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RÉSUMÉ 

l ean-Sébastien Vague e t le nom propr qui lie Jade Barrett et ophie Rondeau ou un 
même je, dan une pratique performative en duo initiée en 2008. Ce texte et l' xpo ition qu'il 
accompagne, de même que l' ensemble de mon chemin m nt arti tique, ont le produit d'un 
travail concerté où je me confond à l'autre, au profit d ' une ntité ouveraine partagé 

Au cœur du duo , l' engagement dan l'art et l' engagement enver l'autre fu ionn nt pour 
former une dynamique re lationnelle que le pseudonyme dé igne, a la foi comme trait d'un 
union a11istique, e t en tant qu ' indice d ' une po ture critique par rapport aux catégori ati n 
identitaire dominantes. Principe fondateur de ma pratique, la réciproc ité vi e à onde r le 
possibilités d'interdépendance et d ' interchangeabilité entr deux indi vidu . t engag m nt 
fait l'objet du chapitre I où , à partir du tatouage Premières alliance (20 Il ). je pr enl 1 duo 
en tant qu 'instance médiatrice porteu e de reliance, sur le plan individuel et ocial. 

Le caractère performatif de mon approche e t dé fini en 
spéc ifiquement ur le mode de la manœuvre que je po e de act ion même mon v 
en regard du contexte ocioculturel qu' au gré de ituation quotidicnn . L corp , 
l'apparence et le comportement dev iennent le matériaux c ntraux d' ex périen e th tique . 
À ce titre, l' intervention Manif (banderole) (2012) t ' moigne d ' une démarch ch rchant 
générer des décalage par rapport aux manière d' être et d 'apparaître convenue . 

Le troisième chapitre traite du vêtement. J'y dre e un panorama du corpu entr pri 
l' automne 2011, depuis l'uniforme unique ju qu 'au code ve timentai re « Vague », am 
d 'aborder les implications sociale et critique liée aux caractéri tique formelle comp ant 
l'image du duo. Le vêtement e t utili é à la fois comme igne de ral liement a ec mon acol t , 
et comme outil d ' analy e ociale, afin d ' interroger l' image de o i et la dynamique ntre 
conformisme et individualisme. Le projet Esthéticiennes (201 3) con o lide ce tra ail i ant 
mettre en relief la rigidité des codes qui régis ent le corp et le interaction ociale . 

Enfin , ma pratique est défini e en tant que forme de création agi ant ur l'id ntit • dan un 
processus de construction de oi qui vi e l'émergence d'une liberté à tra er le maill d la 
culture e t des normes sociales. La manœuvre À la haureur, qui fait l'objet d'une expo ition 
la Galerie de l'UQAM en mar et av ril 2014, 'attarde plu particulièrement la 
performativité du genre féminin et aux téréotype entourant la repré entation la femm . 
Dans ce contexte, je greffe à mon image un ymbole lié à la éduction, telle que hi ul par 
la culture populaire et les valeur dominantes : de oulier à talon aigui lle haut d 12 cm. 
En galerie, un récit textuel proje té en direct via Internet e con truit au fil de la performan e, 
faisant état des apprentissage quotidien réali é durant cette expérience de cinq emame . 

MOTS CLÉS : duo- identité- engagement- performatif - con truction de oi imag de 
soi -conformisme - vêtement- normes 
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RÉSUMÉ 

Jean-Sébastien Vague e t le nom propre qui li Jade Barr tte t Sophi Rond au ou un 
même j e, dan une pratique performative n duo initiée en 2008. Ce texte et l'ex po iLion qu'il 
accompagne, de même que l'en emble de mon cheminement arti tique, ont le produit d' un 
travail concerté où je me confond à l'autre, au profit d ' une entité ouveraine partagée. 

Au cœur du duo, l'engagement dan l'art et l'engagement env r l'autre fu ionn nl pour 
former une dynamique relationnelle que lep eudonyme dé igne, à la foi s comme trait d ' un 
union arti tique, et en tant qu ' indice d' une po ture critique par rapport aux cat gori at ion 
identitaire dominante . Principe fondateur de ma pratique, la ré ipro ité vi à ond r 1 

po sibilité d' interdépendance et d' interchangeabilité ntre deux individu . et ngag ment 
fait 1' objet du chapitre I où, à partir du tatouage Premières alliances (20 Il ), je pr nte le duo 
en tant qu 'in tance médiatrice porteu e de reliance, ur le plan individu 1 et ocial. 

Le caractère pe1formatif de mon approche e t d fini en cond li 
pécifiquement ur le mode de la manœuvre que je po e de action à mA me m n 

en regard du contexte ocioculturel qu 'au gré d ituation quotidienne . L c rp 
l'apparence et le comportement dev iennent Je mat riaux c ntraux d ' xp rien s thétique . 
À ce titre, l' intervention Manif (banderole) (20 12) témoign d'une démarche ch r hant à 
générer des décalage par rapport aux manière d'être t d apparaîtr con enue . 

Le troi ième chapitre traite du êtement. J'y dre e un panorama du corpu ntr pri à 
l'automne 2011 , depui l' uniforme unique ju qu au cod v tim ntaire « Vagu », a ant 
d 'aborder Je implication ociale et critique liée aux caractéri tiqu form Ile omp ant 
J'image du duo. Le vêtement e t utili é à la foi comme igne de ralliement a ec mon a olyt , 
et comme outil d ' anaJy e ociale afin d ' interroger l' imag de oi t la dynamiqu enlr 
conformi me et individuali me. Le projet Esthéticiennes (20 13) con olide ce tra ai l 
mettre en relief la rigidité de code qui régi ent le corp et le intera tion o iale . 

Enfm, ma pratique est défmie en tant que forme de création agi ant ur l'identi té, dan. un 
proce su de construction de oi qui i e l'émergence d'une liberté à tra er le maille de la 
culture et des normes ociale . La manœu re À la hauteur qui fait 1 objet d' une po Ill n 
la Galerie de l'UQAM en mar et avri l 2014, attarde plu particuli r ment la 
perfom1ativité du genre féminin et aux téréotype entourant la repré entation la ~ mme. 
Dans ce contexte, je greffe à mon image un ymbole lié à la éduction tell que éhicul epar 
la culture populaire et le valeur dominante : de ou li r à talon aiguille haut d 12 m. 
En galerie, un récit textuel projeté en direct via Internet e con truit au fil de la p rforman e 
fai sant état des apprentis age quotidien réali é durant cette ex périence de cinq maine . . 

MOTS CLÉS :duo- identité- engagement- performatif - con tru tion d oi - imaoe d 
oi -conformisme- êtement - norme 



INTRODUCTION 

Ma démarche atti tique in crit, d pui 2008, dans un prat ique n duo réali e ou le 

p eudonyme Jean -Sébastien Vague. Ce nom propre dé ign l ' ntité ymbiotique qui lie Jad 

Barrette et Sophie Rondeau dan le champ de 1' art, i 1 on en con id re le potentiel à 

' immiscer dan le différente phère d l 'ex i tenc t au plu proche de l 'ordinaire. n tant 

qu 'abouti ement d'un parcour à la maîtri se initié t m né à deux , ce mémoire- r ation 

témoigne d'une po ture pruticu lière où l 'individualité e t délai é au profit d' un figure 

hybride, i ue du dédoublement de l ' ruti te. Dan cet e prit, je dé ign ra dan le pacre à 

venir comme dan toute manifestation du duo, à la foi 1 un t 1 autr d oix qui fond nt la 

prat ique et la pen ée qui 'expriment ici. Le context uni er itaire e igeant qu il 

démonb·ée l ' acquisition per annelle de compétenc l 'app01t individuel de haqu auteur 

devra être identifié dan le texte. Or, la dynamique d cr ati on au in du duo 'appuyant ur 

l ' interdépendance comme ur l 'interchangeabilité de e rn mbr , ri n n' t mi ou le 

p eudonyme Jean-Sébastien Vague qui ne oit 1 pr duit dun co llaborati n l d' un 

amalgame de réflexion dont la propriété à terme, e t n ce air rn nt commune. 'D ut 

partition du texte apparaît alor comme une con truction approximati e t artifi iel le, pui.qu 

le di cour énoncé n' e t jamai raiment ni le mien, ni le ien. Ain i je m appropri rai un 

ligne sur deux de ce texte, en alternance avec le ligne attribu e à mon aco lyte. e rn ti f 

imaginé que j e suggère trouve on pendant formel dan 1 cod i u 1 « Vagu » , où la rayur 

est une marque de ralliement, de même qu ' une tratégie à t neur critique i ru1 t cré rune 

confusion visuelle entre mon acolyte et moi . 

S' il 'attarde au corpu réal i é à la ma1tri e, ce texte dre un portrait du proj t Jean-

Sébastien Vague en remontant à e début , il y a i an , pour ali r ju qu à la pr entation 

finale du mémoire-création en mars et avril 2014. Il cerne le compo ante e entielle du 

duo afin d' en préciser le mode de fonctionnement, tant dan la ph re arti tique qu 'en tant 

qu 'organe d 'analy e et de réflex ion enraciné de façon mdt ttnct dan l ' 1 ten , au 

quotidien. Mon objectif era de mettre en relief le dé ir de r i tan que ma pratiqu ou -

tend, en regard de catégori ation identitaire et de mod 1 ani tiqu iau 
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dominant . De ce fait, 'énoncera en fili grane l 'a p ct critique de la fonction que j 'accorde à 

l 'art. 

Quatre traits centraux de ma pratique découpent le texte en autant d chapitr : engag ment, 

performance, vêtement et norme . En vue de cibler principaux axe théorique qu 

oulève mon travail de dernière année , chacun de c thème e t ouplé à un proposition 

arti tique récente : Premières alliances (20 J 1 ), Ma nif (banderole) (201 2), Es1hé1i ·i •nnes 

(201 3) et À la hauteur, pré entée comme proj et ftnal, en mar et avril 201 4 à la Galeri de 

I'UQAM. L e quatre terme choi i pour nommer le chapitre p rmettent d 'évoqu r, n 

quelque mots eulement une forme, un contenu et un po itionnement critiqu . A in i ont 

suggéré , tour à tour, une manière d in crire, dan ma ie, l 'acti ité rut i tique en duo 

(engagement) une forme arti tique ba ' ur le corp (p rformance), un th m port 

sociale impliquant J' image de oi et qui donne au i l ' indice d'un matériau ( At ment), nfi n 

un rapport inon critique, du moin réflexif, env r le pou oir tru turant de. mod le 

dominants (norme ). 

Entre chaque chapitre se gli ent de couplet d la onfér nce-perf rmanc 

JSV: B.FF MBA (201 3), réali ée dan le cadre du Forum r cherche-création, durant 1 qu Ile 

finissant du programme font état de leur travaux ruti tique et théorique 1 r d' une 

pré entation orale. Plu qu ' un bilan de recherche cette acti ité e t un e er ic d 

communication où la virtuosité de la parole et le pou oir de p r ua ion ont d qualit 

prisées, au même titre que la force du rythme et de rime d' un rapp ur peu nt er ir 

mettre en valeur un personnage et un propo re endicateur. ai i ant l'occ ion de fu ionncr 

le culture avru1te et populaire tout en déj ouant le attente , j 'ai abordé le Forum omme 

une performance orale d'auto-promoti on et y ai pré enté un rap. Compo ée uniquement en 

rimes, cette conférence atypique traitai t de point aillant de ma pratique, notamment de 

son caractère contextuel , tout en établi ant un para llèle entre la cul ture hip-hop t Jean

Sébastien Vague comme mode de vie. Au fil du tex te quelque -un de ce court 

ynthétique que chématique , permettront d introdui re le notion cl ' d mon Lra ail 

une forme conden ée qui in pire à part égale d Richard hu terman, 

A Tribe Called Quest et icki M inaj . 



On va de l'avant, on fera pa emblam 
Quelques gouttes d'encre et une aigui/1 

Suffisent à nous rappeler les début anglant. 
Et douloureux de La pelfomumc 

Un signe d'appartenan e in crit en permanence 
Par un tatouage dan Le creux de no main 

Un simple de in rallie no d slins 
Lignes de vie intervertie en ui e d'al/ian 

La main qui signe dé armai signée comme une uvr: 
Par l'usage du tatouage comme manœuvr: 

Dans La paume, une marque, un pacte d'adol cente 
Un symptôme qui démarque pour tromp r le attente 



HAPITREI 

ENGAGEMENT 

Jean -Sébastien Vague e t né le mar 2008, dat à laquelle je, Jade Barr tt ophi 

Rondeau, donnai un nom à un projet performatif qui lie mon id ntit t n n ulem nt ma 

pratique de l 'art, à celle d'une autre per onne. J p ux c1ir on lu 

une maîtri e en duo, mai j'étai alor bi n loin d m douter qu 

orte, ce 3 mar 2008, dan une salle d'art nte duC ntr régional d 

colaire à Stra bourg. 

projet m' habit rait d la 

uni r itair ct 

Le travail en duo e t urvenu comm un ymptôme une conjonctur impr i ibl . D aiti ur , 

j ai sou ent crai nt le travail d'équipe, dé accord compr mi ui ali e 

l 'étranger en échange étudiant et tout à oup la collab ration d pr du ti c, 

pertinente. Pui que mon tra a.i l arti tiqu indi idu 1 tait r çu d fa on gia ial (pa a .. z 

spectaculaire, pa a ez exotique), une alliance a ec l 'autre Québé Ii d 

pro ocation ! Au départ, le duo a été un atout contr la olitud mai au i une r action fa e 

aux attente : ma re emblance a ec 1' autre emblait offrir un p ctacle plu apti a nt que 

nos pratiques re pective . Or, non eulement étai -je parei lle à un autre, mai j' ulc, 

pareillement à l ' autre. On me confondait san ce e a ec Ile; Jade ou ophie, phi u 

Jade, peu importait, j'étai « le Québécoi e », durant moi . J en a ai l ' habitude 

pui qu'à Montréal c'était pareil on m en oyait la main par rreur on m'appelait par . n 

prénom. Je la connai ai de vue et de nom, pour être celle que 1 on prend ou nt pour m 1. 

J existai un peu en elle, par bref in tant l 'une étant imil à l'autre. in i, J an

Sébastien Vague est né largement du regard de autre , con équenc de ma re emblan e a c 

mon acolyte: même ilhouette, même che el ure, même habillement même pr . ne di r te. 

Le re te trop intangible 'explique difficilement : an1itié, affinit arti tique , per onnalitl: 

compatibles que ai -je. 
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1.1 Pseudonyme 

1.1.1 Nom et identité 

En fondant Jean-Sébastien Vague, je ign incon ciemment la fin d ma d marche arti tiqu 

individuelle. C'e t dire que le proj t d duo m'a mblé plu port ur qu ma pratiqu 

per annelle. Bien que plu ieur de m préoccupation oi nt touj ur pr nt J m 

con acre dé armai à un projet qui n'e i te qu à deux, qu ' à nou d ux. fa i ant, un ntit 

autre que ma propre per onne orient la d mar he : Jean-Séba tien Vague n 

de deux pratique où l'une et l'autr ' e t un 

projet ou chaque bribe de tra ail e t t intée d'une i ion partagé , qu la pratiqu mêm 

con truit au fil du temp . Bien que plu ieur duo t oll ct if fon ti nn nt ur la ba 

d'appo11 pécifique à chaqu participant mon appro h traduit plut At <un entirnent 

d' indifférenciation » (Maffe oli 1992, p. 263) ntr le d ux m rnbr du duo e qu appuie 

le p eudonyme Jean-Sébastien Vague. 

En Occident, le prénom e t à la foi « rnarqu ur d identité» et « bien de rn de» ( ou lmon, 

2011, p. 33), c'e t-à-dire qu'il i e une identification per annelle de mêm qu il uil une 

réalité collective, 'étant dégagé, depui plu dun iècle, de la logique d' héritag familial. Le 

prénom, « catégorie juridique in entée en 1792 pour a urer 1 e i tence ci il d per nne 

devient progre ivement, aux cour de :xlJC! t XX" cie le upport d'id ntité. 

individuelles» 1 (Coulmon, 201 1, p. 7). La tran ition dè la fin du X Ille i cie, e fait 

notamment par l' u age de prénom multiple (a ec ou an trait d'union) l'un r f rant 

encore à un membre de la famille (grand-parent, parrain marraine) t 1 au tre prénoms 

'accordant plutôt à l'air du ternp et aux goûts de parent . Le XI iècl oit éoalern nt 

apparaître une di ver ification de prénom féminin et une différentiation tr rnarqu e entr 

le exe . Tradui anr dï er es tran formation ociaJe , en particulier la écu lari ation de 

1 'état (le terme « prénom » remplace « nom de baptême ») la prénominarion d ienl peu 

1 L 'exemple donné par Coulmont concerne la France. 
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peu affair de mod plutôt qu d par nté, t un outil d' tud gigue puis anl. 

L e nom et la ignature permettent d'abord r à la foi 1 cat gori ation id ntitair et la 

f igure de l'arti te. Dan ma pratique ou le p eudonyme Jean - ébastien Vague, J an d ri e 

du J de Jade, Séba tien déri e du S d Sophi et le trait d' union li d u individu p ur 

compo er un nouvel « êtr », que l 'on pré uppo homm . omm tou le pr n m , Jean

Sébastien uggère un exe un âge, une nationalité et un appartenanc lingui tiqu . e trait 

identitaire con tituent ce que l ' on nomme ommun ' m nt « identit d 

papier » (Kaufmann, 2004) : d indicat ur ociaux qui inter i nn nt dan n t 

la ymbolique de prénom , et er ent à rép rtori r 1 indi idu . La nominati n un 

fonction ci ile et admini trati e, p r~ ctionn par d num r afin d r le 

individu . Par exemple, certain chiffre ur le arte d' id ntité d ign d nn à la 

nai ance. Cet enregi rrement y tématique d indi idu un « li ibilit » 

de la ociété n'e t pa an impliquer un ela ification une ur illan 

auxquel le p eudonyme permet d échapper n partie, ymboliqu m nt du m 111 n 

jouant de marquage officiel . En effet pui que « 1 nom propr inde nL un ertain 

nombre de caractère identitaire , choi ir un autre nom pour 

arti tique] permet de 'approprier un en emble de trait tout n pro dant 1 a é h ant , < 

l ' occultation éventuelle d' un ou de plu ieur autr » (Marten 20 13, p. 7 ). L p eudonym 

permet alor le dégui ement de certain indice biographique , e qui ait r la grille de 

lecture par laquelle pa e l 'œuvre. Au i Michel Foucault (1969a) oque- t-il la c mpl it 

du lien entre cette identité de papier et la ignature de 1 auteur, lor qu ' i l affirme:« plu d'un, 

comme moi sans doute, écrivent pour n'a oir plu de i ag . e m demand z p qui j ui. 

et ne me dite pa de re ter le même : c'e t une morale d'état ci il ; elle régit n papier . 

Qu'elle nous laisse libres quand il 'agit d'écrire » (p. 28). En affirmant le tatut particuli r du 

nom d'auteur, Foucault ouligne par le fait même le implication ci il et id ntitair . du 

nom, quel qu'il soit. 

Le p eudonyme e définit comme une « dénomination choi i par une p r onn pour ma qu r 

on identité » (Le Petit Robert, 2013). Le préfixe p eudo référant au men ong (p udA , 

menteur) l 'écart entre la « érité » et ce qui la imule e t trè ariable. L or que 1 o ffi i nt 
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d altérité du p eudonyme e t important m difi ati n d s 

détermination ociocultur Il de la figur au torial » (Mart n , 20 1 , p. 74), n pari plu 

pécifiquement d' hétéronymi . Mart ns (2013) r group p ud nym " qui 

tran forment de information quant au rigine lin o-ui tiqu 

ou culturelle, et prend pour exemple l 'in ention d'un auteur noir, anglophon t am ri ain 

par Bori Vian , ou l ' hétéronyme Vernon Sullivan. La irul nee d réacti n 

tromperie, dont la tenue d' un proc' à l ' ncontre de Vian et on diteur, m t en 

cadre nom1atif oumettant la figure de l 'aut ur a ignatur à un « pr uppo d 

véridicité» (Marten , 2013, p. 82) lor que ri n n' indique le contrair . 

Jean et Séba tien ont des prénom trè courant de la francophoni t la mbinai n J an-

Séba tien e t patticulièrement populair au Qu b durant le ann 19 0, qui on t la 

décennie de ma nai ance. Le prénom Jean-Séba ti n t tr piqu de ma o-én ration , t 

partage une proximité cu lturelle avec mon prénom t c lui d mon a ela, le 

p eudonyme Jean-Sébastien Vague proc de d'un o ffi i nt d altérit en . en qu ' il 

induit une fiction ur deux trait identitair Jean- ébastien Vague n e t ni un indi idu 

unique ni un individu ma culin, il 'agit d deu ~ mm . i 1 pr nom peut leurr r quant au 

exe et à l ' unité de 1 auteur le nom de famill Vague indique qu ' il a lieu de e qu ti nn r; 

ynonyme de « flou, impréci , incertain » (Le Petit Robert, 20 1 ), c t adj ct if e t mpc la 

valeur factuelle des indicateur ocioculturel du p eudonyme n qualifiant le Jean- éba ti n 

qui le précède. Le terme « Vague » induit une connotation n bu leu e ou ind t rmin e, 

tradui ant une distance critique dan ma pratique, par rapport au cal g n identitair 

sociales et exueiJe . Je m'attarde au caractere plu ou moin trompeur de e indice. , 

traduire un véritable moi , et à leur pou oir normat if dan la catégori arion de indi idu 

Mon p eudonyme crée une confu ion pa agère plu qu il ne trompe éritabl ment. i m n 

identité véritable et celle de ma collègue ont e tompée elle ne ont pa ecr te non plue, : 

il ne 'agit pa de créer un per onnage fictif à l'aide du p eudonyme. c . uj l , « l ' rt i t 

colJective » Claire Fontaine déclare qu elle « ne e d ' rit pa omm un 

fiction car ce n e t pas un per onnage féminin cen é a oir un i age, de parti ulari t , d 

humeur . EUe e t une fiction au en où tout nom propre e t une fi ction > (entr vu av 
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John Kel ey, www.clair fontain .w /pdf/jk_int rview.pdf). omme 1 s protagoni t d 

Claire Fontaine, mon acolyte et moi omm dan Jean- ébastien Vague, « 1 ali able 

acce ible , pa invi ible ou my térieux » pui qu l' information quant à no identit 

véritable e t ouvertement énoncée. Il 'agit don davantag d' xploiter 1 fait qu « la 

p eudonymie, dan e deux pha e (ma quage-d ma quag ) s'offr comme un j u d 

ociété, en grandeur réelle, qui te te le comportem nt d e partenair » (Mauri Laugaa, 

1986, p. 192). De la orte, Jean-Sébastien Va ue ' in crit tant dan l' int raction au c ur du 

duo que dan de t:ructure ociaJe plu larg 

1.1.2 Auteur et signature 

La ignature oumet l'auteur à un horizon d att nte dét mun par on nom, ai n i qu ' un 

pacte tacite de véridicité enver le « récepteur ha un à a mani re, R land 

Barthes et Michel Foucault ont bi n montr qu n' t pa. la . triel 

ex pre ion d'un individu. Le nom de 1 auteur n'e t pa un nom propr rdinaire, mai un ' 

figure complexe qui 'est peu à peu individuaJi e con tituant hi t riqu m nt n rçant 

un rôle particulier dans la circulation, la ela ification 1 authen ti fication de di our 

(Foucault, 1969b). Certe , entre le nom d'auteur et le impl nom propr , un parall le p ut 

être établi, que Foucau lt explique ain i: 

Le nom propre et le nom d'auteur e trou ent itu entr c 
description et de la désignation ; il ont à coup ûr un c rtain 
nomment, mai ni tout à fait ur le mode de la dé ignation, ni tout à fai t 
la description : lien spécifique. 

de la 

Pourtant, nom propre et nom d'auteur n' entretiennent pa re pecti ement, le même rapp rt 

avec l'entité qu'il désignent. C'e t là que e manife te la fonction-auteur, d nt l' un de trait" 

majeurs concerne le opération d' attribution d'une œu r , à l'aide de cr\t r . d'unil 

tylj tique et de cohérence qualitati e et conceptuelle du corpu . Cette homog g oc d 

ingularité héritée du roman ti me teinte encore à ce jour le rapp rt l'auteu r. 

p eudonymie s' in ère ain i dan le y tème auctorial de mani re ambigüe pui. qu 



l ' authenticité du ignatai re y e t mi en p ril. Jean-Sébasri n Vague m d ign 

paitiellement (i l me point , ain i qu ma collègu ),· om111 il n m d rit au si qu 

partiellement Ue fai pa11i d Jean-Sébastien Vague). Ce nom p rmet d r gr up r, la si fi r 

et mett:r en rapport tout un corpu de 111anit: tation ru'ti tiqu attribuabl à J an -Séba tien 

Vague, comme il empêche d'attribuer à 1 une ou l 'autre d m mbre du duo la pr pri té de 

l 'œuvre. Ce jeux de nom , « ce pul ions, n ffectuent pa de pure différence ; elle 

' inve ti ent dan un jeu de norme de forme et d régulru·it qui r ompo nt, n marg 

de marques offici Ile de la nomination, 1 hypothè e d un y t 111 » Laugaa 1986, p. 6). t 

c'e t un y tè111e que l'arti t élabore pour mieux en manipul r 1 

Une fonction importante du p eudonym chez J an- éba tien Vague 

indi idu ou un même entité, comm le ymboli e le trait d'union. 

d unir d u 

tt indi tin ti n 

entre ma collègue et moi détourne la ignawre de a fonction premi r , qui t d' au th nti 1 r 

l 'originalité et la ingularité du ignatair , c tant hi t riqu ment arante · 

du pre tige a ocié à l 'arti te et à e œuvre (H ini h, 2005). », Jean-

Sébastien Vague e ingulari e par un f inte d unicité au n qu, ntitatif: l ' illu i n 

d' « unité » de l ' auteur (qui et double) génèr 1 unicité qualitati d Jean - éba ·rien ague. 

