its ex istence » (Helguera 2011 ) et qui e t mo ti ée par un pr ~ nd dé ir 

de rapprocher la vie quotidienne et l'art par le biai de outil t appro be 

aftn de déclencher un changement po itif dans le communauté concernée . ui plu 

est, c'est une pratique interdisciplinaire de par sa nature. L'arti te-chercheur Mamy 

Badham affirme que : 

While other art disciplines are po itioned wi tbin tb hi torica l traject ry 
and protocols of specifie art mediums thi prac ti ce i inherently 
interdisciplinary. Th practiœ lm - tra itionaHy re pond d t I ali 
perceived realities or inju tice with arti tic lead r hip guiding the 
application of social and cultura l ae theti . a re ul t th i fi Id fart 
practice is informed les by its o n hi torica l cont t and m re b it 
shared principles and ethic (201 0 p. 5). 
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Dans le contexte hi torique la pratiqu de l'art socialem nt engagé xi te depui au 

moin troi décennies. Mai c'e t seulem nt d puis une diza ine d' année. qu'el le a 

commencé à prendre une place importante dan l'art contemporain . omme 1 affirme 

l'historien de l'art Grant Kester (20 11 p. ), grâce à la croi ance forte des biennales 

et de foires d'art une ouverture amical nver la diffu ion et la di t:ribution de l'art 

socia lement engagé s'est cr'ée à traver le monde. D plu , le nombre de prati ien 

de ce type d'art st à la bau e. eci e t dû à l'in tauration de programm d' ' tude 

surtout aux États-Uni tel qu Portland tat Uni r ity hoo l f Art arneg1e 

Mellon Univers ity New York Uni er ity7 qu1 ont con acré aux r cher he 

artistiques dont le méthodes de travail croi ent 1 fronti' re entre l'art ontemp rain 

et le domaine public par xemple dan la r cherch à long terme in- itu dan 1 

communautés et dans l' ngagement politique. 

Ceci étant dit cette popularit ' crois ant a commencé à pro oqu r d ri tique ur 

l'esthétique en remettant en question la légitimit · de la pratique de l'art cia lem nt 

engagé. Si l'interdisciplina1ité est inhéren te à c tte pratique comm le d ·~ nd 

Badham, il n'est pas surprenant qu'el! soit qualifi · e d « non-art» et qu'e ll e u cite 

un questionnement sur ce qui est de l'art ou non. Quoi qu'il en it oici un argum nt 

en défaveur d'une telle pratique concemant l'e thétique pro enant de l'hi t ri nn ct 

théoricienne de l'art Claire Bishop qui e fond ur la notion d'« e thétique » t Il e qu 

définie par le philosophe Jacques Rancière t qui affim1 que l'e thétiqu t « the 

ability to think contradiction » (Bishop 2006 p. 183). lon Bi hop 1 di ur ur 

la pratique de l'art socialement engagé lui emble êtr trop axé ur le e et p iti f: 

du projet sur la société et néglige l'impact esthétique de l' u r ette critiqu e t à 

l'opposé de la théorie de l'esthétique relatiOimelle du critique d'art ic la Bourriaud 

qui soutient que l' interaction socia le et la participation ell e-même peu nt êtr 

considérées arti tique ou e thétique . ce propo J cro1 que la on · quen c d la 

négl igence de l'a pect esthétique expriment bien la façon dont n ' alu 1 pr ~ t 

Ouverture officielle en automne 2014. 
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d'art socialement engagé . 11 ont jugé exclusiv ment n fonction du proc 

travail entre autre le niveau d'implication des 1 articipant à la pri e de d ' ision ct la 

ati faction émotionnelle de participants. Bi hop outient que des travaux qui font 

état des po ibilités esthétiques plu riche ont réali ' par 1 s arti te qui agi ent 

selon leurs dé ir plutôt que elon des crit're éthique particulier : 

[Those] work[s] join a tradition of highly autbored situation that fu e 
social rea lity with car fully cal ulat d artifice [ ... ] inter ubj ctive 
relations weren't an end in them elv but rath r erv d to unfold a more 
compl x knot of concem about plea ure vi ibi lity engagem nt and the 
convention of social int raction (2006 p. 1 3). 

Enfin, il est intére ant de con tater que cet argum nt fait é ho au r ' ultat d'un étude 

détaillée menée par Martin Mu ll igan t Pia mith de Globali m Re carch 

Royal Melbourne lnstitute of Technology (RMIT) en u tralie 

collaborateurs communautaire à tra er le pay entr 2006 t 2009. Il 

entr d 

a d 

nt con lu 

que les projets considéré fructueux n'étaient pa ceux qui ''taient concentr ' ur la 

participation communautaire, mai plutôt c ux dan 1 quel le ait i tes prin 1pau 

ont fait des choix esthétiques particulier (Bad ham 20 l 0 p. 92). 



HAPIT II 

LA PARTI !PATIO 

Comme j'ai expliqué préa labl m nt c'e t par l'implication active de aîn' dan le 

processus de création que je cherche à réa li r me projets. om me c e t le ca pour 

réaliser Jacqueline of Al/ Trades : la queline et 1 s qualr maïlr d Provid ne 

o!J·e-Dame de Lourdes j favori e cett m ' thode de participation au lieu de limiter 

l'art aux simple décorations styli tique d'un étab li ement pour le aîné ou montr r 

les œuvres déjà réalisées et tenter de le rendre acce ibl . e i dit dan c chapitr , 

au lieu de me concentrer sm la décortication de ce projet par l'app rt à n a p ct 

participatif je va is di cuter davantage de d 'fi et de préoccupati n au quel je ~ i 

face lors de la réalisation d'un projet participatif en généra l. J pr ' enterai une 

synthèse des étapes en partageant les remarque r latives à chacun d'elle . n uite 

je discuterai brièvement des enjeux éthiques auxquel on p ut faire face en c ur de 

la réalisation de ce type de projet. 

2.1 Participation et collaboration 

Avant d'entrer dans les détails il est important de préci er le n du m t 

« participation». Cette précision e te entiell pui qu dan bien d ca , n nD nd 

les mots « participation » et « collaboration» en interchangeant leur n . fait, 

même la plupart des dictionnaires de la langue françai e d 'fini nt rn t c mme 
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étant de ynonyme . Par contr , dan c ca -ci , il faut dir qu'il y a une nuanc trè 

importante à soulign r. Par ex mple elon le dicti nnaire de l' cadémie FrançRisc 

un des sen donnés au mot participation est « [a]ction de prendr part à quelque 

chose» tandis qu'un de en donné au mot co llaboration c t « [l]e fait de travailler 

avec une ou plu ieurs personne à une œuvre commun » (I'Académi Françai e 

1992). Quand on le compar côte à côte, on r marqu que ce d ux mots ont 

similaire , notamment le fait que dan le deux ca il 'agit de l'implication de 

quelqu'un dan une situation donn 'e. Or il n faut pa n ' glig r la différence quand il 

s'agit du degré d'engagement d'une telle implication t d'un tel a pect d'effort 

conjoint. Bref elon ces définitions , le mot « participation » ignifi rait implemcnt 

l'acte de prendre part dans quelqu cho e tandi qu le mot « collaborati n » 

impliquerait non seulement l'acte de prendre part à quelqu cho e mai au i l'a tc d 

travailler conjointement avec le autre dan un but partagé et dan un effl rt 

intellectuel mutuel. 

