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Néanmoins, nous croyons que le pragmatisme tel que défini par John Dewey"’, offre
une réponse adéquate aux opposants de 1’efficience en art. Effectivement, cette
esthétique pragmatique accorde au processus créatif un réle d’importance en
attribuant a I’action un rdle central et équivalent a celui de la pensée, et ce en dépit de
’objet d’art final. Le pragmatisme présente également « [...] un effort pour briser les
délimitations existantes entre les différentes formes d’art, associ€ a la recherche d’une
synthése qui tente de se rapprocher de I’expérience du banal, et par 1a, de la vie »
(Buettner, 2014, p. 562). De plus, en élargissant la notion d’expérience esthétique a
nombre d’actions de la vie quotidienne, Dewey propose que I’expérience esthétique
d’« [...] une activité qui est principalement pratique [...] [ne soit] pas exclusivement
[...] contenu[e] dans le résultat en tant que tel (comme pour la simple efficacité),
mais dans le résultat en tant qu’aboutissement d’un processus » (Dewey, 2014, p. 86).

En considérant ces caractéristiques du pragmatisme, nous pouvons établir que
I’efficience présente chez Rahmani et Comp n’enléve rien a leur caractére artistique.
Effectivement, en plus de I'importance accordée au processus de création et a
I’action, les interventions de Rahmani et de Comp sont caractéristiques de
I’hétérogénéité et de I’hybridité des formes artistiques. Par ailleurs, Rahmani et Comp
expriment leur volonté de briser les fronti¢res entre 1’art et les activités de la vie
quotidienne par la nature de leurs gestes posé€s qui ne sont pas propres au champ de
I’art, mais qui proviennent d’autres champs d’expertise. De plus, une intervention
artistique qui comporte une « activité principalement pratique » ou encore comportant
une fonctionnalité peut €tre considérée comme une expérience esthétique si cette
fonctionnalité n’est pas une fin en soi, mais si elle est appréhendée comme
I’aboutissement d’un processus (Dewey, 2014, p. 86). De ce point de vue, nous
pouvons affirmer que les interventions de Rahmani et de Comp explorent cette
esthétique pragmatique par 1’expérience du banal et de la vie dans des actions du
quotidien qui sont celles de I’entretien, par la modalité de la restauration. Les actions
pratiques de I’intervention sont appréhendées comme 1’aboutissement d’un processus
et non comme une fin en soi. En d’autres termes, elles servent a signifier.

> Dans L’art comme expérience (2014), Dewey n’emploie pas le terme « pragmatisme », mais les
auteurs tel que Shusterman, s’entendent pour dire qu’il s’agit bien de cette notion (Shusterman, 2014,

p. 11).



La position de Ramade va également en ce sens. Lorsqu’elle se questionne sur

I’évaluation des ceuvres ayant une utilit€ ou une volonté opératoire, elle arrive a la
conclusion que «[...] Defficience [en art] est un moyen et non une finalité »
(Ramade, 2011, p. 95). Ainsi, elle considére que les ceuvres d’art li€es a 1’écologie et
qui comportent une efficience ne doivent pas €tre évaluées uniquement a partir de
criteres d’efficience ou esthétiques (Ramade, 2011, p. 95). Ainsi, nous considérons
que l’atteinte des objectifs d’efficience d’une ceuvre représente un critére
d’évaluation parmi tant d’autres.

En outre, les interventions d’entretien qui visent la restauration de sites tels que Ghost
Nets et AMD & ART se rapprochent de ce que Boetzkes (2006, p. 15) nomme le
reclamation art. Ce terme, qui est parfois traduit par «I’art de la réhabilitation »,
regroupe des ceuvres visant a réhabiliter I’écosystéme de certains sites. Cet art repose
sur la collaboration entre artistes, spécialistes en environnement et scientifiques, pour
I’élaboration d’ceuvres (Boetzkes, 2006, p. 15). Il regroupe des ceuvres publiques
souvent de grande envergure ou la question écologique est centrale et ou les artistes
prennent part a un mouvement écologique et social plus global. Ces ceuvres sont
également in situ et se manifestent sous forme d’installation, de sculpture ou
d’intervention dans 1’espace. Les artistes interviennent concrétement sur des sites
extérieurs endommagés par ’action humaine ou atteignent la réhabilitation par
I’action passive des structures autonomes qu’ils mettent en place. Les interventions
d’entretien de Rahmani et de Comp ne représentent qu’une partie des ceuvres de 1’art
de la réhabilitation puisqu’elles n’ont recours qu’a 1’action humaine et misent
essentiellement sur des gestes d’entretien, plus précisément de restauration, ce qui
distingue notre recherche.

Boetzkes défend 1’idée que les artistes de ’art de la réhabilitation qui s’engagent dans
des interventions de décontamination ne cherchent pas absolument a effectuer un
changement notable sur I’environnement, mais surtout & démontrer, par 1’expérience
esthétique, les différents modes d’interaction possible avec I’environnement
(Boetzkes, 2006 p. 23). Méme si les ceuvres de réhabilitation ont un effet positif sur le
site ol elles prennent place, le résultat ne constitue pas le seul objectif visé par les



artistes (Boetzkes, 2006 p. 23). Ces interventions aspirent plutdt a créer une

expérience esthétique singuli¢re en rapport a la nature (Boetzkes, 2006 p. 23). Nous
partageons cette idée selon laquelle la réhabilitation d’un site représente un mode
d’interaction avec l’environnement qui nous entoure, mais nous pensons que le
recours a I’entretien des ceuvres de Rahmani et de Comp permet d’établir cette
relation a I’environnement faite d’actions et de soins, par la restauration, sans
toutefois évacuer I’effet final qui est la production d’un changement positif pour

I’écologie.