Ain i, mon 01iginalité, en tant qu'arti te e t i u d ma dé ingulari ation. La noti n d 

procuration, c' est-à-dire le fait d'agir au nom d' une autr p r onne e t utile p ur décrire la 

t:ructure du duo. Jean-Sébastien Vague e t le nom propr de la relation : en e i tant au in 

de cette relation, ma collègue et moi omme porteu e l'une de l'autre« par procuration », 

chacune agissant au nom de l ' autre par 1 intermédiair de Jean-Séba tien Vag ue. Le 

p eudonyme permet l ' union de deux indi idualité qui e tandardi ent dan et par 

fonctionnement de l 'autorité auctoriale en évacuant 1 originalité re pecti e de cha une. 

Cette po ture peut renvoyer à ce que Michel M affe oli ( 1992) dé rit comme la 

« dépossession de soi, la pul ion qui pou e à partager une e i tence en ible, c e<;t- -dir 

une exi tence vécue avec d'autre "ici et maintenant" » (p. 260) t qui e t mo ti é 

par la dynamique d une relation plutôt que par une e a erbation de oi. En effet, rn 

démarche tente de 'éloigner « d un moi pui ant et olitai re, maîtr et po e ur d a 

propre hi toire » (Maffe oli 1992, p. 262) au profit d un micro-group ~ rmé d d u 
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individu et emblable aux « tribu » d fi ni par Maffe oli . 

Le choix d un prénom ma culin t crucial car il dénote un critiqu dir ct du patriar at qui 

traver e 1 hi toire de l 'art comme celle de ociét o cidental . J'avance av c ar a m : ne 

faut-il pa deux femme pour faire un homme? Dan c tordre d' id , on peut croir qu ' il 

e t préférable de p01ter un prénom ma cu lin dan le champ d , pui qu'au 

Québec, « eulement 10 % des femme ont un r v nu de création up ri ur à 20 000 $, 

comparati ement à 24 ~ des homme » (ln ti tut d la tati tique, Qu be , 201 ). Si 

l 'é entualité d'une gro e e con titue un fact ur di criminant dan la participation d 

femmes au ecteur art i tique comme à bien d'autr , plu ieur d'entr ont u r ur à 

un p eudonyme ma culin afin de e tailler une place (a fortiori dan le milieu litt rair ). 

D 'autre ont plutôt choi i d' inve tir la ph ' re dome tique, comm Mi ri Lad rman Uk 1 

qui a fait de l '« entretien » la ba e de a pratiqu . Su ite à la nai anc d on enfant, ell 

publie le Manifesta for Maintenance Art 1969, où Il tipule qu 

auxquelle elle e t astreinte seront d ormai perform 

tâ he m na re 

l do a hell of a lot of wa hing, clean ing, cooking, r n w ing upport ino, pr er ing, 
etc. Al o, (up to now eparately) l do Art. ow, I wi ll imply do the e maint nanc 
everyday things and flu h them up to con ciou ne xhibit th m, a rt. 

Sur une ba e ociologique, il faut au ou ligner que : 

Prendre un pseudonyme de l 'autre exe ne re êt nullem nt la même ignifi mi n et le 
même enjeux pour un homme et pour une femme, notamment parce que le r gime de 
la nomination auquel ont oumi le deux exe n'e t pa le mAme : ju qu ' à un pa 
récent, les femmes prenant traditionnellement le nom de l 'homm qu 'elle pou ent, 
renoncer à leur nom n'était pa un ge te du même ordre que pour un homme (M nens, 
2013, p. 74). 

D'une part le pseudonyme Jean Sébastien Va ue fonctionne omme un 1 u n di imulanl 

la féminité. TI e t cependant ite ren er é par la nature autor pré entati e de mon travail , u 

l'on ne voi t principalement que de femme . C e t là que le cara tère p rforrnatif du pr ~ t 

prend on en . Ce deux figure fémjnine ne ont ni de actrice ni de figurante , ell n 
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ont pa les mu e d' un M. Vague· elle ont agi ante elle ont le pr tagoni d' actions 

influant direct ment ur leur vi . La femme que j ui au ein de Jean-Sébasti n Va gu n' t 

pa une r pré entation, mais une acti ation de mon rôle, n tant qu 'arti t , dan la irculation 

de image comme prutie prenante du y tème de l'ait t de la ociété. D'autr part, l d 

manière plu po iti ve, le genre ma culin du p eudonym traduit un idéal de synth ti er, u d 

neutrali er, le deux sexe en une autre entité qui pui e contrecruTer la dualit homm -

femme, de plus en plu conte tée dan les ociété occid ntal . Il 'agit d' une pr occupati on 

sociale contemporaine incontournable, comme en atte tent le r centes 1 gislation. d pay 

comme l'Au tralie le Népal et 1 Ail magne, ayant ou rt un troi i' me cat gori d e 

dru1 le documents officiel (Deffontai ne , 20 13). 

Si la pseudonymie profite d' une certaine tradition dan la litt rature t 1 art en g n rai, il 

en va autrement au sein d'autre in titution , où 1 injonction d ridicité t plu rar m nt 

remi e en cause. Jule Falquet, ociologue, core pon able du ntr pour la do um ntati n, 

la recherche et le étude fémini ste (CEDREF) et r pon able du Ma t r-r herch « nr 

et développement », e t une femme et identifie par un p eudonyme ma utin dan 

l'en emble de a vie profe ionnelle. Dan iau 

de exe, de clas e et de' race" dan la mondial i ation néolibéral » (2009), ell e ri t d'cntr e 

de jeu : « Pour situer mon approche il faut préci er que je ui un femm , uni r itairc, 

blanche, de nationalité françai e et vivant aujourd hui en France » (p. 1). D amorç nt t ute 

runbiguïté, Falquet emble jouer du pseudonyme pour pointer le dét rmination. 

socioculturelle de l' auteur plutôt que pour élabor rune up r h rie. on champ d re her he 

et urtout le fait que son p eudonyme oit mi de l'a an t an la coexi tence d un autre n m 

qui serait véritable me portent à croire qu il 'agit d' un ge t cri tique, emblabl lui qui 

moti ve la p eudonymie dan ma pratique. Sorte d'ou til identita ire implicite, le p eudon me 

permet d' aborder les thèmes de l' individu , de la ociété et du genre, en attardant différent 

points de tension dan la dynamique entre ce dernier . 
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1.2 Récipt·ocité 

1.2.1 Symbiose 

La relation chez Jean-Sébastien Vague se caractéri se par son aspect symbi otique. Au sens 

courant, la symbiose2 dés igne une« étroite union », alors qu 'en biologie et en écologie, e ll e 

e t défini e plus précisément comme une « association durable et réciproquement bénéfique 

entre deux organ i mes vivants d 'espèces différentes» (Le Petit Robert, 20 13). Deux 

conditions sont alor essentie ll es pour qu ' une interaction oit dite symbiotique: la durabihté 

et la réciprocité. Ces conditions ont à la ba e de l' engagement chez Jean-Sébastien Vague. 

Or, si ce rappmt à l'autre est central , j ' interroge éga lement mon rapport à diver contex tes, 

qu' il s'agi e de l'environnement ocial et notamment du milieu étudiant, de la culture 

populaire ou d ' une situation fo rtuite. Comme l'écrit Paul Ardenne ( 1999), « la créati on 

arti tique, formule privée, n'acqui ert exi tence et valeur qu 'à rencontrer l'Autre » (p. 268). 

Toute foi , l'a pect ymbiotique e limi te à la relation entre ma coll ègue et moi, car les 

interac tion que nou créon avec notre milieu vi ent davantage la critique ou la mi se en 

év idence de di onance que l' harmonie. L écologie étant « l'étude de milieux où vivent le 

être vivant ain i que de rapports de ce être entre eux et avec le milieu » (Le Petit Robert, 

201 4), le rapprochement avec la dynamique de Jean-Sébastien Vag uee t ignificatif et trouve 

un cho chez Gille D leuze. Dan DiaLogues ( 1996), le philosophe s'attarde à la dynamique 

entre la guêpe t l' orchidée. Pen ant féconder une autre guêpe, l' in ecte e po e ur une partie 

de l'orchidée qui r emble à 1 abdomen d' une guêpe emportan t avec elle le pollen qu i 

oyagera r une autre fl eur pour ain i a urer la reproduction de orchidée . Deleuze 

explique: « ce n'e t pa un t rme qui de ient l'autre, mai chacun rencontre l'autre, un eul 

de enir qui n' t p commun aux deux, pui qu'il n'ont rien à o ir l'un a ec l'autre, mai qUI 

e t entre le deux, qui a a propre dir ction un bloc de de enir, une évolu tion a-parallèle» 

(Deleuze et Pamet, 1996, p. 13). Cette analogie met en év idence le fait que la symbiose n'est 

pas une fu sion ; chaque composante du système préserve une autonomie dans 1' interaction. 

2 Du grec sumbiôsis, de sumbioun « vi vre (bioun) ensemble (sun)» . 
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1.2.2 Interchangeabilité ct interdépendance 

La dynamique relationnelle au ein du duo permet d'exploiter la notion de réciprocité à 

travers deux versants : l' interchangeabilité et l'interdépendance. L'interchangeabilité est un 

principe visuel et identitaire aux fondements de Jean-Sébastien Vague. Sur le plan visuel, je 

peux affirmer que je travai lle en duo parce que j'ai trou vé mon sosie ! La ressemblance 

physique avec mon acolyte est un élément instigateur du projet puisqu 'elle m' a ralliée à ma 

collègue par le regard de notre entourage qui nou s associe, suscitant des réflexions sur le 

double et l'origi nalité. Par ce dédoublement, même imprécis, de mon image, je peux 

expérimenter une ·certaine forme d'ubiquité, tandi que je deviens en qu elque orte 

amba actrice d' une identité qui n'est pas la mi en ne, et que mon identité est momentanément 

portée par une autre per onne lor qu ' on la confond avec moi. Non seu lement la simi litude 

des physionomie a-t-e lle participé à créer Jean-Sébastien Vague en lui attribu ant une origine 

pre que naturelle, mai e ll e t au si un é lément fo rmel exploité et amplifié au quotidien par 

le biai d'un travail ur l'i mage de oi, qui se traduit notamment par l'ob ervation d' un code 

ve timentaire. 

L' interchangeabilité chez Jean-Sébastien Vague e situe également, de façon plus large, sur le 

plan identitaire. Bien que je ne oi pa interchangeable dan les ecteur intimes de ma vie, 

je partage avec mon alliée, au-delà d' une même image, un grand nombre de donnée 

factue ll e et ociale qui fondent tout un pan de l'identité : même appartenance cu lturelle 

mAme profi l ocioéconomique, même colarité, et un parcour profe ionnel pratiquement 

identique, ayant toute deux occupé le même emploi au ei n de mêmes in titu tion durant 

plu ieur an née . Chacun de ce élément , que je partage par ai lleur a ec un très grand 

nombre d ind ividu , e trou e cependant jumelé à l' identique chez Jean-Sébastien Vague. 

Ac entué par on in cription dan une démarche arti tique ce doublon stati tique re ort, par 

xempl lor qu je po tul pour le même emploi que ma collègue ou lor que je ou met une 

demande aux même organi mes subventionnaires. En amalgamant mon parcours à celui 

d ' une autre personne, j 'alimente un projet commun qui oriente à son tour mes déci sions et 

mes agissements, lesquels sont réinjectés dans Jean-Sébastien Vague, par un processus 
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conti nuel d'influence réciproque. De la sorte, je pousse la logique de l'interchangeabilité 

identitaire en inversant les stratégies habituelles qui permettraient de me di stinguer de 

concurrents potentiels à ma réussite: à la spécialisation je réplique par la remplaçabilité, et à 

la singularité je réponds par l' identique. Cette approche présente l' individu comme un être 

générique et l'identité comme un produit culturel. 

L'interchangeabilité est une composante active qui se manifeste au cœur même du processus 

de création, pui squ ' aucune di tinction n' est faite entre les membres du duo. Ma co ll ègue et 

moi participons à chacune des étapes, depui l'idéation jusqu ' à la réali ation finale des 

projet . Tout le travail produit en duo est conçu et réali sé à deux. Cette posture traduit un 

pr incipe d' équivalence chez Jean-Sébastien Vague. Ce que je fais, elle aurait aussi bien pu le 

faire, ma paro le e t la sienne, me idées sont ce lle du duo, car ell es ne me eraient pas 

venues autrement. La notion de tal ent artistique, en tant que igne traduisant la qualité de 

1 'arti te, e t ain i évacuée, car le moteur du projet ne e itue pas dans les habil etés de 

chacune, mai plutôt dans la nature amicale de la relat ion qui fonde Jean-Sébasrien Vague. Ce 

ont les activité de la vie courante qui alimentent ma pratique de l' art : di cuter et prendre un 

verre, regarder un film, en parler, défendre de opinion , critiquer, dire des sottise , lancer de 

idée dont le ridicule emble nécessaire et qu ' on décidera de réali er, grâce à l' art, parce 

qu on n'aurait pa le courage de le réali er eule, ans l ' art et an 1 autre. 

L' interchangeabilité e t donc ce j e augmenté d ' une autre peronne un j e débordant, qui o'e t 

plu eulement lui-même et 'enrichit de 1' anonymat. 

Or cett conc ption du duo n e t an doute po ible qu 'à tra er un autre volet de la 

réciproci té: l' interdépend ance. Dè lor que mon interchangeabilité avec ma collègue e t 

devenue matière à tra a il et qu une pratique commune 'e t in taurée un rapport 

d ' in terdép ndance t de enu tout au i central. Je ui de enue engagée auprè de 1 autre 

d une manièr pécifique, différente de 1 engagement lié aux collaboration ponctuelle : le 

projet ne p ut ex i t r qu à tra er cette relation préci e. Cette démarche tient à un 

engagement per onnel réciproque, qui à son tour s' incorpore à l'engagement artistique. Sans 

ma collègue, je ne erais an doute pas autant engagée dans l'art et, inversement, je ne serais 

pas aus i investie auprès d'elle s'il ne s' agi ssait pas à la fois de mon engagement artistique. 
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Non seulement la relation a-t-elle déterminé, jusqu'à présent, une part de mon chemi nement 

scolaire, professionnel, arti stique et personnel, ne serait-ce que par l'écriture de ces lignes, 

mais elle influence ma trajectoire tant qu 'elle est maintenue. 

1.3 Premières alliances 

Le 28 novembre 2011, je donne une forme visible à mon engagement dans Jean-Sébastien 

Vague. Mon acolyte et moi nous faisons tatouer la ligne de vie l'une de l' aut re dans le creux 

de la main . Le tatouage s' intitule Premières alliances (voir l'image 1 en annexe), évoquant 

d'une pa1t l' union ymbolique et le ralliement de deux individus et, d'autre part, la possibilité 

de réitérer l'entente, soit en renouvelant la marque qui pourrait s'estomper avec le temps, oit 

en donnant une autre forme à l 'entente. Ce ge te établit une corrélation entre la permanence 

du tatouage et le caractère réversible inhérent à toute relation. La marque, indélébi le, e t mise 

en par·allèle avec cette composante intangible qu'est la croyance dan s le destin de Jean

Séba tien Vague et que je prétends lire dan les iignes de la main. Le tatouage donne une 

forme visible mais di crète à l' engagement qui fonde le duo, tandis que la li gne de vie d ' une 

autre per onne e trouve dé ormai acco lée à la mienne, et vice versa, par une infime quantité 

de mati re. Au creux de la main droite, no paume ont de récipient qui portent, 

ymboliquement, un econd tracé de vie. Comme de petite cartographies d 'ex istence, 

partagée et gra ée ce quelque gouttes d 'encre de iennent la ignature d ' un pacte tacite 

qui fait peau t:roi millimètre ou la urface, avec l'autre: autre moi et autre que moi. La 

main de l'art i te, jadi une exten ion de l' intériorité par la singu larité de la touche, est alor 

igné d une autre main, d' un autre arti te. 

1.3.1 Tatouage 

Ma pratique artistique au sein de Jean-Sébasrien Vague prend le corps et l' image de soi pour 

matériaux. À la fois sociale et intime, la peau offre, à ce titre, une smface corporelle visible 

au moins part iellement. Si le tatouage ex iste depuis quelques mi lliers d 'années, son usage et 

a signification varient énormément d' une civilisation et d' une époque à l' autre: motivations 
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reli gieuse, piritue lle, thérapeutique ou cosmétique, rite de passage, identi ficat ion, volontaire 

ou non, à un groupe. Je m' intéresse urtout à l' inscripti on actuelle du tatouage dans un fort 

courant de mode et à sa fonction comme igne d 'appartenance à un groupe. Paradoxalement, 

comme bien des modes vestimentaire , le tatouage sert autant à di tinguer la personne qui 

J'arbore qu 'à l'associer aux autres tatoués utili sant ce même moyen d 'expression. Entre 

conformisme et originalité, diverses techniques de décoration de soi (tatouage, perçage, 

maquillage, te inture des cheveux , etc .) ervent une fonction de reconnaissance sociale que 

Jean-Sébastien Vag u.e évoque en réali sant Premières alliances (20 1 I) dans le but de rallier 

deux personne . Toutefois, ce tatouage est i di cret et intime qu ' il ne peut rallier que les 

deux individus concernés. Bien qu 'empruntant à une technique largement employée, 

auj ourd ' hui , à des fin s cosmétiques et ludiques, ce petit dessin dans la paume a une portée 

sociale limitée, loin du tatouage décoratif permettant de se conformer au goût du jour. À 

con tater sa fréquence chez les an imateurs et vedette populaires, le tatouage n'a plu le 

caractère sti gmatisant d ' au trefoi s· au contraire déjà « en janvier 1880, le New York Times 

déclare de façon péremptoi re que plu de ept pour cent de Londoniennes élégantes ont 

tatouée : un modèle à ui vre ! » (Borel, 1992, p. 160). 

Premières alliances (2011 ) ' inscrit dan le champ du performatif. Le tatouage, en tant 

qu ' in tervent ion corporell e douloureu e, qui entai lle et fait aigner la peau, n'e t pa an 

rappeler le premiere impulsion de nombreu e pratique du body art de années 1960 et 

1970. La ulnérabilité du corp et la ouffrance, phy ique comme p ychologique, étaient 

ouvent mi e de 1 a ant, notamment dan une approche fémini te dénonçant la iolence 

contre le corp de la femme. L arti te qui 'engage dan de telle pratique fait l'ex périence 

d ac tion dont Je effet ont u ceptible de urpa er le res enti lor que de marque 

lai ée ur le orp perdu rent dan le temp , tran formant l image de l' arti te de façon 

parfo i permanente. Il en e t ain i pour Jean - éba tien Vague; tout comme mon corp e 

tran ·form n iei ll i an t et au fi l de la pratique, le ta touage évoluera à tra er le temp , 

d'autant p lu qu'i l peut u er rapidement du fai t qu il e trou e dan la mai n. Le corp 

devient en quelque sorte un corpus, en tant que recueil des interventions artistiques. 
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Premières alliances (201 1) e définit comme un manœuvr , mot dont 1 ra in 

étymologique a oci nt main et œuvre3 
: coïncidence int re ante qui ouligne qu 'av 

Premières alliances, i «œuvre» il y a, c'e t par la main. L a man uvre n tant que forme 

a1t i tique performati e e t communément a ociée à Alain-M artin Richard , auteur d 

plu ieur articles critique qui p rmettent d'en retenir inon une définition à propr ment 

parler, davantage un en emble de caractéri tique r lati ve aux formes, aux lieux et aux 

processu qui la caractéri ent, et qui en oulign nt la natur « auvage » (Richard, 1990). 

Pour reprendre le terme employé dan « Énoncé généraux. M atériau : man uvr » 

(1990), Richard explique que la manœuvre n'a aucun antécédent formel ' xtirp d cadre 

de production de «arts arti tique », n'e t pa un pectacle, n'a pa d mat riau parti uli r 

(«à la limite, elle n a pa de matériau du tout »), pour en ui t avancer un formulat i n 

po iti ve: c'e t « un en emble de ru e et procédure qui touch le ri » 

(p. 2). Parce qu 'elle relève moin d' une forme arti tiqu qu d une t chniqu (le lat ua 

ancrée dans un contexte ocial qu 'elle e t qua i in i ible, an olum , an p etat ur, an 

valeur mu éale, Premières alliances rel e d la manœu r p cifiquem nt d la 

« manœuvre par immixtion » (Richard 2003, p. 33). En effi t, la nature tr intime de ce 

tatouage partagé« uppo e que 1 art i te ri que une incur ion dan le dé ir d 1 autr »(p. 

un commun accord e t e entiel à la réali ation du projet, qui immi ce dan 1 écu de 

personnes impliquées. Sa di ffu ion, outre l'in tant mêm d la an de tatouage à 1 quelle 

quelque curieux ont as i té e limi te à deux ou troi image cir ulant ur Internet 

(notamment sur mon ite: www.j ean eba tienvague. net), de explication • pont née t à la 

rumeur qui en émane. 

Premières alliances se rapproche davantage de tatouage fai t en couple, où chacun arbore 

une partie d'une image ou d'une phra e qu i e comp lète à d ux que d'œu re r ali . e dan. 

le champ des arts vi uel , voire expres ément pour ce dernier, comm c e t le c de Wim 

Delvoye. En 2006, il réali se un tatouage ur toute la urface du do de Tim teiner ct le '>igne 

(Tim, 2006). Au décès du tatoué, a peau era préle ée et tannée. ntretemp teiner • t tenu 

de « 'expo er » régu lièrement afin de faire oir 1 œu re. Par là, D 1 oye pr bi mati le 

marché de 1 art, dan e limite éth ique et juridique . e préoc upation nt bien 

3 Lati n tard if man(u)opera « tra ail a ec la majn » Le Perir Robert . 
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différente de celle qui ou -tendent Premières a/liane s, réali e ur les artiste mêm , t 

dont le en et la valeur chappent aux loi du marché, pour e itu r dan l ' incongruité d 

1 'attachement relationnel. 

