UNIVERSITE DU QUEBEC A MONTREAL

« AU-DELA DE L’OREILLE »

L’ECOUTE POUR RACONTER ET POUR RELIER L’HUMAIN

RECHERCHE-CREATION

A PARTIR DE RECITS INTIMES DU LIBAN

MEMOIRE
PRESENTE
COMME EXIGENCE PARTIELLE

DE LA MAITRISE EN THEATRE

PAR

CHRISTELLE FRANCA

MAI 2018



UNIVERSITE DU QUEBEC A MONTREAL
Service des bibliotheques

Avertissement

La diffusion de ce mémoire se fait dans le respect des droits de son auteur, qui a signé
le formulaire Autorisation de reproduire et de diffuser un travail de recherche de cycles
supérieurs (SDU-522 — Rév.03-2015). Cette autorisation stipule que «conformément a
larticle 11 du Réglement no 8 des études de cycles supérieurs, [’auteur] concéde a
'Université du Québec a Montréal une licence non exclusive d’utilisation et de
publication de la totalité ou d’'une partie importante de [son] travail de recherche pour
des fins pédagogiques et non commerciales. Plus précisément, [I'auteur] autorise
PUniversité du Québec a Montréal a reproduire, diffuser, préter, distribuer ou vendre des
copies de [son] travail de recherche a des fins non commerciales sur quelque support
que ce soit, y compris 'Internet. Cette licence et cette autorisation n’entrainent pas une
renonciation de [la] part [de 'auteur] a [ses] droits moraux ni a [ses] droits de propriété
intellectuelle. Sauf entente contraire, [auteur] conserve la liberté de diffuser et de
commercialiser ou non ce travail dont [il] posséde un exemplaire.»



REMERCIEMENTS

Cette maitrise est entierement née et nourrie de mes liens affectifs. La liste des étres a
remercier est trop vaste. Je la simplifie volontairement avec le sentiment que ceux qui
m’ont accompagnée dans cette navigation complexe de ma mémoire savent écouter

ma gratitude au-dela des mots.

Merci a Marie-Christine Lesage, pour m’avoir accueillie, écoutée, conseillée et
ouverte aux perspectives de cette maitrise, au moment précis ou ma vision de

Beyrouth se rétrécissait.

Merci a Véronique Borboén pour m’avoir insufflé 1’énergie et le désir de pénétrer
dans ce territoire académique. Son propre lien d’amour avec le Liban, son univers de
création poétique et rigoureux et surtout la chaleur de son amitié, m’ont véritablement

permis de poser mes valises et de m’atteler au tissage de mon récit.

Merci 2 Emilie Martz-Kuhn, pour avoir reconnu dans mon engagement artistique et
humain avec le Moyen Orient, un écho de celui qu’elle partage avec I’Afrique : un
apprentissage a témoigner. Sa guidance entre I’analyse et I’intuition a balisé ma
réflexion, jusqu’a en extraire le récit-témoignage final que j’ai pu adresser a voix

haute.

Merci a Francine Alepin, pour avoir su accompagner, écouter et recevoir mon récit du
Moyen Orient a travers son propre réseau de résonances intimes, toujours

minutieusement cherchées entre le corps, le cceur, I’esprit et I’ame.

Merci a Angela Konrad, pour son miroir de liberté, de précision et d’humour. Elle
m’a permis de m’approprier la rédaction de ce mémoire et d’en extraire une autre

forme narrative, en accord avec mon identité et ma pratique.



Merci & mon équipe de création. Wissam Salem, Christian Fortin, Cédric Delorme-
Bouchard, Juliane Lachaut, Julie-Michéle Morin, Cecile Lebec, Mireille Dubreuil,
David Drury, Bruno Pucella, Victorine Yok-Sentilhes, Katrin Leblond, Nick Leblond,
Alexia Burger. Leur savoir-faire et leur avoir-étre ont été des ilots sur lesquels j’ai
régulierement pu me poser, respirer, m’inspirer durant les réguliers moment de

tempétes.

Merci aux partenaires de routes qui suivent et soutiennent cette recherche d’une
« autre » narration du Liban depuis 2006. La SAT de Montréal, ’ADCEI de
Marseille, Radio-Canada, Radio Liban, Radio Beirut, Antoine Clayette, Abdel Sattar
Issa, Luc Martinez, Cédric Houin, Serge Abiaad, Lydie Claitte, Fabien Chaminade,
Etienne Coté Paluck, Genarro de Pasquale, Hugues Monfroy et les autres qui se

reconnaissent pour m’avoir souvent convié a raconter.

Merci 4 ma « famille libanaise » pour avoir partagé ses voix, ses histoires, ses
maisons, ses familles, sa confiance et m’insuffler ’envie de les raconter & mon tour.
Wajdi, Charbel, Nehme, Dida, Habib, Patricia, Jihad, Tarek, Ralph, Sarah, Danielle,
Lamia, Elie, Nayla, Victor, Valérie, Lina, Elias et tous ceux avec qui je communique
peut-&tre moins souvent, mais qui ont amplifié mon désir d’écouter le monde dans sa

riche complexité.

Merci &2 ma famille pour m’avoir entourée, méme de « I’autre cdté », dans ce long
processus. Je pense particulierement & mes parents, Jean-Louis et Anne-Marie
Franca, qui m’ont été des balises d’écriture essentielles durant la rédaction de ce
mémoire. J’ai sincérement cherché a le formuler de maniére a ce qu’ils prennent
plaisir a le lire et peut-étre, 2 mieux comprendre pourquoi j’ai si souvent choisi de
partir « écouter ailleurs ». Souterrainement, je travaille & nous composer une nouvelle
version de la lingua franca, cette langue que 1’on parlait au moyen 4ge autour de
Méditerranée et qui se tiésait librement entre le francais, l'italien, I’espagnol, 1’arabe,

I’hébreu, le maltais, le turc...



DEDICACE

A Cécile Petit-Robert.

« houn-hounik », « ici-1a bas ».
Entre nous.

Entre.



iv

AVANT PROPOS

J’ai choisi d’examiner ma pratique de la transmission et mes questions sur les formes
narratives dans un cadre académique d’études théatrales. Je pergois 1’Université et les
champs du théitre comme des laboratoires interdisciplinaires, ou se générent des
formes de pensées et de créations capables de suivre, de décoder et de communiquer
la complexité des transformations actuelles (sociales, culturelles, géopolitiques, etc.).
Lors de cette recherche-création, j’ai cependant constaté un écart, voire une
contradiction, entre les formes proposées pour transmettre la création et celles
proposées pour transmettre la recherche. Les gabarits théoriques mis a la disposition
des artistes-chercheurs pour contenir et accompagner leurs ceuvres, m’ont semblé
«en retard » sur la contemporanéité des ceuvres elles-mémes, générant ainsi un
manque de cohérence formelle entre ces deux dimensions de la pensée, pourtant
conjointes au sein de la démarche. Durant cette maitrise, mes propres recherches
m’ont constamment ramenée vers 1’envie de proposer des dispositifs capables de
réduire cet écart formel. Mon propre défi consistait a transmettre un récit intime du
Liban a partir d’une expérience d’écoute interdisciplinaire, non plus seulement lors de
présentations publiques, mais également lors de la lecture du mémoire lui-méme.
Pour cela, j’ai quitté certains formats rédactionnels académiques, proposant
notamment une écriture plus hybride, capable de convoquer I’aspect interdisciplinaire
de cette narration au sein de I’espace théorique. Ces propositions de reliance formelle
entre recherche et création me semblent aujourd’hui importantes a soumettre a la
pensée académique. Je crois qu’une actualisation des cadres de présentation de
mémoire, notamment dans la recherche-création en arts, est nécessaire pour engager
des créateurs-chercheurs innovants a s’impliquer dans un nécessaire travail de

décryptage et de transmission des fluctuations humaines et planétaires actuelles.
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RESUME

Cette maitrise en études théatrales examine le role de I’écoute dans 1’expérience de la
transmission des récits contemporains. Par écho, elle s’intéresse également au rdle de
la narration dans le contexte de la recherche-création. J’y ai construit trois dispositifs
narratifs pour partager le récit de mes années vécues au Liban entre 2006 et 2014 : un
jeu de cartes créé a partir de mes photographies, une série de laboratoires d’écoute
collective composée a partir de mes enregistrements sonores et la production textuelle
de ce mémoire. A travers leurs différentes formes, ces dispositifs narratifs invitent
I’auditeur-spectateur-lecteur a rejoindre une écoute holistique : un état d’attention
global, corporel, mental et émotionnel, au-dela de la simple perception auditive. Ils
visent & démontrer qu’une telle expérience de 1’écoute permet a I’individu de mieux
capter, déméler et relier la diversité des informations qui composent son champ
d’expérience et ainsi, de mieux comprendre comment raconter son expérience aux
autres. Ma méthodologie pourrait étre qualifiée de « lieu de construction » (Gosselin,
2009), s’appuyant sur des procédés d’ordre systémiques et autoethnographiques. Mon
cadre conceptuel se nourrit principalement de la pensée complexe d’E. Morin, ainsi
que celles de G. Agamben, F. Thomas et Y. Citton qui m’ont permis de réfléchir a
mes dispositifs comme des médiations narratives. Dans mon premier chapitre, j’ai
examiné ma pratique de 1’écoute, en la balisant d’approches de praticiens-chercheurs
qui abordent cette notion de I’écoute a travers différents angles disciplinaires. Dans
un second chapitre, j’ai analysé mes écoutes rapportées du Liban: un ensemble
complexe, fragmenté entre des archives sonores, graphiques et photographiques,
auquel s’ajoutaient diverses perceptions mémorielles entremélées. Ces mouvements
réflexifs entre ma pratique et mon terrain d’écoute m’ont permis de composer un récit
multidimensionnel du Liban, dont je retrace et j’analyse les différentes étapes et
modalités de création, lors du troisiéme et dernier chapitre.

MOTS-CLES :

Transmission, écoute, narration, complexité, reliance, holisme, communication,
perceptions, attention, media, auto-ethnographie, Liban, dispositif, médiation
narrative.



INTRODUCTION ET METHODOLOGIE.