A cet égard, les deux interventions étudiées établissent un rapport  la nature basé sur
I’action contrairement a un rapport de contemplation. Effectivement, nous sommes
bien loin de la relation a la nature établie par I’ceuvre The Lightning Field de Walter
de Maria (1977), par exemple, mettant en place des conditions trés spécifiques
d’observation de la nature. Ces interventions proposent que la nature soit un
ensemble sur lequel il faut travailler. Cette relation a la nature, qui s’exprime par
I’action, vise ’atteinte d’un état antérieur aux ravages causés par la société. Ainsi, par
le fait d’entretenir, de planter, de travailler au terrassement d’un site, de décontaminer
ou de restaurer, les artistes s’engagent a prendre soin et a guérir I’environnement.
Cela met en exergue les impacts sur I’environnement que peuvent amorcer les
individus et les collectivités par I’art. A cet effet, les artistes Rahmani et Comp
initient un mouvement d’action pour assainir 1’environnement a plus grande échelle,
ce qui partage de prés les moyens et les objectifs des activistes sans pour autant s’y

réduire.

Nous établissons donc que Rahmani et Comp se servent d’activités pratiques pour
toucher une communauté et les sensibiliser aux enjeux écologiques. La portée sociale
de ces interventions se manifeste par la collaboration avec la communauté pour la
réalisation et la création de I’intervention. Les artistes sensibilisent la communauté et
le public sur cette facon d’agir se basant sur une relation a la nature faite
d’engagement de soi s’exprimant dans le travail de restauration comme une solution
aux problémes environnementaux. Ainsi, ces interventions produisent non seulement
un changement dans I’environnement, mais également par la sensibilisation et par la

mobilisation.
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De cette facon, ces deux interventions s’inscrivent dans le paradigme du
développement durable. Etablie suite a I’identification du probléme écologique
mondial, cette notion « [...] se résume a répondre aux nécessités du présent, tout en
assurant aux générations a venir la capacité de satisfaire leurs propres besoins »
(Organisation des Nations Unies, cité dans Zakaria, 2014, p. 57). Or, « [I] atteinte de
cet objectif [de développement durable] implique la préservation, mais aussi la
coordination simultanée des champs économique, social et environnemental »
(Zakaria, 2014, p.78). Cette notion concerne en définitive le développement tout en
encadrant la production a des fins économiques, sociales ou environnementales. Cette
notion est basée sur un systéme capitaliste de création de richesses. Nous croyons que
les interventions de Rahmani et de Comp s’inscrivent dans ce paradigme du
développement durable puisqu’elles transforment les lieux. En revenant a un état
antérieur par la guérison de la nature, elles produisent un nouvel aménagement. La
restauration du site s’inscrit donc dans cette logique de production, propre au
développement durable, tout en respectant 1’écologie dans une vision a long terme.
Ces ceuvres repoussent en définitive les limites de 1’art par leur fonctionnalité et
portent un propos plus large sur une relation a la nature liée aux soins dans une vision
a long terme.

23  L’action marginale

La seconde tendance identifiée des interventions d’entretien ayant un propos
environnemental regroupe celles dont I’efficience sur le territoire est beaucoup plus
modeste. Dans cette section, nous nous intéresserons aux interventions qui modifient
I’environnement de fagon marginale. Les artistes que nous étudierons révelent une
position paradoxale a 1’égard de I’environnement : leurs interventions sont porteuses
d’un propos écologique parce qu’elles entretiennent des sites, mais leurs effets sont
délibérément minimes pour l’environnement. Nous verrons comment les ceuvres
Esthétique pragmatique a I’cuvre en quatre temps (2010-2011) de Douglas Scholes,
et Diffuse Eintrdge (2007) de Tue Greenfort, en ayant recours respectivement a la
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maintenance et a la décontamination, reflétent a la fois une préoccupation pour
I’écologie et une réticence face a un certain fonctionnalisme environnemental.