Premières alliances (2011 ) confond art divinatoires, art performatif t art populaire . 

introduire la chiromancie, « art de dev iner l'a enir, le caractère de quelqu 'un par l'in p ct ion 

de a main » (Le Petit Robert, 2013), dan la pratique de Jean-Sébastien Vague par le biai du 

tatouage d' une ligne de vie peut embler é otérique de prime abord. C pendant, l 'a peel 

juvénile qualifie mieux le geste, pui qu ' il 'agit de traduire une attitude anachron iqu , 

reprenant de comportement a ocié , bien que non exc lu ivem nt, à 1 adol cence: « i le 

motivation profondes re tent confu e , brouillée et labyrinthique il apparaît en revan h 

clairement à quel point le tatouage e t lié à la j une e, t cela d façon uni er 

1992, p. 166). Le tatouage incarne un acte de foi qui rappel! le pacte d'amiti , 

la solitude et « pour toujours », avec un peu de al ive, ou de ang i on t game; la naï eté de 

l 'adole cence a ceci de beau qu elle fait fi de la rai on t d pr bab ilit . Jean- éba tien 

Vague, con titué de deux individu , femme , adu lte , amie , mani~ t ain i un engag m nt 

étranger aux catégori ation identitaire convenu · de ce fa it il · oque un potenti 1 d 

reliance. 

1.3.2 Reliance et relationnel 

La notion de reliance peut dé igner l 'établi ement de li n ntr de idé ou entr de 

choses, mais elle concerne urtout le rapport entre de êtr humain ou emr un indi idu 

et un système (nature, religion, rapport p ychologique à oi ociété). La relian e o ial , 

plus pécifiquement, est un concept p ycho- ocio logique impliquant le con our t le 

renouvèlement d'in tance médiatrice , dan le but d'établir de lien complémemair ou de 

rétablir de liens disjoints. En effet, Marcel Balle de Bal (2003) explique que « L e acteur 

sociaux ont à la foi lié (il ont de lien direct entre eu ) t r -lié par un ou de 

médiateur (qu'il s'agi e d une in titution ociale ou dun tème cultur 1 de igne u de 

représentations collective ) » (p. 5). L a reliance erai t un r pon e la d ' fian ce oi t la 
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dé intégration de lien humain et communautaire provoquée par un pens rationn Ile 

implifiante, vécue dan notre ociété d pui la modernit . Parmi 1 utilit s du conc pt de 

reliance, Bolle de Bal dé igne celle, pro pective, d'un dynamique d créativité potenti Ile. 

En effet, ur le plan cientifique, la reliance permet de rapprochements avec la phère 

artistique pui qu ' il est question de e libérer d'une cu lture rationali ste en cr ant « d 

nouveaux lien entre théorie et pratique, recherche et action, entre di cipline trop sou nt 

cloisonnée » (p. 18). Cette volonté de décloisonnement est ignificativ dan ma pratique, 

tant par une tran gre ion di ciplinaire que ur le plan humain par l ' in tauration d' un trouble 

dans les catégorisations identitaire . De plu , cet engagem nt dan 1 autre, via le du , 

apparente Jean-Sébastien Vague aux instances méd iatrice née ai re à la r configuration de 

nouveaux liens, tant ceux qui m'a ocient à ma collègue que le li ns que j cr av ma 

société dans l 'e pace public. Par se implication ociale concr te la noti on d relian • 

permet de rapprochement avec la fonction que j 'accord à l 'art. 

De plu , ma pratique s' in ère ou vent dan mon environnement n entremêlant di 

si tuation , de manière furtive et san utili er ni le lieux ni le langage propr m nt arti tiqu . 

Cet ancrage dan l' ex i tence évoque ce que décrit icola Boun·iaud (200 1) lor qu ' il affirme 

que « le œuvre ne se donnent plu pour but de form r de réa lité imaginair ou utopique , 

mais de con tituer des mode d'ex i tence ou de modèle d'action à 1 intérieur du réel 

existant, quelle que soit l 'échelle choisie par I' arti te » (p. 13). Cette po ture de l ' arti te qui 

« habite les circonstance que le pré ent lui offre, afin de tran form r 1 contexte d a ie » 

(Bourriaud, p. 13) e t implici te à la relation fondatrice de Jean- éba tien Vague; c Ile-c i 

fonctionne comme une micro communauté de deux per onne qui me perm t d in e tir le 

champ ocial. Toutefoi , la terminologie qu 'emploie Bourriaud témoigne d une approche qui 

demeure axée sur 1 œuvre d' art, l'arti te, I'expo ition le public et g néralem nt une 

production matérielle: « la valeur d'usage de la convivialité e mêle à a al ur d n, 

au sein d' un projet plastique » (p. 87). Pui qu 'elle e manife te le plu ou ent h r de e 

cadre, ma pratique ne s'apparente que partiellement à l 'e thétiqu r lat ionnelle. L' auteur en 

dres e une typologie qui ne corre pond pas au rapport que j 'établi a ec autrui ia J an-

Sébastien Vague : le notion de contrat, de con i ialité et urtout d collaboration ne nt 

que faiblement exploitée , car la rencontre humaine autre que c Ile au c ur du duo, e t 
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moins pri e en compte gu multiple décalage qui r sort nt d m interv ntions, fac 

aux code sociaux. Plu gu la ph re de relation interhumain c' st 1 li n av c diver e 

in tance ociaJe que je cherche à inve tir : mode , co métique t comportem nts, p ur 

n'en nommer que quelque -un . 



Y'a un an exactement, au printemps étudiant 
Grand mouvement de soulèvement, le rues pl ines de gen 

Profs contre la hausse, femmes contre la hausse, carrés rouge contre la hou e 
Tou contre la hou se 

JSV transpose son appui à la cau e 
Sur une banderole il peint une forme géométrique 

À l effigie de notre ignat 'tique 
Manifeste, proteste, dans cette grand fr que 

Revendique un logo ... et cau e un quiproquo 
Motif inattendu : me sa e ambi u 

Notre pancarte inquiete, ni rou ni arrée 
Les gens l 'interpr tent comme un ho tilir ' 



CHAPITRE II 

LE PERFORMATIF 

2.1 L'art et la vie 

2.1.1 Le paradoxe de l'art pour l'art 

Ma pratique arti tique sou Jean-Sébastien Vague pr nd le allure d'un impl pratiqu de 

la vie, entrecoupée de manifestations et de mi e n ituation bricolée . N'oppo ant pa 

champ de l'art à ceux de la vie courante ces événement déploient autant dan le e pace 

dédiés à l'une, qu'à l'autre de ce phère d'action . Pou ée par un olont de tra ailler a e 

la vie réelle et avec es circon tances, je ne cherche pa n c airem nt de r connai anc 

arti tique de l'in titution, en particulier lor que ce ituation e produi nt en dehor du 

champ de l'art. Mon exi tence et celle de mon acolyte de Jean-Séba tien Vagu on t le 

matières première de mon travail , ce qui l' imbrique dan ma ie et en brouille le limite. i 

l'on peut aJors trouver à ma pratique quelques trait de parenté a ec la pen ée dandy, 

caractérisée par un « travail sur soi, un dé ir [ ... ] de manipuler le igne n dehor de l ut 

visée immédiatement productive » (Bourriaud, 1999 p. 45), je n'adh re pourtant p à 

l'élitisme lié à cette figure en marge du monde. Comme l'explique la théoricienne Alin 

Caillet, la modernité a travaillé à l'autonomi ation de l'art et à l'émancipation de l'arti t 

incarné par cette figure du dandy baudelairien. En admettant qu de e conformer au 

rouages du sy tème corresponde, de manière tacite, à on con entement, l'affranchi em nt 

de l'artiste moderne par rapport à la ociété était une pri e de po ition et une remi e en 

question de la structure ociale en place. Par con équent, « qu'il tourne le do au réel, ou qu'il 

l'in e ti e, qu'il pose comme finalit immanente la r ali ation de l'art, ou omm finalit 

transcendante la tran formation de la ociété, l'art le fait depui a po ition d'e eption au 

nom de cette autonomie, gage de a lég itimité» (Caillet 2008 p. 26). i l'art pour l'art, dan 
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a portée politique, permettait à l'arti te moderne de 'extirp r du y t me en place à d fin 

de ré i tance, l'autonomi ation de l' rut a également in tauré un ruptur , voire un hi rar hie 

entre l'art et la vie en pl açant l'ruti te au-des u du re te du monde. La formule d Ko uth 

elon laquelle il y aurait une «ab ence de réalité en art » (Cai llet, 2008, p. 31) ne peut que 

référer à une pensée éliti te, pui que les forme produite au ein de la phère a1ti tique ne 

réfèreraient ain i qu 'à cette autre réalité, propre au monde de l'a1t, et aux acteurs de ce milieu. 

L'arti ste de la modernité ouhaitai t agir politiquement tout en e r tirant de la réalité. e 

paradoxe ou ligné par Ca illet est central quant à me réfl ex ion ur la place que j 'accorde à la 

pratique ruti tique dru1s la société, cru· la réalité de la vie ordinaire et la réali té de l'ru·t ne ont 

pas, pour moi, deux champ indépendants. Ma pratique n'est pa imperméabl à la ie 

ordinaire : elle est ce qui me permet d'adopter de nou velle manière d'y adhérer. 

2.1.2 Représentation et présentation 

La vie ordinaire con titue un thème central de l' hi toire de l'art, au moin depui la p in tur 

réaliste qui repré entait la réalité en l' imüru1t. La technique du collage a permi à on tourd 

fi xer des objet banal directement au tableau afin d'en ex ploiter le qualit formelle . D 

cette manière, l'objet était directement pri de la réalité an être imité, alor qu 'i l perdai t a 

fonction originale de timbre-po te, par exemple, pour de enir une couleur une te tu r ou un 

forme dan un tableau. Les ready-mades, quant à eux, ont fait entrer la réa li té dan l'art par 

une mise en scène de l'objet : tel un urinoir placé dan un mu ée, igné de l'ruti t t po é à 

l'envers sur un socle. Des objets bru1als entrent ain i dan le champ de l'art an grande 

modification , inquiétant la place de la technique dan le pratique ruti tique . Comm pour 

le collage, les ready-mades transforment la fonction de l'objet; l'urinoir acquiert en plu de a 

fonction initiale d'urinoir, celle d'œuvre d'art. Les élément du réel ont ai n i dép lacé dan le 

champ de l'rut, ce qui leur attribue une nouvelle fonction d'œu re d'art. Mai cett conception 

place l'institution en position d'autorité i l'on con idère que le déplacem nt d'u n objet (banal 

autant que construit des main d'un ruti te) dan un lieu dédié à l'rut e t ce qui le fait naîrr n 

tant qu'œu vre d'rut. Dan ma pratique, il y a une di tance avec cette autorit liée à 

l' in ti tution, car le dialogue entre l'rut et la vie emprunte au i le chemin in er e n t ntant d 
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déplacer l'ait dan le champ de la vie. L'art qui a lieu, qui prend place et form dan la vie 

quotidienn , ne ouhaite pa , ain i, représenter la réalité, mai ·'efforce plutôt de la présenter 

afin de « 'emparer physiquement [du réel], de l 'inv tir t de 'y in érer via un immer ion 

et non une pratique de reproduction. Acte de production de ré 1 et non de r production, de 

pré entation et non de repré entation » (Caillet, 2008, p. 57). L'art contextuel n est d'ailleurs 

une pratique exemplaire. Jan Swidzin ki, arti te et fondateur de ce mouvement, affirme que 

l 'art, loin d'être mimétique, appartient à la réa lité et ne doit pa êtr un objet de 

contemplation éparé et indépendant de celle-ci (Swidzin ki, 1976). Ce ne ont pas de 

élément de la vie qui sont in éré dan l'art, mais bien de l'mt qui ' intègre dan la vie; c' t 

la fonction de l'art qui change, et non plus celle de la vie. 

2.2 Dans l'atelier de jean-Sébastien Vague 

2.2.1 Le processus de création 

Suivant cette volonté de travailler avec la vie réelle le domaine du performatif e t ce qui rn 

permet le mieux d'intervenir sur la réalité. Jean-Sébastien Vague d ploi comm un 

laboratoire identitaire à l'intérieur duquel j'intervien ur ma propre ex i tence n jouant a ec 

trois éléments : mon corps, mes agi ement et mon contexte. Le manipulation opérée ur 

mon corp concernent toujours on image. La mode e t un champ d'action pri il égié car le 

transformations réali sées e font principalement à l 'aide du vêtement d pratiqu 

d'ornementations, dont la coiffure, le co métique , le acce oire et certaine modification 

corporelles comme le tatouage ou le bronzage. Je conçoi de contrainte formelle 

auxquelles soumettre mon apparence et, à cette fin , une ém1ce d'ob er ation e t 

préalablement exigée. Celle-ci se produit généralement dan le centre commerciau ur 

Internet ou encore en regardant la télévi ion, ce espace offrant une importante vi ibilité d 

courants populaires répandu au moment actuel. Le différente compo ition de l'appar n e 

de l'individu qu'il 'agis e de toute dernières tendance ou de mode plu ela igue , ont 

ainsi analy ée du point de vue de la conception de rôle ociaux qu'elle tradui nt à tra er 
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le temp . À la uite de ce examen , j 'adopte définitivem nt ou ponctuel! ment, un trait 

d'apparence oit emprunté, oit in piré, de l'un ou l'autre de modèle d'image de oi 

observé . À cette manière particulière d'apparaître 'annexe une manière d'être par ticuli r , 

développée également à la suite de éance d'étude de comportement et de attitud s des 

gen . Ain i, lor de ituation auxquelles j e prends part et parmi le lieux que j e fréquente au 

cour de ma vie quotidienne, j 'ob erve qu'un comportement e t déj à propo é, voir impo é 

par mon environnement. L e contex te dicte une manière d'agir : on n'agit pa de la mAm 

manière, par exemple, à l'uni ver ité ou dan une di cothèque, le jour ou la nuit, en privé ou en 

public. Ce ge tes impo é par le contexte ont observé et analy é au ein d ma pratiqu , 

con idérant également que ces ge te di ffèrent en fonction de l'individu qui le xécut : le 

sexe, l'âge, la nationalité et les autres composantes de l'identité participent eff cti ement à 

l'élaboration de norme compottementale 4
. A fin de circon crire c di v r mod le 

participant aux pratiques de ela ification identitaire , ma mani re d'être d tonnera bi n 

ouvent, avec le normes issues du contexte particulier t d la catégorie identitair auxquel 

j e souscri s. C'e t ajn i que ma complice et moi pa on à l'action : furti ement, dan un 

apparence et une manière d'agir di onante , qui i ent ouvent à rompre et qui cherch nt 

toujour , du moins, à in taurer un dialogue a ec le image et le comportement con enu , 

tous champ confondus. Bien que ce ge te e produi ent ouvent hors le mur du champ 

de l'art, et qu'ainsi ils n'obtiennent pa toujour de reconnai ance arti tique par l'in tilu ti n, 

ils me positionnent néanmoin dan le ill age de arti te américain de la performanc de 

années 70 qui cherchaient déjà un «enracinement dan l'expérience ord inaire» (Kaprow 

1 996b, p. 221). Comme le soulève l'arti te A llan K aprow en référence à Erwing Goffman, 

« Les êtres humains participent à de cénario , pontanément ou apr de pr parati n 

élaborées, corrune de acteurs san cène ou de pectateur qui e regardent t e r pondent 

les uns les autres» (1 996b, p. 222). 

Élaborée à partir de matériaux vivant , ma pratique condui t à une mobil ité de l 'atel ier qui 

s' insère dans des ]jeux public comme pri vé . permettant à la fo i ob ervalion et acti n. 

Ainsi, il ad ieot que l'atelier fusionne à l'e pace d'expo ition, dè lor que le mAm lieu 

~ Ce point est davantage développé à la ecl.ion 4.1 L a façade ociale : apparence , comportem n et 
contex tes. 
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examiné sont plu tard inv ti . M a volonté de travailler av c les éléments de la vie 

ordinaire formu le une cet1aine forme d'adhé ion au réel rej etant l'id d'un e pace d 

création cio et à l'écart du monde. L e concept d'atelier e redéfinit: an local fi xe, il 

poreux et tran parent, traver é par le flux vivant du lieu qu'il intègre. En plus de éanc 

d'ob ervation propre à ma méthode de travail , la di cu ion, attribuable à la tTucture du 

duo, occupe une grande place dans l'é laboration de projets. Con équemment, l'atelier 'érig 

n'importe où avec l'autre, et à tout moment. Pa ant le plu clai r de mon temp avec mon 

acolyte de Jean-Sébastien Vague, c'e t dire que j e ne travaille jamais5 tant j e ui tou jour en 

train de comploter. 

Ce travail sur oi qui 'opère avec ma pratique permet de ouligner le norme li e à 

l'apparence et au comportement. Plu préci ément, cette mi e en lumi re e t g nérée par une 

mauvai e combinai on de signes, un contra te urvenant entre me comportem nt au ein d 

Jean-Sébastien Vague et ceux imposés par le contexte. Je remarque en ffet qu chez un 

même individu, la juxtapo ition de di fférent code qui campo nt on appar nee t e 

ge te à l'intérieur d'un contexte préc i emblera toujour adéquate i le nonn ont 

respectées sur tous les plans. Pui que nou ignalon notre identité vi uellem nt par de 

ge tes ou des éléments d'apparences, si l'en emble de igne arbor e t incoh rent, une 

confusion s' instal le créant une marginalisation. Ain i, un homme ne e met p de rouge à 

lèvres pour aJJer travailler sur un chantier de con truction : ça erait choquant ! D'autre lieux 

et d'autres circonstances pourraient par contre accueillir cette pratique. Cette préo cupation 

est partagée par les sœurs et arti te américaine Sierra et Bianca Ca ady, membre du group 

de musique CocoRosie, qui oulèvent le cliché lié à l'image de la femme en ut i l i ant le 

maquillage. Elles découvrent que peu importe se vêtement , une femme qui march dan la 

rue en portant du rouge à lèvres mal appliqué era automatiquement confondue a ec un 

prostituée. De la même manière, ne porter que du brun, du noir du blanc et de rayure 6
, me 

teindre en blonde et découper des rayure sur ma peau à l'aide de bronzag n aéro ol7
, ou 

encore me faire tatouer la ligne de vie de ma meilleure amie à côté de la mienne , ont autant 

5 « e travaillez jamai ». Guy Debord, logan Situationni te. 
6 Code esti mentaire « Vague » chapitre rn paragraphe 3.1.2 
7 Projet Esthéticiennes, chapi tre rn, paragraphe 3.3.2 
8 Projet Premières alliances, chapitre I, paragraphe 1.3 
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d'exemple motivé par un dé ir per onnel de décloi onn rn nt identitaire et de pri e de 

pos e ion de soi par le quel je ouhaite rompr avec le convention liée à l'apparenc . 

2.2.2 Différentes formes d'interventions 

Deux temporalité se de inent dan mon travail. D'une part, certain acte performatifs e 

produi ent en continu, prenant urtout la forme d'une apparenc pa1ticulière adopt au 

quotidien. Cela me place dan une performance ininterrompue de l'ordre de la manœu re, 

telle que définie par Alain-Martin ·Richard (1990). En vue de m'in crire au ein de Jean

Sébastien Vague, ce manœuvre me ervent à transformer mon apparenc afin d signal r à 

autrui mon appartenance au duo. Ce élément que je grave ur mon corp ou qu j 'a ffich 

sur celui-ci contribuent à changer ma vie en me plaçant au quotidien dan un tat d'e prit 

particulier. S' i ls ne s'adre ent pa directement aux autre il trouvent leur fficacité au ein 

du duo sans qu ' ils soient pour autant dénués de toute porté sociale· au i mince qu'un c de 

vestimentaire, qu'une coiffure ou qu'un tatouage dans le creux de la main, ce ign ircul nt 

dans la vie, parmi les autres, et contaminent le quotidien, u citant parfoi la 

l'étonnement. Ce manœuvres rendent po ible et v i ible mon engagement dan Jean

Sébastien Vague, ju que dan mon intimité, dan le e pace et le circon tance d la i qui 

ne relèvent pa de la phère artistique. 

D'autre part, j'interviens par des mani fe tati on d' ordre ponctuel qui e di tinguent de celle 

décrites précédemment. D'abord, elle ont un commencement et une fin , et leur durée peut 

varier, de quelques heures à quelques emaine . Ensuite i elle prennent ou nt forme à 

l'extérieur du champ de l'art, le cadre arti tique conventionnel n'e t pa exclu d'embl . 

Malgré ces différences, lor que le espace public en ont le territoire d'action , elle r t nt 

de l'ordre de la manœuvre, également nommé art d'intervention, terme é oquant le tra ai l 

d'un artiste qui « [lie] dans un équilibre ubtil une adhé ion relative au réel t 1 qu'il 1 trou 

(il part de ce qui exi te, de ce qui e t) et l'exercice d'une di idence critiqu » Loubier, 

2006). Par défmition, ces manœu re ou intervention ont produite en d hor de cadr 

arti tiques et ne sont généralement pa annoncée à l 'a ance. L e public e con titu alor de 
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individus y ass istant par hasard, ne s'apercevant pas nécessairement qu 'il s ass istent à un geste 

esthétique délibéré. Ainsi, c'est dans l'interprétation que ce derniers se feront des in tentions 

derrière mes gestes, qui adoptent souvent la forme de geste ordinaires, que ce public malgré 

lui associera, ou non , ces gestes à une intention artist ique. 

La petite différence que l'on trouve entre un geste supposé ordin aire et un geste 
reconnu comme artistique ne surgit donc pas directement de l'intention de l'agent, mais 
plutôt de l'inte1prétation de l'intention de l'agent , le spectateur se disant en effet que 
l'agent n'est pas en train d'accomplir un geste ordinaire pour lui-même, mais de faire 
autre chose (Formis, 2010, p. 43). 

Lor que le interventions ont réal isées dans un e pace dédié à l'art, cette fois, elles se 

défini e nt par de performances processue lle . Sans moment précis, Je temps qui m'e t alloué 

e t re mpli de ma présence et de celle de ma compar e, présence accentuée par la mise en 

forme de no corp , et dont la finalité ne e trouve pa dans la pré entation d'u ne pièce 

achevée et produite à J'avance, mais à travers le processus même. Par exempl e, lors d'un 

aprè -midi de pe1formance produit dans le cadre du fe ti val Vi va ! Art Action 2013 (volet 

hors pair), ma propo ition fut d'a i ter aux performances des autres de la même manière que 

le fa i ait le public pré ent, tout en arborant un acce oire de mode inéd it : un col rembourré, 

par emé de bu es et relié à un ré ervoir d'eau qui m'a pergeait le visage d'une fine bruine 

lor que j'actionnai une manivelle (voir l'image 2 en annexe) . Au profi t d'une fraîcheur 

irréprochable, mon maquill age dégoulinait ur ma peau et tachait me vêtement . 

Un deuxième exemple d interventi on ponctuelle , mai e produi ant cette fo is en dehor du 

champ de l'art, a con i té en la participation à la gr' ve générale touchant les étudiante et le 

étudiant du Québec lor du fameux Printemp étudiant de 2012. Ce évènement lié au 

cont xte d une cri e ociale ont dirigé me que tionnement ver une donnée e entielle de la 

con truction id ntitaire : le entiment d appartenance à la communauté. C'est dans la foulée 

de ces réflexions que j'ai entrepris de fabriquer une bannière géométrique reprenant les 

couleurs et les motifs de mon uniforme «Vague» (brun, blanc, noir, ainsi que le motif de la 

rayure), afi n de la brandir dans la rue lors des manifestations (voir l'image 3 en annexe). C'est 

avec cet in trument de résistance, composé d'une toile tendue par deux longs goujons de boi s 
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fixé de chaque côté, que j e ui de cendu dan la rue. Cette band role à mon image n' tait 

pourtant pa conforme à celle auxqu Ile 'attendai nt le manife tants. Le carré rouge était 

le igne de cette prote ration, et tou ceux qui adhéraient à la cau e l'arboraient fièrement : 

épinglés ur leur vêtement ou leur ac ou ou la fonn de drapeaux qui 'ag itaient lor 

des marche , parfois même peints directement ur leur vi age . Ma pancarte, ni rouge, ni 

carrée, ne référait à rien qui concernait la cau e pour laquelle je manife tai . Un malaise 

apparais ait alor , et on me demandait quel était le nom de cette organi ation ob cu r , à 

quelle cause référaient le couleur de cette banderole, ou ncore on me catégori ait 

d' opportuni te, pui qu'il emblait clair pour certains que cette action ne ervait à rien d'autre 

qu'à profiter de la vi ibilité offerte par la foule pour promouvoir mon travail d'arti te. Lor de 

cette manifestation, je manifestais, certe , mai l ' ambigüité de ma band role réu i · ait à 

créer un doute : u picion, mépri et curio ité étaient re enti par le autres, av c le 

sentiment qu ' une convention était tran gre ée. 