Dans la plupart des livres, le Je, ou la premiére personne, est omis ; dans celui-ci, il sera conservé ;
[...] Nous oublions souvent qu’apres tout, c’est toujours la premiére personne qui s’exprime. [...]
Mieux, j’exige, moi, personnellement, de chaque écrivain, grand ou petit, un récit simple et sincere de
sa propre vie, et pas simplement ce qu’il a entendu dire de la vie des autres ; le genre de compte rendu
qu’il pourrait envoyer d’une terre lointaine a sa famille ; car s’il a vécu avec sincérité, il 1’a forcément
fait selon moi dans une terre lointaine.

(Henry David Thoreau, Walden ou la vie dans les bois, 1854, trad. B. Matthieussent, 2010, p. 13)

Ma problématique : comment raconter une expérience complexe ?

Aux sources de cette recherche-création, il y avait un désir urgent de raconter une
expérience humaine, complexe et personnelle. Celle que j’ai vécue au Liban entre
2006 et 2014. Je me suis « retrouvée »' au Liban suite & son conflit avec Israél, en
2006 et je m’y suis peu a peu installée. Je n’ai pourtant aucune origine libanaise, et
n’avais alors ni communauté relationnelle ou projet concret qui m’attendait sur le
terrain. Cette communauté et ces projets se sont organiquement et quasi
immédiatement agencés dés mon arrivée au Liban, ou je suis finalement restée huit
ans. Durant ces années, j’ai créé, enseigné, voyagé a 1’intérieur du territoire et de la
région. Principalement, j’ai vécu cette période a construire une expérience humaine et
a tisser de liens affectifs fondamentaux. En 2014, lorsque je suis revenue au Québec,
on m’a évidemment pressée de raconter le Liban et cette expérience de vie. Ces

demandes répétées me troublaient. Elles me plagaient face a une vaste toile de récits

! Je reviendrai particuliérement sur mon installation au Liban lors de mon second chapitre.

%2 Un terme d’origine militaire délimitant une zone géographique ot se déroule un conflit armé et qui a
infiltré le registre du vocabulaire médiatique pour signifier 1’espace ol se roule I’action essentielle a
observer. Cet emploi assumé du terme « théatre » me semble intéressant, car il implique une notion de



Figure 1

Extrait de mon processus de réflexion sur la narration
complexe & composer. On y entrevoit une carte de
Beyrouth avec sa ligne/cicatrice de démarcation entre
I’Est et Ouest de la ville, ainsi que la présence de
passants dans un contexte urbain (une de mes images
de Montréal). Ma silhouette est placée au centre, de
dos, dans un paysage alpin frangais, entre ces
différentes réalités et leurs histoires.

(Composition personnelle a partir de photos de
Wissam Salem. 2016)



et de perceptions emmélées que je ne savais comment aborder : comment raconter,
sans simplifier, la complexité du Liban et de ces huit années de ma vie ? Comment
raconter 1’étrangeté du lien physique, mental et affectif qui me reliait au territoire
libanais et qui continuait a évoluer ? Par ou commencer mon histoire, mes histoires ?
Quel fil de mémoire suivre en premier ? Et comment n’en suivre qu’un seul alors

qu’il était forcément enchevétré dans tant d’autres ?

Ces questions ne m’ont pas paralysée. J’avais besoin de raconter. A mon retour du
Liban, je ressentais une sorte de « responsabilité enthousiaste » envers ces nombreux
récits qui m’avaient été confi€s et qui se posaient naturellement en contrepoids face a
I’implacable mécanique narrative du conflit qui entourait le Moyen Orient. L’année
2014 et celles qui ont suivi mon retour ont en effet été marquées par un embrasement
de cette mécanique narrative, notamment a travers les communications massives qui
ont entouré les attentats de 1’Etat Islamique, les tragédies migratoires et les fermetures
des frontiéres sous la présidence américaine de D. Trump. Ces situations complexes
(pour ne citer qu’elles) éclairaient criment une nouvelle réalit¢ mondiale, ou les
effets des conflits étaient de plus en plus difficiles a discerner de leurs causes.
Pourtant, une majorité des médias de ’information (occidentale, comme orientale)
continuait a occulter la complexité de cette réalit€ en la cadrant sur 1’événement
(I’attentat, la manifestation, 1’€lection, etc.) et en la communiquant dans 1’urgence, a
partir de fils narratifs génériques dépourvus du temps nécessaire pour comprendre le
terrain. Les « thédtres d’humains » du Moyen Orient, riches et polysémiques, se
simplifiaient en « théatres d’opérations militaires® » racontés 2 travers des discours
froids et détachés, ou dans un registre sur-émotionnel aussi toxique. Ce contenu se
partageait, se repartageait, s’amplifiait, devenait de plus en plus « vrai », comme un

énieéme écho aux mots de Guy Debord et de Pierre Bourdieu : un « éloignement de la

2 Un terme d’origine militaire délimitant une zone géographique ol se déroule un conflit armé et qui a
infiltré le registre du vocabulaire médiatique pour signifier ’espace ol se roule 1’action essentielle &
observer. Cet emploi assumé du terme « théitre » me semble intéressant, car il implique une notion de
« représentation » du réel.



réalité dans une représentation ». (Debord, 1971, p. 1) prise dans une « circulation

circulaire de I’information » (Bourdieu, 1996, p. 22).

Mes années vécues au Liban m’avaient cependant outillée d’un nouvel appareil de
lecture pour aborder la sémantique médiatique. L’écoute intime et quotidienne du
territoire libanais avait complexifié ma perception du Moyen Orient, me permettant
notamment de comprendre combien ’aura médiatique qui 1’entourait impactait
concrétement la vie de ses habitants. A plusieurs reprises, j’avais accompagné les
frustrations, voir le désespoir, de mes amis libanais, mais aussi palestiniens, syriens,
égyptiens, qui se battaient des mois voire des années pour obtenir un simple visa de
tourisme vers 1’Europe ou I’ Amérique du Nord et simplement aller donner un concert,
une conférence ou rendre visite aux nombreux membres exilés de leurs familles. Ces
amis souffraient « simplement » de leur appartenance au Moyen Orient, le Moyen
Orient étant rapidement réduit a 1’islam, 1’islam a I’islamiste, I’islamiste a I’intégriste,
et ’intégriste au terroriste (Morin, 2015, p. 27). Contrairement & ces réductions
globalement basées sur la méconnaissance et sur la crainte, j’avais vécu mes années
au Liban dans un climat de confiance qui m’avait révélé une réalité complexe et
nuancée dont j’avais empli ma mémoire et mes disques durs (compilant entre autres,
d’innombrables captations sonores et photographiques). A mon retour du Liban, alors
que j'observais ces nombreux « murs de la peur » se dresser rapidement sur les
territoires et dans les esprits, j’étais convaincue que ma matiére narrative du Liban
n’était pas faite pour demeurer seulement dans ma mémoire et mes archives. Bien
qu’embrouillées, ces histoires me semblaient témoigner d’informations sociales,
culturelles, esthétiques et éthiques, importantes a partager’. Je souhaitais donc
débrouiller ces fils de récits et comprendre comment les tisser en une forme narrative

que je pourrais a mon tour commun-iquer, un verbe qui balise cette recherche-

* Par écho 2 mon propre travail, j’avais majoritairement passé ces années au Liban en présence de
d’artistes, d’enseignants, de journalistes et de thérapeutes. Mais aussi au contact intime de nombreux
réfugiés et populations exclues de la société libanaise elle-méme. Je développerai ces aspects
importants lors du second chapitre.



Figure 2

Fragments d’éléments mémoriels rapportés du
Liban. Un chaos & I'image de mon corps, de
mon esprit et de mon cceur lors de mon retour a
Montréal.

(Photo personnelle. 2015)



création pour sa racine étymologique de « commun » et pour son extension de
« communier », trop oubliée ces temps-ci. Je désirais en effet mener cette
transmission de I’intime vers une mise en commun d’ondes, a ’opposé du « monde de
particules individuelles » (Bougnoux, 2012) qui faconne la communication
d’aujourd’hui. Je pressentais en effet qu’un fil du commun traversait le tissu encore
informe de mes récits du Liban. Une corde sonore qui résonnait au-delda de mon
expérience individuelle. Il s’agissait alors de révéler I’existence de cette corde au sein
de l’intime et d’en vérifier la capacité de résonance collective. Ces nombreuses
questions de communication, m’ont conduit 2 m’engager dans cette recherche-
création en études théatrales, un domaine que je percevais comme un laboratoire de la

transmission contemporaine, ol je pourrais réfléchir, créer et tester des dispositifs

narratifs aupreés d’un public.

Ma proposition : commencer par écouter la globalité de 1’expérience.

Cette recherche sur la narration m’a immédiatement menée vers sa source, 1’écoute.
Depuis plus de quinze ans, I’écoute.est 1’outil que j’emploie pour relier I’ensemble de
mon travail de transmission, déployé entre la création artistique, le journalisme, la
pédagogie et certaines approches thérapeutiques®. Quel que soit le public, le domaine
ou le projet adressé, j’opere la transmission a partir d’'une posture d’écoute que
j’approchais bien au-delda du son et de ]’audition. Au fil des années et des
expériences, j'ai développé une véritable « pratique de 1’écoute® » avec sa propre

méthodologie transdisciplinaire et modulable qui convoquait sur mesure une

* JI’approfondirai ces différentes pratiques professionnelles et leurs sources personnelles lors du
premier chapitre.

3 Je définie ici le concept de « pratique » en citant le chercheur Etienne Wenger. II associe la pratique
au « faire, faire dans un contexte historique et social qui donne une structure et une signification a ce
qu’on accomplit » (Wenger, 1998).