Ces précisions peuvent sembler un pinaillage pour certain . ependant Il e d i nt 

être apportés ici car il existe différente approche dan le contexte d l'art a tue!. li 

est donc crucial d'employer un mot approprié afin de bi n décrire la pécificité d'une 

approche respective. Je soulève particulièr rn nt ce point pour bien faire c mprcndr 

que mes projets sont «participatifs» dan la me ure où j cr' un cadre arti tique 

dans lequel j'invite les aînés à réagir avec leur propre en ibilité t interprétation . 

Donc, dans ce contexte, un parücipant, dan on tel projet st : 

[ ... ] one who is invited to accept the parameter of the art project. T 
participate in an art event [ ... ] i to enter into a pre-e tabli hed ocial 
environrnent that casts the participant in a ery pecifi r le (Beech, 
2008 p. 3). 

Bref la participation permet à un arüste d'a um r 1 contrôl ur un pr ~ t b au up 

plus qu'un projet collaboratif dans lequel « fundam ota! deci ion ab ut the k 
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tructural feature of the work » (Beech 2008, p. 3), c' t-à-dire le déci ion 

fondam ntale et 1 ncadr rn nt arti tique du projet ont partagé entre 1 artiste et le 

collaborateurs. 

2.2 Défis rencontrés 

Certains experts de l'art communautaire t de e ai th' orique re lié à une pratique 

de l'art engagé recommandent une méthod collaborative pour le bi n-être et au i 

pour le développement d'une communauté donné . Cependant, comme je le pr' i ais 

auparavant, je choisis conscienu11ent d'utili r une méthod parti ipative pour de 

raisons purement pratique . Dan la plupart de ca , j travaill a c de per onn 

âgées qui habitent dans de mai on de retraite ou dan de foyer de oin . Je doi 

obtenir la pem1ission de l'établis ement pour réali er un projet a ec ré id nt til 

est nécessaire que j'anive avec une idée claire afin de fa iliter la compréh n ton t la 

négociation avec les responsable qlll ont urcharg ' par leu r tâch 

professionnelles et qui doivent juger la fai abilité du proj t et d bén 'fiee d 

résidents. Bref si on est incapable de communiquer l'id ' e 1 but du pr ~ct ct la 

procédure globale succinctement il est fort probable que 1 étab li sement pour le 

aînés n'accepteront pas qu'on travaille avec leur ré ident . 

J'aimerais souligner ici que lorsque l'on élabore un projet particuli r d'abord et a ant 

tout, il faut trouver un bon endroit pour entreprendre un t 1 projet. Retenon qu'il y a 

différents types d'établissements consacrés aux aînés et que chacun a de client' le 

différentes. Selon les définitions foUfTiies dans la pochette Comment choi ir un mili 11 

de vie qui me convient créée par la Table de concertation de per onne aîn 'e de 

icolet-Yamaska (TCPANY) le résidenc pour l aîn' au Qu 'be p U\ ent êtr 

classifiée en quatre types différent : le ré idence pri ée p ur per onn âg' 

(RPA) les ressources de type familial (RTF pour le p r onn 
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pertes d ' autonomie, les ressources intermédiaires (RI) pour les personnes âgées avec 

pertes d ' autonomie plu tôt moyennes, les centres d'hébergement et de soins de longue 

durée (CHSLD) pour les personnes âgées en perte considérab le d'autonomie 

fonctioru1e lle ou psychosociale (TCPANY, 20 11). De toute évidence, quand on 

compare ces rés idences on se rend vite compte que les aînés qui habitent dans chaque 

rés idence ne sont pas au même nivea u de capacité physique et mentale. Je n'essaie 

pas de général iser arbi trairement. Par contre, en réali té, si on veut faire un projet qui 

ex ige une certaine force phys ique des part icipants, tel qu'un projet chorégraphique, on 

aura plus de faci lité à recruter des participants dans les deux premiers types 

d'étab lissements mentionné ci-haut. Bi en sûr on peut toujours essayer de trouver 

quelques participants dans les autres étab lissements. Cependant, on ne do it pas 

s'attendre à avo ir une forte part icipation dans un tel projet, en ra ison de la capacité 

physique (requise pour accomplir l'activ ité). Si on ne vise pas à avo ir beaucoup de 

participants le lieu où on fa it un projet a moins d'i mportance. Mais si ce n'est pas le 

cas il peut deveni r une épreuve pour la réalisation d'un projet, et il peut même 

profondément compromettre le projet. Afin d'éviter d'être limité par une situation 

comme ce lle-ci il e t néce aire de faire suffisamment de recherche et de savoir quel 

li u e t approprié pour chaque projet qu'on propose. 

Un autr point important à ou le r c'est le niveau d'implication du personnel de 

l'organi rn ou de l' ' tabl i ement d'accueil. Je me ui trou ée dans des ituations où 

le r pon able a ai nt accepté me projet ma i il a aient sous-estimé le soutien à 

rn 'apporter lor de 1 'ac ti it' propo ée. Je ne parle pa de ou tien fmancier mai 

plutôt d l'encadr ment du projet. titr d' ·emple a ant de réali er Jacqueline Of 

Ali TI ·ade : Ja que/in et le quatre maÎtre de Providence otre-dame de Lourdes 

j'ai conta t ' troi 'tabli ment à Montréal con acré aux aîné pour di cuter de la 

possibilité de fa ire ce proj et avec ses résidents . La directrice d'un de ces 

établ issements éta it très ouverte à ma proposition au début. Cependant, quand j ai 

CHSLD Providence Not re-Dame de Lourdes et deux autres établi ssements dont je ne révèle 
pas les noms ici. 
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corn rn ne ' l proj t propo ' j m ui retrou · e d a nt 1 mcmbr du c ntrc 1 r 

d un repa collectif h bdomadair ca r la dir ns ', malgr ma d mande 

de tenir un ·ance d'information qu'une r n ontr ave u tait 

suffi ante pour trou er d participant . Pire encor la dir ct:ri éta it tr p cupée 

lor de ce r pa et il n'y avait aucun m mbre du p r nncl di p nib le p ur m'aider. 