2.3.1 La maintenance : Esthétique pragmatique a [’ceuvre en quatre temps de
Douglas Scholes

L’intervention de Douglas Scholes, Esthétique pragmatique a l’cuvre en quatre
temps (2010-2011), réalisée lors d’une résidence de coproduction s’échelonnant sur
une année au 3- impérial, centre d’essai en art actuel (Granby), place 1’entretien au
centre des préoccupations. Elle regroupe quatre périodes d’activité d’une semaine
chacune, suivant les différentes saisons. L’artiste entretient des sites tout en
s’intégrant a la routine de travail des cols bleus de la ville. Chaque matin, il se rend
au point de ralliement matinal des employés et il poingonne sa carte attestant le début
de sa journée de travail pour se rendre ensuite aux divers sites d’intervention. Il dine
avec les travailleurs et retourne poingonner a la fin de la journée. Scholes débute ce
projet en été ou il entreprend de parcourir & pied la rue Principale, qui constitue
également la route provinciale traversant la ville, afin de retirer les déchets en bordure
de la route (Figure 2.10). Equipé d’un petit chariot et de sacs de plastique, il amasse
les déchets et les classe en fonction de ce qui est recyclable. Dans son chariot, une
série de moulages en cire d’abeille représentant différents objets y sont transportés.
Ces moulages sont des reproductions de déchets habituellement trouvés sur le bord
des routes : verres a café, bouteilles de plastique, brosses a dents, boites de carton,
contenants de restauration rapide, etc. L’artiste collecte les déchets, puis les remplace
par ces répliques en cire, sortes d’archétypes de déchet (Leblanc, 2011, p.42). I
dissémine sur son passage ces petites sculptures marquant son action sur le terrain,
sans pour autant attirer I’attention des passants (Figure 2.11). L’adresse du site web
de D’artiste figure sur les objets de cire, ce qui permet aux passants curieux,
découvrant ces sculptures, d’y puiser davantage d’information sur le projet.

A I’automne, Scholes concentre son travail d’entretien sur le terrain d’une station
d’essence abandonnée. L’infrastructure de la station d’essence retirée et le sol
décontaminé, la surface du terrain est presque entiérement recouverte d’asphalte. Il
proceéde alors au nettoyage du site en retirant les mauvaises herbes, en enlevant les



50

débris de toutes sortes et en balayant le gravier ainsi que les feuilles mortes (Figure
2.12). Plusieurs amoncellements de terre, de débris végétaux et de déchets sont
formés par I’artiste, ce qui est non sans rappeler I’ceuvre Monument to Beach
Pollution (1970) de Hans Haacke traitée au premier chapitre. Au terme de cet
entretien, Scholes forme un amoncellement de répliques de déchets en cire qu’il
nomme «[...] “monument” pour commémorer les résultats éphémeres du
balayag[e] » (Scholes, 2011, balayage, jour 1) (Figure 2.13). A TI’hiver, Dartiste
s’investit a pelleter la neige du site formant un motif par les sections exemptes de
neige et celles enneigées rappelant le earth art par le retrait de matériaux 2 méme le
site (Figure 2.14). Au printemps, Scholes reprend la marche effectuée sur 1’artére
principale de la ville afin de la nettoyer de ses déchets et d’y laisser au passage des
répliques de rebuts.

Parallélement a cette intervention, des activités de médiation sont élaborées au garage
municipal et au 3- Impérial. Trois installations sont présentées en alternance dans la
salle commune des cols bleus de la ville au cours du projet. Ces installations sont
constituées d’archives et d’artefacts de I’intervention : des objets, des cartes du lieu,
des photographies, de la poussi¢re recueillie a certains endroits spécifiques, des
moulages de rebuts en cire d’abeille, etc. Deux rassemblements sont également
organisés a la fin du projet, le premier avec les travailleurs qui 1’ont accueilli dans
leur milieu de travail et le second avec le milieu artistique au 3- Impérial pour célébrer

la fin du projet.

Cette intervention repose avant tout sur la notion de travail. L’artiste choisit d’investir
temps et énergie afin de nettoyer divers sites extérieurs de la ville. L artiste s’intégre
aussi dans un milieu de travailleurs ce qui accentue cette référence. Le choix de la
cire d’abeille comme matériau pour les moulages est non seulement énigmatique,
parce que 1’artiste ’utilise de facon récurrente dans sa pratique artistique et devient
alors une sorte de signature pour lui, mais il renvoie également a la notion de travail
puisque cette matiere issue des abeilles provient d’insectes communément connus
pour leur qualité d’ouvriéres. En plus de ses propriétés plastiques incontestables, ce
matériau est de provenance naturelle et biodégradable, donc sans effet néfaste pour
I’environnement. Par ailleurs, la notion de quotidien est également abordée, car non




seulement ’artiste effectue des tAches routiniéres et quotidiennes, mais il s’insére

dans la routine des travailleurs en partageant leur rythme et leur horaire de travail.
Scholes choisit d’attirer I’attention sur une activité du quotidien et de la considérer en
tant qu’art. Comme le mentionne Véronique Leblanc : « Esthétique pragmatique a
I’;euvre en quatre temps mise sur ’infiltration du réel et sur 'immersion dans un
milieu spécifique afin de mettre de 1’avant la figure de ’artiste en travailleur » (2011,
p-43).

Ainsi, Scholes effectue la maintenance des lieux. Il choisit d’agir sur le terrain ; il
choisit de nettoyer, de balayer, de pelleter, etc. Maintenir signifie « [c]onserver dans
le méme état » (maintenir, Le Petit Robert de la langue frangaise, 2018) ce qui
signifie que les gestes effectués sont posés dans le but de préserver les sites de
I’altération. Ils n’impliquent pas de transformation des lieux. Par ailleurs, en amassant
les déchets et en nettoyant la saleté, I’artiste agit sur ce qui est visible de sorte que ces
actions reposent sur « [...] ce qui accroche le regard et dérange, comme les déchets
d’une pelouse impeccable. La visée est écologique, mais aussi esthétique : c’est une
écologie de I’ceil » (Lessard, 2015, p. 106). Par la maintenance, Scholes modifie la
perception de ces espaces résiduels habituellement négligés par la propreté des sites
ce qui attire subtilement [’attention. Ce que I’artiste nomme « esthétique
pragmatique » fait aussi écho a la modification de la perception des espaces
entretenus :