Cette dernière expérience m'a permr d'utili er Jean -Séba tien Vague comme un util 

d'observation et d'analy e de phénomène ociaux qui e retrou ent égal rn nt à un hel! 

« micro » dan la tructure du duo : engagement, interaction humaine, image de oi , 

signalétique troquant le carré rouge pour le motif et 1 cou leur propre mon uni~ rme. 

Une ob ervation de la manière dont le regard mArne créent ou alle tent de dynamique 

ociales trè forte me permettait, lor de ce intervention de oir èi 1ra1 ers Jean -Séba Tien 

Vague une foule d' individu qui faisait l'expérience d'une performance an pour autant n 

être con ciente. C'e t préci ément dan cette utili ation du performatif, non pectaculair , et 

imbriqué dan la réalité ordinaire, qu'il m'e t po ible d'ob er er et d' xacerber de trait de 

mon environnement social. Le contexte influençant le comportem nt d indi idu , c ux-ci 

ne réagiraient pas de la même manière 'il étaient con cient d'a i ter à un acte performati f, 

ou de e retrouver devant une œuvre. On ne réagit p de la même mani re en ob er an t 

quelqu'un crier sur une scène de théâtre qu'en ob er ant quelqu'un crier dan la rue. 'es t 

trou vent leur efficacité, car elle 'immi cent . p rt ul. ainsi que mes intervention 

oumoi ement, elle ne sont pa pectaculaire elle ont ou ent anon me , et n cher hent 

pas absolument à ouligner leur appartenance à l'art. 
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2.3 Les exigences institutionnelles 

2.3.1 Les œuvres d'art 

Mes intervention , ponctuelles ou continue , bien qu'elle n'obtiennent pa toujour de 

reconnai ance arti tique, elle gardent toutefoi leur foncti on d'expérience thétiqu qui 

amène une indi tinction entre le champ de l' rut et celui d la vie. Théori ées par le philo ophe 

américain John Dewey, le expérience e thétique empruntent le trait de expérienc 

humaines ordinaires tout en créant leur propre finalité· le expérience ordinair eraient 

plutôt rattachées à une fonction pratique, alor que le expérience e th tique n erai nt 

libérées et ex isteraient en elle -même et pour elle -même . Ce champ d l' th tique p nn t 

d'établir, pour reprendre le terme d'A llan Kaprow, un confusion entre l'art et la vie n 

plaçant le deux domaine dan un rapport d'indi cernabili té. L'art n'e t pa totalement 

dissout dan la vie, de même que le élément de la ie ne ont pa compl tem nt tran form 

en œuvre d'art. Bien que les deux champ con ervent leur di f~ r nee , l ' ind termination de 

leur limite re pective empêche d'identi fier clair m nt l'un et l'autr . ' t d'ai lleur e 

qu'explique Barbara Formi en énonçant que: 

l'idée d'mdi cernabilité permet de concevoir une con-fusion et non pa une fu ion 
totale, un brouillage entre deux cho es et non pa l 'annulation réc iproqu de 1 ur 
di fférences. L 'hypothè e de l'indiscernabili té permet de marquer une di ffér n e, bi n 
que mi nime, entre un ge tee thétique et un ge te tout implement ordinair (20 10, 
p. 39). 

Manœuvres furti ve , intervention dans l'espace publ ic ou p rformance pr e uell 

vraisemblablement, l ' essence de ma pratique ne pa e pa par l 'objet d'art di cipl inaire. 

D 'abord, j e souhai te clari f ier que Jean-Sébastien Vague n'e t pa malgré la natur du tra ai l, 

exempt de toute production matérielle. Certaine action réali e ont né e il 1 utili ti n 

d'objet : un uni forme une banderole de manife tation un apori ateur d' au p rtatif. 

Certain de ces objets ont été fabriqué de toute pi ce tandi que d'autre ont impl m nt 

été achetés au maga in. Il occupent tou cependant la même fonction : c Ile d'ou ti l ervan t à 
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la réali ation de l'action ou de l'intervention performative. Avec Jean-Sébastien Vague, ce 

n'est pa ur l'objet que l'art e concentre, mai plutôt ur c que j 'en fai , car en lui-même ne 

se trouve pas de fi nalité. Cette problématique est centrale pour un nombr crois ant d'arti tes 

qui n'accordent que peu d'importance aux contingence matérielle de la pratique artistique, 

en travaillant un art à « fa ible coeff icient de vi ibiJité » (2006, p. 17), pour employer 

J'appell ation de Stephen Wright. La définition d'un objet en art emble xten ibl , alors que 

l'a ociation entre œuvre et objet matériel e t beaucoup remise en question depuis 1 s avant

gardes. Le terme objet consi te en « Tout élément ayant une identité propre, produit par un art 

ou une technique et considéré dan e rapport avec cet art ou cette technique » (Le Tr or 

de la langue française informati é, 1971-1994). D'aprè cette définition, la matéri alité n 

emble pas néce airement mise de l'avant, autant que la dan e, 1 chant ou encore le th âtre, 

malgré leur immatérial ité, néce itent un avoir-faire technique (Formi , 201 0). De la mAm 

manière, la pratique de l'art peut auvent être envi agée depui la notion de di cipline, c' t-à

dire «selon Je critère de matériaux et de techniques employé , t [ Ile] e comprend a lor 

comme maîtri se d'un avoir-faire ayant pour fi n la production d'un art fact ou d'une 

pre tati on réputé aptes à susciter une émotion esthétique » (Lou bi r, 200 1, p. 25). r, la 

notion de technique peut s'appliquer aux ge te généraux du quotidien, car malgré 

l'automatisme avec lequel il ont exécuté à l'âge adulte, il n'en ont pa mo in de 

apprentissage . Nou apprenons à marcher, à manger, à écrire (Formi , 20 1 0). Con idérant le 

manœuvres et les gestes ordinaires en général comme de t chnique , il peu ent d lor Atre 

considérés comme des artéfacts ou des pre tatien . Dan ce condition , ce qui di tingue un 

œuvre d'art d'un ge te ordinaire, hor de l'objet et de la di cipline e défini t peut-êlr en ce 

que par œuvre, « on désigne tou jour implicitement une propo ition ache ée »(Wright 200 1, 

p. 11 ). Ainsi, les œuvres proce uelle remettent fo rtement en que ti on cette propo ition, 

offrant à qui s'y attarde une œuvre qui se construit dan la durée, et qui changera au fil du 

temps. C'e t l'héritage de Jack on Pollock, aurait dit Kaprow9
, car ce genre de production 

9 Dans l ' article L'héritage de Jackson Pollock, écrit deux ans aprè la mort du peintre, Allan Kapro 
Situe le rravaJI de Pollock a la JJ 1ere d"un nou el art qUI eran an llmH . nal am le tau de pemdre 
pour Pollock comme un ri tuel, sa peinture e t e Limée comme l'un de e mat riau , 1 n n plu 
comme la fi nal ité de on art. Par le ha ard de forme créé par e ge te qui ne nt pa eu du 
peintre trad itionnel, et par l'ab traction an compo ilion de e peinture on œu re é happe aux 
notions de contrôle et de techn ique pour ren oyer les regardeur au mou emenL imaginé de l'ani te 
en train de peindre. L es format immense quant à eux , font de e peinture d en ir nnemen dan 
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artistique ne consi te pa uniquement en ce qui ré ulte à la fin , mais implique tout 1 

proces u de création (1 996a). Si la notion d'œuvr emble trop re trictive pour le travail d 

nombreux arti tes, l'œuvre et l'a rt ne emblent pa toujour en bon terme . Ain i, Duchamp 

e questionnait déjà : « Peut-on faire de œuvre qui ne oient pa d'art ? » (Duchamp, 1975, 

p. 105), tandis que dan un texte de 2006, Stephen Wri ght écrit que « L'œuvre d'art est 

(devenue) un type de propo ition attistique parmi d'autres» (p. 19). 

2.3.2 L'artiste professionnel 

La possibilité de mener à bien une pratique arti tique qui n'a pa de finalité en oi qui 

n'utilise pa d'objet, ni de technique particulière, inon la même qu c Il qui p rm l d'op r r 

les ge te ordinaires du quotidien emble aujourd'hui admi e. À l'œu r , d plu n plu , 

substitue le processus, et la multiplication, voire l' invention d nou elle f rmule d 

présentation de l'art sont ain i générée . Le œuvre ne ont plu n ce airem nt pr ent e 

en galerie, mai peuvent, par exemple, a oir lieu dan la rue, ou la tut Ile d' un in tituti n 

artistique. Cependant, l'importance du ré ultat re te dominant dan la pratiqu 

professionnelle de l'art. Con équemment, certai n appel de do i r, de même que le • mc 

de subventions et de prix, fonctionnent elon l'attribution, ou non, du ti tr de profi s ionn 110
• 

Pour être con idéré comme profes ionnel, l'arti te e t amené à pr enter le r ultat de n 

travail , oit par écrit, soit sou la forme d'une ex po ition. Ain i le cur u d' tud à la maîtri<,c 

en arts visuels et médiatique de I'UQAM i e a urément former de ani te. 

professionnels, c'e t pourquoi on peut lire dan le document offic i 1 

Le résultat de recherche et de travaux de création de l' tudiant doit Atre montr lor 



3 

d'une pré entation pub l ique d' une durée d'au moin cinq jour ouvrable . Dan. 1 cas 
d'une œuvre dont la nature ex ige une présentation publique de plu court durée ( x.: 
œuvre vidéo pré entée un seul oir lor d' une projection publique, performance, etc.), 
l' étud iant devra au i pré enter l 'œuvre ou es trace dan le cadre d'un év nement au 
Centre de diffusion et d'expérimentation de la Maîtri e (COEx) (2008, p. JO). 

Tout comme l'exige le Conseil de art du Canada afin de reconnaître 1 statut de 

professionnel à un arti te, I'UQAM ex ige, à de fin pédagogique , qu'un trace tangible du 

travai l soit présentée, et ce, même s' i l s'agit d'une pratique furtive. Ain i, une conception de 

l'art établi sant une dual ité entre l'arti te et l'œuvre e t encore mi e de l'avant. Dan cette 

conception i ue de la modernité, l'art e t a ocié à la poïèsis, c'e t-à-dir à une production 

indépendante de on producteur, tandi que le pratique vé ue a ocient plutôt l'art à la 

praxis, ce qui rend indissociable l'arti te et sa production. Le objet dan la pratiqu d 

Jean -Sébastien Vague, bien qu'il ne oient jamai au centre de projet pui qu'il ur nt 

au caractère éphémère lié à la nature du tra ai l, acquièrent une charge ymb liqu 

dotent d'une fonction documentaire à la uite de leur utili ation. L'obj t pourrait ' x po. r . ur 

un mur blanc, ou se po er ur un ocle, inerte, représemant t comm morant on a ti ation 

pa ée. Cependant, une ex po ition de cette nature ne par iendrait pa à montrer la pra i de 

Jean-Sébastien Vague pui que l'objet, bien qu'il pui e l'é oquer ne pourrait r mplacer 

efficacement l'expérience. Ain i, le expo ition d'objet do umentair re t nt d c ante 

pour l'arti te autant que pour le public : « un art inactif, ou plutôt dé acti é, dom la 

jouissance esthétique qu'il procure e t aussi faib le (pour ne pa dire inexi tante) que 

concept e t riche » (Wright, 200 J, p. 12). Voilà donc une que ti on cruciale pour ma pratique : 

comment présenter le travail dan un e pace traditionnel dédié à l'art, tout en contournant la 

propo ition d'une exposition de document ? Le volet création de ce mémoire, pr i é au 

chapitre IV, en pré ente d'ail leur une réflexion plu approfondie, pui que mon e po. iti n de 

fin d'étude se tiendra dan un lieu de convention de l'art. 



Pour ce fl e soirée il jal/air bien parairre 
Nous meHre sur nor re 36, avoir un look propice 

Pour cer événemenr mondain de l'arr conr mporain 
La perire robe noire : ela ique ! 

Que routes les f emmes possèdenr, en rou f cas c'e r ce qu'on dit 
C'est une rumeur qui courr au anal t 

Si vous ne l 'ave pa , bien en sortanr d 'ici 
Allez au H &M, nous c 'e t là qu'on l'a pri 

Dans le monde de l'art, 1i iblemen r, c'e t implicit 
Faut adopter une oi-di ant n urralit' 

Pour pas inteiférer avec ce quie t pré ent' 
Porter une petit robe noir, : la iqu ! 



CHAPITRE ill 

VÊTEMENT 

3.1 Le vêtement à l'œuvre 

Mes première réali ation en duo prenaient e entie llement la fo rme de idéo et de photo . 

Bien que l'a pect performatif a it toujour été central , au début il pa sait par l' image, f ixe ou 

en mouvement. Dan cette approche perfo rmati ve de l'autorepré entation, 1 caract re di fféré 

de J' action amenait la notion d ' image de oi du côté de la fi ction, davantag 

J' apparai ai , avec ma collègue, comme la protagoni te d 'action rni e en c ne. Lor de 

captations, nous pOLt ion généralement de perruque t d vêt ments id ntiqu afin d 

créer, par de moyens rutific ie l , un dédoublement vi u 1. D trat g i tai nt au i 

employée au montage, par exemple l' incru tation, J' effet mi ro ir et la bouc l pour ac ntue r 

cette indistinction entre mon acolyte et moi-même. ' in taura it alor un doute qu ant au 

nombre d ' indi vidu formant l' entité Jean-Sébastien Vague et quan t à 1 identi té de e 

nébuleux artiste au nom équivoque. Le implication ociale t identitaire du duo 

sembl aient hypothétique ou théorique , et on a pect fo rmel tai t exp lo it 

plutôt que de con tituer une « forme de vie » (Boun·iaud, 1999). J' a i donc ou haité di tancie r 

le projet de sa tangente fictionnelle pour en fai re un réc it in cri t dan ma propre e i tence et 

dans le contexte social plutôt que dan une prat ique di c ipl inaire de l' image photographique 

et vidéographique. Jean-Sébastien Vague pa ant d abord par la relat ion il e t d enu 

important d 'orienter la démarche ur l' expérience écue dan un duo au cara re 

symbiotique afi n de fai re re ortir le limite et le zone de fri ction d'une te lle entr pri e. 

La pratique acquérant une forme « vivan te », on potentie l c ritique pou ait déborder du 

champ de l' art pour ' immi cer, au quotidien dan d autre phèr o iale . u d part, mon 

travail portait ur 1 image médiatique populaire et le fi gure archétypale re la ée par 1 

grands canaux d'info rmation. TI e t devenu gradue llement une recherche« appl iqué » ou ma 
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propre image sert de upport et d véhicul afin de r inj cter, dan l' espace public, comm 

dan la phère privée, plu qu 'une image, une manière d'être t d'apparaître en r action aux 

modèles dominants. Cette volonté d incarner véritabl rn nt ma pratique m'a d'abord amenée 

à rendre vi ible mon propre engagement dan Jean-Sébastien Vague, c'e t-à-dire à m li r 

visuellement à ma complice, non eulement à l 'aide d'acce oires lor de tournage mai ur 

une base quotidienne et régulière. Ain i, l ' apparences rt à ignaler l ' appart nance mutuelle. 

L e vêtement e t alors devenu un matériau central du proj t, pa ant du co tume à l'uniform . 

3.1.1 Uniformes : septembre 2011 -août 2012 

Cherchant à dépouiller mon image de a ingularité pour la fu ionn r à elle d ma compar e, 

et afin d' incarner Jean-Sébastien Vague au quotidien, j ' ntr pr nds l ' xp rience de 

1 uniforme. Une sorte de tandardi at ion de mon apparence au ni eau 

temporel : j e renvoie invariablement la mArne image, répétée au quotidi n. ur le plan 

ve timentaire, le style adopté pré ente égal ment ce caractère tandardi t g nériqu , 

pui qu ' il e t déterminé par de critère rationnel établi a ec mon aco lyte, plutôt gu par 

me goûts per onnels. Ainsi à la fonction d'a sociation i u lie 'ajoute c 11 d'un 

désingularisation identitaire. Septembre 20 11 . C'e t la « grande r ntrée co lair » et ' e t le 

tout début de ma maîtri se. Je m'a trein à une éance d maga inage « Vagu » t choi i, a e 

mon acolyte, des vêtement in piré par la rentrée, trè obre , pre que trict : panta lon brun, 

polo blanc et tricot à manche longue rayé noir et blanc. L e ty l é oqu l ' unif rme 

d'écolier, mais au i l ' habit d un travailleur dont la fonction rait indétermin e qui 

convient à mon occupation d'arti te et d'étudiante. Ma collègue et moi a on toute deu 1 

même ensemble, en un eul exemplaire chacune. ou le parton d lor que nou omme. 

en emble, et invariablement dan tou les lieux dédié à l 'art ( erni ag , e po ition , 

ateliers et classes de l 'UQAM). Jour aprè jour, j 'arbore la même apparence, d'autant plu 

désingularisée qu 'elle se dédouble ur une autre per onne. Je m engage alor dan un tra ail 

qui intervient ur mon identité même. 
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M a re emblance avec ma collègue ne peut plu être fortuit et c t a pect intentionnel semble 

a igner à l ' uniforme une foncti on péc ifiqu qui échappe pourtant au en commun : le 

caractère adolescent res ort, comme avec le tatouage Premières alliances (20 Il ), tandis que 

j e m habille «comme ma meilleure amie». Toutefoi , contrair ment à Premières a/lian es, 

dont la fonction première e t de m' unir à l 'autre de façon ymbolique et intime, l ' uni forme 

n échappe pas au regard des autres; il lui est pratiquement de tiné et permet à mon entourage 

de m' a ocier à une autre per onne qui e t, plu que re emblante, habillée xactement 

comme moi. Or, j 'ai vite compri que Je dédoublement tandardi é de mon image a d effet 

qui ne sont pa que vi uel , mai au i psychologique . M on état d e prit e t transform '· j e 

uis plu consciente que j amai de mon lien à l 'autre, car j e po1te l ' image donn e à c tle 

entité qui nous unit. Je dev ien « le Vague » et « le Vague » ont in terchangeabl au i 

bien qu ' interdépendante :ce principe que le regard d autr 

mon quotidien. 

'applique à con olid r, teinte 

Par le port de 1 uniforme, l ' intention denière mon choix d' habillement d i nt ambi ü et 

trouble la lecture qu 'on peut faire quant aux trait d mon id ntité qu je ouhai t ref l t r, et 

quant au lien que J' uniforme désigne entre ma compar e t moi . De façon gén ra ie, « 

traver les âges, le vêtement exerce tro i grande fonction pour être humain 

l) Protection, 2) Expres ion du rang ocial , 3) Dé ir de éduction » (Oii a 2001, p. 70) c la 

an distinction entre les exe . L' uniforme « Vague» complex i fie ce fonction par n 

inscription dans une démarche arti tique où la communauté de ré~ renee e t un microgroup , 

une sorte de je pluriel. L e vêtement façonne dir ct ment l' apparence. li g nère r gard , 

impres ions et déduction : réflexe plu ou moin con cient qu ont tou le indi idu . n 

para itant le fonctions habituelle de l ' habillement je contamine et détourne lég rement la 

lecture de mon image que font les gen qui m'entourent. En effet, me êtem nt ignalent un 

engagement, plus qu ' un besoin de reconnai ance, de éduction ou mêm d confort. 

Bien que « le vêtement réel 11 comporte toujour un élément ignalétique dan la me ur ou 

toute fonction e t au moin un igne d'elle-même » (Barthe 1967, p. 266) le habi 

11 Roland Barthes di ti ngue le vêtement réel ( tructure technologique) du êtement é rit ( tru ture 
verbale) et du vêtement-image ( tructure plastique). P. 14-15. 
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« Vague » revêtent un c rtain my tèr quant à la fonction désigné . Dan le fon tionnement 

quotidien de Jean -Sébastien Vague, la di men ion critique et ait i tique e fait di cr t . ui vant 

que la manœuvre e t reconnue ou non comme telle, et i j e sui eule ou en compagni de ma 

collègue, l 'expérience e t vécue et perçue de façon di fférente. Révélru1t notre imilarité, la 

copré ence de mon acolyte peut effecti vement mettre la puce à l ' oreille. M aj tant qu ' une cl 

de lecture n'est pa offette, j e emble implement afficher une obriété ve tim 11taire et un 

goût marqué pour la rayure et pour le brun, couleur actuellement peu tendance que j arbore 

pourtant chaque jour. Cette particulru·ité d'un habillement monotone, imper annel t dédoubl 

remplit une fonction critique, en produisant une ingulru· i ation, au i di cr te qu 

paradoxale, par rapport aux tandard ve timentaire , urtout en c qui concerne la femme, 

que le en commun veut av ide de vru·iété et de nouv auté. À pa1tir de concept de au ur , 

Roland Barthe , dru1 on ouvrage Système de la mode ( 1967), établit un parall le entre le 

langage et le vêtement (ou « co tume ») en tant qu in ti tution ociale qu 'actu ali ent d 

actes individuels, respectivement la parole et 1 habillement. A in i , plu qu' une impl 

protection corporelle, « le vêtement con titue à l ' in tar de la langu ou d l ' cri ture un 

forme de communication ociale » (Bohn, 2001 , p. 19 1). À ce ti tr , 1 vêtement e t un m de 

d'expression qui ' inscrit dans une symbolj que culturelle propre à chaque ociété tout n 

étant soumis à des différentiations per annelle (âge, exe tatut oc ial, profe ion, goût) . e 

tradui ant par des signe : coupe (robe, pru1talon, ou - êtement), cou leur, matériau , mode d 

production . 

D ans ma pratique, cette adéquation entre le a pect ociocul tu rel et indi iduel d 

l ' habillement e t troublée par la manipulation de trait de mon appru·ence en ue d pr duire 

une expérience esthétique révélée de façon variable uivant le contexte. Ayant porté 

l'uniforme de tyle écolier de eptembre à décembre 2011, je profite du contexte de l 'encan 

ru1nuel de la maîtri e en arts visuel et médiatique pour m'en départ ir, au t rme de la e ion. 

Je propose aux enchère les uniJorme portés par ma collègue et moi-même, n le annonçant 

sous le titre Combiné 3 pièces, automne 2011 (voir 1 image 4 en annexe). L e d ux n emblc 

de vêtement ont bien pl ié , emballé de papier de oie doré et placé côte à côt dan un 

boîte d'archivage: carton robu te et durable, an acidité ni l ignine, coin renfor é d 

bordures métalliques. U n certifi cat d' acqui ition igné tipul que le tom era r mi 
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l 'acheteur une foi la e sion terminée, le 20 décembre 2011. Avec le titre et l 'année, y sont 

in crit le matériaux et le dimen ion : « le vêtement de Jean-Sébastien Vague, porté du 

ter eptembre au 19 décembre 2011 , plié dan une boîte d'archivage (deux combiné troi 

pièce identique : deux pantalon bruns, deux polo blanc et deux gilet à manche longue 

rayé noir et blanc). Haut: taille petit. Ba : taiUe 7 ». Le contexte de l 'encan et 1 fait qu j e 

me trouve ur place le oir de enchère , habillée de dit vêtement ajoutent à la crédibi li t 

des fait , et Combiné 3 pièces, automne 2011 e t vendu. U é , j aunis t défraîchi , ce 

quelques vêtement mornes, provenant de maga in quelconque , ont pourtant acqui une 

valeur ajoutée qui est celle de l 'art, une plu -value qui e quantifie, e monnaie, ' in re dan 

une dynamique marchande de l ' art originairement rejetée par la performance. vêtem nt 

deviennent plus que des vêtements; ils sont de reliques de bout de perform ance, de ie 

une preuve ou une trace des quatre moi où il ont produit l ' image publique d Jean

Sébastien Vague. 