Ces aîn ' n'ont jamai ' t · mi au courant d mon int r ention ni pri part à un pr ~ ct 

arti tique a ant. J'ai ayé de me pr ' nter à haque p r onne qui ' ' tait trouvée dan 

la alle et j'ai ssay · de communiquer le but d m n pr ~ t. Malgr ' tou m ffi rt 

la méfiance ' ' tait in tallée t ertain d per onne m'ont refu ' d m parler en 

me di ant que j'étai une mcoLmu qui pari à pr p de ch e qu'i ls n nt 

pa . Une de dame m'a ait mAm d nné un billet d inq d ll ar p ur qu j la lai 

tranquille. 

Ce type de ituation aurait pu être é it ' 'i l a ait u un n ad rcmcnt p ur réali r 

mon projet. Cette expérience t un indic comm qu i il n' t pa uffi ant d g, gner 

l'intérêt d'un établis ement t d'obtenir a permi 

implication acti ve auprè du per onn l emble 

projet de cette orte car il connai 

n b n encadrement pc r une 

r ' li r un 

nt 1 ur p r nnalité ct 

leurs intérêts et il ont les meilleur per onne qlll plll ent faire un p nt ntrc le 

résidents et l'artiste de manière re pectu u e. nfin on peut n tatcr qu'un tel pr ~ct 

participatif e:>eige non eulement de participant aîné ma1 au i l'impli ati n du 

personnel. 

2.3 Procédure 

aintenant parton de la rn 'thode pour r'ali r un proj t parti ipatif ave 1 • îné 

Suppo ons que chaque arti te qui 'intére e à tra aill r a pr 

manière de procéder et qu'il n'y a pa un formul parfait qui 'appliqu · t utc le 
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suivre et qu'on arri à une dé i ion écla ir ' 

ma tentative d ynth ' ti er mon proc 
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ur l t rrain qu'on trou la 01 à 

ec i dit e quie t décrit ci-d ss us 

relatif à la r 'a li a ti on d'un pr ~ e t 

participatif avec le aîné , notamment eu qui i ent n mi lieu in titutiom1el. J ai 

identifié ix ' tape généra les ain i qu le remarqu t 1 défi re lié à ha un d 

celles-ci. 

1 - Trouver une idée : cette première étape r emble à un pro s u de hoix 

de cadeau intére sant pour le parti ipant potentiel . Tout mme choi 1r un 

cadeau prend un peu d'inf01mation sur 1 d tinataire ça mmcnce par une 

recherche ur le aîné t ur 1 ur problèm n m'in pirant de ma ren ntr 

directe avec le aîn ' JOurnau . P ur ul r l' nj u, j par 

normalement de qu lqu cho e qui i t déjà dan le qu tid ien d aîn ' , 

puis je le modifie a c lib rt ' t intuition tout en gard nt n même temp un 

aspect qui era fa milier au participant . 

réa lité des aîné à ma manièr et de cr' rune mi en 

pour les participant . 

it d'int rpréter la 

ne u un rôle à j uer 

2 - Trouver un lieu :afin de trou er un lieu j'ai d'abord fa it d ur 

les ré idences. Il e t e en ti l que le projet corre ponde de façon appropri 'e à 

la clientèle. Pour ce faire je le appe lle ou leur n ie à chacun un ourricl 

afin d'expliquer brièvement mon intention et pour com1aître leur int · r ~ t. 

Cependant même si je fai rna recherche pr 'liminaire et trou e par la uil 

des endroits potentiels il faut dire que cette étape n'e t pa impl , 

mall1eureusement j'ai déjà été refusée plu ieur foi n de 

typiques est la suivante : « no ré ident ne ont pa capabl d rép ndre à 

o besoins». Au i décourageant qu'il pUI paraîtr , il faut t UJ ur ~ tr 

préparé à rece oir une telle répon e car cell -c1 t fr · quent de 1 part d 
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mployé de établi m nt raignant un tra ail upplémentair p ur u -

même. 

Comme l'indiqu l' ' tud men par Y on Ri ndeau en 2006 ur la qua lit ' de 

oins offert aux aîné ivant n in titution pt ur le di 

bénéfieiair interrog ' ont répondu qu'il r ntai ent du tre et de la 

ten ion entr leur collègu et 'galem nt qu'il manquat nt de t mp pour 

répondre au att ntion t au , be oins d aîné . inq d 

interrogés ont r ' pondu qu'il a ai nt déjà une urcharg d t:ra ail (Ri nd au 

2006 p. 65-72). D'après c tte ' tud , il té ident que 1 inter nant auprè 

des per onne âgée ne ul nt pa courir 1 ri que d'a oir un urplu d 

travail. Quelle que oit la rai on ' ritable 1 on n trou e pa un li u, il n'y 

ama pa de projet p u import à quel point on in ' re ou ' qu 1 p int le 

projet pourrait être intére a nt. li faut u rd patience et de p r ' ' ran e p ur 

réu ir à trou er un lieu. 

3- Rencontrer le responsabl : un foi l' 'tabli ment tr u é qui m ntr 
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4- Rencontrer 1 aînés : apr ' avo ir obt nu la permi ton c'c t le t mp de 

rencontr r le aîn ' dan leur ' tabli emcnt d'ac u il t d' ' tablir un c ntact 

avec eux. Pour 'tablir le pr mi r contact t p ur fa ir le pont ntre le aîn 's t 

l'artiste le ou tien d l' ' tablis ement e t primordial. La impie pr ' ntat i n de 

l'arti te par le r poo ab! faite d vant 1 group d'aîné fà ili te la 

communica tion avec eux ar cela donn plu r 'dibili té à une p r on ne 

qu'ils ne conna i ent pa du tout. Aprè le pré ntation , j' xp lique 1 pr ~et 

en dé ta i 1 aux aînés : par exemple le ontext , l'idé t le but t je r ' pond au 

gue tion . Encore un foi c' t le mom nt d on aincre 1 l'intérêt 

de mon projet et de bienfait p r onn 1 qu'il peu ent en retir r. 

important de se rappeler qu'il peut y av ir un décalag ntr l'in térAt du 

respon able et celui d aîn ' la ignifie qu m Am i 1 

approuve le projet d'avan 

participants dan le proj t. 

c la ne garantit pa 1 enthou i m de 

S- Créer : l'étape de création p ut omm ncer ju t apr ' la prcmi ' re 

rencontre avec le participant . omme j l' ai dé rit précéd mm nt j'arri 

dans un établissement avec un projet d 'jà défini. pendant dur nt c ttc 

étape de la création je n'ai pas le contrôle total n c qu t n erne la qualité 

de la participation. Je crée un cadre arti tique t en uit j in it 1 aîn ' à 

réagir personnellement an leur impo er une façon de faire ou de pen r. 