L’esthétique pragmatique se réfere a |’apparence intrinséque et
évolutive des choses [...] que I’on retrouve dans notre environnement ;
a ces apparences dont la dynamique inhérente est due au passage du
temps. L’esthétique pragmatique trouve son évidence a travers les états
temporels de plusieurs éléments de notre société contemporaine. Par
exemple, [...] [u]lne clGture fraichement peinturée se ternira sous
I’exposition des intempéries. Des herbes pousseront a travers I’asphalte
et la poussiére s’accumulera sur un abat-jour. [...] Tous les rebuts et
détritus qui jonchent notre quotidien dénotent un abandon d’attention.
Je suis fasciné par le fait que 1’apparence d’un objet puisse se faconner
tout autant par I’effet d’un abandon d’attention que par des actions
d’entretien qui sont mises en ceuvre pour inverser les signes de
négligence (Scholes, 2011, Le projet).

Cette « écologie de I’ceil » (Lessard, 2015, p. 106) se distingue donc des interventions
analysées précédemment qui reposent davantage sur un entretien qui se fait en
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profondeur, indépendamment de ce qui est visible. En effet, la contamination de sites
n’est pas toujours apparente. Scholes propose de modifier notre rapport aux lieux par
le retrait de débris. Cet embellissement des lieux découlant du nettoyage et de la
maintenance fait naitre un regard nouveau, une considération renouvelée ouvrant aux

multiples possibilités de ces lieux a I’abandon ou de transit.

Cet investissement de temps et d’énergie est effectué de fagon a faire remarquer les
effets concrets du travail. En revanche, les effets de ce travail sont assurément
modestes et éphémeres. La zone entretenue par Scholes est restreinte et seulement
une minorité de citoyens remarque les effets du travail de I’artiste. Les objets moulés
en cire attirent subtilement 1’attention des passants, mais ces objets se confondent par
leur forme et leur dimension, ordures normalement retrouvées dans 1’espace public ;
I’intervention est définitivement furtive, voire a faible coefficient de visibilité
artistique. Ensuite, les actions de maintenance sont éphémeres, car d’autres déchets
seront laissés en bordure de route, les feuilles mortes se déposeront a nouveau sur le
site de I’ancienne station d’essence et les mauvaises herbes envahiront & nouveau ce
site, et les petits objets de cire marquant le travail de I’artiste seront altérés par la
chaleur du soleil ou détruits par le poids de la neige. Le « monument » disposé€ sur le
site vacant ne fait pas exception ; il est réduit en miettes a la fin de I’hiver. Cette
éphémérité de I’intervention rappelle aussi le caractere distinctif de 1’entretien qui est
un travail sans cesse & recommencer. Finalement, les effets du travail sur le site de
I’ancienne station d’essence sont paradoxaux par leur modeste ampleur et leur
éphémérité, mais également parce que les déchets de I’ancienne station d’essence
sont laissés sur place, disposés en plusieurs amas. Ainsi, contrairement 8 Rahmani qui
cherche a retrouver I’état original du site (précédant son exploitation), Scholes
évoque son état antérieur par les amoncellements de débris laissés sur place et par les
objets de cire qui le jalonnent.

Il est alors justifié de se demander pourquoi Scholes choisit de s’investir de cette
facon. Certes, cet investissement de I’artiste a maintenir divers lieux de la ville
démontre une attention particuliére accordée a la fois aux sites comme tels et a
I’écologie. Cette préoccupation environnementale s’exprime bien siir dans cette
collecte de déchets. Par la dissémination des répliques en cire, |’artiste lancerait-il une
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invitation au passant a collectionner ces curieux moulages trouvés de fagon fortuite ?
Puis, par un retournement, I’ceuvre nous renvoie a nos propres comportements a
I’égard de la pollution que nous émettons. En somme, 1’ceuvre suscite un
questionnement sur nos propres habitudes a I’égard de ces déchets que 1’on retrouve

partout.

Par ailleurs, nous constatons que [’utilisation de I’expression « esthétique
pragmatique » dans le titre de 1’ceuvre met 1’accent sur 1’aspect pratique de la
maintenance et de ses effets. Cette importance accordée a I’action d’entretien crée des
attentes sur le plan de I’efficience. Or, comme nous I’avons vu précédemment,
I’efficacité de I’intervention est paradoxale par son aspect modeste et éphémere. Mais
ce n’est pas étranger a la vision de Dewey qui place I’efficacité des actions pratiques
en tant qu’aboutissement d’un processus et non comme finalité. De cette fagon, la
finalité de I’action de maintenance effectuée par Scholes est reléguée au second plan
ce qui met de I’avant le travail en tant que tel.