En jouant le jeu de la conservation de l 'rut, Combiné 3 piè es, automne 2011 traduit un 

que tionnement ur la pérennité des pratique « du vi ant » et ur la pr ion conomique 

insérer cel le -ci dans une logique matérielle et mu éale, obnubilée par l 'objet comme i c lu i

ci fournissait une preuve qu ' il y a art. À ce ti tre, Jean-Yve Jouannai affi rm dan Arti t s 

sans œuvres (1997): « TI y a, d'une part, le arti te , d'autre prut de gen qui pui nt 1 ur 

temps à e ayer de donner de preuve gu ils ont arti te . Il faut attendre d arti tc gu il 

soient des arti te , qu ' il s en oient eux-même la preuve, non pa qu'il aient be oin de nou 

en fournir les gages ». Si la vente de l 'uniforme peut être une preu e qu ' il y a art, c'e t 

surtout la preuve que Jean-Sébastien Vague 'applique à détourner le code inhérent au 

contextes où il évolue. 

La vente de Combiné 3 pièces, automne 20ll aurait pu clore définitivement l' pi ode de 

l 'uniforme unique, mais je choi i , avec ma col lègue, de réitérer l 'expérienc en jan i r 20 12. 

Les paramètres sont reconduits: je n'ai qu ' un eul exemplaire de l'uniforme que j e porte 

dan le lieux de l ' art ou quand je ui a ec ma collègue. Le choi 1 plu ignifi tif e t 

toutefois isuel· je conserve le trico lore brun blanc t noir, d rn Ame qu 1 motif d la 

rayure. Cette compo ante formelle e t ain i réaffi rmée et ell con olide d lor un 
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signalétique officielle de Jean-Sébastien Vague (elle fut par ailleurs xploitée de façon 

décorative dans l ' atelier: un mur brun et un mur rayé noir et blanc créa ient un nvironn m nt 

où j 'apparai ais en mimétisme avec le lieu). Pour le econd uniforme, je ch rche de qualité 

précise aux vêtement , qui doivent êtr chaud , confortable et d'un tyle plu di cr t : le 

pantalon ont ouples et extensible et une grande ve te aux poch très large me couvre. 

Un long chemisier à fine rayure donne une allure bureaucratique à cet n emble que je 

porte de janvier à avril 2012. À la fi n de 1' exercice, j e procède à la de truction de vêtement , 

dans le cadre d'une performance réaJi ée an public. Dan un ge te rappelant un p u la 

déchiqueteu e à papier, je m'applique, de heure durant, à découper en p tit more aux le 

trois vêtements qui compo aient ju qu ' alors mon eul habillement public. 

Il e dégage de ce long proce u un entiment de viol nee liée à la perte, bi n qu 'en ·omme, 

un ta de matière textile sub i te, où le couleur et le rayure de Jean-Séba tien Vague 

'entremêlent" uite au déchiquetage de vêtem nt (voir l ' image 5 n ann ). 

Décomposition évoque une envie de détruire 1 image formali ée et dédoublé qui m coll 

la peau, le caractère vain du ge te e t ite ré été tandi qu 'au itôt apr lad truction , 1 

garde-robe « Vague » et renouvelée. D mai à août 20 12, un nou l en emble, plu ty li é, 

léger ete tival comprend j ean brun-ocre, haut à frange où un petit carré ray t pingl en 

référence à la grève étudiante. Coïncidant avec le « Printemp rabi », 1 uniform d la 

sai on printemps-été est J'étendard du duo dan de nombreu e manife talion qui ont 

quadrillé les rues de Montréal. li complète un cycle d' un an où j aj uniformi é mon 

apparence suivant de règle préci e . 

L a période allant de septembre 2011 à août 2012 a déterminé troi cyc le de quatre moi , 

chacun donnant lieu à une combinai on différente de l ' uniforme « pantalon brun t haut à 

rayures noir et blanc ». Au terme de cette année, l 'expérience doit ~ tre modifiée pour 

plusieur rai ons. D 'abord, sur le plan pratique, l 'uni forme unique am ne plu ieur 

problèmes. En plu de po er le défi d'un nettoyage qua i quotidi n, il t difficilement 

adaptable aux di ver e occa ion de la ie courante. Du conte te le plu formel au mom nt 

de détente et de loi ir cet habillement prédéterminé n e t p toujou de cir on tanc 

L'expérience e t au i éprouvante p ychologiquement. L' in i tante i ibilit de uniform 
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dédoublés et accentués par Je rayure convoque les regard qui s dirigent vers 1 duo t 

l ' isolent en formant une orte d'écran . Je réa li e d'a illeur qu 'en uniformi ant le aspect 

manipulables de mon apparence et de celle de mon acolyte, tout ce qui n peut pa êtr 

recouvert par le vêtement re ort de manière encore plu vive. Notre teint t la forme de notr 

visage apparaissent dan leur indéniable différence . L 'accent mble mi ur le degré de 

ressemblance entre ma collègue et moi , générant un jeu di trayant où il faut comparer le 

différences entre deux images, entre deux per onne . 

Toutefoi , la réelle difficulté vient plutôt du caractère« artifici 1 » d l ' uniforme dan ma vie. 

Avec la volonté d'in crire la pratique arti tique dan mon quotidien j e me ui trouvée dan 

une logique contradictoire où le vêtement, comme un habit de travail , e t d enu forcé : j e 

porte J'uniforme tout en sachant qu 'à la premi re occa ion, le oir v nu, j ôt rai 

vêtement pour retrouver ma propre garde-robe, « naturelle » et rec tant mille tr or , comme 

autant de preuve d une identité di tincte (multicolore) de cell que j e partage avec m n 

alliée. L ' uniforme con erve une fonction rappelant celle du co tume de c ne, au en où il 

établit une distinction entre le champ d'action arti tique et le autr ph re d acti ité où, 

comme dans les cou li e d' une cene, s' interrompt momentanément la pratiqu pour que 

reprenne la« vraie vie ». S'ile t entendu que la pré entation de oi n'e t pa du même ordr 

dans l 'e pace privé et dans l 'e pace public, cette rupture de mon image d' un contexte 

l ' autre e t accentuée par l ' uniforme, qui rend la compo ante performati e plu appar nte et 

par conséquent, amenui e a confu ion avec la vie. Il y a alor interférence a ec toute autre 

présentation simultanée de Jean-Sébastien Vague dan le champ de l 'art pui que 1 public 

témoin cherche automatiquement à raccorder le diver élément à une même propo ition 

artistique. Le constat uivant s'ensuit: la vi ibilité d'une performance continue t ob er able 

en direct exige d'y articuler toute manife ration arti tique imultan e. Autr m nt, et par e 

que « l'œuvre fait souvent écran à l 'activité » (Nicola -Le Strat, 1998, p. 54), la 1 ctur de 

l'une est brouillée par l'autre. Dès lor , par on caractère furtif, la man u re de ient 

essentielle dans ma pratique car elle me permet de faire coe i ter de pr po iti n arti tiqu 

présentée comme telle notamment dan le lieux de tiné à l 'art, a e de inte ntion 

plus di crètes et ambigüe , comme celle effectuée à partir de l ' habi llement. 
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3.1.2 Code vestimentaire 

Devant ce con tat, il s'agit de faire de l'image de Jean-Sébastien Vague un matériau qui 

participe véritablement, et an interTuption, à une con truction identitaire partagée. Si le 

vêtement contribue inévitablement à une mi e en scène de oi-même (Goffman, 195911 973), 

il peut devenir un liant qui trouble la di tinction entre documentaire et fiction, ntr 

performance et théâtre, entre pré entation et représentation. De l ' uniforme, j e pa se à une 

collection de vêtement « Vague » con ervant le même code vi uel (brun, blanc, noir et des 

rayure ). Ma collègue et moi compo on deux garde-robe identique , de manière à ce que 

nou ayons exactement le même inventaire de vêtement , à partir duquel chacun compo e, 

au jour le jour, son habillement. L 'agencement de me vêtement varie au gré de rn choix, 

le hasard fai ant parfois que j 'opte exactement pour le même pi ce que ma coll gue, cela 

san échapper aux critères formel établi pui que tou me habit y corre pondent. La 

quantité et la diver ité de vêtement rend nt le code ve tim ntaire b aucoup moin 

contraignant que l'uniforme en exemplai r unique. En revanche, l 'adhé ion à c r gl e l 

ininterrompue : en tout temps et en tou lieux, mon image e t aux cou leur et au motif d 

Jean-Sébastien Vague et ce, jusqu 'à nouvel ordre, c'est-à-dir po iblemenl pour touj ur . 

Plutôt que dédoublée à l ' identique, comme avec l'uniforme, mon apparence de ient a ortie 

celle de ma collègue, c'e t-à-dire conforme. No vêtement étant exactement le même , mai 

pas nécessai rement agencé de la même manière en même temp il ren oient à la mode et 

aux collections sai onnière , faite d une continuité dan le coupe colori mat riau et 

motifs. Partagé avec mon acolyte et composé dan le boutique le plu popu laire et 

accessibles, mon habillement demeure tandardi é. Il con erve ubtil ment le caract r 

unifiant de l ' uniforme, qui implique une fonction d'a ociat ion vi uelle t ymbolique pour 

« un individu qui ne repré ente pas que lui » (De camp , 1979) : en effet, mon apparen e 

renvoie de manière préci e à Jean-Sébastien Vague. 

Afin de ratifier 1 adhé ion au code e timentaire, peut-être pour m a urer de la r p ter, j 

décide de reléguer tous mes habit per onnel aux oubliette . Je le place en une orande pile 

dans un coffre de cuir brun à deux compartiments; le habit de ma coll gue ont empil 
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côté des mjen et le coffre e t ret rmé. Ce vêtements, aux couleur t ornement bigarré , 

ont dé ormai inutile , car non conforme au code « Vague ». Dan la foulée, un an plu 

tard, de la vente de Combiné 3 pièces, automne 2011 cette foi c ont tou le vêtement qui 

précèdent le code vi uel qui ont mi en vente, dan le coffre, ous le nom Les vêtements 

d'avant. Est aJor évoquée la phère privée, qui trace un cadre à l'intérieur duquel eul 

l 'engagement réciproque se po1te garant de règle que ma collègue et moi invoquon . L e 

code vestimentaire étant visible dans l 'e pace public, le lieux où Jean-Sébastien Vague 

échappe aux regards constituent une forme de hor -champ à cette manœuvre basée ur 

l ' habillement, pratique à la fois individuelle et ociale. La vente de me vêtement per onnel 

permet donc de réfl échir différemment la fétichi ation : elle ne e limite plu aux reliqu 

issues de manœuvre et de performances, comme peuvent l 'êtr le uniforme porté durant 

quatre mois. Faisant appel à un imaginaire autour de l 'arti te, la fétichi ation 'étend à cc 

habits banals et usés que rien ne liait à une pratique ruti tique, ju qu 'à leur mi e en ente. 

M e ancien vêtement matériaJi ent malgré tout cette pratique, il 'y intègr nt, délayant le 

limites entre l ' avant et l 'aprè , entre le « Vague» et le « non-Vague », cellant m n 

identification à Jean-Sébastien Vague. 

3.2. Implications sociales et critiques 

3.2.1 Code visuel « Vague » 

Les règles vestimentaire que j 'adopte avec ma collègue con olident un en emble de 

caractéristiques formelles qui deviennent le ceau de la relation chez Jean-Séba ti n Vague. 

Le tricolore brun, blanc et noir, ainsi que la rayure créent une identité i uelle martel e jour 

après jour. Au gré de mes déplacement , ces igne di tinctif contaminent tranquillement 

l'espace public, un peu à la manière d'un logo commercial qui ne chercherai t à promou oir 

que la réappropriation de soi par une entité non « marchandi able ». Quelque élément 

graphjques uffisent à véhiculer un caractère, une idée une po ition : un peu omm un 

drapeau, Jean-Sébastien Vague « fait image» tand i que ma collegue et moi porton 

couleur . Le choix de composantes formelle du code « Vague » n'e t p fortuit. La ouleur 



44 

de 1 habillement n' échappe pas aux normes sociales· de tou les temps elle a valeur de igne 

notamment pour dé igner « l' appartenance sexuelle [qui] doit trouver sa confirmation dans et 

par l'habit, et ceci même dè le plus jeune âge, où les couleurs d'un vêtement jouent un rôle 

di stinctif » (Pagès-Delon , 1989, p. 79). Par exemple, le ro e t le bleu départagent 

communément les univer des garçons et de fille à la naissance, tandi que « le ombree t 

re té une valeur, un pôle chromatique du vêtement ma culin » (Pastoureau, 1989, p. 37). 

Cette prédorninance du noir dan la garde-robe ma culine s'expliquerait par le fait que : 

Depui la prise de pouvoir de la bourgeoi ie, l' homme 'e t toujour vêtu de noir et de 
blanc comme un austère puritain. Uniquement préoccupé de négoce et d 'économie, il a 
renoncé à plaire et a cherché à se délivrer de futilités de la mode. En r vanche, a 
femmeyaétévouée(De camp , 1979,p. 123). 

L'emploi du noir et du blanc dan la garde-robe « Vague » emble ain i se di tinguer de 

choix chromatiques, vif et frivoles, typiquement a ocié à la féminité, pour renvoy r plutôt 

à une palette masculine. La garde-robe féminin incluant pratiquement tous le vêtem nt 

masculins, en plus de nombreux autres morceaux qui lui sont exclu if , se di tingue par a 

grande variété. Mais la force de l'as ociation entre la mode et la femme tient d' abord à la 

fragilité et à l'oi iveté longtemps a ociée à cette dern ière, attribut qui in tituent la 

primauté du paraître comme critère de la valeur de la femme. Pui qu' elle ne « trava il! » pa , 

se habits n' ont pas à être commodes: qu ' ils oient donc joli , et qu'il fa ent de cell qui 

les porte un faire-valoir de uccès de l'homme. En effet, « la femme, en con tante 

repré entation, atteste, par son paraître ve timentaire, de la fortune et du tarut de on mari, 

alors que celui-ci affiche on sérieux et a rigueur dan la raideur de on habit le ~ minin 

s'associant au paraître et Je masculin à l'être » (Pagès-Delon , 1989, p. 26) . Bien gu le 

sphères d' activité fémjnine soient désarmai trè diversifiée et moin centrée ur la ie 

domestique Uusqu'à récemment associée à l'oi iveté), le vêtement féminin n'a ui i que 

partiellement le proces us de simplification qui marque l'évolution du vêtement ma culin n 

vue d 'acquérir plus d'aisance. La garde-robe fémjnine demeure généra lement marquée par la 

fantaisie et la éduction , ur le plan de couleur entre autre . 
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Si le noir et le blanc, qui sont de oppo é , évoquent la binarité dan Jean-Sébastien Vague, 

le choix de cette palette chromatique comporte une dimension critique quan t aux di ktats de la 

mode et de la repré enta tion téréoty pée de la femme, que les médi a populaires exacerbent. 

En ce sens, le brun qui complète Je code chromatique « Vague» n'est guère p lu frivole que 

les ela sique noir et blanc. Dan l'habillement, le brun est ini tialement la tein te par défaut de 

plusieurs tissages et lainages laissés bruts; il évoque éga lement la terre. Ces correspondances 

avec la nature peuvent expliquer la mode de brun , ocre et orange brulée durant les année 

1960 et 1970, et pas iblement aussi leur quas i-absence dans le chaîne de magas in 

populaires en Occident, ces dernières années. L' utili sation du brun dan l' habillement n'e t 

pas particulièrement populai re, et peut rappe ler le adieu e « chemi e brune », qui 

renvoient par métonymie aux membre du parti nazi et de es ecti on d ' a aut à partir de 

1925. De nos jours, le brun est rarement brandi avec fi erté et fait plutôt fi gure de mode tie. 

S ' étonne-t-on qu ' aucun pays ne l' utilise comme couleur principa.l e de on drapeau ? Chez 

Jean-Sébastien Vague , le brun sert une obriété qui doit contra ter avec le attent qui 

normalisent l'image de la femme. 

Les tendances chromatiques obéissent à de tructure ociale cultur Il e et économiq ue , 

qui orientent subrepticement l' usage que J' on fai t des couleur . Ce effets de mode touchent 

de biens de consommation aussi varié que les vêtements, le voiture , le co métique t 1 

objets de décoration, de sorte qu ' on en ubit l'influence ne erait-ce que par le biai de leur 

corollaire publicitaire. L' homogénéité des te inte , pendant une période donnée n' a rien du 

hasard et résulte d ' un consensus entre plusieurs acteur économique . S i 20 L4 e t 1 an née de 

la couleur Radiant Orchid, ce ro e légèrement violacé qui intègrera furti vement le quotidi n 

de millions de gens par le bia is des médias et de la con ommation, c'e t que le créateur de 

nuancier Pantone établit chaque année, depui s 2000 quelle era « la » couleur de l' année. 

Suivant une vaste étude et une observation attentive de fait marquant dan 1 actualité 

mondaine, Radiant Orchid traduirait un penchant pour le mauve ob ervé tan t chez la 

princesse Kate Middleton, chez la famille Obama lor de l'as ermentation du pré ident 

américain, sur les uniformes de 1 équipe gagnante du Super Bowl (1 é nem nt portif 1 plu 
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regardé aux État -Uni ), que dan la tonalité du tapis rouge à la cérémonie des Oscars 12 

(Boulay, 2013). Inutile de pécifier le bi ais cultu rel d' une tel le étude, qui souli gne à qu 1 

point l' univer chromatique e t un fait de société, ce que je tente de mettre en re lief par la 

manipulation de quelques-une de e mani fe tation . 

Outre le cou leurs, J'autre campo ante e entielle du code ve timentaire « Vague» e t le 

motif de la rayure. Michel Pa tou reau, dan son ouvrage L'étoffe du diable (199 1 ), dre e une 

hi taire de la rayure qui met en lumière une longue tradition négative de l' usage t de la 

symbolique de ce motif. Dans l' Occ ident médiéval , ont dotés de rayures de indi vidu réel 

ou imaginaire , qui « dérangent ou pervertissent l' ordre établi · tous ont plus ou moin à vo ir 

avec le Diable » (Pastoureau, 1991 , p. 1 0). Depui cette connotation initiale de dé ordre t d 

tran gre ion, au début de l'ère moderne, « le rayure dev iennent peu à peu le ign premier 

d ' une condition servile ou d ' une fonction subalterne. Par là mAme, leur usage va croi ant » 

(Pastoureau, 1991 , p. 62). En effet, si la Renai ance et 1 'époque romantiqu en introdu i ent 

des usage po itifs (fête, exoti me, liberté), le rayure d valori ante perdur nt. Le d ux 

dernier iècle voient les codes de la rayure e timentaire e nuancer grandem nt, tan t dan 

e usages (habits des matelot et de marchand de produit frai comme le cr mi r et le 

bouchers, uniformes sportif , linge de bain et de cui ine) que dan a typo logie (largeur, 

cou leur, orientation). Ainsi , de tou le temp , la rayure e t un igne di tinctif une « marque 

culture lle, celle que l'homme imprime dan on environnement in crit ur le objet , impo 

aux autres hommes» (Pa taureau, 1991 , p. 142). Dan le code ve timentaire que j 'ob rve, la 

rayure est la marque d' un rall iement, de même qu 'elle revêt un caractère olontair ment 

restrictif. La connotation tran gre ive d'origine e t évoquée par cette fonction inhabitue lle 

que j ' accorde au motif. Ma collègue et moi de enon de fau e jumelle ayant choi i une 

image commune qui reprend, en quelque sorte, l'uniforme de pri onn ier . J an-Sébastien 

Vague dev ient alors une pri son choi ie et revendiquée, qui contra te avec le rapport à oi 

valorisé socialement. La rayure se détache visuellement de l'envi ronnement, mai elle trouble 

entre ma collègue et moi . 'e t-ee pa là pa l' ultime mo en de défen de z br qui 

12 D après un entretien réali é par Catherine Boulay a ec Marie-Chantal Mileue c n ultantc n 
couleur. Elle a étudié auprè de Leatrice Ei eman, directrice de Pantone. 



47 

attroupé , emblent entremêlés dans un ré eau d lignes qui r nd impo ible le di cern m nt 

d'une proie aux yeux d prédateur ? Enfin, 1 analy de Pa taureau in truit ur un élém nt 

fondamental de société occidentale , qui ont fondé leurs catégori ation ociale ur de 

codes vi uels. L 'auteur pose la que tion : « voir, e t-ee toujour ela er ? Cela n'est vrai ni 

dan toute les cultures ni pour le monde animal » (Pa taureau, 1991 p. 15). Ce rapport 

dynamique entre regard, catég01i ation et norme va de pair avec la cr ati on d' un ordre 

ocial qui e t au cœur de me préoccupations. 

3.2.2 Conformisme et individualisme 

L' importance que j 'accorde au vêtement, et à la mode dan on acception la plu larg , e t 

liée à l 'ancrage sociologique indéniable de ce phénomène univer 1 relevant de rapport 

entre l'individuel et le collectif et auquel toute acti ité humaine e t oumi e, à de d gré 

variable . Au même titre que le nom ou le p eudonym , l ' habillement a une forte port 

ociale1 que ce soit relativement à la différenciation exuelle, à l ' occupati on profe ionnelle, 

au rang social ou à la culture populaire. Dan une a pp roch performati e, l' u ag d ce 

marqueurs identitaires me permet de générer et d'ru1alyser de ituation où le ph nom n 

d' individuali me et de conformi me 'entremêlent et ' entrechoqu nt. Ce double j eu e t 

présent dan l'habillement, qui d' une part traduit la ubjecti ité et, d autre part, e t oumi 

fonné par le regard collectif. Dan on ouvrage Psychosociologie de la mode ( 1984 , M arc

Alain Descamps explique que la mode comble à la fo i le be oin de e di tingu r t celu i de 

se conformer : 

chacun avec on désir individuel de ne pa être comme le autre e t ju tement 
conforme en cela à tou le autre . L a mode e t en effet, un phénom n d contagion 
imitati ve. Avec on désir de se ingulari er par la mode, le ré ul tat e t que tout le 
monde se copie. Et finalement tout le monde habille pareil et e re emble. [ .. . ] Par 
l ' exaltation de la ressemblance, la mode e t un phénomène de confonni me (p. 2 ). 

M ême le « anti-mode » , impie et pau r amenée par de pri 

écologi te comme par le refu de la con ommation capital i te e oient in ariabl m nt 
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récupérées par l' organisation industrielle du vêtement: « tou le produits de l'anti-mode ont 

été copié et produits en série» (De camp , 1984, p. 49). Ain i en e t-il , iJ y a quelques 

décennies, de J' anti-mode j eans et t-shirt, que e adepte croient oustraite des cou rant 

dominants,« alors qu 'elle possède tou le caractères de la mode, avec surtout l'obligation à 

la foj s violente et insidieuse q~i fait que tous les jeune et étudiants sur la planète portent tous 

avec joie le même uniforme » (Descamps, 1984, p. 17). Il y a ce paradoxe, particulièrement 

prégnant chez les adolescents, où l' on prône une originalité toute per annelle, alor mêm 

qu'on ad hère, de façon plu ou moins consentie, à un modèle qui n'e t pa unique du tout. Se 

di stinguer ans toutefois Oit ir du lot : exercice complexe où 1' on ri que la di pari ti on comme 

l'exclusion, suivant le dosage entre l'observation des convention et l' originalité. Bien 

qu 'elle soient initiées par une résistance, les anti-modes ras emblent de parti an ... qui 

re semblent, car « ils veulent un costume qui oit une traduction de leur per annalité 

profonde au lieu de renouveler sans cesse l'apparence uperficielle elon le diktats 

arbitraires d' un consortium » (Descamps, 1984 p. 48). Ce refu e manife tant par de 

attributs partagés par un groupe, ils sont voués à leur récupération par le y t me de la mad . 

Celui-ci fonctionne comme un cycle continuel, de plu en plu rapide, de ma if ication 

d' audaces, édulcorées graduellement au fil de leur diff usion, enfin di oute lor qu 'adopté 

par le plus grand nombre: c'est ain i que la mode assure une fonction unificatrice. 