6 -Présenter le résultat : cette étape prend la forme d un impie pr ' enta ti n 

devant les participants ou comme une expo ition. Par r p ct j pré ent 

d'abord les résultats aux participants avant de le pré enter au publi . t c 

n'est pas possible au moin j'invite les participant au mt ge ct à 

l'exposition. Ce ge te-là me emble étbiqu rn nt tr ' imp rtant fin d 

maintenir une bonne relation a ec eux. 
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·En analysant ce ' tapes on peut ob erv r à quel point l'autorité d'arti te peut être 

con tamment mi au défi durant la réali ation d'un projet. À ct égard il mc embl 

judicieux de déclarer que ce geme de pratique exige d' ~ tr fie ible et ouverte aux 

changements et aux surprises qui e pré nteot au cour d la réali ation . li c t 

nécessaire de s adapter à chaque ituation et faire des ompr mi au fur et à me ure 

que l on a ance dans le projet car d'abord et avant tout on n ouhaitera jamai 

forcer les participant à faire ce qu'il ne v ulent pa . L participant ont de 

per onnes humaines con ciente et émoti e et la con cienc éthique de chaqu 

praticien joue w1 rôle important dan ce type de proj t. 

2.4 Questions d'éthiqu 

La desciiption d'un projet participatif avec le p r on ne âg 'e m t n lu mi ' r 

l'importance du leadership qui re ient à l'artiste tout n étant n CI nt que nt 1 

participants qui décident de la mani ' re d'y particip r t de 'y exprimer. utr ment 

dit j'exerce une influence artistique d façon limité t la parti ipation de aîné 

reste légèrement hors de mon contrôle dan la plupart de ca . Je choi i de le gu id r 

le moins possible par respect pour chacun et pour maximi er leur impli ation dan le 

projet. Toutefois cette méthode de ient moins efficace et extr ~mem nt compliquée 

quand un participant est un individu en perte d'autonomi cogniti n effet je 

constate que si je réalise un projet de manière habituelle il y a de forte chan e que 

ce participant n'anive pas à réagir dans le cadre créé. 

Bien sûr, tout peut dépendre du projet proposé. Per onnell ement j croi qu c 'e t 

discriminatoire d'exclure ces aînés pour des raison de anté a ant même d le 

connaître. Je préfère essayer de trou er une man ière de tirer le m ill ur parti d 1 ur 

capacités physiques personnelle . Tout cela e t fa cile à dir mai la r 'a lit ' 

qu'adopter cette approche n'est pa sans con équence. Tra ail! r a ec d aîné qu i 
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ont dan cet état impliqu d développ r une capacité à faire fa au pr blèmc 

aux critiqu relati e à l' ' thique notamment c Ile qui ont rc li ' à l'abus t à 

l'in trum ntali ation. 

Pour bien sai ir le enjeux éthiques xaminon c qui u cite le réaction n ' gative 

chez 1 s spectateurs. Par exempl quand on j tt un œil sur la s' ri e photographique 

Mamika (2010-) de Sacha Goldberger dan laqu Il il travai ll e a c a propr grand-

mère Frederika Goldberger la qu tion d'éthique ne po e m ~ m pa ar Il e c t 

toujom autonome et lucide et ell jou con ciemm nt un r ~ le dan la mi n ne 

de gaffe gériatrique dan c tte éri . E ll a dit dan n entr u que « l lik 

e erything that my grand on do . [ ... ] 1 hate n t to do anything. [ ... ) with my 

grand on 1 ha ethe feeling 1 am doing m thing » ( raham 201 ). 

La question po e autrem nt dan a d Tat umi 

photographique Art Mama (1993-) dan laquell il tra aille a 

n m et a éric 

a pr pre m' r qu1 

est atteinte de la maladie d'Alzheim r. Malgré 1 fa it qu a mère e t fi ' r de tra a ill r 

a ec lui et de e faire connaître grâce à a participation fréquente d n n pr 0 t il 

n'y a aucune preuve contrairement au ca de acha t Fr d rika oldberg r que c 

qu Orimoto affirme à propos de a mèr oit la 'rit '. e t tou jour la p rcepti n 

personnelle d'Orimoto qui est divulguée dao le m 'dia et non c Il d a m' r . n 

effet Orimoto souligne que certain critique d'art l'a cu ent « d abu 

d'exploitation d'WJ aîné vulnérable» (Orimoto 2001) (traduction libre). Mai t-il 

juste d'accuser quelqu'WJ sans preuve? Per onne ne ait ce qui ce pa c u-dclà cl 

l apparence des œuvres devant nou . Tout ce qu'on peut faire, c'e t d'int rprétcr la 

situation en jugeant de l'expre sion de a mère dan le ph t . c n' t pa m n 

intention de dire qu'il ne doit pa y avoir de critique concernant 1 c d d'éthiqu . 

Bien au contraire quelle que soit la r 'action pro enant du public ou de 

la matière chaque artiste doit a umer la part d r poo abilité d ce qu'il r ct 

expose publiquement. En effet Orimoto lui-mêrn mbl appré 1er c g nre d' 
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commentaires en di ant que l'ambiguït ' pro oqu de débat t pour lui 'e t « la 

meilleure façon de faire pa er de m age dan la ociété » (Orimoto 2001) 

(traduction libre). 

Ces deux exemples font état de ca où le arti te tra aillent avec 1 ur pr he t il 

faut admettre que la limite éthiqu peut 'av ' r r plu floue dan la m ur ù 

plu iem choses qui sont con idéré normalem nt inacceptabl peu nt pa cr 

facilement et même ne pas être remi e n que tion dan la relation familial e. la 

dit au moin dao le cas où 1 on travaille a ec d gen onnaît pa et 

surtout quand on travaille a e aîn ' n perte d'aut n mi gniti 

habituellement on demande d'a ance l'autori ation de tuteur 1 'gau . Mai , m ~m 

si on obtient leur autorisation il faut reconnaître que parti i c qu'il jug nt 

bénéfique pour la per OJme dont il ont r pon able n c rr pond pa touj ur à 

l'intérêt de cette p r onne. De plu de nombreu e étude indiqu nt que 1 aîné 

a ec de capacités cognitive diminu ' e ouffrent largem nt d'in tabili té d'humeur t 

d'émotions. Cela signifie qu'il y a de jour plutôt fa cil et d'autre diffi cil p ur 

commumquer avec eux. ous ne omm Jamar sûr du m m nt pr pi où 

participant est susceptible de patiiciper au proj t. Donc dan une ituation ù n 

décide de travailler avec ces aînés la que tion e po e : a ec l'autori ati on du tuteur, 

est-il éthiquement correct de solliciter ou d'encourager le aîné dan cette condi ti n · 

y pariiciper pour réaliser un projet? 