232 Ladécontamination : Diffuse Eintrdge de Tue Greenfort

L’ceuvre de Tue Greenfort, Diffuse Eintrdge (2007) pouvant étre traduit par Sources
diffuses (Greenfort, s. d., paragr. 12), a été créée pour I’événement Skulptur projekte,
prenant place tous les dix ans dans les espaces publics de la ville de Miinster en
Allemagne. L’artiste intervient sur le lac artificiel Aasee, situé au cceur de la ville,
jouant un role majeur en ce qui a trait aux activités récréatives et a I’identité des
citoyens (Greenfort, s. d., paragr. 1). Cependant, la qualité de 1’eau du lac est en
mauvaises conditions puisqu’elle est fréquemment aux prises avec une contamination
de cyanobactéries, des algues bleu vert toxiques, voire mortelles pour I’humain.
L’interdiction de s’y baigner est donc souvent de mise (Skrebowski, 2013, p. 125).
L’artiste intervient pour décontaminer en partie 1’eau du lac. Il installe prés de la rive
une remorque servant normalement aux agriculteurs pour I’épandage de fumier et a
I’aide d’un long tuyau, I’eau du lac est pompée a I’intérieur de ce réservoir modifié de
fagcon & mélanger I’eau a une solution de chlorure de fer, reconnue pour freiner la
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propagation des cyanobactéries. L’eau ainsi décontaminée est redirigée dans le lac en
un grand jet a la mani¢re d’une fontaine publique (Figure 2.15).

L’efficience de cette intervention sur ce plan d’eau est modeste ; elle n’a pas de réel
impact a long terme sur la qualité de 1’eau puisqu’elle n’agit qu’en aval du probléme.
De plus, la quantité de chlorure de fer nécessaire pour purifier la totalité de ’eau du
lac est également beaucoup plus importante que celle qui est ajoutée lors de
I’intervention de Greenfort (Skrebowski, 2013, p. 125). La ville étant entourée
d’élevages porcins et bovins, des composantes de fumier ruissellent dans les cours
d’eau en amont pour se déverser dans le lac, ce qui est néfaste pour I’écosysteme du
lac et déclenche la multiplication des cyanobactéries (Greenfort, s. d., paragr. 6).
Cette décontamination menée par Greenfort ne serait efficace que si le chlorure de fer
était déversé de facon continue dans le lac afin de contrebalancer 1’apport constant
des composantes du fumier et ainsi, freiner la prolifération des cyanobactéries. Cela
correspond en outre a la solution trouvée par le comité d’experts scientifiques chargé
d’élaborer une méthode pour augmenter la qualité de ce plan d’eau et permettre aux
citoyens d’en bénéficier a nouveau (Greenfort, s. d., paragr. 8-10). Ainsi, la
municipalité a installé de facon permanente un réservoir déversant cette méme
solution de chlorure de fer dans le lac pour pallier au probléme de contamination.
L’artiste reproduit donc les principes de ce syst¢eme afin de le porter a I’attention. Le
titre de I’intervention fait également écho au rapport produit par ce comité d’experts
évoquant simplement des sources diffuses pour désigner les causes pourtant bien
connues de ce probleme de cyanobactéries (Greenfort, s. d., paragr. 12).

Par ailleurs, en utilisant un processus de décontamination, les caractéristiques
visuelles du site ne s’en trouvent pas modifiées, le site n’est donc pas transformé par
I’artiste. Effectivement, 1’ajout de la remorque sert a la décontamination, mais
I’aspect visuel du lac est maintenu tel quel. Ainsi, la décontamination proceéde
différemment de la restauration qui, elle, transforme les lieux comme nous 1’avons vu
avec les interventions de Rahmani et de Comp.

En somme, cette intervention porte sur les solutions trouvées et mises en ceuvre pour

contrer la pollution de I’environnement. Le recours a la remorque d’épandage de
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fumier ainsi modifiée s’interpréte comme une solution élaborée et mise en place pour
contrer un probléme créé par cette méme industrie. Par son intervention, 1’artiste
souligne 1’absurdité de cette solution temporaire qui a pourtant été implantée de fagon
permanente par la municipalit¢ (Konig Galerie, 2008, paragr. 2) et met en évidence
les contradictions entre le discours politique et les solutions proposées. Par sa
monumentalité et sa réalisation dans 1’espace public, I’intervention rappelle la forme
de la fontaine publique et tourne en dérision la solution élaborée par la ville.
Néanmoins ciblée au contexte de cette ville, cette intervention nous permet de
réfléchir de fagcon plus globale aux enjeux environnementaux, aux relations possibles
avec notre environnement, ainsi qu’aux solutions €laborées dans ce contexte de crise
environnementale. L’efficience modeste de la décontamination questionne
I’engagement réel lié aux enjeux environnementaux, ainsi que la réelle volonté de
modifier ce rapport a I’environnement.

233 Une relation paradoxale a I’environnement

Les deux interventions que nous avons étudiées sont incontestablement distinctes par
leur approche, mais portent toutes deux les mémes considérations sur
I’environnement et 1’écologie. Elles s’intéressent plus particulierement a la pollution,
que celle-ci soit sous forme de déchet ou de contaminant toutes deux a retirer. De

plus, elles procedent de 1a méme fagon, sans transformer les sites ni modifier les lieux.

Les interventions de Scholes et de Greenfort maintiennent ou décontaminent en
utilisant en grande partie la soustraction ou le retrait. Nous remarquons également
qu’elles posent un regard similaire sur la notion d’efficience de 1’action d’entretien.
Par leurs actions sur le terrain, Scholes et Greenfort ouvrent sur une réflexion portant
sur 1’engagement social ; par leurs interventions prenant toutes deux place a
I’extérieur, elles agissent dans la sphére publique. Mais ces deux interventions
d’entretien dérogent en méme temps a cet engagement par la marginalité¢ de leurs
actions. Selon Nathalie Blanc et Jacques Lolive, c’est justement par cette dimension
marginale ou encore «ambigué » et « déceptive », que les interventions peuvent
échapper a I’instrumentalisation (2009a, paragr. 16). Ce paradoxe montre en fait un
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engagement environnemental fort, en raison de son possible rapprochement avec la

décroissance.