EMOTIONS

Ressentir

Figure 3

Ebauche graphique de mon écosystéme de I'écoute.
(Collaboration avec la graphiste Cécile Lebec. 2016)



combinaison de langages entre 1’oralité, 1’écriture, le sonore, le visuel, le plastique et
le kinesthésique. Cette méthodologie s’était assemblée de maniere souterraine, a
partir des nécessités du « terrain ». Des le début de cette maitrise, j’ai eu I’intuition
que révéler et analyser cette méthodologie intrinséque a ma pratique faciliterait
’apparition des clefs narratives que je cherchais pour composer mon récit du Liban.
J’ai donc consciemment entrepris de modéliser ma pratique de 1’écoute, afin de
I’objectiver (Gosselin et Le Coguiec, 2006, p. 111). En opérant des allers-retours
réflexifs entre différents travaux passés et présents, j’ai fini par y déceler la
récurrence d’une méme organisation théorique de 1’écoute, qui s’est notamment
révélée a moi graphiquement : j’envisage 1’écoute comme une expérience d’attention
globale, qui relie un ensemble de perceptions physiques, intellectuelles et affectives,
de maniére complémentaire et interdépendante. J’initie cette expérience a partir d’une
« écoute corporelle » (via une stimulation du souffle et des sensations physiques)°®,
sur laquelle je cherche a conjoindre une « écoute mentale » (en stimulant des
questionnements liés a 1’analyse et a I’imagination), ainsi qu’une « écoute affective »
(en cherchant & solliciter un ensemble de ressentis et d’émotions). En reliant
I’ensemble du champ attentionnel, cette approche « holistique » de 1’écoute permet a
I’individu de se mettre en résonance avec la diversité des informations qu’il regoit et
par conséquent, de mieux les comprendre et de mieux les transmettre aux autres.
Jemploie le terme holistique’ pour son caractére a la fois global et dynamique.
Dérivée du grec ancien « hdlos » signifiant « entier », 1’approche holistique « désigne

la maniére de considérer globalement une totalité au lieu de la considérer comme un

¢ Cette stratégie d’écoute activée a partir d’approches corporelles m’a été inspirée par les récurrences
observées lors de mes expériences de terrain, notamment avec un public urbain. Je me suis souvent
trouvée au contact d’individus et de groupes qui abordent I’expérience de transmission avec une
fatigue nerveuse, généralement associée un surplus d’activations mentales. Cette fatigue se caractérise
par une déconnexion du corps, notamment du souffle souvent saccadé. Il s’agit donc de ré-oxygéner le
cerveau en s’adressant avant tout au corps que 1’on cherchera 2 activer ou au contraire, a calmer, afin
de retrouver une respiration réguliére.

" Terme emprunté & I’anglais « holism » et forgé en 1926 par le biologiste sud-africain J.C. Smuts dans
son ouvrage « Holism and evolution ».

Référence http://www cnrtl.fr/definition/holistique



assemblage de parties. Le postulat est que le tout a des propriétés irréductibles a la
somme des propriétés de ses parties®. » Ce terme s’inscrit ainsi dans le lexique du
paradigme de la complexité, qui, comme nous allons le voir, représente la balise
théorique majeure de ma recherche-création. Il y rejoint des adjectifs tels que
« global », « non-linéaire », « multidimensionnel », qui, a travers des angles
d’intelligibilité complémentaires, participent a décrire I’humain dans une perspective
« bio-anthropo-sociale » (Ardoino, 2011). J’emploie cependant spécifiquement le
terme « holistique » parce qu’il me semble dépasser le cadre de 1’adjectif, pour
rejoindre une forme de philosophie et d’ensemble de pratiques qui proposent une
perspective reliante du monde®. J’ai donc logiquement cherché a construire ma
transmission du Liban a travers cette perspective d’écoute holistique. Pour cela, je
devais réfléchir a des stratégies de recherche-création évolutives et modulables,

capables de s’harmoniser a sa dynamique complexe.

Stratégie #1 : rassembler et faire dialoguer mes €léments narratifs complexes.

Ma premicre stratégie a été d’utiliser la structure de 1’écoute holistique pour réunir et

ausculter les éléments hétérogénes convoqués par ma narration: mes diverses

® http://www intelligence-complexite .org/fr/documents/lexique-de-termes-de-la-complexite html

9 Je dois cependant noter que ce choix du terme « holistique » s effectue a défaut d’en trouver un autre,
plus résonant avec ma démarche. Je suis notamment consciente que ce terme est souvent associé & des
pratiques de médecine non conventionnelle, dans lesquelles la notion du soin est pensée en tenant
compte de la « globalité de 1'€tre humain » : physique, mental, émotionnel et spirituel. Je tiens
également 2 noter que cette dimension spirituelle du terme « holistique » ne sera qu’effleurée dans ce
mémoire. Je considere cette dimension de I'Esprit, elle-méme bien trop vaste et complexe pour
I’examiner sans la précision de langage qu’elle exige. Mes années vécues au Liban me persuadent
d’ailleurs de garder le silence jusqu’a pouvoir proposer une telle justesse du langage (si elle existe)
pour rendre compte de ces dimensions de 1I’Esprit. Durant ces années, j’ai en effet pu observer les
nombreux désastres humains qui se justifient (ou plutét se simplifient) par des différences de
dénominations religieuses et sectaires. Pour ma part, et dans le cadre de cet exercice universitaire, je
choisis de donner une majuscule au mot Esprit. J’honore ainsi sa forte présence invisible tissée au
cceur de ma pratique de 1’écoute, donc au ceeur de cette recherche-création.
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Figure 4

Deux images pour figurer mes questions sur le
tissage narratif que je cherchais & opérer.
Comment orchestrer ces voix, ces réalités, ces
identités multiples en un récit?

Image de gauche : une installation de pelotes de
fils dans la vitrine d’un grand magasin de tapis a
Beyrouth. (Photo personnelle. Beyrouth. 2011).
Image de droite: extrait de mon journal de
création. (Photo personnelle. 2014).



perceptions du Liban, auxquelles se mélaient les différents espaces et temporalités de
mon récit, ainsi que les langages pluriels (1’oralité, 1’écrit, le sonore, le visuel, le
plastique, et le kinesthésique) a travers lesquels je comptais le composer. Cette
structure me permettait d’écouter spécifiquement chaque donnée a partir d’un angle
de perception (corporel, mental et affectif), tout en m’offrant la possibilité d’en
écouter les dialogues, qui s’opéraient naturellement entre ces modes de perception.
Ce type d’écoute singuliére er plurielle rejoignait la perspective philosophique
complexe de 1I’« Unitas multiplex » (Morin, 2005, p. 23), telle qu’abordée par le
sociologue et chercheur interdisciplinaire Edgar Morin, mon principal allié dans ce
processus de recherche-création. La pensée complexe et son cadre d’analyse
systémique s’est en effet imposée comme la balise méthodologique fondamentale
pour avancer dans la composition de mon récit du Liban et naviguer entre ses
nombreux écueils. Elle m’a notamment introduit au principe dialogique pour réfléchir
les nombreux antagonismes de ma matiére narrative. Ce principe me proposait un
espace de pensée capable de «faire jouer entre eux des concepts a la fois
complémentaires, concurrents et antagonistes » (Morin, 1991, p. 292) sans que la
dualité ne se perde pour autant dans l'unité. Cette logique m’a non seulement libérée
d’un type de sémantique binaire qui communique le Moyen Orient, mais également
de la vision étouffante d’un récit unique, linéaire, programmé. Elle me permettait au
contraire de préserver I’élément moteur de ma démarche : I’incertitude. Evidemment,
celle de parvenir a composer un récit capable d’aborder la diversité, les paradoxes, la
confusion du territoire libanais lui-méme. Egalement, I’incertitude envers mon
processus de fabrication narrative, qui me conduisait forcement a sélectionner, donc a
interpréter (Fortin, 2006, p. 103) des données humaines sensibles et polysémiques.
Enfin, I’incertitude de pouvoir transmettre a autrui de telles données, si profondément
ancrées dans mon expérience intime. La pensée dialogique m’offrait une gestion
positive et concrete pour affronter cette incertitude. Elle m’invitait 8 me placer a

I’écoute des attaches, des articulations et des solidarités narratives qui se tissaient
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organiquement entre mes éléments, quitte a voir le récit changer de cap et partir

t'* m’appelait 4 « contrdler en dérivant'' » et 2

« ailleurs ». Ce processus narratif relian
prendre le pari que ce brouillage de perceptions au « je » saurait opérer un passage

vers le « nous ». (Fortin, 2006, p. 104).

Stratégie #2 : bricoler et faire évoluer la nomenclature de mes éléments narratifs.

Pour mener concrétement un tel pari narratif non linéaire et étre néanmoins capable
d’en mesurer les avancées, je devais €tablir des stratégies de « navigation » réfléchies
selon une perspective d’« écologie de 1’action » (Morin, 2014, p. 34). Je devais
« bricoler » mon processus de recherche-création sur mesure et au Sfur et a mesure,
afin de révéler, de canaliser et de comprendre sa dynamique d’ensemble (Fortin,
2006, p. 100). Cette observation réguliere du mouvement global de ma recherche-
création était également le moyen de maintenir une cohérence formelle entre la
production de mon ceuvre artistique, pensée pour des interprétations polysémiques et
celle de ma production textuelle, « offerte a des interprétations plus convergentes »
(Fortin, 2006, p. 102). L’ensemble de mon mouvement narratif se tissait cependant a
partir de ma propre « histoire relationnelle » (Yatchinovsky, 2004, p. 35) : celle qui
me reliait aux territoires de 1’écoute et du Liban. Je me suis donc-logiquement outillée
d’approches auto-ethnographiques pour examiner ces réseaux intimes et vivants et les
employer comme des tremplins pour une compréhension élargie (Fortin, 2006, p.
104). Ces méthodologies auto-ethnographiques m’ont notamment menée a structurer

cette matiére sensible a travers une stratégie d’archivage qui me permettait de

' J’emploie délibérément cette notion de « reliance » pour son aspect « participant », « activant »,
contrairement a celle de « relié » qui implique une forme de passivité (Morin, 2004, p. 239).

' Cette expression est issue de mes notes personnelles compilées lors des travaux de répétitions avec
Wajdi Mouawad, en 2014, alors que je faisais la direction musicale pour sa piece « Seurs». Je
reviendrai sur cette collaboration lors de mon second chapitre.



Figure 5

Extrait du processus d’archivage de mes
données narratives.

J’ai transposé et nommé sur papier mes sons,
mes images, mes références théoriques, ainsi
que mes potentiels personnages, situations et
lieux. En associant ces diverses ressources
sensibles, j’ai activé des combinaisons
narratives, qui, en se renouvelant, m’ont
révélé diverses trames pour construire mon
récit.