L' usage que je fajs du vêtement dan ma pratique compo1te, à 1' in tar de anti -mode un 

dimension de résistance face aux empiternels cycles d 'achat et de recompo ition d la garde

robe prescrits par le marché de la mode. Par l'adhésion à un code vi uel trict, j 'é ite 

l'emprise de tendances des couleur ur ma garde-robe: peu m' importe ile ro e n'e t pa à 

la mode, et tant mieux si la rayure l'e t ! Une critique du consuméri me et du mode de 

production capjtali ste se dégage de cette posture, mai bien que ces phénomene oient lié , 

c ' est plutôt le culte de soi que la quête du profit que je cherche à remettre en que tian . En 

effet, l'adoption de règles qui inquiètent inon ma ingularité, du main l' apparence de celle

ci, vise à me délester d'une injonction d 'originalité relayée par le valeur dominan te et le 

médias populaire . À ce sujet il est intére ant de con tater à quel point le marque de 

vêtements les plus connues misent ur un di cour prônant l'originalité, alor même qu 1 ur 

succès est fondé sur l'adhésion du plu grand nombre de con ommateur à une imag 
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générique et unifiée, produite en série 13• La publicité joue un rôle de premier plan dans 

l'adéquation, de plu en plus raffinée, entre la psychologie de l 'acheteur et un produit censé 

en traduire l 'intériorité, entre l 'être et le paraître. Dan ce contexte, Marc-Alain De camps 

affirme que : 

Tout vêtement est un uniforme qui n'a de sens que par rapport à un groupe, et par 
lequel l 'individu ne peut rien traduire directement de personnel , sinon par le bi ai de 
son appartenance à un groupe social, ayant un code conventionnel commun (1984, 
p. 55). 

Le vêtement n'e t pa une impie manife tation de soi , mais un signe régi par des règles 

structurante . TI a un rôle taxinomique et fonctionne dans la sphère sociale avec une grande 

force normative. 

Avec la valorisation des libertés individuelle émergeant au Siècle des Lumières, l'individu 

devient sujet pensant et acqu iert le droit de propriété. Ce deux transformations ne ont pas 

étrangère à la « con truction d'une figure dominante de l ' individu ouverain » (Martucelli , 

2002, p. 123), à la source de l ' individuali me. Dé armai maître de lui-même, l ' individu 

dev ient la « valeur centrale d'une ociété » qui place les intérêt de celui-ci « au fondement 

du lien ocial » (Martucel li, 2002, p. 55). L'exacerbation de la singularité individuelle trou e 

on corollaire dan le rapport au corp : 1 enveloppe corporelle con titue la limite phy igue 

qui di tingue, voire qUI délie (Bol de Balle, 2003), chaque individu. Le corp apparaît 

aujourd hui comme un temple où iège l'ego et dont l 'entretien et cen é traduire 

1' individualité. 

13 Pour ne nommer que ceux-là : Deviens ce que tu es (Lacoste), Be good. Be bad. Be yourself (Calvi n 
Klein), Original j eans. Original people (Levi 's). 
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3.3 Esthéticiennes 

3.3.1 Du vêtement au corps : filiations 

Dan le cadre d ' une pratique perfonnative, l'utilisation que je fa i du vêtement et du code 

vi uel génère une forme de récit qui oriente mon apparence et s' inscrit dans la durée, à même 

mon vécu. D ' une certaine manière, mon travail oll icite un ac te de foi: il se manife te bien 

souvent à une échelle intime et di crète, prenant à partie de regard involontaire et fai ant 

parfo is de la rumeur un vecteur de diffusion. L'engagement qui fonde Jean-Sébastien Vague 

étant difficilement observable, 1' identité vi uelle du duo pro po e une re pré en tati on fi xe et 

graph ique de ce qui ne peut être vérifié qu 'en direct, signalant alor que le réc it perçu n' e t 

tou jour que partie l. Si une dimension fictionnelle s' in taure, ce n' e t pas ou la forme d ' une 

mythologie individuelle, par de reconfigurations p eude-biographiques de oi, mai dan un 

rapport au présent très actif. 

Ainsi, le vêtement n'e t pas exploité ur le mode du ouvenir comme chez Chri tian 

Boltanski (Réserve, 1990 et Personnes, 2010), qui é oque la mort et l'ab ence en créant 

d ' immenses accumu lations de vêtement ayant appartenu à d 'autre gen . Il ne s'agi t pa non 

plus d 'accessoires de mi e en scène comme dan le photographie de Cindy Sherman. Je 

partage avec elle la forte composante performati ve de son approche, ain i qu ' un regard 

analytique sur la représentation stéréotypée de la femme que le média populaire véhiculent 

dans les sociétés nord-américaines. Cependant, je vi e davantage une incarnat ion de ce 

préoccupations que leur transposition dans une fiction. Le travail d 'arti te comme Andrea 

Zittel et Linda Montano s'apparente plus à l' utilisation que je fai s du vêtement. Z ittel 'e t 

créé des Six Months Uniforms ( 1991-2002) qu 'elle portait chaque jour durant ix moi afi n de 

se libérer de l'injonction de la variation quotidienne, tandi que Mon tano a réal i é une 

perfonnance de ept an où , chaque année, e lle ne portait qu ' une eule cou leur de êtement 

correspondant à l' une de sept couleurs de chakras (Seven Years of Living Art 1984-1998). 

L' expérience de la durée, et la standardi ation de l'apparence ur une base quotidienne 

suivant des critères critiques ou symbolique ont au cœur de ce projet performatif 
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comme du mien. Or, rarement le vêtement a-t-il pour fonction de re lier pécifiquement deux 

artiste entre eux. C'est là que Gilbe11 & George font fi gure d'exception , car bien qu ' il ne 

revendiquent pa l' uniformi sation de leur apparence comme une œuvre, e lle provoque, 

comme chez Jean-Sébastien Vague, une interchangeabilité de l'auteur dans le duo et la 

remi e en que tion d ' une autorité auctoriale : « l'œuvre de ce couple 'articu le aux limites 

même de la subjectivité arti tique et de urcroît, elle ne ce e de mettre en forme des 

stratégies d'aliénation de l'auteur au sein de sa propre création » (Ralicka , 2005). 

Apparais ant jour aprè jour, depui s des années, vêtu de costume a sortis (souvent brun , 

d'ailleurs), parcourant le même itinéraire dan leur quartier, complétant le phrases l' un de 

l'autre, ils instaurent un rapport trè étroit et my térieux, non eu lement entre eux, mai entre 

leur vie et leur art. Derrière le flegme des deux Anglais, la fusion de leur apparence emble 

couronner, de façon espiègle, l'irrévérence avec laquelle il s profèrent une critique à la foi de 

la société et du sujet-arti ste. 

Sur le plan de la construction identitaire, le duo formé par Lady Jaye Breyer et Gene i 

P-Orridge e t sans égal. Figure trè influente de la cène artistique alternati e depu i le début 

de année 1970, P-Orridge e t auteur, actionniste, mu icien et arti te vi ue l. À trav r un 

engagement profondément politique et critique, il redéfinit continuellement le limite et le 

définitions de la pratique arti tique et de on adéquation avec l'ex istence. Durant le année 

1990, il entame une collaboration avec l'art iste de la pe1formance Lady Jaye Breyer, avec qui 

il fonde le projet éponyme de « pandrogynie » Breyer P-Orridge (2003-), fortement influencé 

par la technique du cut-up associée à William S. Burrough et Brion Gy in . Mené par la quête 

d ' une fu ion· amoureuse totale, et considérant le « je de la con cience comme un a emblage 

ou un collage fictionnel qui réside dans l'environnement corpore l » (traduction libre, 

Pandrogeny - an Attitude Discussed) 14
, le couple entreprend de modifier on corp pour 

produire une tierce entité, à mi-chemin entre elle et lui , entre la femme et 1 homme. Une érie 

de transformations physiques sont subies par le deux artiste en vue de e re embler l' un 

l'autre le plus po sible, appliquant ainsi « la technique du cut-up au comportement, à 

l' identité et au genre, afi n de décon truire le per onnage fictionnel écrit par la réalité 

14 Les citations qui sui vent ont de Breyer P-Orridge· elles sont traduite librement à partir du texte 
Pandrogeny - an Attitude Discussed, di penible en ligne à l' adre se: 
genesisbreyerporridge.tumblr.corn/post/41 0412155/pandrogeny-an-atlitude-di cu ed 
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consensuelle». Chirurgie de ourcil , de lèvre et des ein , thérapie hormonale, 

travestissement et altération comportementales recon trui ent de façon rad ica le leur 

apparence et leur identité, dans un élan pour la liberté de gérer on corp hor des 

conditionnements ociaux. En effet, Breyer P-Orridge con idère que « le système binair s 

ancrés dan la société, la culture et la biologie ont aux fondement du conflit et de 

l'agres ion, justifiant et maintenant en place de sy tèmes oppre sif de contrôle et des 

hiérarchies provoquant la divi ion ». Depui le décè oudajn de Lady Jaye en 2007, 

P-Orridge assure la poursuite du projet de « pandrogynie » dan ce qu'il nomme le monde 

matériel, incarnant toujours un être qui e t à la fo i elle et lui (« /he i h/ere »), et 

reconfigurant les modalités de la con tmction identitaire dans le pratique performative . 

3.3.2 Leçons d 'esthétique 

Me recherche ur l ' image de oi et de la femme m'ont amenée à con idérer plu largement 

les pratique entourant l 'embelli sement du corp , en fai ant appel à de technique en o ue 

et qui se manifestent dans les représentaüon populaire et téréotypée de la femme. Ave le 

projet Esthéticiennes (2013) (voir l'image 6 en annexe) j 'entreprend d tran former mon 

apparence en fonction d' un contexte et d'un rôle préci : je doi être, av c ma co llègue, 

présentatrice des œuvre en vente lors de 1 encan de la maitri e. Partant du fait qu'un tenue 

« habillée» est attendue de moi lors de l 'accompli ement de cette tâche et guidée par 1 

recommandati.ons avi ée de me pair , je décide d'exploiter un ela ique du êtement 

férrunLn: la petite robe noire. Exemple à l 'appui, on me recommande vi ement de coll r ce 

standard implicite du milieu des arts contemporrun . Afin d' incarner au mieux cet id al de la 

présentatrice, j ' élargis le spectre de la beauté modèle en empruntant aux téréotype de la 

femme très blonde et très bronzée. Je m' in pire à la foi de emblématique pré ntatrice de 

l 'érrussion The Priee is Right, arborant de longues robe atinée et de omptu ux ourir à 

la fois des vedettes de télé-réalité, de célébrité de la mu ique populrure et de la publicit . 

L'expérience débute avec le magasLnage de la robe. La couleur noire mbl impo r, ar 

eUe assure sobriété et élégance. À traver 1 hi toire, 1 é olution de règle entourant le 
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couleurs ve timentaire e fait ous contrainte morale et économique. En effet, c rtain 

teinte étant jugée trop voyante ou obtenue à l 'aide de pigments très couteux étaient 

réservées aux ela ses sociales upérieure . L or qu 'au ISe iècle, les progre t chniqu s 

permettent de teindre d'un noir trè den e le matériaux fin , le noir connaît une mode dans 

les mi lieux princiers, uperpo ant à la connotation d' humilité celle de chic et de bon goût. La 

Réforme prote tante s'approprie rapidement le noir et fonde, sur l 'axe chromatique blanc

gri -noir, une éthique nouvelle de cette coloration. Tout au long de la période moderne, 

l 'évolution du noir comme signe de di tinction (tenue de soirée, uni forme , vêt ment 

institutionnels) erait ain i liée au pa age de valeur prote tante ver celle du capi tali me 

dans le sociétés occidentale (Pa taureau, 1989) . Par ailleur , cette marque de pr ti ge 

économique n'e t pas étrangère à la prédominance de teinte ombre dan l ' habi ll ment 

ma culin. Chez la femme, la petite robe noire permettrait de déle ter le· noir de a r férence 

au deuil , durant les année 1920 fai ant suite à la Première Guerre mondiale. La robe que je 

choi is pour Esthéticiennes correspond à cet idéal in tauré par Chanel : mat ri au n ir atiné, 

coupe impie et sans manche , cintrée à la tai lle et tombant au-de u du g nou, ce t un 

fusion de la robe de poupée et de la tenue de oirée. 

S'en uit une série de rendez-vous chez de péciali te de la parure pour autant de 

transformations de mon apparence. Pour commencer: la che elure. Il faut e débarra r de 

ces longues mèches brune , naturelles et dépourvue de ty le. Je lai e carte blanch au 

coiffeur, qui crée un effet a ez dramatique avec une coupe a ymétrique: d' un côté, un carT 

très graphique, et de l 'autre, une longue mèche effi lée qu i tombe ur le côté du i age. Le 

coi ffeur et quelques curieux 'étonnent de cette tran format ion imul tané de deux o ie , et 

prennent en photo l 'avant et l 'après. Quelque jour plu tard, c'e t la coloration. D' emblée, 

ma requête pour du blond fait réag ir les gen dan le alon de coiffure: ne l 'arbore pa. qui 

veut ! L es questions fusent, de mi e en garde urgi ent, plu ieur alternati ont 

proposées, allant du châtain au roux. Devant ma détermination et celle de mon acol la 

colori ste senior intervient : « le blond, de toute manière, ça n a 1 air naturel ur per. onne. 

Êtes-vous prêtes à venir toute le tro i emai ne pour refair otr repou ? > 

Vraisemblablement je ne parle pas la même langue ! El le continu : «ce n e t p de tout 

repos, le blond. TI va fal loir vous maqui ller, le fille , pa ju te un oirée mai t u le. 
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jour ». Le teint n est donc pas en reste; la blonde consciencieu e ' occupe d harmoni er 

chaque composante de on apparence. « C'e t pour demain ? Ça va être tr difficile. Il y a 

de gen qui reviennent troi et quatr foi pour qu 'on arrive à qu Igue chos . La p tit , là

ba , elle e t revenue trois foi pour qu 'on lui fa e on blond ». Je comprend vit que le 

e théticienne , coiffeu e et coloriste ont des maître de la préci ion et que la beauté 

qu'elles promeuvent, plu qu ' un modèle coercitif, e t un véritable mode de vie. Dan la 

gamme de blonds qu 'on me pré ente, les variation de nuance me embl nt à pein 

perceptible , mais le choix que je fai n'e t pas pri à la légère. Tout era mi en œuvr pour 

atteindre exactement la coloration vou lue, et troi heure plus tard , c'e t chose faite. J ui 

sati faite et très blonde. 

Le troisième rendez-vous vise à acquérir le teint recommandé, c'est-à-dire bien bronzé. Je 

fais appel à la technique dra tique pri ée de culturi te , vedette et mannequin , le pray tan. 

Une fine bruine, composée de pigment de maquillage et de produit autobronzant , 

appliquée à l 'aide d' un pistolet aérosol et procure en dix minute un coloration int grale 

uniforme de la peau qui s'estompera graduellement pour di paraître apr deux main 

Présentement très en vogue en Amérique du Nord le bronzage ren r e le « crit re 

épidermjque de di tinction » ociale : « l 'élite e di tinguera dé ormai non plu du ru tr 

hâlé mais de l 'ouvrier ou de l'employé blafard » (Ory, 2006 p. 148), car le t int bruni 

suggère le corps dénudé qui e préla e et le luxe de vacance pa ée au oleil. Or, faut d 

repo réel et de solei l véritab le, c'est bien ou vent l'il lu ion d'un tatut ocioéconomique qui 

e t moussée par le spray tan . 

Si ce vêtement de peau doit compléter la tran formation de mon apparence que je ouhaite 

réaliser pour la performance de l 'encan, j 'a pire tout de même à re pecter le code 

vestimentaire« Vague ». C'e t pourquoi , en addition à la robe noire et au bronzag brunâtre, 

de bandes blanche ont créée à même ma peau, à l 'aide de ruban à ma quer appliqué 

comme un cache avant la douche de pigment . À on in u et pendant un bref in tant. 

l 'esthéticienne incarne un peintre formali te, colorant mon corp d form triqu 

façon hard edge qui complètent mon uniforme de pré entatrice. Le 1 ndemain oir à 1 en an, 

j 'exécute simplement ma tâche, tout en inaugurant ma nou elle apparenc on titu d'un 
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collage de téréotypes. Toutefoi s, ceux-ci ne cadr nt pas tout à fait avec le milieu dans lequel 

je me trouve: si la petite robe noire e t de mise, voire requi e, dans le contexte d' un encan 

d'art contemporain, le bronzage rayé à l ' image du duo et la blondeur extrême ont déroutant . 

D ' une patt, le rayure affichent une appartenance irrationnelle et trop outenue à Jean

Sébastien Vague et, d'autre part, le procédés employé relèvent d' un apparat que la gent 

arti tique contemporaine ne valori e généralement pa . A chaque milieu ses norme et es 

interdits. L a nouvelle apparence que j 'arbore semble en rupture avec 1' identité que j e v hi cu le 

habituellement, de sorte que, entre la façade, le rôle et le per onnage (Goffman, 1959/1 973), 

il dev ient difficile de créer une harmonie. Danilo Mrutuccelli (2002) explique ain i : 

Le rôle établit un lien entre les structures ociales et l 'acteur, rattachant d mod le 
de conduite aux divers statuts ou aux po ition ociale , garanti ant ain i la tabi lité 
et la prévi ibilité de interactions, pui qu ' il ignale le comportement att ndu de 
quelqu ' un d' autre en fonction de la place qu ' il occupe dan un y t me ocia l donné

15
• 

II semble ain i que les attentes à l 'endroit d'étudiant univer itaire , lor d une acti ité de 

profes ionnali ation, de ré eautage et de financement comme celle de l 'encan de la maîtri e, 

_peuvent être contrariées d' une simple chevelure blondie rutificiellement. Tandi que j 

m'écarte du modèle prescrit, mon engagement dan l ' interaction complex ifie la ituati on t 

entraîne des « erreur de cadrage », résultant de divergence d' interprétati on. M anuccelli 

précise que face à ce controver e , « lor que nou omme ou l 'empri e d' une man u r , 

les conséquences de 1' inadéquation peuvent durer plu longtemp » ( 1999 p. 465). i 1 u ag 

du terme manœuvre peut étonner, il ne emble pa fortuit, car l 'auteur ou ligne à ju te ti tr 

que « la réflexion ur le cadrage e t avant tout un trait dominant de J'art contemporain » 

( 1999, p. 467), de nombreux arti te introdui ant du « j eu » dan le attente le 

expériences propo ées. Enfin, avec Esthéticiennes, le tran formation phy ique e 

prolongent dans mon quotidien, bien au-delà de l 'évènement cib lé. Je ui donc grandement 

touchée par cette « discordance identitaire », tant p ychologiquem nt que i -à-v i de m 

proches. Cette expérience e thétique vi e alor à questionner directement l 'image d oi, d 

manière à inquiéter tant le norme qui régi ent le interaction ocial que le 

catégorisations stéréotypée entourant l'image de la femme. 

15 Danilo MartucceJ]j renvoie ici à Han Joa , Pragmatism and social theory 1993. 



Tatouage, bronzage, magasinage, cosmétiques 
Nombreux codes et savantes, techniques 

Dont-on-emprunte-et-décortique les rouages 
Comme le rap,fait l'usage, d 'échantillonnage 

[. . . ] 

Notre apparence est au sen ice de cette fonction 
Celle de souligner les conventions 

Ainsi nous nous y prêtons de manière décalée 
Avec ce qui est demandé 

En jumelant des codes -
En alliant des modes -

En empruntant des clichés, d'la féminité 
En. prenant rendez-vous, dans les salons d'beauté 



CHAPITRE IV 

NORMES 

4.1 La façade sociale : apparences, comportements et contextes 

Dans ma pratique artistique, les matériaux de ba e ont le élément par le quel je signale 

publiquement mon identité, c'e t-à-dire mon apparence, me comportement et mes cont xtes. 

Ces attribut identitaires forment ce que Goffman nomme la « façade sociale» ( 1973), en ce 

en que l'individu qui n'e t plus en privée t, comme un acteur de théâtre, en repré entat ion, 

et il se montre tel qu'il est ou tel qu 'il aimerait être perçu à travers diver e situation . Plu 

spécifiquement, cet « appareillage symbolique » constitue« la partie de la repré entation qui 

a pour fonction normale d'é tablir et de fixer la définition de la ituation qui est propo ée aux 

ob ervateurs » (1973, p. 29). Les apparences ignaleront le statut ociaJ de l'individu , tandi 

que le rôle ocial sera établi par les manières . L'auteur ajoute que ce deux élément ont 

normalement parfaitement agencé , de orte que « le différence de tatut ocial entre le 

partenaire d'une interaction s'expriment par de différence corre pendante dan le 

indications fournies sur le rôle qu'ils vont jouer au cours de l'interaction » ( 1973, p. 3 1 ). Il 

erait de cette manière ai sé de reconnaître vi uellement, uivant la po ture de interlocuteur 

et les gestes qu'ils accomplissent au cours d'une interaction , une per onne qui era it par 

exemple en po ition d'autorité, à l'opposé d'une autre qui y serait oumi e. À ·l'in ver e, un 

désaccord entre ces deux éléments de la façade ociale étonnera. Cette di onance e t en jeu 

au sein de Jean-Sébastien Vague. Le projet Esthéticiennes vu au chapitre ill le démontre; 

j'interviens toujours sur mon identité en adoptant une caractéri tique de ignalement 

identitaire de manière incompatible avec les autres élément . Ce qui détonne e t a in i 

naturellement mis en évidence; cela me permet de m'approprier ce trait identitaire, de le 

remettre en question ou de le critiquer. 
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Le contexte, troisième pan de la façade ociale, con titue le filtre à travers lequel le signes 

identitaires fourni par l'apparence et la conduite sont interprété . Inhérent au territoire, le 

contexte d'un pays implique une culture composée des codes é laboré par le humain et 

depuis lesque ls ceux-ci organisent leur ex i tence, déterminent leur rôles sociaux et donnent 

du sens à leur vie (Cultural TheOJ)I : The key concepts, 2002, p. L02) . Être une femme ne 

signifie pas la mê me chose dans tou les contextes, par exemple. Il en va de même pour 

certaine pratiques traditionne lles unanimement reconnue dan notre culture telles que le 

rites funéraires ou encore les mariages. Ces pratique e transforment d'une cul ture à l'autre, 

et leur déplacement dans un autre contexte peut en changer la signification. 

Dans le contexte britannique, les divers éléments de la céré monie (couronne d'or, 
manteau de pourpre) sont les sy mboles mêmes du faste et de la dignité. Mai , si nous 
déplaçons ce matériel dan Je contexte d ' un autre pay où l'or, matériau abondant, e t 
jugé vulgaire, où la couronne fait l'effet d ' une coiffure ridicule, toute la cérémonie 
change de sens. Ainsi, l' identité matérielle de ge te et de in tru ment ne uffit pa à 
fixer le sens de l'action sociale, car ce en e t fonction du milieu environnant 
(Umgebung) (Descombe, 2003, p. 3 1). 

À la lumière de ces observations, le rôle ociaux et le en de pratique traditionnelle ne 

semblent tenir qu'à une position spatiotemporelle. Il est aujourd'hui facile de le remarquer dè 

lors que nous voyageons dans un autre pay ayant a culture propre, et qu 'il 'en uit une 

confrontation inévitable à ce que l'anthropologue Kalervo Oberg a nommé le «choc 

culturel » (McComb et Foster, 1974). Ce phénomène se caractéri se par la pe1te de repère et 

la désorientation dues au déplacement de manière d 'agir établie comme convenable au 

sein de la culture d'origine d'un individu ; les gestes ord inai res de la vie quotidienne e 

doivent d'être réappris en fonction du milieu d'accueil. Le monde e ubdivi e ain i en autant 

de contextes qu'il y a de régions, chacun déterminant les pratique de indi idu et 1 ur 

significations. À l'intérieur d'une même culture, toutefois, une ubdivi ion contex tue lle 

s'opère égale ment, reléguant à chaque lieu préci se code particulier . De la bibliothèque à 

la boite de nuit, les modes d'être fluctuent elon le müieux ceux-ci en déterminant le r gl . 