La notion de décroissance a été congue comme une solution a la croissance
économique a tout prix propre au capitalisme en se basant notamment sur une
idéologie écologiste (Schepper-Valiquette, 2014, p. 29). C’est un concept qui est né
dans les années 1970 (Schepper-Valiquette, 2014, p. 20), mais qui n’a pris un réel
essor qu’a partir de 2002 (Daoust, 2015, p. 51). Il a été élaboré suite au constat
avangant que la société capitaliste cherchant une croissance infinie dans un contexte
aux ressources limitées ne peut survivre puisqu’elle entraine la destruction des
écosystémes (Schepper-Valiquette, 2014, p. 17). Bref, « [l]a décroissance n'est ni la
croissance z€ro ni la croissance négative, mais une matrice d'alternatives. Elle vise a
nous faire sortir du cercle infernal de la création illimitée de besoins et de produits et
de la frustration croissante qu'il engendre » (Latouche, 2012, paragr. 1).

Dans le champ de I’art, rares sont ceux qui, pour I’instant, mettent en relation le
concept de décroissance avec les pratiques artistiques. Néanmoins, Ariane Daoust
campe sa réflexion autour de ce concept dans le domaine artistique (2011, 2015 et
2016). Elle énonce le fait que certains artistes « [...] cherchent [...] a incarner une
ontologie de la décroissance » (Daoust, 2015, p. 51). Elle établit que 1’art de la

décroissance serait

[uln art qui activerait I’activité paresseuse, le rien, la décréation et le
désceuvrement. Il s’agit de penser un art qui, en dehors de la
compétition permanente entre les individus, de 1’obsession du “toujours
plus”, des idéologies du travail et de la performativité, cherche a créer
par I’activation de la décroissance un mieux vivre-ensemble et plus de
liens (Daoust, 2015, p. 51).

A Dinstar de ce qu’affirme Daoust, mentionnant que « [I]’art semble [...] avoir pris
du retard sur d’autres domaines d’activité qui tendent a intégrer la décroissance

comme mode opératoire » (Daoust, 2016, paragr. 10), un bon nombre d’actions
d’entretien évoqueraient, au contraire, cette ontologie.
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Effectivement, les interventions de Scholes et de Greenfort, sans représenter la
décroissance ni méme porter sur ce sujet précis, utilisent les mémes tactiques
privilégiées par ce mouvement. D’un c6té, elles arrivent au méme constat écologique
de base des « décroissants », constat qui les a menés a penser cette alternative. De
’autre, elles « activeraifen]t [...] le désceuvrement » (Daoust, 2015, p.51). Cette
notion étant comprise comme 1’idée d’un art qui ne s’incarne pas dans 1’objet abouti,
I’ceuvre, mais plutét dans un processus ou une activité artistique. Comme 1’écrit
Stephen Wright a propos du désceuvrement :

[1}’art actuel ne se déploie pas lors du surgissement de I’ceuvre, mais

tout au long d’une conduite processuelle de création ; sa finalité est

coextensive au processus. Par cette attention soutenue au devenir

artistique du projet, au dépens [sic] de son aboutissement, 1’art actuel

s’inscrit davantage dans le temps, que dans I’espace, interrogeant

implicitement la notion du zemps public (2001, p. 11).
A cet égard, nous croyons que les interventions de Scholes et de Greenfort se
rattachent a cette conception du désceuvrement par cette activité artistique qui se
déploie dans le temps tout en ne s’incarnant pas dans un objet faisant ceuvre, mais
plutdt dans une conduite pour Scholes ou dans un dispositif mis en place et mis en
marche par Greenfort. Ainsi, c’est plutdt la suite des actions ou le dispositif
fonctionnant dans la durée et non la finalité en tant que telle qui « fait ceuvre ». Ces
actions d’entretien ne sont pas les seules qui se rattachent au désceuvrement.
Effectivement, nous avons vu que les interventions de Rahmani et de Comp mettent
I’accent sur le processus qui « fait ceuvre » par leur aspect pragmatique, ce dernier
accordant a I’action une grande importance, méme équivalente a celui de la pensée en

dépit de I’objet d’art final.