(Photo personnelle. 2015)



consigner, a la fois, mes écoutes rapportées au Liban et le mouvement de ma
recherche-création. Approché comme un syst¢me de formation et de transformation
des énoncés (Monfouga, 2013, p. 38), I’archivage m’a conduite a faire évoluer la
nomenclature de mes données implicites et d’en révéler ainsi le caractére explicite.
Cette organisation de ma matiere de terrain s’est notamment révélée fondamentale
pour m’aider a associer et a faire évoluer conjointement les deux formats principaux
de mon récit : ma matiere sonore (mes enregistrements du Liban) et ma mati¢re
visuelle (mes photos, mes messages, mes notes). En nommant (et parfois décrivant)
simplement ces différents éléments sur des morceaux de papiers et les agengant, par
exemple, selon des codes de couleurs, j’ai pu réunir et consulter ces différents formats
sous un méme type de ressources, simple a manier et a renouveler au fur et a mesure
de mon processus de recherche-création. En effet, je n’avais pas a faire des opérations
fragmentées sur mon ordinateur, essayant de combiner un son a une image. Je
pouvais au contraire déployer la totalit¢ de ma maticre .narrative sur une table,
I’agencer et la ré-agencer en essayant diverses combinaisons entre ses fragments. En
devenant ainsi tactile, ma matiere narrative s’est révélée a moi. Elle n’était plus une
masse abstraite d’informations amalgamées, mais un agencement de « ressources
sensibles » (Roy, 1993, p. 35)'2: des objets signifiants concrets, tangibles, capables
d’« éveiller ma mémoire sensorielle a la reconnaissance du passé et de 1’inconnu, de
I’expérience et du désir ». Ces jeux d’associations, faisaient organiquement apparaitre
des catégories de personnages, de lieux, d’actions, de musiques, de paysages sonores,
de voix, de sujets". J’allais ainsi puiser dans ces catégories qui se raffinaient au fur et

a mesure des « frottements » entre ces éléments narratifs, pour y sélectionner les fils

2 Dans Le Thédtre Repére, 1. Roy fait référence a la «ressource sensible » comme un

« representamen », c’est a dire un signe fait pour éveiller la mémoire des sens, de méme que la
sensibilité et I’expérience de celui qui I’observe. L’objectif est de faire naitre des interprétations et des
significations & partir de ces relations sensibles, capables de nourrir le processus de recherche-création
(Roy, 1993, p. 35).

'3 Comme nous le verrons dans le troisiéme chapitre, j’ai élaboré mon jeu de cartes du Liban (I’un des
dispositifs narratifs de cette recherche-création) a partir de ce principe de manipulation de ressources
sensibles.



Figure 6

Extrait du processus de création de 1’affiche pour mes
laboratoires d’écoute collective, le projet final de
cette maitrise : un découpage et un collage de photos
de mes mains qui s’emparent et tissent un fil narratif.
(Création en collaboration avec la graphiste Cécile
Lebec et le photographe Wissam Salem. Photo
personnelle. Montréal. 2016)
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de mon récit. Cette stratégie de « bricolage terminologique » a ainsi été un révélateur
majeur du potentiel polysémique de ma matiere de terrain et de ses réseaux narratifs

intrinséques.

Stratégie# 3 : coudre et raconter le mouvement polyphonique de mon récit

Transmettre un tel récit nécessitait cependant un conteur singulier, habitué (voire
voué) a raconter la complexité. J’ai donc choisi d’adresser mon récit en empruntant la
figure emblématique du « rhapsode » (Sarrazac et al., 2005, p. 183), celui qui « coud
ou ajuste des chants» a travers la voix du questionnement, du doute, de la
multiplication des possibles. (/bid., p. 186). Durant I’ensemble de cette recherche-
création, j’ai opéré a travers cette voix interrogative en employant son mouvement de
rapiécage narratif pour décomposer, confronter, recomposer, questionner ma matiére.
Cette approche rhapsodique de la narration s’est notamment révélée intéressante pour
la composition du mémoire lui-mé€me. En pronant I’ hybridation, I’inédit, I’entre-deux
(Ibid., p.186), elle m’a permis d’assembler ma production théorique en une écriture
capable de relier les différents styles convoqués par ma démarche narrative : des
écritures a caracteres analytiques, scientifiques et méthodologiques, ainsi que des
écritures plus poétiques, proches du documentaire, du carnet de voyage, de
I’autoportrait. Globalement, 1’approche rhapsodique m’a proposé une dramaturgie
contemporaine et polyphonique, adaptée & mon approche narrative du Liban. Elle
tissait les voix fixes, uniformes et rationnelles de son « théatre militaire », aux voix
poétiques, mouvantes et paradoxales de son « théatre des possibles » (/bid., p. 185).
Capter et transmettre une telle polyphonie humaine potentiellement étourdissante, me

demandait de définir et de redéfinir clairement mon point d’écoute. Dans les chapitres

suivants, j’ai donc constamment tenté de trouver ce centre et de m’y placer comme au
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cceur de mon propre théatre d’opérations : celui que j’occupe physiquement, a partir
duquel je réfléchi, je ressens et j’apprends a communiquer. Ce positionnement au
cceur de mon propre dispositif narratif me permettait d’y convier les auditeurs a qui je
voulais partager mon récit du Liban. Par partage j’entendais d’offrir concretement a
ces auditeurs la possibilité de « prendre une part » a ce récit, de s’en emparer, de le
faire leur. Et éventuellement, de me le raconter en retour, ce qui participera a re-

questionner le mien, a le faire évoluer, a le raconter différemment et ainsi de suite.

Stratégie# 4 : construire mes dispositifs narratifs comme des médiations de savoirs.

Le dispositif narratif vers lequel je tendais se détachait donc clairement du simple
transfert d’informations vers des auditeurs passifs. Il cherchait plutdt a orchestrer un
processus créateur, capable de générer des nouvelles formes de représentations, de
connaissances, d’intelligibilité, chez les auditeurs comme chez moi-méme. Il
proposait une expérience multiple de médiation, rejoignant en cela I’approche du
philosophe italien Giorgio Agamben. Dans son texte Qu’est-ce qu'un dispositif ?,
Agamben retrace la généalogie théologique du terme, rassemblant dans le méme
ensemble théorique Foucault et Hegel. Il le définit comme « tout ce qui a, d'une
maniére ou d'une autre, la capacité de capturer, d'orienter, de déterminer,
d'intercepter, de modeler, de contrdler, et d'assurer les gestes, les conduites, les
opinions et les discours des étres vivants » (Agamben, 2007, p. 31). Agamben
cherche particuliérement a2 démontrer que la démultiplication contemporaine des
dispositifs tend a gouverner la vie des individus (« ]’utilisateur de téléphone portable,
I’internaute... ») et a les transformer en « corps dociles mais libres qui assument leur
identité et leur liberté de sujet dans le processus de leur assujettissement » (Agamben,
2007, p. 31). Sans pénétrer dans cette dimension politique et dénonciatrice du

dispositif, je rejoins cependant Agamben dans sa tiche de le questionner pour en



Figure 7

Dispositif d’écoute réalisé lors de cette maitrise,
durant 1’Atelier de Création enseigné par
Véronique Borboén. J’y avais congu un corset en
platre dans lequel étaient insérés des mini hauts
parleurs qui diffusaient le récit d’une amie
syrienne réfugiée a Beyrouth. Pour accéder a ces
informations sonores, le public devait placer son
oreille directement contre le corset.

(Photo personnelle. Montréal. 2014)
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décliner un nouvel usage qui permettra aux hommes de plonger « leurs racines dans

le processus méme d’hominisation » (Agamben, 2007, p. 35).

Pour m’avancer vers des propositions concretes d’un tel usage reliant, j’ai convoqué
les approches de la chercheuse en communication Fabienne Thomas et du philosophe
et pédagogue Yves Citton, pour leur intérét mutuel d’un dispositif pensé comme
« médiation de savoirs » (Thomas, 1999, p. 225), notamment dans un contexte de
transmission orale. Dans cette perspective a caractére pédagogique, I’auditeur ne
recoit plus les savoirs d’une maniére autoritaire, véhiculés par la voix d’un expert qui
détient « la parole vraie », mais il est au contraire convié a développer sa capacité
d’intégrer ces nouveaux savoirs aux siens afin de les comprendre et d’en devenir a
son tour le narrateur. Pour cela, il doit s’installer a 1’intérieur du récit proposé, se
« mettre a sa disposition », s’y transposer. Cet espace intermédiaire peut faire place a
une reformulation réfléchie et consciente du récit, qui participera a rejoindre et
développer le savoir lui-méme. La « médiation narrative » permet alors de réfléchir le

dispositif comme un écosysteme (Ibid., p. 225-228).

Si j’applique cette perspective d’écosystéme au cadre de ma recherche, la salle de
théatre devient alors un dispositif de recherche collective. Il n’y a plus de « pdle
magistral » professé par la voix de 1’auteur, mais un « pdle interactif » qui relie
I’ensemble des voix des participants présents lors de la transmission, dont celle
I’auteur, de telle fagon que tous sont en mesure d’émettre et de recevoir des
informations a travers le dialogue (Ibid., p. 134). Le dispositif théatral peut alors
s’observer comme « un groupe de chercheurs en train d'inventer une nouvelle fagon
de faire sens » (Ibid., p. 139). Un tel travail de recherche avance a travers « une
attention conjointe » (Ibid., p. 134), dans laquelle chacun oriente son écoute, ses
regards et ses récits, en fonction des écoutes, des regards et des récits des autres.

(Ibid., p. 151). Cet écosysteme de la communication s’opere a travers la réciprocité

attentionnelle entre les participants ainsi qu’un effort constant d’accordage (par
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exemple, une attention aux micro gestes). L’ensemble s’orchestre a travers un
ensemble de pratiques d’improvisation, capables d’extraire les participants de
routines de transmission programmées et de s'ouvrir aux surprises du dialogue (Ibid.,
p. 131). Enfin, il est important de mentionner que la qualité reliante d’un tel dispositif
de médiation narrative tient également a sa capacité de dimensionner les échanges
d’informations a 1'échelle de la présence corporelle, en situation de proximité. Car
parallelement a nos subjectivités, le récit « a besoin du voisinage sensible de corps
attentifs, éprouvés dans l'immédiateté de la présence physique » pour se construire
(Ibid., p. 151). Alors que nos communications en ligne augmentent et proposent des
espaces numériques ouverts a et sur 1’infini, ces dispositifs conviviaux et intimes

offrent encore des « voutes » sous lesquelles « raisonner et résonner, ensemble »

(Ibid., p. 154).