Par rapport à cette question ce qui m'interpelle beaucoup e t l'attitude d' nm it 

celle qu'il «ne fait jamais ce que sa mère ne embl pa ouloir fa ir » hibu a, 

2013) (traduction libre). Cela signifie qu'il ob er e et e aie de mprend rc le 

préférences de sa mère pendant qu'il réali n ad pte ette 

atti tude il n'est probablement pas contraire à l'éthiqu u d'en urager 

des aînés a ec problèmes cogniti f à participer à un projet. ep ndant tout au 1 ng 

du projet il faut être très igilant a ec e réaction et ce encor plu 1 qu'il 'agit 
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de pcr onn s pr ' entant d t 1 pr blèmes cognitifs. Et si jamais on détecte un signe 

douteux, il n fa ut pa hés ilcr à interrompre le projet pour assurer le bien-être du 

participant ct r prendre le pr jet plus tard si néces aire. Il est extrêmement délicat et 

diffi ile d'id ntifïcr i un jugement est éth ique car ce qui est acceptab le ou 

inacceptab le varie d'un individu à l'autre . Pourtant, on peut clairement voir dans des 

exemple donn l'abus ct l'instrumenta li sation qui sont plus susceptibles de se 

produi r 1 r que la réa li at i n n'c t pas menée dans le respect des participants, c'est-à­

dire en deh r de t utc fmmcs cl pression . 



CHAPITRE III 

DOCUMENTATION 

Après chaque réal isation d'un projet d'art socia lement engagé, on se retrouve 

habituellement avec la documentation du projet, sous différentes formes, notamment 

la vidéo ou/et la photographie, et tous autres traces matérielles imaginables. Dans le 

cas de Jacqueline of Al! Trades: Jacqueline et les quatre maÎtres de Providence 

No tre-Dame de Lourdes à la fin d'environ sept sema ines de travail, je me suis 

retrouvée avec plus de mille photographies seize heures d'enregistrements vidéos et 

onore , ams1 que de objets utilisés et créés avec les participantes lors des 

interventions p rfom1ative . 

Pré enter dans une galerie ce documents aux spectateurs qui n'ont jamais pris part 

au projet pose toujours un défi : une impie présentation de la documentation sous 

forme d'une e po ition ne me semble pa suffisante pour bien représenter la multitude 

d'action t int raction temporelles et locali ées. Dan bien des cas la méthode 

employ · e par le arti te e t de montrer le proce u de tra ail par le biais de photos 

t de idéo tout en rn ttant l'a cent sur l'interaction a ec les participant . Cependant 

on rend it compte que 1 rnanqu d'autonomie de ce document pré enté 

comm d u re d art po e probl ' me. Pui qu'une impie pré entation de la 

documentation n'e t pa uffi ant pour ub tituer l'expérience d'a oir écu le projet, 

il faut dépendre totalement d'un texte explicatif pour que les spectateurs pu issent 

mieux comprendre le projet« exposé » devant eux. Toutefois, même avec un tel texte, 

c'est souvent difficile de déchiffrer la documentation, surtout quand el le est centrée 
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sur le processus, l'interaction et la relation avec les participants du projet. C'est 

comme si on rega rdait un album de photos de voyage pers01mel de quelqu'un : même 

si les images sont belles, on feuill ette rapidement les pages en se disant « et alors? ». 

Nous n 'étions pas sur place au moment où ces images ont été capturées et il nous est 

donc difficile d 'entrer dans la peau du voyageur. Ainsi , une question se pose : 

comment pourrait-on élaborer une exposition qui comprenne de la documentation du 

projet d 'art socialement engagé qui soit intéressante pour les spectateurs dans une 

ga lerie, mais sans compromettre l'intégri té du projet lui-même? 

Afin d'analyser cette problématique reliée à la présen tation de la documentation, je 

vais d'abord di scuter de la nature fugace de la pratique, afin de définir le statut de la 

documentation . J'insisterai ensuite sur l'importance d'avoir une stratégie pour 

travai ll er avec un décalage temporel entre l'action et les résu ltats, c'est-à-dire, entre un 

événement ou une intervention durant lequel la documentation visuelle a été produite 

et Je temps pré ent de l'exposition dans lequel les spectateurs se trouvent. Je sui s bien 

consciente que la présentation d'une documentation sous forme d'exposition n'est pas 

la seule manière de la pré enter et il y a des artistes qui choisissent des formes telles 

qu une conférence un cata logue, un magazine et un blog. Cependant dans ce 

chapitre mon in tention e t d'ancrer la di scu sion sur la forme de présentation par le 

moyen de l expo ition celle qui me préoccupe le plus. 

3.1 Fugacité 

Une d caractéri tiqu de l'art ocial rn nt ngagé e t que ce projets sont ou ent 

de e p ' ri n e temporelle et éphémèr contrair rn nt à de œu res d'art plu 

traditionnelles, telles que des peintures et des sculph1res, qui peuvent être vues en tout 

temps parce qu'elles sont exposées en permanence dans une galerie ou un musée. 

Dans cette optique on peut dire que l'art socialement engagé et l'art performance ont 
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en commun le fait qu'ils soient temporels ainsi ils deviennent inaccessibles aussitôt 

que les proj ets sont terminés. C'est plutôt comparable à la notion de « ça a été » 

(Barthes, 1980, p. 192) telle que formulée par Roland Barthes sur la photographie: 

tout ce qui est documenté n'est donc qu'un moment réel qui disparaît dès qu'il est 

capturé. Par conséquence seu ls ces documents de projet sont disponibles pour nous 

faire découvrir ces projets par après. Dès lors, ce que Bourriaud affirme en prenant 

pour exemple la performance semble plutôt judicieux : « L'exemple de la 

performance est le plus classique : une fois ce lle-ci effectuée, ne reste qu'une 

documentation qui ne se confond pas avec l'œuvre elle-même» (Bourriaud, 2001 , p. 

29), car l'art soc ialement engagé repose sur la relation, l'interaction et 

l'intersubjectivité qui sont générés entre l'artiste et les participants dans un contexte 

local , c'est-à-dire les parties éphémères qui sont déjà terminées et qui n'existent plus. 

Par con équence, seuls ces documents constituent la mémoire de ces projets. Vu dans 

cette perspective, on peut en déduire qu'une documentation n'est pas une œuvre en 

soi ; elle n'est qu'un ensemble d'« obj et[s] quelconque[s] servant de preuve, de 

témoignag » (Oicti01maire Larousse, 20 12). 

3.2 Statut 

Si la documentation de projet d'art ocialement engagé n'est que la documentation et 

n'e t pa. l' u re en oi comment pourrait-elle de enir une œu re? Pour tenter d'y 

répondre je me réfère d'abord à une con er ation que j'ai eue avec l'artiste Alain 

Paiement. P ndant c tte on r ation ur ce qu'est l'art et ur ce qui différencie une 

œu r d'art d une d cumentation Paiement d'fmi sait librement l'art comme étant 

« un ntrô le de information )) (con r ation tenue le 4 a ril 20 13). Il ou lait dire 

par là qu'une documentation telle quelle ne peut peut-etre pas être considérée comme 

une œuvre, mais plutôt comme une matière première qui peut être traduite ou 
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transposée pour devenir une œuvre. Bref, c'est le résultat du con trôle éditoria l d'un 

artiste qui fait une œuvre. 