Ce sont les contextes issus de cette deuxième forme de ubdivi ion, celle qui 'op re au ein 

du même pays, qui ont servi de matériaux pour me intervention arti tique ju qu 'à 

maintenant. Mes projets sont é laborés en rapport avec mon en ironnement immédiat et mon 
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actualité; i les contexte au sein de quels j'évolue présentement ont situés au Québec, 

advenant un déplacement dans un autre pay , I'utili ation de contexte propre à ma culture 

d'accueil deviendra une matière pour ma pratique, uivant toujour les pécificité de mon 

environnement immédiat. 

4.1.1 Reconnaissance sociale 

La façade sociale est d'évidence censée informer les membres d'une communauté de l'identité 

de l'individu. Tandis que les signe qui la composent semblent être en contradiction, cet 

hermétisme entraînant l'impo sibilité de reconnaître l'identité d'une per onne conduira 

souvent à la marginalisation, ou suscitera même à l'occa ion de la peur. Le groupe d'activi te 

Anonymous en e t un bon exemple. Compo ée d'individu de tou horizon , cette lég ion 

d 'êtres an vi ages et sans noms propres agit politiquement, la plupart du temp ur Internet. 

Ce type d'anonymat e t d'ordinaire craint par la société, car il e place au er ice de la 

ré i tance. Nous avons pu observer cela plu concrètement au cour de manife tation 

étudiantes montréalaises de 2012, alors que de loi interdi ant le port du ma que éta ient 

appliquées 16
• La cellule artistique de Jean-Sébastien Vague e t souvent rattachée à la notion 

d'anonymat; le pseudonyme me dissimule, le code vestimentaire trouble ma reconnai ance 

personnelle et fusionne mon identité propre à celle de mon alliée. Cette po ture e t utili ée 

comme un moyen de libération de ma propre per onne comme entité limitative, au profit 

d'une identité bonifiée, étendue. Tout comme c'est le ca pour Anonymous, cet anonymat 

stratégique procure un sentiment de puis ance et une plus grande liberté d'action . 

Les différents contexte auxquels les individus sou crivent influencent leur manière d'ê tre 

et d'apparaître. Plus spécifiquement, l'apparence et les manière d'agir ont oumi e à de 

règles inhérentes au contexte lié à la profession, aux croyance religieu e ou à l'appartenance 

culturelle de manière à signaler l'identité collective depui laquelle l'indi idu agit, pen e et 

s'organise. C'est en e conformant aux tandard d'une apparence et d'un comportement jugé 

16 Selon le règlement 3.2 de la ville de Montréal : Il est inTerdit à quiconque panicipe ou est présem à 
une assemblée, un défilé ou un aTTroupement sur le domaine public d 'avoir le isage couve11 ans motif 
raisonnable, notamment par un foulard, une cagoule ou un masque. 
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convenables selon le règle du milieu que le indi vidus expriment cette appart nance à une 

collecti vité, au demeuran t généralement reconnaissable par autrui . S i l'identi ficat ion de 

l'apprutenance de un à une communauté précise e t po ible, ui vant l'ordre des cho e , 

certains comportement typiques devraient en principe être également reconnai ab le . Deux 

per onnes ass ise face à face avec un échiquier entre e lles lai ent pré ager certaine act ions 

spécifique de leur part. Comme J'exprime Vincent De combe , on 'attendra alor à 

reconnaître: 

comment les agent agissent et en quoi leurs gestes sont des coup dru1 · une interaction 
défi nie par certai ne règle , ce lle du jeu des échecs. Sinon , on ne pourrait pa fa ire la 
di fférence entre deux personnes qui jouent aux échecs et deux per onnes qui 
reprodui ent les gestes du jeu d'échecs, mais an jouer aux échec (2003, p. 29). 

C'est d'une me ure d'authenticité dont il s'agit; ainsi le acteur de c inéma comme Je e crocs 

sont-ils fo rt de leur capac ité à se fai re pas er pour autre qu'eux-mêmes en ag is ant depui 

les attributs typ ique d'un autre. À J'in tar de J'apparence et de manières iJ e t également 

po ible d'extraire Je portrait type d'une co llectiv ité en relian t par exemple la démarche 

assurée, la poignée de main ferme, J'u tilisation de la mal lette et du BlackBen y au monde de 

affaires. Ma ressemblance phys ique avec mon alliée et J'accentuat ion volontaire de cette 

ressemblance par Je biais du code vestimentaire ont créé chez autrui l'identification d'un c lan, 

sui vant cette habi tude de ranger sous la même catégorie les indi vidu vi iblement emblable . 

En revanche, cette collecti vité à laquelle nous emblon apprutenir n'e t pa reconnai ab le. 

Dans l'impossibilité de nommer la catégori ation identi ta ire ver laquelle poi nte not re 

apparence tandardisée, on s'empressera de nou demander i nou omme jumelle . 

Remarquant à quelle fréquence de inconnus croisés aux ha ard nous arrêtent ma co llègue 

et moi, pour poser cette question , je comprend que l'incapaci té de reconnaître l'identité 

d'autrui est une situation anxiogène; la confirmation d'un lien de ang erait ra urante. 
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4.1.2 Stéréotypes 

Se référant à Radcliffe-Brown, Goffman énonce que dans une organi ati on ociale, « lor que 

Je nombre de personnes s'accroit, la egmentation en clans devient le seul moyen d'instaurer 

un système moins compliqué d'identifications et de trai tements» (1 973, p. 33). Si ce 

proces us de catégorisation identitaire semble trouver on efficacité en permettant une 

simplification de la réalité ociale, cette « tendance à présenter un grand nombre d'actions 

derrière un petit nombre de façades» (1973, p. 33) participera à la création de stéréotypes. En 

·plu de comportements typiques et d'une apparence préci e associés aux indi vidus d'une 

même collecti vité, des valeur générales pourront leur être attribuées créant ain i cette« idée, 

opinion toute faite, acceptée san réflex ion et répétée ans avoir été soumise à un examen 

cri tique, par une per anne ou un groupe, et qui détermine, à un degré plus ou moins élevé, e 

manière de penser, de entir et d'agir » ( téréotype, Le Tré or de la langue françai e 

informati é, 1971 - 1994). Suivant ce modèle évoquant une confusion entre ce qui e t et ce qui 

doit être, ou encore entre ce qui e t et ce qui paraît être, de individus qui ne e connaissent 

pa per onnellement peuvent déterminer par anticipation quel traitement il s feront l'un de 

l'autre lor d'une interaction , en e basant ur cette reconnais ance de valeurs qu'ils attribuent 

à la collecti vité à laquelle il emblent respecti vement appartenir. Un jugement de valeur 

'étend ain i à I'entiereté de membre d'une communauté, c'est d'ailleurs ce qu'a con taté le 

ociologue L oui Quéré à la lecture de multiple sondages réali és afin de déterminer le 

niveau de confiance de la populati on à l'égard d'un regroupement. À partir de cette é aluation, 

Quéré établit un lien entre confiance et reconnai ance ociale. L 'auteur explique en effet que 

pui que la r cannai ance ociale e caractéri e par un partage de aJeur entre l'agent et Je 

bénéfic iai re de cette r cannai ance la confiance en er une collecti ité erait « une forme 

d élection, par 1 pub lic d atégorie ociaJe dont il pen e qu elle ont mue par le 

a leur au quelle i l e t lui-même impl ici tement attaché » (2011 , 

p. 77). C tte ignation d aJeur peut être tablie oit rationnellement, c'e t-à-dire d'aprè 

des stati stiques élaborées à la suite d'expériences, ou soit simplement octroyée selon une 

confiance aveugle aux croyances populaires. Dans les deux cas, cela pourrait conduire à des 

réactions inadaptée , l'attribution statistique permettant des réactions par anticipation prufois 
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prématurées ou erronées (Richard, s. d.), tandis que la confiance aveugle serait, selon Hardin, 

une « catastrophe sociale », car il faut pouvoir accorder un lien de confiance à ceux qui ont 

« effectivement dignes de confi ance » (Quéré, 20 li , p. 38 1). Certes, le croyances popu laire 

ne prennent pas toujour en compte les dislocations po sibles et fréquentes entre l'ê tre et le 

paraître d'un individu . Ainsi, tandi s que je manifestais en février 2012 lors de la crise 

étudian te, en brandissant une banderole qui n'était pas le sy mboJe de la cause pour laquelle 

nous étions tou mobiJi és, malgré mes convictions internes, et bien que je prenais réellement 

part à cette marche, la non-reconna issance des signe que j'arborais suffi sa it à me rendre 

uspecte, voire coupab le. À la vue d'une image non reconnais able, et donc à défaut de 

pouvoir trier, catégoriser et anticiper, les réactions conduisent souvent à l'exclu ion . 

4.2 Techniques de soi 

À la lumière de cette ft ne découpe de mon identi té, tandis que chaque fragment est un re flet 

de ma culture, tout comme Vincent De combe , je me demande : « Est-ce la culture qui agit 

ou e t-ee l'agent particulier » (2003, p. 24) ? C'est à travers les différentes pratiques induite 

par le diver rapport de pou voir que, d'une époque à l'autre et d'une société à l'autre, une 

relation à o i 'instal le. Avec de « techniques de soi», te lles que les nomme Foucault, 

l'indi vidu arri e à e tran former lu i-même « aftn d 'atte indre un certain état de bonheur, de 

pureté, de age e, de perfecti on ou d'immortalité » (1988, p. 785). Cet idéal pointe 

néan moin ver une idée de perfection en e ignée par un ystème de lois externe . C'e t une 

relation au pou air, qui e t au i un rapport à l'histoire, et pui qu'il n'y a pa d'extérieur de 

l'hi taire, c'e t à traver elle, et en regard de cette tructure ociale qui nou encadre qu 'il faut 

e campo er el 'in enter. Judith Revel explique en effet que chez Foucault, les techniques de 

o i dé ignent un proce u de créati on qui pas epar l'expérience pour permettre « l'irruption 

dan l'hi toir d'une pui ance de création qu i la travai llerait de l'intérieur de l'intérieur de e 

maille et non oppo er la pureté d'une nature an histoire» (2009). Ain i Foucau lt ouligne

t-i l un pouvoir de créat ion identitaire qui contourne l'opposition entre le déterminisme 

historique et la liberté (Revel, 2009). Revel mentionne d'ailleurs le questionnement du 

philosophe : « la vie de tout individu ne pourrait-elle pas être une œuvre d'art ? Pourquoi un 
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tableau ou une maison sont-ils des objets d'mt, mais non pa notre vie » (2009) ? Dans une 

société caractérisée par une structure capitaliste, c'est-à-dire rég ie par un « ystème 

économique et ocial qui se caractérise par la propriété privée des moyens de production et 

d'échange et par la recherche du profit » (capitalisme, Le Tré or de la langue française 

informatisé, 1971-1994), J'organisation globale de l'existence des individus e t basée sur le 

concepts de production, de distribution et de consommation (Cultural Theory : The key 

concepts, 2002, p. 53). C'est à traver ce mode d'être que, sous Jean-Sébastien Vague, je tente 

de faire émerger cette puissance créative. Les normes sociales en place s'utili ent dan s la 

pratique comme de outils identitaires: je tente de les retourner, de les utiliser pour leur 

potentiel de création de subjectivité. Jean-Sébastien Vague s'emploie, d'une part, comme un 

outil d'observation et d'analyse des phénomènes sociaux fréquents de ma société, et d'autre 

part, comme un outil d'expérimentation, d'appropriation et de réinjection de ces phénomènes 

tran formé . 

Reprenant la tructure d'un sy tème ocial, à une échelle micro, de règles établis ent les 

norme de Jean-Sébastien Vague, revisitant et remettant en,question celle déjà en place dans 

la ociété où je vis. Par exemple, le pratiques de signalement identitaire effectuées au moyen 

de la façade ociale, telle que définie par Goffman, sont réappropriées et réinve ties, 

convoquant de la orte leur capacité de tran formation de oi. L'utilisation du code 

ve timentaire vu au chapitre ill en est un bon exemple pui qu'il permet d'établir un proce us 

inédit de campo ition de mon image, c'est-à-dire qui ne relève pas spécifiquement de 

tendance de mode, ni de l'expre ion de me goût per annel . À traver cette utiJj sation du 

code e timentaire, je retrouve également de caractéri tique de l'oppre ion ociale. En 

effet, de la même manière que le manquement d'un individu à une norme est répréhensible de 

manière plu ou moin importante dan notre ociété actuelle, le exigence liée à 

l appar nee chez Jean -Sébastien Vague ont devenue inévitable . S'il en est ainsi c'e t 

qu un certain nombre de mesure ont été entreprise en ce en ; pour é iter un débordement 

r Jati ment au code e timentaire, tou le êtemeot que nou po édion a ant 

d'entreprendre cette pratique furent mis en vente lors de l'encan de la maîtrise de février 2013. 

Depuis lors, nos choix se resserrent: il n'y a plus dans nos tiroirs que quelques vêtements 

bruns, blancs, noirs ou rayés. Si la violence liée au geste de me débarrasser de mon image 
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personnelle a pu surprendre le public de cet encan d'art contemporain, c'est qu 'il reproduit, et 

ce faisant souligne, le princ ipe de l'aliénation déjà vécue à plus grande échelle dans notre 

société; ce ge te de me débarrasser de mes vêtements personnels non conformes aux règles 

du code vestimentajre « Vague » a éradiqué du même coup ma liberté de choisir de réitérer 

l'expérience ou d'y mettre un terme. De conséquences moindres, cet asservissement aux lois 

du duo évoque tout de même de manière similaüe le principe d'une existence hétéronome 

e lon lequel bon nombre des beso ins primaires de l'individu , tel que manger ou se protéger du 

froid, relèvent d'échanges marchands, contraignant ceux qui souhaitent survivre à la mise à 

profit de leur force de travail. 

4.2.1 Communauté, société, consensus et solidarité 

La méthode de travilll en duo fait directement appel à certain modes d'organisation sociale. 

Au e in de ma pratique arti stique, je ne sui p lus reconnue individuellement, mills j e le suis 

depui ce nous, et en tant que tel. Ce groupement rappelle le fo nction nement de la 

communauté te lle qu'elle e t décrite par le ociologue françills Émile Durkheim : un 

ra embl ement organique d'individus liés par un consensus abso lu et silencieux, partageant 

un hi torique et de pri ncipe , accordant par ailleur au lien de ang on point d'origine 

parfait (1889). Au sein de Jean-Sébastien Vague, je travrulle de la même maniere que ma 

compar e à la production de même projet , an que les tâches ne soient divisée elon des 

compétence qui nou erillent re pective . Ain i, j'avance dan un en emble au même 

ryth m que mon acolyte: « Le tout seul ex i te; eul il a une sphère d'action qui lui e t propre. 

Le partie n'en ont pa » (Durkheim, 1 889, p. 4). Cette défmition convient à Jean-Sébastien 

Vague, à la nuance pr' que mon exi tence propre n'est pa pour autant étouffée au profit d'un 

mou ement d'en emb le, car le projet é laboré ont i su d'un con ensu 'établis ant à la 

uite de di cu ion et de négociation . Si la tructure du duo emprunte à celle de 

communauté elle ne naît pa d'un lien de ang et elle a la particularité d'être volontairement 

choisie, et fabriquée de toutes pièces. D'abord amenées à nous unir par cette ressemblance 

physique qui était sans relâche soulignée par les autres, nou s avons ensuite choisi d'entrer 

dans ce jeu et d'en formuler les règ les. Le duo trouve alors cette double origine: d'une part, il 
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vient d'un lien organique de ressemblance physique, ce qui le rapproche d'une structure de 

communauté, et d 'autre part, il es t issu d'un lien mécanique, c'est-à-d ire d'un contrat entre 

deux individus, ce qui est le propre de la société. « deux individus en présence, dont chacun a 

a volonté, ses intérêts, sa phere d'action, d'une part, et de l'autre un objet qui passe des 

mains de l'un dans celles de l'autre» (Durkheim, 1889, p. 5). 

4.2.2 Médias de masse 

Les médias de masse occupent une place importante dans mes réflexion , ceux-ci se révélant 

un out il important en ce qu'ils réfèrent à certaines valeurs admi es par la société. Outre la 

pub lic ité omniprésente, le mur de la ville sont décorés des couleurs de l'année, alors que la 

trame onore de lieux publics est reproduite à peu près uniformément de lieu en lieu. On 

entend auvent parler de ce bombardement auquel nou devons faire face jour après jour, les 

mêmes image mrutelées à l'infini. Prumi ces me sages normatifs, l'individu avance, 

chai i ant de regarder attentivement ou de fermer le yeux, renégociant san ce e on 

rapport à cette avaJanche médiatique univoque et à tout ce que ce messages avaJisent, ce 

qu'il cautionnent comme comportement chez l'individu . Tel un logo de soi, l'image de 

l'individu véhicule également certaine valeur ; une ruti te comme Orlan , pour ne nommer 

qu'e ll e, redéfinit le rapport à l'image de oi . L'art charnel , auquel les pratiques chirurgicales 

de l'arti te e rapportent, a igne à l'image de oi une lutte « contre le apriori mes, le 

diktat ; c'e t pourquoi il ' in crit dan le ociaJ, dan le média (où il fait scandaJe parce 

qu ' il bou cul e le idée reçue ) et ira jusqu ' au judiciaire » (Orlan, 1999, p. 50). Tandi que la 

max ime anarchi te le proclame : « La liberté de autre étant la mienne à l'infini » (Bordeleau , 

2012, p. 18), dan cette ociété d'apparence qui e t la nôtre, où le culte du corp e t le mode 

de vie de plu ieur , une image de oi in a lite a le potentiel d'élargir le po ibi.]jtés d'autrui et 

d tendr d plu n plu ver l'éclatement de catégori ation identitaire . Dan un 

mou ement paraJlèle on remarquera une forte tendance chez bon nombre d'art] te 

contemporains à vendre leur image à une compagnie : Marina Abramovic est le nouveau 

vi age de Givenchy, aussi bien que Cindy Sherman est M.A.C. et que Yayoi Kusama est 

Louis Vuitton . Ainsi, ce sont ces artistes qui cautionnent à leur tour les valeurs véhiculées par 
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ces marques de parfum, de maquillage, de produit de mode de lu xe. Les expériences sous 

Jean-Sébastien Vague me permettent de mettre à l'épreuve certaines généralités liées à mon 

ident ité de femme, répandues et exacerbées par le médias de masse, afin de le ouligner, de 

les remettre en question , ou parfois plus directement de les cr itiquer. Ainsi e profile la trame 

de fond de mon exposition de fm de maîtri se, À la hauteur, qui se découpe en deux volets : 

l'un performatif et l'autre installatif. 

4.3 À la hauteur: l'image de la femme 

À l'examen de préoccupation majeures de mon travail sous Jean-Sébastien Vague depui le 

début de mon parcours académique, l'image de soi figu re au premier rang. Mon exposition de 

fin d'étude poursuit cette problématique en empruntant cette fois l'angle plus ciblé de l'image 

de la femme, plu péc ifiquement de e représentations dan les média de mas e. En regard 

de modè le féminin diffusé par la publicité, par le vidéo clip de groupes de mu sique 

populaire, e t par le repré entation véhicu lées ur Internet et à la télévision, j'ob erve qu'une 

ligne directrice préci se en contrôle les représentations; de manière à peu près homogène, le 

média montrent une image de la femme le plu ouvent édui ante, vo ire érotique. Ain si, ce 

modèle promeut non eulement une définition unique de la féminité , mai une beauté 

générique qui passe par une esthétique préci e du corp et par l'adoption de tenues 

ve timentaire éductrice dans toute le circon tance de la vie. Cultiver on image et, par 

le fa it même on pou oir de éduction est devenu un élément à l'aune duquel 'éval ue Ie 

degré d féminité d'une femme. D'abord , l'utilisation d'images expo ant le corps aguicheur 

de femme , nu , ou uggérant la nudité comme outi l pub]jcitaire appuie ce modèle unique. 

Dan le même ordre d'idée, je remarque également de plu en plus de vêtement adre és aux 

jeune arborant pour eu! motif un mot, bien centré et à connotation ouvent péjorati e 

référant directement à la ex ualité: Bitch, Slut ou Sexy par exemple. Si ces pratique ont 

plutôt pon ruelle , le martèl ment d'une beauté générique au quotidien dan le média de 

masse passe surtout par la promotion de critères de beauté sexualisant: lèvres pulpeuses, 

corp imberbe, apparente jeunesse, jambes longues, vêtements moulants, chaussures à talon 

haut; ce sont les femmes des publicités de shampoing et de maquillage, les animatrices de 
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talk-show, les chanteuse populaires, le fille du loft 17
, bref, ces femmes des médias 

populaü·es, produites en série et dont l'influence n'est pas négli geable. Les jeunes femmes, 

quant à e lles, n'échappent pas à cette pression soc iale qu i contrôle leur image. En référence à 

Gleeson et Frith, Feona Attwood, professeure de cultural studies de l'université Middlesex au 

Royaume-Uni , soutient que : « tight, revealing 'sexy' cloth ing and high heels function as 

important markers for young women in moving away from their younger 'immature, asexual 

feminity' » (2007 , p. 242). Ce qui distinguerait la jeune femme de la fille sera it, en ce sens, 

une sexualité active signalée par une apparence sexy; retrouverait-on dan s cette pratique une 

filiation avec la condiüon des femmes, anciennement normative, d'épouse? À cette époque, 

le passage d'un homme était ce qui consti tuait la différence entre la fi lle et la femme, la fi lle 

se reconnai ant à a virginité (Badiou, 2013). Cette apparence sexy ex ige également un 

mode de vie particulier. En effet, des contribution financières, de même que des plages de 

temp doivent être inve tie pour le maintien de ce type d'apparence. Dans une conférence sur 

la féminité, le phi lo ophe Alain Badiou soutient que dans notre société contemporaine 

caractérisée par l'oppress ion capitali te, l'appartenance des femmes à la société marchande 

pa epar une exuati on vi ible ce qui leur permet de e montrer elle -mêmes comme produits 

de con ommation. Cette aptitude affecte leur apparence : nudité, maquillage et vêtements 

sexy ont ai n i tout à fait convenables, peu importe les circon tances (2013). 

4.3.1 De la nature des femmes au féminisme 

Cette réduction de modèles populaire fémin in au eu! spectre de la éductrice outient 

l'idée d'un cat gorie femme homogène, et e ju tifie par l'u age du discour sur la nature de 

femme . En pa ant par le ub tantiali me et l'e enti al i me, affirmer l'exi tence d'une réalité 

permanente commune à tou te le femme établ it que le exe biologique précède le genre 

ocial· la femme, dan c qui la caractéri e oc ialement, ne deviendraic pas femme, malgré ce 

qu'en dit imone de Beau oir1 mai elle erait née comme cela; il erait implement dan a 

nature d'être ainsi. Pomtant, Juteau explique à juste titre que : 

17 En référence à la télé-réa lité québécoise Loft St01y. 
18 En référence à la célèbre phrase de Simone de Beauvoir : On. ne nait pas femme : 0 11 le devient, 
parue dans Le Deuxième Sexe, Paris, Gall imard, 1949. 
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Le sexe social n'exi ste pas parce que le sexe bio logique ex iste, mais parce que les 
sociétés emploient l'idéologie de la dé fin ition bi ologique du sexe pour légitimer et 
soutenir une hiérarchie du genre fondée ur l'oppres ion. Le sexe devient alors la 
marque servant à identifier les catégories de genre tout en ma quant leur rapport 
constitutif, ce qui entraîne la biologisation de l'analyse (2010, p . 73). 