C’est donc dans cette perspective de médiation narrative, ou s’allient des dimensions
pédagogiques, artistiques et éthiques, que je réfléchis mes dispositifs de
transmission : ceux li€s a cette recherche-création et plus généralement, ceux qui
constituent ’ensemble de ma pratique de transmission. Je congois avant tout ces
dispositifs comme des expériences intimes, ou mes auditeurs et moi-méme comme
narratrice-narrataire, sommes conviés a nous « installer entre » la conscience
d’apprendre et le plaisir d’apprendre (Thomas, 1999, p. 228). Cet espace
intermédiaire ouvre ainsi vers une qualité majeure de la transmission : percevoir plus
nettement ensemble, ce que 1’on avait de la difficulté a percevoir seul (Ibid., p. 139).
La transmission n’est alors plus une course de relais unidirectionnelle, ol le savoir se
passe comme un béton de main en main (/bid., p. 137), mais comme un écosystéme
de sensibilités et d’intelligences humaines, entre lesquels le savoir se réinvente et se

métamorphose, tout en se préservant.
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Tracé général de ma narration théorique.

Apres avoir partagé les motivations humaines qui m’ont conduite a m’engager dans
ce processus universitaire, avoir établi ma posture d’écoute holistique face & ma
problématique de narration complexe et défini ma méthodologie et mon cadre
conceptuel, je donnerai maintenant un tracé général de la narration théorique que je
propose dans ce mémoire. Dans un premier chapitre, j’ai d’abord cherché a examiner
ma praxis de 1’écoute, a partir de reperes personnels et professionnels afin d’en
définir un socle méthodologique. Pour m’accompagner dans cet examen, j’ai
convoqué des approches de praticiens-chercheurs qui abordent la notion de I’écoute a
travers différents angles disciplinaires. Mon second chapitre s’est appuyé sur ce socle
de praxis, pour y déplier et y analyser les écoutes complexes que j’avais rapportée du
Liban (soit un ensemble de données mémorielles, notamment numérisées sous formes
d’archives sonores et visuelles). Ce travail de va-et-vient entre ma praxis et mon
terrain empirique m’a conduit a créer deux dispositifs narratifs (un jeu de cartes du
Liban et une série de laboratoires d’écoute collective) grace auxquels j’ai pu partager
publiquement et en direct, non seulement la complexité du territoire libanais et du
lien qui m’y unit, mais aussi la complexité du phénomene de 1’écoute, elle-méme. J’ai
assemblé le compte rendu et I’analyse de ces deux dispositifs dans mon troisieéme et
dernier chapitre, en 1’étoffant d’une sélection de témoignages graphiques offerts par

des membres du public des laboratoires, suite a leur expérience d’écoute.

Initiée a partir d’un questionnement narratif intime, cette maitrise en études théatrales
m’a permis d’expérimenter des formes de communications contemporaines
approchées de maniere plus holistique. En sollicitant la globalité des systtmes de
cognition humains (physiques, rationnels et affectifs), de maniére complémentaire et
interdépendante, ces pratiques de communication m’apparaissent rejoindre une forme

de « démopraxie » (Morin et Pistoletto, 2015, p. 52) telle que proposée par le



Figure 8
« moi qui tisse » selon les mots de ma mere.
(Photo familiale. Cagnes sur mer. 1976)
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plasticien et théoricien Michelangelo Pistoletto : « une pratique » du peuple, pour le
peuple. Cette pratique collective va logiquement « main dans la main » avec une
« pratique du soi » : un travail d’objectivation que propose I’écoute, telle que j’ai
cherché a I’expérimenter et a le transmettre dans cette recherche-création. Cette
« navigation de ’intime » est donc constamment a « écouter-lire-regarder » dans sa
perspective collective et chorale. Les propositions méthodologiques et les trois
dispositifs narratifs (le jeu de cartes du Liban, les laboratoires d’écoute collective et la
production textuelle du mémoire) qui en découlent, sont des trames de réflexions
« démopraxiques » sur lesquelles j’invite sincérement ’autre (le créateur, le
chercheur, I’humain) a s’arrimer, a s’écouter, a se raconter a son tour. J’espére qu’a
force de se tisser de perspectives individuelles et collectives, ces trames se
solidifieront et deviendront de véritables ponts de communication. Pour cheminer
vers cette perspective, j’ai choisi d’introduire chacun de mes chapitres par quelques
mots extraits du livre de Michel Serres, L’art des ponts : Homo pontifex (2006). Dans
ce livre, le philosophe et anthropologue développe la métaphore des ponts pour
communiquer son désir de rapprocher, de relier, d'unifier, tant au plan matériel et

physique, qu'intellectuel et spirituel, des domaines et des territoires différents.



CHAPITRE 1

RECIT DE PRATIQUE :

VERS UNE ECOUTE HOLISTIQUE

L’oreille ponte I’ame et le corps.

Michel Serre, L’art des ponts : Homo pontifex (2006, p. 190)

Lorsqu’on me demande de définir rapidement mon travail de transmission, je dis :
« j’apprends a écouter, pour apprendre a raconter ». Jusqu’a cette recherche-création,
je n’avais cependant jamais véritablement réfléchi aux sources de cet apprentissage.
Ma conscience de ’écoute s’était formée a mon insu (Deshays, 2006, p. 15), se
développant intuitivement a partir de mes expériences du terrain. Pour réaliser cette
narration du Liban, j’ai cherché a repérer et & sonder ces origines souterraines qui
avaient composé ma fagon d’écouter et a partir desquelles j’avais dérivé mon travail
de transmission. Ce premier chapitre s’intéresse donc a ma pratique de 1’écoute. Il
navigue sur des entrelacs autobiographiques, a travers des balises de praticiens-
chercheurs qui participent a défricher ce « monde encore sauvage » de 1’écoute : un
monde qui cherche toujours sa place dans notre communication contemporaine
dominée par I’image (Noiseau, 2015). L’une des raisons de cette domination
m’apparait étre 1’effort attentionnel pluriel intrinséque a 1’acte de I’écoute. En effet,

contrairement & « entendre » qui se fait passivement, « écouter » exprime un effort



Figure 9

Col frontalier entre la France et I'ltalie, a
quelques kilometres du village familial o j’ai
grandi lors de mes fins de semaines et de mes
vacances scolaires.

(Photo personnelle. Col de Tende, 2017)
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volontaire dans lequel I’attention est dirigée'. Les paragraphes suivants chercheront a
examiner ces états d’attention de I'écoute. Cette étude permettra de quitter la
perspective d’une écoute simplifiée & I’attention auditive et cherchera a rejoindre son
caractére multidimensionnel, situé entre des perceptions physiques, mentales et
affectives. Comme nous le verrons, j’utilise cette expérience holistique de 1’écoute

comme un espace de médiation vers la narration.

1.1 Grandir « entre » des paysages de silences : écouter-sentire

Le bruit de ses propres pas. Telle est la premiére strate du silence.

Quignard (1996, p. 204)

Je suis née et j'ai grandi entre une scolarisation en zone urbaine, une résidence
principale en zone semi-rurale et des fins de semaines dans le village familial de
montagnes. J’ai constamment évolué entre ces différents espaces sonores, passant
d’environnements « lo-fi », ol les nombreux signaux acoustiques individuels se
superposaient, & des environnements ruraux « hi-fi», dans lesquels 1’ambiance
sonore, moins surchargée, rendait chaque son clairement perceptible (Murray
Schafer, 2010, p. 77). Les aller-retours entre ces espaces m’ont permis d’en
comprendre leurs singularités sonore grice a 1’élément du silence qui le reliait. Un
silence jamais vide, toujours différemment perforé de sons (d’insectes, de moteurs, de
feuillages, de voix, de clocher d’église, etc.), qui tragait par « pointillés » (Le Breton,
1997) les identités sonores des lieux. Grandir a travers ces trames de silence qui
évoluaient au gré du moment, du milieu, du climat m’a plus tard conduite a écouter

« tous les bruits du monde » non comme des formes désorganisées (Deshays, 2006, p.

19), mais comme un ensemble d’informations esthétiques, géographiques,

" http://encyclopedie_universelle fracademic.com/39879/%C3%A9couter



Figure 10

Moment d’enregistrement d’un paysage sonore
méditerranéen.

(Photo personnelle. 2014)
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historiques, culturelles, etc., regroupées en « paysages sonores »":

un néologisme
inventé par le compositeur et écologiste canadien R. Murray Schafer dans son livre
The Tuning of the World publié en 1977. Je m’attarde plus spécifiquement sur cet
ouvrage, car il est, & ma connaissance, |’un des rares a étudier le phénomene sonore a
travers une perspective multidimensionnelle. I1 a ainsi joué un role fondateur dans ma
compréhension de I’écoute comme expérience holistique et dans ma fagon de
I’aborder a travers une pratique interdisciplinaire. Dans The Tuning of the World,
Murray Schafer propose d’écouter le monde «comme une vaste composition
musicale - une composition dont nous serions en partie les auteurs » (Murray Schafer,
2010, quatrieme de couverture). Il percoit dans cette composition, une profonde
qualité d’harmonie (« tuning »), non seulement entre les sons, mais entre les sons et
les humains qui les écoutent et qui les créent. Pour préserver cette harmonie fragile
des « paysages sonores » qui changent (voire se bouleversent) avec 1’évolution des
techniques et des industries humaines, Murray Schafer propose de réfléchir a une
démarche d’« écologie sonore ». Cette démarche cherche a écouter les « paysages
sonores » a travers différentes dimensions qui composent la vie et la société (Ibid., p.
293), telles que la musique, la géographie, 1’urbanisme, 1’acoustique, la sociologie, la
zoologie. En écoutant son environnement a travers cette perspective complexe,
I’individu est alors mieux équip€ pour apprendre a y détecter les sons beaux et utiles a
sa qualité de vie et a les séparer de ceux peuvent s’avérer néfastes pour son systeme
nerveux (notamment ceux résultants d’activités techniques et industrielles), qu’il
s'agira alors de réduire voire de supprimer. Cet apprentissage d’une conscience

él6

sonore s’inscrit dans une vision d’un monde équilibré, « accordé® ». Un monde en

accord.