Or, les interventions de Scholes et de Greenfort incarnent de surcroit cette « ontologie
de la décroissance » par le recours a la soustraction et au retrait: « [...] il faut
imaginer aujourd’hui un art qui ne cherche pas a en faire trop, mais qui, au contraire,
s’incarne dans la soustraction plutdt que dans I’ajout » (Daoust, 2015, p.51). Dans
ces deux cas, il est question d’entretenir ce qui existe déja, par la maintenance dans le
cas de Scholes, et par la décontamination dans le cas de Greenfort ; I’ajout d’éléments
nouveaux reste toutefois trés faible. C’est précisément cette spécificit€ qui les
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rapproche de I’art de la décroissance, tout en les distinguant des interventions
efficientes de Rahmani et de Comp. Ces deux fagons d’entretenir propres a Scholes et

a Greenfort correspondent aux modes d’entretien élaborés au premier chapitre'®
définis par leur fagon de protéger I’état initial de quelque chose en impliquant un
minimum d’altération. De cette fagon, ces interventions ne transforment pas les lieux,
elles se basent sur ce qui existe déja ; les artistes agissent par le retrait de déchet ou de
contaminant. Lorsque certains éléments sont ajoutés au site, soit pour marquer le
travail d’entretien (les moulages de cire pour Scholes) ou pour effectuer la
décontamination (la remorque pour Greenfort), ce sont des éléments qui servent
I’action d’entretien. Les deux artistes sans « en faire trop » (Daoust, 2015, p. 51)
portent leur propos plus loin. Scholes modifie le rapport aux lieux entretenus par le
nettoyage, cet embellissement est une volonté de revaloriser ces lieux a ’abandon,
mais 1’aspect paradoxal de I’intervention par D’effectivité marginale dénote une
réticence a I’idéologie de la productivité. Quant a Greenfort, il remet en question
cette facon de résoudre les problémes environnementaux de fagon temporaire, sans
vision a long terme. Enfin, I’enjeu environnemental de ces interventions oriente la
réflexion sur une nouvelle fagcon de concevoir notre relation a la nature par 1’idée de
faire moins et de faire mieux issue de la décroissance.

De plus, les interventions de Scholes et de Greenfort incarnent cette « ontologie de la
décroissance » par le fait qu’elles reposent sur I’interaction avec le ou les site(s), tout
en intégrant un paradoxe par 1’efficience intentionnellement négligeable des actions
posées par les artistes. Ainsi, le caractére performant des interventions de Scholes et
de Greenfort sur les lieux de I’entretien est ambigu et améne une réflexion sur
I’idéologie de la productivité ; idéologie qui nous submerge et qui est propre a la
réflexion de la décroissance. L’efficience négligeable de ces interventions refléte
I’idée que la décroissance ne soit « [...] ni la croissance zéro ni la croissance
négative, mais une matrice d’alternatives » avancée par Latouche (2012, paragr. 1).
Ainsi, contrairement a cette réflexion antinomique (la croissance en opposition a la
croissance négative), ces interventions €évoquent des alternatives propres a la

décroissance. L’efficience marginale de ces interventions fait donc écho a ces

16 Se référer a la section 1.1.
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alternatives évoquées par Latouche qui sont pensées en dehors d’une dualité entre
I’efficience et I’absence d’efficience. Ainsi, I’impact sur les sites des interventions de
Scholes et de Greenfort ne correspond pas a une absence compléte d’efficience, mais
plutét a une efficience marginale. Effectivement, I’utilisation de gestes concrets
d’entretien, tels que la maintenance ou a la décontamination, ne transforme pas les
lieux, ce qui renvoie a la « matrice d’alternatives » (Latouche, 2012, paragr. 1) propre

a la décroissance.

Finalement, nous avons vu que les interventions Ghost Nets (1990-2000) de Rahmani,
AMD & ART (1994-2005) de Comp, Esthétique pragmatique a l’ceuvre en quatre
temps (2010-2011) de Scholes et Diffuse Eintrédge (2007) de Greenfort peuvent étre
identifiés comme faisant partie de la troisieme phase de la conscience
environnementale. Elles expriment effectivement une volonté de ralentir, d’arréter et
méme d’inverser les ravages que la société fait subir a I’environnement (Harris, 2014,
p. 72-73). Rahmani et Comp procédent a des restaurations qui ont un impact réel et
bénéfique sur ’environnement et les écosystemes concernés. Scholes et Greenfort
s’engagent plutét dans des interventions fonctionnelles, mais dont 1’impact reste
marginal. En définitive, les ceuvres de Rahmani et de Comp, s’approchant de
I’activisme environnemental par leurs actions concrétes sur le territoire, s’en
distinguent par leur efficience qui ne constitue pas une finalité. L ’efficience permet
plutdt de sensibiliser les communautés aux enjeux écologiques. La restauration
propose une relation a la nature fondée sur le soin et se situe dans le paradigme du
développement durable par la production d’un nouvel aménagement suite a la
décontamination du site. Les interventions tendent a revenir a une situation originelle,
en effacant les traces de la société industrielle moderne. Elles possédent également
certaines similarités avec le reclamation art, cette catégorie par ailleurs plus inclusive
que les interventions d’entretien ayant un propos environnemental visant I’action sur
I’environnement. Quant aux interventions de Scholes et de Greenfort, elles
transgressent la notion de fonctionnalité de 1’art dans un contexte ol la productivité
nous submerge. Elles sont paradoxales par le propos qu’elles portent sur
I’environnement qui s’exprime par une efficience marginale. Nous sommes d’avis
que ce paradoxe est €lucidé par le recours a une ontologie de la décroissance ; cette
notion de décroissance qui se veut une alternative a la croissance afin de préserver
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I’environnement. Enfin, les deux catégories d’intervention d’entretien ayant un
propos environnemental, I’action sur ’environnement par la restauration et 1’action
marginale, mettent toutes deux en évidence une relation a I’environnement alternative
en modifiant sa perception.