Cette marque biologique dont parl e Juteau n 'a pas uniquement servi à définir les catégories 

sociales hommes et femme . E n référence à Guillaumin , l'auteur donne l'exempl e des 

catégories maîtres et esclaves, au sein duquel la couleur de la peau est également « devenue 

la marque d'une catégorie ociale en voie d'établissement : la marque uit , e ll e ne précède pas 

Le rapp01t » (2010, p. 72). Bien que toutes marquée de leur sexe, dan une société 

multiculture ll e comme la nôtre, les femmes ne ont pas, de ce fait, toutes issues de la même 

culture. Les femmes d'une même société ne s'inscri vent pas toutes non plus dans la même 

e la e soc ia le : le conditions de vie et les pratiques associées à la féminité divergent d'un 

contex te économique ou cul turel à l'autre, ce qui établit l'hétérogéné ité des partie . Cependant, 

« L 'hétérogénéité des femme e comprend en fonction de la divers ité des configurations 

tructure ll e et de la transformation de systèmes de sexage » (Juteau, 2010, 

p. 76). De cette manière, que lque cho e de tran ver al aux el a ses soc iales atteindrait toutes 

les femme : ce qui le unit ne erait pas leur prétendue nature, mai l'oppre ion de exe 

commune que chacune d'elles ubit de manière plus ou moin sembl able, suivant les 

diffé rentes configuration du y tème patriarcal qui les enclavent. 

De cette promotion d'une féminité homogène découlent « une oppression commune puis, 

inév itablement, une o lidarité » (Juteau, 2010, p . 77). A in i à - l'oppre ion effectuée par 

1 u age de terme inj urieux ré fé rant à la exual ité de femmes, différents groupes de sou -

cul tur ont répliqué par une revendication de ce termes populaire i u du patriarcat. 

Artwood e plique: « In the contemporary pe riod the reclamation of word ha been cio ely 

a ociated with exual po litic » (2007 , p. 236) . E ll e donnera comme exemple le terme queer, 

d'abord reconnu comme un terme péjorati.f e t qui 'e t vu i fortement réapproprié qu'il e t 

devenu un emblème de fi erté et de visibilité. Les Riot Grrrl, mouvement musical ayant connu 

son apogée aux débuts des années 1990, ont usé d'une telle stratégie de réappropriation en 

regard du terme slut qui , bien que le mot se dote de plusieurs significations, renvoie 
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généralement à une sexualité féminine débridée et immorale. C'e t en in scrivant le terme 

directement ur leur corps que les membres du groupe se on t ell es-mêmes nommées et 
' 

procl amées slut. Cette revendication subvers ive passant par l'image des femmes était un geste 

politique qui visait une réécriture de leur identité exuelle (Attwood, 2007). La récupération 

de cette pratique par le système capitaliste en produit de consommation de masse a contredit 

ce mouvement de rés istance; dans ces cond itions, le port d'un chanda il affichan t un terme 

comme Bitclt ou Sexy, pratique aujourd'hui à la mode, s'a socie difficilement à un ges te 

critique de réappropriation subversive. Si cette stratégie a perdu son efficacité dès lors qu'elle 

fut récupérée par le ystème, on pourrait croire à l'échec de cette tentative et que on abandon 

en est la uite log ique. Toutefois, Juteau nou s met en garde en affirmant que «si les critiques 

fémini stes sont effectivement récupérée , l'exhottation au ilence comporte des coûts, dont le 

blocage à l'intérieur de la communauté d' in formations importante , d'images et de récits 

alternatif » (2010, p. 71 ). D'autres méthodes et techniques servirent à poursuivre cette 

réappropriation par les fe mme de leur attributs identitaires. Tandi s que certa ins 

mouvement fémini te 'appropri aient de mots de manière critique et poli tique, d' autres e 

sont plutôt penché sur l'utilisation subversive de signifiants cu lturels, c'e t-à-dire des 

acce soires de mode , certain vêtements et autres ornements corporels déjà en circu lation 

dan le y tème marchand, ervant à igna ler et à façonner l'identité féminine. En ce sens, les 

féministes de la deuxième vague ont brulé leurs outien -gorge, tandi que d'autres jetèrent 

leur faux cil , gaine et fer à fri er à la poubelle afm de libérer leur apparence de cette 

pri on cul ture lle (Attwood, 2007). De manife tation p lu récente e ont ba ées sur l'u age 

de ce même ignifiant cul turel , au contraire de leur prédéce eur des année 60 et 70, 

afin de e forger une image nouvelle. Attwood préci e : 

feminine clothing and acce orie are understood a forms of artificial imposition and 
impri onm nt. But [ .. . ] there is an attempt to refa.shion feminity from exi ting items a 
form of bricolage that in i ts there i no e ential meaning 'underneath ' and that 
rn aning d pend pr c i e ly on intent placement, combination and performance (2007, 
p. 240). 

C'est en ce sens que j'ai choisi d'adopter l'un de ces sign ifiants cu ltu rels afin d'en tester les 

limites et de m'en approprier la signi ficat ion. J' ai choisi la chaussure à talon haut qui, 
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contrairement à la promes e d'une hausse d'estime de soi associée au port de cet accessoi re, 

provoque pourtant une fragilité et un inconfort sans limites. 

4.3.2 Volets performance et installation 

Au cours des cinq semaines qui me eront allouées à la galerie de J'UQAM, je ferai 

l'expéri ence de ce stéréotype lié à la féminité qu'e t la chaus ure à talon haut. Tous les 

soulier de ma garde-robe eront rangés, n'en laissant qu'une seule pai re : des chaussures à 

talons aigu ille hauts de douze centimètres (voir l' image 7 en annexe). Ainsi, je les porterai 

dan toutes le phères de ma vie, et à chaque jour pour toute la durée de l'exposition, car je 

n'aurai que cette eule paire à ma di spo ition . Cette expérience se déroulera au quotidien et 

aura lieu, le plu souvent, à l'extérieur du cadre arti tique. Elle ne néces itera pa non plus 

l'uti li ation d'autre matériaux que celui de la chaussure en tant que telle. Furtive et non 

pectacul aire, cette intervention sur mon apparence se relie à la manœuvre ou à l'art 

d'i ntervention. Le nouvel accessoire ajouté à mon code ve timentaire déjà revêtu 

quotidiennement erv ira d'outil pour l'analy ede ce qu'il génèrera autant chez ma coll ègue et 

moi, qu'au ni veau de notre entourage. L'homogénéité de la catégorie femme, pensée 

dorninante dan le média de ma e, pa e par J'e entiali sme, le ub tantialisme et le 

biologi me, idéologie qui tipulent une réalité permanente : une essence, une substance, une 

nature commune à toute Je femmes. En regard de cette idéologie, je oulèverai ici quelques 

effet prétendument uni ver e l lié au port de la chaus ure à talon haut et que je ouha:ite 

vérifier au cour de la performance c'e t-à-dire de motivation internes et de effet 

p ychologique in terne et externe . Comme premier effet, Chri tian Louboutin , créateur de 

chau sure de luxe, affirme dan une entrevue pour le magazine ELLE France que « Se 

grandir met à un ni eau d égalité » (Jorif 2011). Lachau ure à talon haut ne erait donc pa 

uniquement utili ée à de fin e thétique mai aurait également une importante 

« r pon abi lité ociale », pour repr ndr le mot du créateur. En effet, les femme étant 

tatistiquement plus petite que les hommes, cette ascension permettrait (enfin) aux femmes 

de regarder leur patron et leur mari dans les yeux. Tina Karr, reconnue pour ses 

connaissances du langage corporel , actrice e t danseuse originaire de Chicoutimi , a quant à 
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elle développé et enregistré le concept de L'art de porter des talons hauts au sein duquel ell e 

anime des atelier sur les bienfai ts de porter cet acce saire. E lle donne également des 

conférences, notamment sur « le pouvoir de la chaussure à talon haut » et el le organise des 

évènements tels que des défilés de mode. Sous la rubrique «à propos » de on site officiel, 

elle soutient que l'intention des femmes qui poL1ent des talons hauts serait de e « rapprocher 

de leur féminité». Déjà, cela suppose une défi niti on universelle de la fém inité qui, 

inévitablement, impliquerait ce type de chaussures : « Parce que les femmes ont un rapport 

pa sionne! et intime avec la chaussure et part iculièrement avec la chaussure à talon haut. » 

(http ://www.tinakarr.com) U serait, selon Karr, dans la nature des femmes d'être élégantes, 

gracieuses, fluides et légères du haut de leurs escarpins, et ce peu importe la défini tion de la 

féminité. 

Dan Ja pratique de Jean-Sébastien Vague, me prêter de la sorte au jeu des norme ne se fait 

jarnai véritablement à des fins de confomüsrne. Constituant une part importante de 

l'expérience, la norme à jouer doit être mal jouée, afin de créer un décalage avec les attentes. 

Ain i, lachau ure à talon haut e t un acce oire qui s' accompagne général ement d' un code 

ve timentaire précis: une robe moulante, par exemple, pourrait parfaitement s'associer au 

look de me nouvelle chaussures. Cependant, je le porterai avec le même habits que 

d'habitude, c'est-à-dire de vêtements non axé ur la séduction : pantalons droit , t-shirts, 

chemi ier et cardigan que l'on pourrait quasiment tous qualifier d'unisexe. J'userai du 

coll age, je bricolerai mon image en assoc iant mes habit de tou le jour à cet accessoire 

glamour, me vêtement non éducteu r à ced it ymbole phallique. Cette incohérence 

oulignera davantage me chau ure qu i détonneront, ce qui créera un manque de crédibiüté 

de ma prut. Cette appru·ente maladres e era accentuée par le fait que l'apprentissage 

technique lié à la démarche en talon haut implique habituellement un entraînement par étape: 

« On ne pa e pa du plat aux talon d un eu l coup. Cela néces ite un apprenti age par 

pali er» (Jorif 201 1) explique Loubouti n. Dan mon ca , l'apprenti age e fera en temp réel , 

au fil de jour de l'expo ition , an pratique préalable, et pa ant directement du plat au talon 

de douze centimètres. À ce sujet, Karr va plus loin en affirmant que porter des chaussures à 

talon haut, « C'est un art d'être soi. C 'est être en pleine possession de sa sensualité et de 

l'essence véritable qui fait de nous une femme à part entière » (http://www.tinakarr.com). Si 
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les femmes peuvent ainsi apprendre à retrouver leur e sence perdue, c'est qu 'il en ex iste bel et 

bien une , aux yeux de plusieurs comme Karr et Louboutin . Ma pratique arti stique dans Jean

Sébastien Vague me permet ainsi d ' inqui éter la véracité de cette proposition . Tel que 

l' exprime Juteau : « Le genre est utilisé pour "transcender" le sexe et contrer le bio logisme et 

l'essentiali sme. La biologie n'est pas un destin , la nature ne déte rmine pas la culture, la 

féminité est produite, donc modifiable» (2010, p. 67). 

Bien que l'action performative ait li eu à l'extérieur du champ de l'art, À la hauteur fera l'obje t 

d'une présentation publique à la galerie de I'UQAM. Comme expliquées au chapitre II, mes 

œuvre performatives au e in de Jean-Sébastien Vague sont indi ssociables de ma vie et de 

ce lle de mon acolyte : elle e rangent du côté de la praxis. Ainsi, cette proposition n' échappe 

pa au défi de la présentation traditionnelle de l' art : de quelle man ière cette expérience du 

quotidien peut-e lle être montrée en galerie, an être pour autant dénaturée par une 

pré entation de documents qui seraient montrés dans l'après-coup ? L' intérêt étant d'élaborer 

une ex po ition capable de réacti ver ce vécu, au différé doi t e sub tituer le imultané. Ainsi, 

I'e pace de ga leri e era utili é comme un outil de performance, au même titre que les 

chau ure , car il servira d'e pace d'in cription et de diffusion en temps réel du récit de cette 

expérience: l'ex périence inclut, de cette manière, e condition d'exposition. U n nouveau 

paramètre 'ajoute al or à la performance : chaque jour d'ouverture de la galerie, soit du mardi 

au amedi de midi à 18 h , de fragment tex tuel eront envoyés via Internet et s' inscriront en 

direct sur un de mur de la galerie. Tandi que de bande horizontales de vinyle noir lustré 

rayeront le autr mur , référant au code ve timenta ire de Jean-Sébastien Vague et à la 

matière campo an t no nou e lle chau ure de cuir noir, le tex te sera projeté en bande 

horizontale ur le mur. De courte phra es 'accumuleront pour total_i er une centaine de 

mot par jour afi n de c réer une bande par jour· limiter le récit quotidien à cent mot as ure la 

li ibili té du texte. Pour u ivant le rayure de inyle pré ente ur le autre mur , l'obtention 

d'un mur nti r ment rayé de tex te e ra i ible à la fin de l'ex po ition. Afm de réellement 

uti li er l' pace de ga leri co mme une campo ante intrin èque de la performance, le réc it 

s'affichant au mur era visible uniquement à la galerie; il sera impossible pour le public de 

lire le récit sur Internet (voir l' image 8 en annexe). 
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Un protocole d'écriture fut préalablement établi , orientant le texte vers la performativité et la 

théâtralité occasionnées par le port de la chaussure à talon haut. Chaq ue journée sera analysée 

en termes de si tuations, de publics, de contrai ntes et de contextes afm de concentrer 

spéc ifiquement le récit sur ma capacité et celle des autres de croire, ou non, en ce personnage 

invoqué de force par mes chaussures stéréotypées. Les contextes (par exemple : l'épicerie) et 

les contrainte (par exemple : une te mpête de ne ige) seront toujours énoncés en premier, 

suivis du rapport au public (réactions de mon entourage qui rendent compte de stéréotypes et 

des valeurs véhiculées par la société), de mon rapport à mon image (mes propres réaction au 

sein de la performance, mes prises de conscience, mes propre stéréotypes, mon cynisme et 

ma sincérité), et des scénarios (mises en situ ation). Tel que l'explique Goffman, « Quand 

l' acteur ne croit pas en son propre jeu, on parlera alor de cyni sme par opposition à la 

"sincérité" qu'on réservera aux acteurs qui croient en l'impress ion produite par leur propre 

re pré en tati on » ( 1973, p. 25). En effet, cet acce soire era porté comme un costume, et ai nsi 

il me faud ra non seul ement m'adapter techniquement aux chaussures, mais également 

p ychologiquement au per onnage qu'elie suggèrent. U ne fus ion entre fiction et réalité sera 

à l'œuvre dan cette in tervention ur mon apparence, car je erai à la fois moi, portant et 

endo ant le co tume d'une autre . Il sera alors intére sant de constater, au fil des jours, i un 

pa age ent re cyni me et incérité 'opère . Le intervention textuelle que mon acolyte et 

moi réd igeron eront au je, et e uccèderont en un texte continu. Deux je indéfini sables 

'entremêleront, cau ant parfois des ui tes illogique dans le récit aux moment où, par 

exem pl e ma collègue et moi ne nous trouverons pas ensemble; deux champs d'action 

pourront être évoqué imultanément, révélant a in i la pluralité des je. 

Le rayure horizontale pré e nte ur toute la urface des troi autre mur de la galerie 

ront créée à l' aide de ruban de vinyle noir d'une largeur de deux pouce , lais ant une pace 

blanc d largeur égale entr chacune de bande . La rayure étant une compo ante du code 

ve timentair « Vague », à la manière d'un logo, cet habillage mural marquera la totalité de 

l'e pace d'expo ition. L' ffet optique créé par autant de rayure formera un en ironnement à 

l'intérieur duquel le public pénètrera, observant sa présence et celle des autres visiteurs 

rompre l'homogénéité du motif. Alors que dans l'espace social, j'adopterai une image qui 

détonnera par rapp01t au caractère homogène des catégories identitaires tel qu 'il est valorisé 
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par les médias de masse, le principe era renversé dans l'espace de la galerie où tout sera 

recouve11 d'un « Vague » homogène dés ignant les autres en intrus, en espèce de marginaux 

fo rmels. 

Enfin , une photographie documentaire montrant les chaussures que je porterai en taille rée lle 

sera insta llée à l'entrée de l'espace d'expos ition, où les visiteur pourront également lire un 

bref texte expli catif de la performance en cours dont ils s'apprêtent à prendre connais ance. 

Ces éléments serviront de clé de lecture pour l'intervention que le public ne pourra observer 

en galerie que sous sa forme textuelle. 



CONCLUSION 

Au sein de Jean-Sébastien Vagu e, laboratoire performatif et identitaire, l ' interchangeabilité et 

l'interdépendance sont le notions au centre de la recherc he. D 'une part, J'interchangeabili té se 

traduit de manière visuelle; ma phys ionomie éta nt natu re llement semblable à cel le de mon 

acolyte, cette imilarité est accentuée par le port quotidien et ininterrompu d'un code 

vest imentaire. La manipulation de mon apparence a des répercussions sur le plan identita ire; 

activant les mécanismes ociaux de la catégori ation idenütaire, mon entourage m'assoc ie à 

mon acolyte, ou me prend pour celle-c i. Seule, je deviens l'ambassadrice de son identité, 

tandi qu'auprès d'elle, j'affirme visue llement mon appartenance à un clan. D'autre part, 

J'interd pendance e traduit au e in du duo par cet engagement réciproque néces aire au 

déploiement de la pratique; sans l'autre, Jean-Sébastien Vague n'ex iste pas. Ces deux not ion 

e manife tent dan tou le projets de Jean-Sébastien Vague, et participent également à la 

méthode de travail en du o pui que tout se fait en emble: le tâches ne sont pas di visées. En 

ce en , l'ut iii ation d'un p eudonyme ma culin fu ionne mon identité à celle de mon alliée en 

même temp qu'il brouille le indice ur le genre que fournit habituellement le nom propre. 

Ma pratique arti tique e développe dans le champ du performatif, plus spécifiquement par 

i ant à créer un e pace d'indi cernabilité entre le champ de l'art et celu i de la 

vie. Formant la trame de fond de Jean-Sébastien Vague, ce désir d'adhésion au réel 'e t 

oncréti é par l'utili at ion de mon propre corp comme matière première. Ce que Goffman 

nomme la « façade ociale », c'e t-à-dire l'apparence, les comportement et le contexte dan 

le quel j'é olue e t manipulé, brico lé, fabriqué afin qu 'elle ignale de donnée identitaire 

aux forme contrad ictoire et di ide nte . on pectacu laire et déployée autant dan le 

lieux dédi à l'art que dan le e pace public du quot idien, ce inter ention tradui ent la 

fonction que j'accord à la pratique arti tique. D'abord cette recherche de nou elle forme 

d participation au a ti ité de la ie ordinai re rompt a ec la hiérarchie Ln taurée à l'époque 

moderne pl açan t J'art au-dessus du reste de la vie, ce qui alloue à ma pratique une pmtée 

sociale plus concrète, car e lle ne s'adresse pas uniquement aux acteurs du milieu rutistique. 

Égale ment, en tirru1t ain si mes projets hors de J'écran de la représentation, j'en expérimente la 
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face et le revers : la vie s'intègre dans l'art autant que l'art s'insère dans la vie, créant de la 

sorte un espace d'écriture et de production de réel, plutôt que de représentation du réel. 

Autant il s'ag it d'une pratique artistique, il 'ag it aussi d'u ne pratique de création identitaire : 

une technique de so i, au sens développé par Foucault, visant J'émergence d'une liberté et d'un 

pouvoir de création à travers les mailles de la culture et de l'histoire. Les normes encadrant 

l'apparence des individus au sein de ma société sont a in si utili sées et mises à l'épreuve dans 

ma pratique. Par exemple, l'exacerbation du paradoxe entre individuali sme et conformisme 

qui recouvre le champ de la mode en assoc iant l'originalité des individus à un phénomène 

d'imitation e traduit dans ma pratique par l'uniform isation complète de mon apparence et de 

celle de mon acolyte. L'utilisation exclusive de troi couleurs (le brun , le noir et le blanc) et 

d'un motif (la rayure) élimine ma singul arité tout en établi ssant mon originalité de manière 

contradictoi re· ce qui me démarq ue se retrouve dan J'absence de marques distinctives par 

rapport à ma comparse. 

A ocié à l'image tandardisée que j'affiche de manière ininterrompue, l'usage ponctuel de 

stéréotype liés particu lièrement à l'image de la femme reste toujour en décalage avec les 

attente . L'incarnation, lor du projet Esthéticiennes par exemple, de la figure emblématique 

de la blonde bron zée portant la petite robe noire classique devient subversive, car chacun des 

é léments est manipulé et mal intégré· s i le êtement noir permet une sobriété et une neutralité 

encouragée par le milieu de l'art con temporain, la juxtaposition de ce code à celui de la 

blondeur et du bronzage e t contradictoire, tout comme l'application en rayure du bronzage 

ur mon corp 'oppo e quant à lu i au tei nt uniforme tant pri épar la mode. Le téréotype 

'utili ent ai n i pour leu r capacité à actionner les mécanismes de la reconnaissance ociale. 

En effet me recherche m'ont permi de con tater que l'apparence de indi vidu est 

normalement travaill ée afin qu 'ell ignaJe l'identité et l'appartenance à une communauté 

ociaJe t cu lture lle t Ile que la profe ion, la re ligion l'e thnie. Le jumelage de téréotype 

contradictoir brouille ain i le pi te et vaju qu 'à empêcher la reconnai ance ociale . 

Mon exposition de fi n d'études présentée à la galerie de I'UQAM rencontre les notions 

explorées au cours du programme de maîtri se. Mon image, modifiée en écho aux luttes 
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fé ministe des années 90 qui vi aient la réappropri ation de signifiants culturels pour 

entreprendre une réécriture de l'identité sexuell e des femmes, est en jeu dans cette expositi on. 

L'ajout, à mes vêtements quotidien , d'un stéréotype rattaché à la fémini té, c'e t-à-dire la 

chaussure à talon aiguilJe, implique un apprentissage technique qui rend chaque déplacement 

ardu . Pui squ'e lle est sté réotypée, des valeurs y sont rattachées, référant à Ja féminité 

générique promue par les médias de masse encourageant des critères de beautés sexua lisant. 

La pratique de Jean-Sébastien Vague , issue du performatif et a sociée à la praxis, a amené le 

défi de la présentation en galerie d'une intervention inscrite dans le vécu quotid ien. 

Souhaitant ardemment éviter la présentation conventionnelle de documents, ceux-ci 

conduisant ou vent, te l que le soulève Stephen Wri ght, à la présentati on d'un art désactivé et 

décevant, l'utili sation de J'e pace de galerie comme lieu d'inscription simultané du récit de 

cette ex périence est pour moi une manière de résoudre ce problème. En ce sens, le récit 

quotidien de mon expérie nce e t envoyé via Internet, et s'affi c he en te mps réel au mur de la 

gale rie, qui constitue .l'unique lieu d'inscription de ce récit. 

Cette recherche effectuée au cour du cursus de maîtrise, axée ur l'engagement réciproque, a 

permi de confirmer le ba e du travail en duo au e in de Jean-Sébastien Vague. Ainsi, non 

eulement j'en envi age la poursuite, mai je ouhaite que cette pratique ne connaisse pas de 

fin. L'in terv nt ion À fa hauteur aborde plu pécifiquement de problématique fémini tes, en 

ce ens elle pour uit mon intérêt pour le luttes ociale . Mon objecti f initial d'affi rmer ma 

pratique comme politique par de actes autant ruti tique que ociaux e t atte int, tant la 

r i tance aux norme régi ant J'apparence et le comportement outient chacun des projet . 



ANNEXE 

IMAGES 

1. Premières alliances, 20 11 . Photographie: Isabelle Guimond. 
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2. Jean-Sébastien Vague .fait sa ji·aiche, 20 13. Performance réalisée à Vertica le - Centre 

d'attistes, dans le cadre de Vi va ! Art Action (volet hors pairs) . 

Photographie: Ju lien Charbonneau. 



3. Manif(banderole), 201 2. Performance réali sée au printemps 201 2. 

Photographie : Cristian Lobant. 
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4. Combiné 3 pièces, automne 20 11 , 20 11. Présenté au COEx, UQAM. 

Photographie : Jean-Sébastien Vague. 
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5. Décomposition, 2012. Présenté au CD Ex, UQAM. Photographie : Matei Bejenaru. 
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6. Esthéticiennes, février à juin 201 3. Le proj et incluait une performance réa li sée au COEx 

UQAM. Photographie : Cri stian Lobont. 



7. À la hauteur, 2014. Présenté à la Galerie de l'UQAM. 

Photographie: Jean-Sébastien Vague. 

8. À la hauteur 20 14. Présenté à la Galerie de 1 UQAM. 

Photographie :Jean- ébasrien Vague. 
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