Les paysages sonores de mon enfance étaient, quant a eux, généralement harmonieux

et paisibles. N’ayant pas eu besoin de me protéger de leur éventuelle pollution sonore,

13 Une traduction du terme anglais « soundscape ».
'8 Cette notion rejoint le titre du livre, que 1’on pourrait traduire en frangais par « Accorder le monde ».
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J’al intuitivement appris a les écouter d’une manieére multisensorielle et globale. Je
m’y ouvrais avidement, persuadée qu’ils recelaient quelques informations magiques a
décrypter et mon corps entier se tendait pour capter ces informations. J’écoutais par la
peau, par le squelette (Questin, 1990, p. 98), associant a 1’ouie, mes autres modes de
perceptions et de cognition. A ces associations, s’ajoutaient les inévitables et
nombreux jeux de ma mémoire, puisque finalement « écouter c’est par nature se
souvenir » (Noiseau, 2015). Des situations vécues m’apparaissaient avec plus ou
moins de précision et devenaient de nouveaux échos a mon expérience d’écoute.
L’acte d’écouter s’est donc, pour moi, rapidement joué au-dela de 1’oreille et je lui
trouve d’ailleurs plus de justesse dans sa traduction italienne, sentire : un verbe qui
s’emploie non seulement pour I’ouie, mais aussi pour adresser le toucher, 1’odorat et
le gout. Il est d’ailleurs intéressant d’observer que la vue est exclue du verbe. Peut-
étre parce que le son déborde automatiquement du cadre de la vision 7 Le signal
sonore dépasse I’arc de cercle proposé par la vue. Il couvre un cercle entier. « Il n’y a
pas d’étanchéité de soi a ’égard du sonore. Le son touche illico le corps » (Quignard,
1996, p. 108). Ainsi, cette richesse immersive, si elle n’est pas paramétrée et
canalisée, peut rapidement devenir un état d’intrusion permanente. Car contrairement
a I’eil qui peut se reposer en fermant sa paupiere, 1’oreille demeure indéfiniment
ouverte, poreuse a toute les vibrations et leurs échos corporels, intellectuels,
émotionnels. Dés lors, la seule protection contre cette intrusion permanente est un
mécanisme psychologique de sélection. En embrassant ma vie d’adulte urbaine et
mes pratiques de transmission, j’ai automatiquement développé ces systemes de
filtres. Depuis 2004, je me suis notamment outillée d’approches de « pleine
conscience'” », qui utilisent précisément 1’écoute comme stratégie de concentration.
Car si I’eil projette vers le dehors, I’oreille attire en dedans (Murray Schafer, 2010, p.
34), concentre. La « pleine conscience » ne peut se définir rapidement, en étant

notamment reliée a diverses pratiques et écoles de pensées. Sans trop déployer ce

""Une traduction de I’anglais « mindfulness ».



Figure 11

Temps de méditation durant I’'un de mes ateliers
« S’écouter -Se raconter ».

(Photo personnelle. 2013)
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sujet et noter cependant son importance au sein de ma pratique de 1’écoute, je
I’associe aux travaux du médecin et psychiatre Christophe André'®. Il décrit la pleine
conscience comme une sorte d’« écologie quotidienne de 1’esprit » qui permet
d’orienter son attention face a ce qui se passe en soi et hors de soi (André, 2010, p.
18-19). Cette qualité attentionnelle se développe a travers diverses pratiques de
méditations (statiques ou en mouvement'?) qui se rejoignent dans une quéte du
silence : un espace d’écoute de son propre souffle et par extension, un espace
d’écoute de soi.

Le silence peut-il étre entendu ? Oui, si nous parvenons a étendre le champ de conscience a

I'univers et a I’éternité. La contemplation aide, peu a peu, a la relaxations muscles et de 1’esprit.
Le corps entier, alors, s’ouvre et se fait oreille. (Murray Schafer, 2010, p. 373)

En ralentissant mon systéme nerveux, ces pratiques d’écoute aiguisent concrétement
mon systéme de perception. Elles 1’entrainent & repérer les signaux importants au sein
du « bruit de fond » de mon quotidien, oll, comme mes contemporains, je me suis
habituée a traiter simultanément une multitude de signaux sensoriels, intellectuels et
émotionnels. L’efficacité de telles pratiques d’attention combinées a ces approches du
silence m’a conduit a les inclure au sein de mes travaux de transmission. En invitant

'ouvrir au moindre bruit, il devient

ainsi 1’auditeur a écouter le monde alentour, a s
plus attentif & la bande-son de sa vie jusqu’a mieux discerner les richesses et les

nuisances 1’environnement sonore dans lequel ils évoluent®. Cet affutage de la

'® Christophe André a notamment mis en lien les approches de pleine conscience avec les
neurosciences ainsi qu’avec diverses pratiques thérapeutiques qui travaillent sur la gestion de la
dépression et du stress. Il fait partie de ces scientifiques qui contribuent activement a dégager ces
approches de leurs auras mystiques simplifiantes.

¥ Depuis 2004, je pratique et je me forme 2 certaines de ces pratiques méditatives qui s’inscrivent dans
I"approche de la pleine conscience. Je citerai notamment la technique de méditation Vipassana, ainsi
que des formations en danse des SRythmes et en Yoga Iyengar que j’enseigne.

% Cette recherche d’« écoute du silence » comme une expérience esthétique, philosophique, voire
spirituelle, me conduit évidemment vers le compositeur John Cage. Je pense notamment a sa
composition 4°33" (1952) qui ne contenait pas la moindre note. Loin d’un silence total, cette
composition permet surtout de se pencher plus attentivement sur la rumeur du quotidien. Le public
devient actif et se laisse guider par ses désirs et sa sensibilité plutdt que par une musique imposée.
L’empreinte musicale, artistique et philosophique que John Cage a laissé€ sur le monde de la pensée et



21

perception sonore permet alors a 1’auditeur de questionner les informations qui « se

cachent derriére les sons » et derriére la vue, elle-méme.

1.2 Développer une culture de 1’audio-vision : écouter-questionner

L’écoute se centre au ceeur du doute.

(Questin 1990, p. 37)

Ma relation & 1’écoute s’est également développée a travers les structures du récit,
notamment grace a la présence d’une grand-mere conteuse exceptionnelle, d’'une mini
radio portable et d’une collection personnelle de livres-disques qui proposaient de
conjoindre 1’écoute, & I'image et a la lecture’’. Ces combinaisons d’approches
narratives ont organiquement construit ma « culture de 1’écoute », c’est a dire une
situation dans laquelle on «s’emploie a forcer l'oreille (...) a maintenir sa
concentration » (Deshays, 2006, p. 54). Les écritures radiophoniques et les livres-
disques m’ont appris a discerner les éléments qui composaient un récit sonore (la
voix, le bruitage, la musique et le silence) et a ressentir les différentes qualités et
potentiels dramaturgiques de leurs systtmes d’agencements. Ces €écritures sonores
s’amplifiaient surtout lorsqu’elles s’offraient sans support visuel, voire dans le noir.
Elles déployaient un pont autonome vers ma mémoire visuelle et je devenais alors cet
auditeur sans regard, concentré, qui voyage en lui-méme (Deshays, 2006, p. 22). Mes

écoutes nocturnes suscitaient, ou ressuscitaient, automatiquement des extensions

création (dont le mien) est trop vaste pour que je I’adresse dans cette recherche. Je tiens cependant &
nommer John Cage comme 1’un de mes maitres d’apprentissage de I’écoute du silence.

2' 11 s’agit d’une association d’un disque vinyle et d’un ouvrage imprimé. Généralement, un narrateur y
raconte une histoire agrémentée de bruitages, de musiques et d’extraits de dialogues joués par des
comédiens. On pouvait suivre I’histoire seulement par le son du vinyle ou bien 1’écouter tout en
regardant le livre accompagnateur.
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Figure 12

Affiche d’une de mes performances sonores au théitre
Shams de Beyrouth en 2008. J'y composais un récit
entre bruits, narrations, musiques et silences que je
diffusais dans une « écoute aveugle ». Le public était
confortablement assis dans une salle parfaitement
obscure.

(Composition a partir d’une photo de mes mains prise
par Katrin Leblond. 2003)
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visuelles, des images sonores qui faisaient naviguer mon esprit entre le réve, le doute
et le mystére, activant alors un questionnement fertile dans mon imaginaire. Lorsque
je me suis professionnellement immergée dans la pratique de I’écoute, j’ai retrouvé
cette approche de 1’imaginaire sonore chez des penseurs et créateurs tels que Pierre
Schaefer, Michel Chion, Daniel Deshays, Janet Cardiff, Luc Martinez, etc. Chacun a
sa maniere réfléchissait et pratiquait 1’écoute a partir d’un principe d’audio-vision :
un marquage hiérarchique volontaire, qui proposait d’écouter avant de voir, ou méme
d’écouter pour voir. Cette approche me semblait suggérer une « esthétique éthique »
de I’écoute (Morin et Pistoletto, 2015, p. 41). J’y percevais un désir de nettoyer nos
systtmes de perceptions contemporains saturés d’images et de « se remettre a
I’écoute du monde sans idées toutes faites » (Chion, 1993, p. 8). Pour cela, ces
penseurs et créateurs employaient diverses stratégies d’écoute, capables de renverser
momentanément la loi physiologique de chronologie perceptive ou 1’ceil 1’emporte
sur 1’oreille’®. Deux de ces stratégies, les écoutes acousmatiques et les écoutes
aveugles m’ont particulierement accompagné pour composer mon propre travail de
transmission et engager mes auditeurs dans un « programme interrogatif » (Morin,
2014, p. 84). L’écoute « acousmatique » propose en effet une situation ot ’on entend
le son sans en voir la source d’ou il provient®. Cette situation de rupture sensorielle
s’amplifie dans une écoute dite « aveugle », en plongeant 1’auditeur dans 1’obscurité
totale, réveillant alors en lui un état d’attention fondamentale proche de 1’alerte. Le
cerveau reptilien active instinctivement son mécanisme de sécurité et 1’oreille cherche
activement a repérer et 3 comprendre la source du son. Coupée de son support visuel,
I’écoute s’ouvre alors a son plein potentiel. L’auditeur quitte 1’état d’assurance, voire

de certitude que lui procure la vision et pénetre dans un état de questionnement et de

2 En effet « devant une production sonore associée 4 la visibilité de sa source (...) le cerveau
échantillonne les données fournies par 1’ceil plus vite que celles apportées par ’oreille » (Deshays,
2006, p. 20).