Dans le même ordre d'idées, il est intéressant de noter comment le collectif 

Wochenklausur, qu i réalise diverses interventions sociales depuis deux décennies, di t 

à propos de la documentation : «Our interest is in the documentation of the proj ect, 

but we have no interest in making an artwork out of it » (Gutteridge, 2009) . Comme 

nous pouvons le constater, il semble être en concordance avec l'argument de 

Paiement, parce que la phrase « making an artwork out of it » indique qu'une œuvre 

d'art est quelque chose qui est créé à partir d'un document. 

Plus concrètement maintenant, jetons un coup d'œil à l'installation vidéo, Küba 

(2004) de Kutlug Ataman, qui illustre bien cet argument. Cette œuvre se compose de 

quarante entrevues de divers résidents du b idonville Küba à Istanbul menées sur leur 

vie actue lle. e qui est très remarquable dans cette œuvre, est que chaque entrevue 

en tant que telle ne emb le qu'une vidéo de type amateur. Or, une fois transposé 

comme une installation dan laquelle chaque vidéo est présentée sur un téléviseur 

rétro in tallé ur un meuble de télé équipé d'un fauteuil cela se transforme en une 

in tallation vidéo monumentale et puissante dans laquelle apparaît une communauté 

irtuelle qlll e compo de ré ident de diverses origines et vivant diverses 

situation 

Ju qu ici j'ai di eut ' de la documentation par rappoti au contrôle éditorial de l'artiste. 

Mai bien · idemrnent il t important de ouligner que ce type de contrôle peut être 

également x re· durant le proce u d documen tation d'un projet pour qu'elle 

pui e être qualifi ée d' u re. elon l'atii te arnantha lark qui fait retour ur 

l'histoire, du point de vue de l'esthétique kantienne, 



33 

When we consider an artwork, we know that this object bas been 
intentionally brought into being by an artist, and we can understand our 
aesthetic experience as being directed by deliberate eues (2010, p. 353). 

Cela implique que dans une œuvre, il y a une intention d'artiste qui se manifeste, et 

qui rejoint les persorines qui la regardent en galerie. Certains indices intéressants, qui 

se conforment avec ce point de vue, sont également donnés par des artistes dont la 

pratique croise la performance et la photographie. Dans un entretien de Tatsumi 

Orimoto, il souligne que ses photos sont « fondamentalement des documentaires » 

(Fukagawa, 2007) (traduction libre). En disant cela, il accepte que ses actions 

artistiques soient éphémères et existent seu lement en tant que photographies. 

Cependant, il affirme aussi que se actions ainsi que ses images élaborées à partir de 

celles-ci sont «faites avec la volonté créatrice et artistique qui se différencie des 

images d'archive» (Fukagawa, 2007) (traduction libre). Cela veut dire que c'est son 

intention d'initier les actions et de les cadrer de façon adéquate dans ses photos qui se 

di stinguent de simples images documentant une œuvre d'art. De plus, quand on 

xamine le œuvres de ikki S. Lee, on peut trouver des ressemblances à la 

déclaration d'Orimoto. Elle utilise tratégiquernent et profite de l'esthétique des 

« nap hot » (Mcleod 2004 p. 22) c'est-à-dire des photos prises de manière 

pontanée et an a oir l'intention arti tique. Par exemple dans son projet performatif 

The Senior Proje 1 (1999) elle 'était déguisée en vieille dan1e avait infiltré une 

communauté d'aînés et elle s'était fait photographier. Au premier regard ces images 

emb lent être pri e au ha ard. ependant c'est Lee qui dirige son équipe et leur 

indique le mom nt de photographier et comment cadrer. Cela signifie que es images 

011t rétl ·chi set il n'y a rien de pontané comme un vrai « napshot ».Ain i on peut 

peut- ~ tre con tat r qu cett olonté t ce contrôle deni' re la création donne corp à 

une imag quie tune œu r d'art. 

En ce qui concerne la documentation de Jacqueline of Ail Trades : Jacqueline et les 

quatre maÎtres de Providence Notre-Dame de Lourdes, tout au long du projet, j'ai 



34 

b·availlé conjointement avec une photographe9 qui avait la tâche de documenter Je 

projet. Étant constamment dans l'action avec les participantes, c'était tout simplement 

impossible pour moi de documenter et d'être dans l'action, ou interrompre 

J'intervention afin que je puisse donner des directives à la photographe chaque fois. 

J'ai alor exp liqué ma vision du projet à mon assistante-photographe à J'aide de 

« scénarimages ». Je voulais être la plus claire possible en ce qui concerne Je type 

d'images photographique et le type de cadrage souhaité dans les moments clés de 

J'action. Mais surtout, les images sur lesquelles j'ai eu le plus de contrôle étaient 

pendant la séance de portraits indi viduels de participantes. Chaque séance éta it faite 

une fois par participante, avec le seu l but de réaliser un portrait pour honorer chacune 

en tant que maîb·e. J'ai été pleinement di ponible pour donner des indications à la 

photographe pour obtenir l'image que je cherchais. 

Figure 3.1 cénarimage de Ja ·queline of Al/ Trade : Jacqueline er le quarre 
mairr de Prol'idenc orre-Dame de Lourde , 2013. 

9 Alejandra Ariza, photojournaliste Montréalai e. 
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3.3 Présentation 

Dans le processus de documentation il ne faut pas négliger l' apport de l'interaction et 

de la relation créées entre un artiste (ou des artistes) et des participants. Il ne faut 

surtout pas penser gue chaque processus de l'art socialement engagé est un processus 

dont l'unique but est d'acquérir des matières premières pour réaliser des œuvres par la 

suite. L'artiste doit développer un plan articulé pour bien présenter la documentation, 

pour éviter que les enjeux sociaux soulevés soient négligés et n'atteignent pas les 

spectateurs. C'est en grande partie dû à la contradiction entre la nature temporelle et 

processue lle de la pratique de l'art socialement engagé et les attentes des spectateurs 

envers un objet d'art à l'esthétique raffinée ainsi qu'envers Je savoir-faire dans un 

contexte muséal en raison de leur éducation sur l'art. 