2 Un son est considéré comme acousmatique lorsqu’il nous parvient, par exemple, « de derriére nous,
de derriere un mur, dans le brouillard, dans un buisson, etc... » (Schaeffer, 1952). Cité dans :

http://www .lampe-tempete .fr/ChionGlossaire.html
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scepticisme dans lequel il est particulierement intéressant d’amener
« clandestinement » des sons, de diffuser des informations sonores propres a déplacer
le sens,  « discuter ce qui est donné a voir » (Deshays, 2006, p. 21). A différents
degrés, ces stratégies d’écoutes acousmatiques et aveugles provoquent une méme
réaction magnétique chez D'auditeur : un surcroit d’attention qui déploie
organiquement l’ensemble du systéme de perception. La caisse de résonance
corporelle collabore avec les fonctions analytiques du cerveau et avec les mécanismes
de perceptions affectives. Réunis, ces systemes captent, organisent, filtrent et mettent
en lien les informations regues, formant ainsi une sorte de « synthése de 1’écoute »
(Ibid.). Les modes de perceptions se synchronisent, s’harmonisent, s’ouvrent a la

découverte de nouveaux territoires en soi et entre soi et 1’autre.

1. 3 Me synchroniser aux autres : écouter-ressentir.
Ce qui a chanté en nous, c’est la volupté d’étre un.

Malcom de Chazal, Comment devenir un génie (2006, p.84)

Cette quéte d’attention globale s’est également fagconnée de ma pratique intensive de
la danse classique. J’ai débuté le ballet a 1’4ge de sept ans et je 1’ai pratiqué jusqu’a
mes dix sept ans, en suivant notamment une formation a 1’Opéra de Nice, ot j’ai pour
un temps contemplé d’en faire une carriére*. J’ai donc vécu ces années profondément
immergée dans une poétique de 1’écoute et dans une discipline de 1’écoute. Au sein
d’une pratique et d’une institution aussi rigoureuses que le ballet et que 1’Opéra,

écouter était le synonyme absolu d’harmoniser. La qualité de nos gestes et de notre

2 Mes parents m’avaient d’ailleurs bati une salle de danse au sein de la maison familiale, dans laquelle
je recevais des cours privés.



Figure 13

Temps de synchronisation collective durant I’un de
mes ateliers « S’écouter -Se raconter ».

(Photo de Nehme Nehme. Hermel, Liban. 2010)
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présence scénique était intrinsequement liée a notre faculté d’étre dans une écoute
globale. Nous devions évidemment nous harmoniser avec la musique, nous
synchroniser & ses variations rythmiques et mélodiques. Nous devions, en méme
temps, atteindre et conserver une harmonie avec notre propre corps, en étant
minutieusement a 1’écoute des divers signaux qu’il nous envoyait. La précision de
notre mouvement individuel exigeait de brancher notre attention aux divisions
métriques de notre cceur, de notre respiration, des indices de changement ou des
besoins de protection transmis par notre systeme nerveux (Murray Schafer. 2010 p.
326). A cette recherche d’harmonisation individuelle s’ajoutait celle d’une
harmonisation chorale. Chez les partenaires de danse, il fallait rapidement repérer et
décoder le bras qui n’était pas exactement a la bonne place pour recevoir le nétre ou
le bref regard jeté pour signifier « attend » avant de commencer un cycle de pirouettes

qui se devaient d’étre parfaitement synchronisées.

Cette attention portée a la synchronisation des corps en mouvement, s’est amplifiée
avec mes nombreuses années de pratique de DJ, ma premiére activité professionnelle
d’écriture sonore”. Pour préciser mon approche de cette pratique, j’emprunte les mots
parfaits du philosophe et musicologue Peter Szendy. Il observe les DJs comme
essentiellement des « auditeurs se produisant en concert» [...] dont ’art serait
« moins celui de savoir-jouer que de savoir-écouter » (Szendy et Nancy, 2001, p. 91).
Durant une quinzaine d’années, j’ai développé ce « savoir-écouter » en donnant des
performances réguli¢res de DJ dans des contextes variés, accompagnant autant des
audiences qui dansaient, discutaient, déambulaient, regardaient®®. Au-deld de mon

évident travail d’écoute musicale®” pour composer mes sélections, ma pratique de DJ

» Mon approche de ce travail s’inscrivait & I’inverse du matraquage commercial ultra visuel qui
entourait (et pire encore aujourd’hui) la figure du DJ : un « show off » franchement paradoxal pour
communiquer cet acte minimaliste de 1’écoute qui repose avant tout sur la discrétion et le retrait.

* Comme DJ, j’ai souvent accompagné live des performances de vidéastes, de chorégraphes ou de
metteurs en scenes (tel Wajdi Mouawad).

? De méme que j’ai choisi de ne pas écrire sur mon lien & I’Esprit, j’ai choisi de ne pas m’aventurer
dans I’écriture sur mon lien 2 la musique. Bien qu’évidemment inséparable de ma relation a 1’écoute,
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était principalement d’étre « & ’écoute de mon environnement », plus précisément
d’étre « a I’écoute de son écoute » : il s’agissait d’observer si et comment 1la musique
que j’adressais a mon environnement immédiat entrait -ou non- en résonance avec ses
différentes composantes. Cette attention se portait donc non seulement aux
mouvements des auditeurs, aussi minimes soient-ils (une ondulation de la téte, des
voix qui se haussaient, des corps qui se rapprochaient, etc.) mais plus largement, il
s’agissait d’étre a 1’écoute de tout changement qui se produisait au sein de
I’environnement global dans lequel j’opérais (I’arrivée ou le départ d’un large groupe
de personnes, le passage du jour a la nuit, la venue d’un orage, etc.). Ce mouvement
constant de mon milieu de réception modulait en retour le « récit*® sonore » que je lui
composais, lui adressais, qu’il me renvoyait a son tour et ainsi de suite.
Cette « écologie de I’écoute » qui s’opérait organiquement entre nous et grdce a
nous, nous reliait alors en une « communauté d’écoute ». Durant mes années de DJ,
j’ai constamment chercher & amplifier ce mouvement de synchronisation des corps et
de contagions des émotions (Ameisen, Imbert et France Inter, 2014) afin de rejoindre

une expérience de commun(icat)ion supérieure, d’empathie.

la musique est un territoire bien trop vaste, trop profond, trop poétique et trop complexe pour que je
I’examine dans ce cadre théorique. Je me contenterai de 1’effleurer et d’en honorer la présence et
source 2 travers une citation du po¢te et musicologue Marc Questin : « celui qui écoute, qui joue, qui
prie, qui danse, qui soigne, qui exorcise, joue le grand jeu divin avec les éléments, avec les forces de
I’invisible (Questin, 1990, p. 104).

% Dans ce cas de ce travail de DJ, mon récit était construit d’une maniére radiophonique en empruntant
autant 2 la musique, qu’au enregistrements et échantillonnages de paysages sonores et de voix
humaines en mode narratif, descriptif ou poétique.



Figure 14

Rencontre et partage impromptus d’histoires et de
chansons. Typique état de promenade d’écoute.
(Photo d’Eric Maddox. Beyrouth. 2012)
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1.4 Apprendre a transmettre au « je » : s’écouter pour com-prendre
pp J

L’écoute tend un miroir a la volonté imparfaite du chercheur en exil.

Marc Questin, Musiques de transe et d’éveil (1990, p. 132)

La recherche d’une écoute minutieuse et sensible de 1’autre s’est d’autant amplifiée
avec le développement des aspects documentaires, pédagogiques et thérapeutiques de
mon travail. Ces domaines me demandaient d’exercer une fonction de témoin ou de
miroir, a partir de laquelle je devais transmettre ce que je percevais, de la maniere la
plus rigoureuse et nuancée possible. Il s’agissait non seulement de com-prendre une
réalité qui m’était externe voire étrangere, mais également de me faire com-prendre
d’elle. Je m’appuie volontairement sur D’étymologie latine du verbe
« comprendre » (cum « avec », prehendere « prendre, saisir ») car elle me permet de
poser graphiquement la double notion de proximité et d’éloignement qui s’y joue :
comprendre implique bien de rendre proche un objet qui, par logique, est situé a
distance. Ce trait d’union invisible au cceur du verbe comprendre représente
probablement ma principale balise éthique pour explorer mes pratiques de
transmission. I me rappelle que le «partage du sensible », aussi souhaité et
bienveillant soit-il, n’est jamais gagné tant qu’il demeure pour chacun de nous
«... des choses qu'on entend et des choses qu'on n'entend pas, des choses qu'on
entend comme du bruit et d'autres qu'on entend comme du discours. » (Palmiéri,
2002, p. 34-40.) Toute recherche de compréhension en passe forcément par mon
syst¢me de perceptions humaines qui sélectionne et qui traduit (Morin, 2014, p. 16).
En cadrant un paysage ou une histoire humaine que je veux comprendre et
transmettre a travers une captation audio-visuelle, je les fracture automatiquement. Je
les fais miens. Cependant, ces questions éthiques et potentiellement paralysantes, se
dissolvent lorsque la communication rejoint sa dimension d’écosystéme. Dans cette

sphere, lorsque je prends (un son, une image, une information), c’est déja en
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m’adressant a I’autre, en cherchant & « recevoir son écoute de mon écoute », et ainsi
de suite. C’est pourquoi, dans ce théatre complexe de la communication, je considere
que mon véritable défi est d’apprendre a transmettre au je. Exprimer ce que je sens,
pense, ressens, a travers une voix (orale, écrite, graphique, gestuelle) elle-méme
capable d’embrasser et de relier mes propres fluctuations et contradictions. C’est
réellement grice i 1’apprentissage de ce tuning® intime, que je parviens 4 me situer et
parfois méme, 8 m’harmoniser a la voix collective. Je me suis entrainée a ce travail
d’expression et d’accordage de 1’intime, lors de ce chapitre, en investissant ma
pratique de l’écoute. J’ai ainsi pris le risque de demeurer incomprise par mon
auditeur-lecteur, de ne pas activer d’écho en lui. J’ai aussi pris ma responsabilité
d’artiste, de journaliste, d’enseignante et de thérapeute pour encourager celui a qui je
m’adresse, 2 mettre sa part intérieure et sensible (Fortin, 2006, p. 104) en résonance

avec celle de 1’'autre, du collectif.

1.5 Exemple d’écoute narrative : mes ateliers « s’écouter-se raconter »

De la musique nous passons 4 la danse, au mouvement, a la plongée dans le grand vide, dans I’espace
du possible au-dela du discours. De la danse, rien ne nous empéche de revenir a la peinture 2 la couleur
a la vision.

Questin, Musique de transe et d’éveil (1990, p. 77)

Pour compléter ce chapitre qui retrace ma praxis de créatrice écoutante et de créatrice
d’écoutes, je propose de I’illustrer a travers un exemple de création composé pour un
cadre pédagogique, social et thérapeutique. Depuis 2008, j’ai créé des séries d’ateliers

que je nomme « s’écouter : se raconter » et que je propose a des enfants et des

¥ Dérive du verbe anglais « to rune » qui signifie accorder, ou harmoniser. Ce verbe qui n’a pas
d’équivalent en frangais m’intéresse car il s’emploie de la méme maniére pour les instruments de
musique, les appareils de radiodiffusions ou les comportements humains.



Figure 15

Sélection de photos prises durant mes
ateliers « S’écouter - Se raconter »,

Etapes de 1'écoute corporelle et de ’écoute
aveugle.

(Photos personnelles. Camps palestiniens de
Bourj El Barajneh et de Chatila, Beyrouth.
2010)
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adolescents, notamment dans les camps de réfugiés palestiniens et syriens du Liban.
L’objectif général de ces ateliers est d’encourager une communication pacifique entre
les individus, les genres et les communautés de réfugiés™ qui partagent ces contextes
et ces environnements extrémement difficiles. Méme si chaque atelier est congu de
facon modulaire, afin de respecter la singularité des ages et des situations®', tous
débutent néanmoins par une activation et une attention physique. Généralement, les
enfants et les adolescents auxquels je m’adresse, souffrent d’une agitation corporelle
causée par I’absence d’espace physique pour canaliser leur énergie (courir ou bien se
reposer, seul, au calme). Je commence donc par les guider dans différents types de
mouvements*” pour activer consciemment leur souffle qui est le véritable garant de
leur qualité de présence et d’attention durant 1’atelier. Puis je les invite a s’allonger
cOte a cote sur des tapis et a bander leurs yeux. Cette posture d’intimité physique leur
permet alors de débuter un processus d'accordage affectif entre eux comme avec eux-
mémes. Alors qu’ils sont allongés dans cette écoute aveugle je commence par
solliciter leur attention auditive®, puis je diffuse une trame sonore que j’ai
préalablement composée entre musiques, bruits et récits, comme une sorte de
film/voyage audio®. Suite a cette diffusion, les auditeurs sont conviés A exprimer
plastiquement ce qu’ils ont senti, imaginé et ressenti durant 1’écoute. Différents
supports et matériaux (papiers, crayons, peinture, matériaux plastiques, etc.) sont mis

a leurs dispositions, afin que chacun puisse raconter cette expérience complexe, a

30 En effet depuis le conflit en Syrie, des communautés de réfugiés syriens d’origines palestiniennes
ont été forcés a trouver refuge dans les camps palestiniens du Liban. Cette cohabitation forcée au sein
de lieux déja extrémement pauvres en espaces et en infrastructures génére de nouvelles tensions entre
les communautés réfugiées en présence.

*! Toujours par souci de délimiter la présente recherche, j’établis ces observations sur les jeunes des
camps de réfugiés au Liban de mani¢re consciemment simplifiante. Ces observations mériteraient de
nombreuses précisions et nuances : notamment quant aux différences entre des camps de réfugiés
urbains, tel qu’a Beyrouth, et les camps dans des environnements plus ruraux qui simplifient ’acces
vers des espaces pour le défoulement physique.

32 utilise des combinaisons de jeux d’attention physiques, de mouvements de danse et de yoga.

33 Par exemple, je circule parmi eux avec un petit instrument du type cloche ou boite & musique que je
fais jouer par intervalles, leur demandant de pointer du doigt la source du son.

3 Dans ce contexte, pour des raisons électriques et matérielles, je diffuse généralement ma trame
sonore sur un systéme de son composé d’un seul haut-parleur.



Figure 16

Sélection de photos prises durant mes ateliers
« §’écouter - Se raconter ».

Etapes de création et de partage collectif.
(Photos personnelles. Camps palestiniens de
Bourj El Barajneh et de Chatila., Beyrouth.
2010)
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travers le médium qui lui est le plus simple. Cette phase de création plastique est
fondamentale. Ces enfants et adolescents évoluent dans une culture majoritairement
construite sur 1’aspect communautaire et sont peu encouragés a exprimer, donc a
conscientiser leur individualité. En incamant littéralement leur propre expérience
d’écoute dans la matiére, ils la révelent et peuvent y observer leurs propres coléres,
peurs, réves, etc. L’atelier se conclut sur un partage verbal collectif. Des discussions
se forment autours des ressentis vécus lors de cette expérience d’écoute globale. Des
espaces de connaissance, de reconnaissance, d’empathie s’activent organiquement
entre les membres du groupe. Pour un court moment, la tension et la peur qui érodent
ce territoire s’amoindrissent. Les mécanismes de défense s’assouplissent et les freins
de communication se transforment en levier. Chacun est libre de repartir avec son
dessin comme une trace de cet espace-temps de reliance, avec soi-mé€me et avec

I’autre.

N

Parmi les nombreux exemples de créations personnelles aptes a synthétiser ma
pratique d’une écoute comme médiation narrative, j’ai choisi ce dispositif pour ses
liens avec ma recherche-création®. Il me permet notamment d’opérer un pont vers le
récit de mon second chapitre, dans lequel j’ai cherché a ausculter spécifiquement le

terrain d’expérience complexe a la source de ce processus universitaire : le Liban.

% En effet, comme nous le verrons lors du demier chapitre, j’ai organisé les laboratoires d’écoute
collective qui figurent ma création finale de maitrise selon une structure similaire & celle cet atelier
pédagogique.



CHAPITRE II

RECIT DE TERRAIN :

MES ECOUTES COMPLEXES DU LIBAN

Je pratique le rationalisme, j’aime la lucidité dans le savoir, la politique et la médecine, mon hygiéne
personnelle et mes relations au monde ou a autrui ; mais pour enchanter mon existence bréve, j’aime
qu’on me raconte et je préfere méme, quelquefois, raconter. Ne trouvez-vous pas dans le récit, le sens,

la beauté vite plus utile 4 nos vies que ce genre, a deux entrées, de faux et de vrai ?

Michel Serres, L’art des ponts : Homo pontifex (2006, p. 190)

Apreés avoir examiné mon terrain de praxis a travers ma méthodologie d'écoute
globale, j’ai utilisé ce méme écosystéme de perceptions pour analyser mes données
narratives apportées du Liban : j’ai ainsi cherché a examiner ces diverses formes
d’écoutes du terrain, selon des angles de perceptions physiques, mentales et
émotionnelles, tout en observant leurs espaces d’interpénétrations et de liaisons. En
plus de me fournir un chemin pratique pour réfléchir mes données hétérogenes, ce
systéme auto-ethnographique m’a révélé une nouvelle conscience de mon expérience
du Liban, en me dégageant notamment d’une prétendue objectivité pour le
communiquer, m’invitant au contraire a pénétrer pleinement dans les réseaux fertiles

de ma mémoire.



Figure 17

Photo de la rue principale du camp palestinien
de Bourj El Barajneh, dans la ville de Beyrouth.
Un cas extréme de chaos électrique.

(Photo personnelle. 2012)
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2.1 Sentir les ondes électriques : des tissages de cables.

Ainsi en voyageant sur le territoire d’Ersilie, tu rencontres les ruines des villes abandonnées, sans les
murs qui ne durent pas, sans les os des morts que le vent fait rouler au loin : des toiles d’araignée de

rapports enchevétrés qui cherchent une forme.

(Italo Calvino. Les villes invisibles.1972, p. 92-93)

Mon écoute du Liban ressemble a un entrelacs de cables électriques. J’ai appris a
écouter la complexité de ce territoire en observant ces réseaux de céables qui
dessinaient 1’espace. Ces filets polychromes étaient partout : dans les labyrinthes
urbains, comme dans les villages de montagnes. Ils tissaient les murs et le ciel en
composition graphiques, jusqu’a obstruer presque totalement la lumiére des ruelles
les plus étroites. Leur omniprésence m’a permis d’observer la complexité de leur
forme et de leur évolution. Chaque tissage semblait éternellement composé dans une
sorte d’urgence anarchique. Les cébles étaient rarement tendus. Certain pendaient
dangereusement proches du sol, d’autres se décrochaient carrément de la toile et
trainaient a terre. L’ensemble évoluait constamment. Des nouvelles connexions se
greffaient au filet, ajoutant ainsi de nouveaux courts-circuits aux officielles coupures
électriques quotidiennes®. Pourtant, la plupart du temps, tout cela fonctionnait et
j'observais cet enchevétrement avec un sentiment confus, entre fascination et
inquiétude, admiration et tristesse. J*ai cherché a photographier ces tissages sous des
multiﬁles angles et dans des multiples lieux. Il me semblait que, plus je donnais

N

d’attention a ces réseaux énergétiques, plus je me connectais moi-méme a la

* Le réseau électrique libanais a été gravement détérioré lors de la guerre civile et n’a jamais réussi a
se reconstruire solidement depuis. Les pénuries €lectriques sont quotidiennes et le courant coupe entre
trois et neuf heures par jour, selon les quartiers de la capitale, les banlieues et les régions du pays. La
plupart des Libanais (du moins, ceux en ont les moyens financiers) s’abonnent & des compagnies qui
proposent des générateurs privés.
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complexité du territoire et de ses habitants. Si bien que, lors de mes passages en
France ou au Québec, lorsqu’on me demandait de raconter le Liban, je sortais
instinctivement mes photos de ces tissages électriques, parce qu’elles m’offraient le
pont le plus direct pour dire ce pays au chaos qui fonctionne’. Le méme chaos
électrique régnait en effet de manic¢re semblable sur I’ensemble des divisions
libanaises, qu’elles soient religieuses, politiques ou culturelles. I1 reliait les territoires,
les quartiers, les communautés et les individus par des coutures aléatoires,
modulaires, et invraisemblables, a I'image des alliances et des conflits qui dessinaient
’actualité du pays. Le mouvement chaotique de ces ondes électriques et humaines
génerait cependant une réelle tension physique et psychologique quotidienne, dont
j’ai peu a peu appris a ressentir les échos. Mes émotions fluctuaient grandement,
passant de I’incompréhension, & la reconnaissance, de la compassion a la colére, et
ainsi de suite. Lorsqu’en débutant cette recherche-création, j'ai découvert que la
racine latine du mot « complexe » signifiait « tissé ensemble » (Morin, 2014. p. 21),
ce réseau d’ondes emmélées s’est chargé d’une nouvelle résonance. Mes propres
ombres et lumiéres se retrouvaient dans la mati