Dan on entretien réalisé pour son exposition à la galerie Tate Modem en 2012 , 

Suzanne Lacy a confié la difficu lté à monter The Crystal Quilt, un projet de trois ans, 

qui a mené à une perf01mance chorégraphique en 1987 avec la participation de quatre 

cent trente femm âgée de plus de soixante an . Le but était de former un motif de 

courtepointe. Lacy a ou ligné que : 

l' accept d [ ... ] the difficulty of taking the ti me based experience and 
putting it into a mu eum. You ha e to start thinking through the 
characteri tic of display the a ailable technologie today they are ail 
i ue oftran Jation (3 août 2012). 

tte po ition au Tate Modem comprend diffï r otes campo ante notamment 

l' nregi trernen t idéo l docum ntaire, la courtepointe le photographies et l'œu re 

onore. Mai lors de a conférence tenue à Tate Modem durant son exposition, Lacy a 

remarqué gue la re lation avec les participantes, sm laquelle repose le projet, ainsi gue 

la théorisation de ces relat ions étaient sacrifiées, en termes de manière de présenter ce 
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projet (Lacy, 21 jui llet 2012). Autrement dit, l'aspect relationnel a été sacrifié au nom 

de la transposition et l'esthétisation. 

Ce di lemme rencontré par Lacy suggère que, lorsqu 'un artiste décide de présenter de 

la documentation sous forme d'expos ition, dans une certaine mesure, cela a nécessité 

de sacrifier l'aspect re lationnel d'un projet d'art socialement engagé pour qu'il se 

conforme avec les conventions muséales et auss i pour qu'il se soit bien inscrit dans Je 

discours de 1'at1 en général. « Art that doesn't immediately seem able to endure over 

ti me either is made durable [ ... ] or in the long run falls out of the canon of visual art » 

soutient l'historienne de l'art Dorothea von Hantelmann (20 11 , p. 184). Bref, tant que 

les attentes des spectateurs et des lieux de diffusion de l'art visuel restent telles 

quelles, l'aspect relationnel des projets d'art socialement engagé doit être sacrifié 

dans une certaine mesure , afin que ces proj ets soient reçus légitimement comme de 

l'art. 

Toutefoi , ce sacrifice semble frustrant pour les praticiens de l'art socialement engagé. 

D'abord et avant tout la relation est un aspect inhérent à ce type de pratique, et c'est 

là un effet émancipatoire et formateur de la pratique. De ce point de vue, c'est tout à 

fait compréhensible quand il s'agit de l 'exposition d'un tel projet, de vouloir mettre 

l'accent sur cet asp ct au détliment de l'esthétique. À part cela ü y a aussi un facteur 

li é à la volonté d'un praticien d être cohérent avec sa conscience éthique, en essayant 

d r créer une expérience d'être là par la présentation des documents ainsi que la 

re pon ab ilité ociale ou -jacente qui appelle à une transparence de l'aspect 

r lationnel a in i que du proce sus lui-même. Quel que oit le cas il faut tenir compte 

du fait qu'une simple repré entation de la r la tion utili ant la documentation ne 

emble pa suffi amrn nt efficace pour rendre justice à 1 a pect intangible et 

insa isissable sans l'expérience vécue dans l 'action. Bref, si un praticien désire malgré 

tout présenter la documentation de son projet d'art socialement engagé, le sacrifice de 

l'aspect relationnel devient une obligation. Il faudrait choisir de trouver un équilibre 
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entre l'aspect relationnel et l'expérience esthétique. Autrement dit la présentation 

proposera une réflexion appuyée d'un contrôle éd itorial bien articulé. Voici une autre 

affirmation de von Han tel mann: 

[ ... ] artists who are interested in [ ... ] producing some kind of social or 
political impact, it cam1ot be sufficient merely to place art objects into a 
given presentation fo1mat because that would equate to the status of an 
actor who plays in a play that has been written by someone else. The only 
way to make an original artistic staternent, to produce sornething 
genuinely distinct and also poli tica lly significant - or, to put it more 
sharp ly, the only way to make art today and not craft or fol.klore- implies 
taking art's exh ibitionality into account and working on the exhibition 
ritual (2011, p. 185). 

Fina lement, tous les arguments concernant la présentation de la documentation me 

ramène à Jacqueline of Al! Trades: Jacqueline et les quatre maftres de Providence 

Notre-Dame de Lourde et certaines décisions que j'ai prises afin de présenter cette 

œuvre ous la forme d ' une exposition. Parmi plus de mille photos prises, j'ai décidé 

de ne présenter que les portraits individuels de quatre participantes. La raison étant 

que c'est dan cette étape de création des portraits que je m'étais impliquée le plus. 

Ces portraits reflètent fidèlement mon intention e thétique, comparé aux autres 

image qui ne montrent que le processus de création, par exemple celles où j'apparais 

en train de tra ai ller avec une participante. En les retirant je voulais éviter d'être trop 

didactiqu et lai er plu d'e pace à l'imagination des spectateurs. Parce que ces 

photo monh·ent toujour Jacqueline qui se démarque beaucoup grâce à l'uniforme il 

y a ait au i un ri que qu le projet accentue trop sa présence et compromette le but 

der ndr hommage à ces participantes : « le ieilles maîtres». 

Car en fin de compte, le personnage de Jacqueline n'est qu'un prétexte pour intégrer le 

milieu des aînés et « restore the intrinsic value of things and process - what they are 

in themselves - in order to make them accessible to the public, to pass them on, and 
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share them with others » (Hentschel, 2011, p. 14). La même chose peut être dite en ce 

qui concerne les enregistrements vidéo et sonores de chaque intervention de ce projet. 

J'ai pris la décision d'utiliser uniquement les bandes sonores, pour éviter l'impression 

de didactisme, et aussi pour laisser pl us d'espace à l'interprétation, pour ne pas tout 

dévoi ler de mes interactions avec les participantes. De plus, en choisissant seu lement 

les moments intéressants dans ces enregistrements, j'ai tenté de prendre plus de 

conh·ôle éditoria l en créant une œuvre à partir de la documentation. Quant aux objets 

élaborés durant les interventions, j'ai décidé d'uti liser davantage des dispositifs tels 

que des cadres pour les dessins, et des boîtes pour les travaux de tr icots et les travaux 

de crochets, afin de fa ire passer ces objets dans la catégorie d'objets d'art 

muséologiques . Clark affirme que : 

The ontology of art abjects places a boundary around the abject of our 
aesthetic contemplation by means of various conventions physical 
boundaries such as the p icture frame, the pedestal, the pbnth, or 
proscenium arch and contextual and conventiooal framings which place 
tbe abject within an art gallery and art discourse [ ... ]. These framing 
deviee demurely set the art abject apart from the background burly burly 
of daily exi tence in a distinctive way allowing us to focus on aesthetic 
characteri tics as determined by the abject s internai structure (20 12 p 
353) . 

La décision de pré enter un personnage celui de Jacqueline en muforme vient donner 

plu de mat ' ria lité à l'aspect relationnel qui est réduit à un degré considérable et 

au i donner l' effet de qua i-absence de Jacqueline et faire un pont entre les 

interaction de celle-ci a ec e maîtres. 



CONCLUSION 

En tissant des liens avec des remarques de différents artistes contemporains, ainsi que 

les pensées de différents chercheurs et théoriciens de l'art, la rédaction de ce texte m'a 

aidé à mieux comprendre le contexte dans lequel je travaillais, ainsi que la nature des 

problèmes auxquels j'ai été confrontée pendant ma recherche. Cette phase 

d'introspection m'a également permis de faire un bilan de mon processus artistique 

qui m'a amenée à la réa lisation de mon projet de fin de maîtrise Jacqueline of Al/ 

Trades : Jacqueline et les quatre maîtres de Providence Notre-Dame de Lourdes, et 

d'analyser par la suite les sujets de la participation et la documentation qui étaient 

particulièrement en jeu dans cette œuvre. Cependant, juger ce projet, surtout juger s'il 

a été une réussite ou non, demeure difficile même avec ce recul. Comme tous les 

projets que j'ai réalisés dan le passé, il y a à la fois des aspects bons et mauvais. En 

tennes simples j'ai des sentiments mitigés sur ce projet final. 

Pour ce qui e t de l'aspect de la participation au projet, par exemple, j'aurais aimé 

a oir plu de participants. Or au cours de la réalisation du projet je me suis rendu 

compte que j'avai ous-e timé le niveau de condition physique et cognitif requis pour 

chaque participant. Pour cette raison trouver des participants aptes est devenu une 

tâch ardue et compliquée. J'ai fait de compromis et essayé de mon mieux pom 

h·ou er des solution en e ayant de travailler avec plus de résidents du CHSLD. Par 

contre dan certain ca , d s troubles cognitif: de quelques personnes ont trop fait 

ob tacle au fonctionnement du projet. J'aurai peut-être pu mieux adapter le projet 

encore plus pour ces aînés, mais en même temps, je sentais également qu'il y avait 

des limites à modifier le projet. J'ai senti honnêtement que dépasser ces limites 

pouvait menacer la direction et l'existence même du projet. D'un autre côté, il est vrai 
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que cette même situation a libéré du temps et cela m'a permis de passer plus d'heures 

avec chaque personne. Grâce à cela, j e pouvais approfondir le lien avec chacun et 

mener chaque intervention sans être pressée par le temps et dans une atmosphère 

conviviale. À la fin, je suis contente dans la mesure où je pouvais faire aboutir le 

projet, mais je sens que j'étais tout simplement chanceuse d'être capab le de réaliser le 

projet jusqu'au bout. 

Quant à la documentation, le choix d'utiliser lors de chaque intervention plusieurs 

médiums, tels que la vidéo, le son, la photographie, me semblait tout à fait opportun. 

L'installation des équipements a quand même pris du temps avant de commencer 

chaque intervention. Cependant, il me semblait que c'était une meilleure stratégie 

pour mieux s'adapter au projet dans lequel persmme ne savait ce qui allait exactement 

e pa ser. Après que les interventions aient été terminées, je me suis sentie totalement 

perdue dans le vaste volume de ces documentations. Cette abondance de documents 

m'a par contre permis d'avoir une variété de possibilités pour la présentation du projet 

par la suite. 

Au ujet de la présentation au Centre de diffusion et d'expérimentation (CDEX), il 

faut dire que la déci ion de ne pas fourn ir un texte expl icatif du projet lors de 

l'expo ition m'a mi eau défi. Je voulais d'abord et avant tout communiquer le cadre et 

le concept du projet a ec les pectateur mais à la manière d'un communiqué de 

ans être didactique t ans utiliser un moyen conventionnel. Après y avoir 

r r1 'chi , j'ai déc id ' de mettre deux phJa e ur le carton que j'ai préparé pour 

l' xpo ition afin de pré enter aux pectatem le cadre du projet et l'œuvre exposée. 

Par contre il me emble que la déci ion de ne donner qu'un court texte comme 

introduction à l'e po ition ain i que la déci ion de ne pas montrer les photographies 

expliquant le processus du projet ont rendu cette exposition quelque peu exigeante à 

saJsrr. 
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De toute évidence, cette situation s'était produite parce que beaucoup d'informations 

du projet avaient été consciemment cachées. Les spectateurs devaient faire eux­

mêmes les liens entre les éléments qui étaient dans la salle d'exposition pour 

comprendre le projet. En soi, ceci n'est pas du tout problématique. Cependant, il faut 

tenir compte du fait que ce type d'exposition exige une certaine habitude, comme 

celle de prendre le temps pour apprécier des expositions dans des galeries d'art 

contemporain ou aux musées. En fin de compte, cette exigence m'a amenée à un 

questionnement sur l'art participatif qui implique les gens hors du domaine de l'art et 

l'accessibilité à l'« après-vie» d'un tel projet dans un contexte muséa l. Si les artistes 

ne reconnaissent pas cet aspect important, il est possible que même les participants ne 

pu issent pas apprécier l'exposition du projet auquel ils ont participé. S'il arrive qu'une 

exposition d'art socialement engagé soü trop difficile à comprendre et trop orientée 

vers les experts et les amateurs de l'art, elle peut mettre en danger la raison d'être de 

l'art socialement engagé. Il semble donc judicieux ou même nécessaire d'adapter une 

exposition selon le contexte et le public ciblé. 

Qui est plus est : avoir si les participantes étaient satisfaites d'avoir pris part au projet 

dern ure égalem nt difficile. éanmoins compte tenu des commentaires des 

participante reçus après les interventions tels que des remerciements à l'invitation au 

projet et des invitations à revenir les voir n'importe quand je peux peut-être présumer 

que celle -ci étaient généralement contente . Cela dit je regrette que les participantes 

n'aient pa pu se déplacer pour voir l'installation en raison de la disponibilité du 

per onnel du CH LD. En outre la po sibilité de transporter l'installation au CHSLD 

où demeurent les participantes e t toujours exclue en ce moment précis à cause d'un 

manque de di ponibilité d'un local et des di positifs requi . Il sera de mon devoir de 

trou er une olution dans un futur proche pour pré nter ce projet au CHSLD ou un 

lieu a oi inant et accessible. 



42 

En conclusion, marquée parfois par le découragement, mais la plupart du temps par 

l'enrichissement, toute cette recherche m'a fait comprendre la complexité et les défis 

de la réalisation de projets participatifs avec les personnes âgées. Dans l'ensemble, 

cette recherche m'a amenée à une nouvelle prise de conscience indispensable pour un 

praticien de l'art socialement engagé. Certainement, il demeure toujours difficile de 

trouver des opportunités et des ouvertures pour l'art dans le milieu des soins pour les 

aînés à l'heure actuelle. Cependant, à l'aide de toutes les étapes des projets que j'ai 

franchies, j'ai pu au moins établir des contacts importants avec des organisations qui 

sont aptes et ouvertes au type de travail que je fais. Malgré l'apparente difficulté, 

toutes les connaissances et expériences et le réseau de contacts acquis ont bien 

préparé le tenain pour continuer à développer ma démarche à l'avenir. 
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