CHAPITRE 3

Le politique et I’engagement

La question du politique s’inscrit en filigrane dans toutes les interventions d’entretien
que nous avons répertoriées et nous verrons, dans ce dernier chapitre, de quelles
maniéres elle s’y inscrit. Le politique est implicite a I’intervention, comme le met
bien en évidence la définition de la Tate Modern : « [l]e terme art d’intervention

s’applique a I’art congu spécifiquement pour interagir avec les structures ou le

contexte existants »17(Art intervention, s. d.). En intervenant a I’extérieur, dans cet
espace public ou privé, les artistes prennent position dans la sphére publique.
L’analyse du large corpus d’interventions d’entretien nous a permis d’observer que
cette réflexion critique sur le politique et I’engagement est récurrente pour ne pas dire
systématique. Axée sur le geste et le service, cette réflexion s’articule de trois fagons :
par la résistance dans une échelle micro-politique, par les pratiques para-artistiques et
par le don. Ces trois approches peuvent €tre combinées dans une intervention
d’entretien. Cependant, nous traiterons de chacune d’elles individuellement en
analysant les interventions les plus significatives. Comme dans les chapitres
précédents, nous nous concentrerons sur les interventions comme telles, ainsi que leur

réception.

Nous débuterons I’analyse avec 1’ceuvre, Restoring the Gros Market some days
before its demolition (1995), de Dartiste espagnole vivant aux Pays-Bas, Lara
Almarcegui. Nous verrons comment cette ceuvre micro-politique, en ayant recours a
la restauration, fait preuve de résistance dans son contexte urbain. Nous étudierons
ensuite ’intervention That’s Painting (1989-2016) reposant sur la rénovation, de
Iartiste frangais Bernard Brunon, qui vit aujourd’hui entre les Etats-Unis et le
Mexique. Par son aspect para-artistique, cette intervention refléte un engagement

17 11 s’agit de notre traduction de : « [t]he term art intervention applies to art designed specifically to
interact with an existing structure or situation » (art intervention, s. d.).



62

politique et critique. Needs (1999-2006) de Didier Courbot ainsi que Les Corrections
(2011-2014) de Julien Berthier seront analysées en regard de la notion de don. Nous
verrons que ces deux derniéres ceuvres explorent 1’entretien par des initiatives
généreuses, mais transgressives, de réparation et de ré-ordonnancement dans 1’espace
public. Dans ce chapitre, I’analyse des interventions d’entretien se situe davantage
dans une réflexion sur le geste posé, dans 1’idée d’offrir un service, contrairement a
I’analyse des ceuvres du chapitre précédent ou le résultat et ses effets étaient
davantage étudiés.

Les artistes que nous étudions dans ce chapitre choisissent d’intervenir dans un lieu
extérieur qui est de surcroit un espace public. Ce choix n’est pas anodin, car il permet
de rejoindre un public distinct de celui fréquentant les lieux habituels de I’art. Ainsi,
les artistes rejoignent des communautés spécifiques, celles qui fréquentent ces lieux
publics ou qui y ont accés de maniere plus sporadique, par les légéres modifications
de 1’espace qu’entraine 1’entretien. En ce qui concerne cet espace, il est public non
pas parce qu’il appartient a la collectivité, mais parce qu’il est mis a la disposition de
la communauté. De ce fait, une intervention réalisée dans un espace extérieur, qu’il
soit privé ou public, peut également porter des enjeux de la sphére publique dans la

mesure ou,

[s]ur le plan architectural et urbanistique, ’espace public se définit

[...] comme espace de rassemblement, de circulation, de

communication, de loisir, de détente, accessible a toute personne

(citoyenne ou non) en respect des normes qui balisent I’exercice de la

liberté. [...] [S]ur le plan des pratiques et des discours, 1’espace public

est aussi le lieu de la relation sociale, de 1’échange, de la rencontre, du

conflit, de la construction sociale de la réalité et de la mise en question

des formes symboliques instituées (Jacob, 2011, p. 4).
Les interventions sont ainsi réalis€es de facon a interagir avec ces divers éléments qui
constituent 1’espace public. Les cas que nous étudions apportent une réflexion sur
I’espace dans lequel ils prennent place ; ils utilisent cet espace extérieur comme un
matériau en s’y immiscant et en y modifiant certaines composantes tangibles. En
investissant cet espace par diverses modalités d’entretien, les artistes proposent un
questionnement critique sur ses caractéristiques, telles qu’identifiées par Louis Jacob.

Les interventions entrainent de subtiles perturbations sur le site, ce qui nous pousse a
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réfléchir a I’espace dans lequel elles prennent forme. Elles nous incitent également a
examiner la nature du geste d’entretien en faisant ressortir sa dimension sociale et
politique.

S’il n’y a pas d’ceuvres qui ne soient pas politiques, puisque toutes fonctionnent dans
la sphere publique, I’art d’intervention 1’est de fagon particuliére sur le plan de la
forme et de la signification. La forme des interventions artistiques est politique, d’une
part, parce que les artistes vont & I’encontre de la marchandisation de 1’art en créant
des ceuvres furtives et éphémeres difficilement vendables sur le marché de I’art.
D’autre part, le sens des interventions d’entretien est aussi politique. A cet effet,
Rainer Rochlitz distingue la « signification politique », qui correspond au sens
politique véhiculé, de la « fonction politique » ou « statut politique », qui correspond
plutdt a Ieffet politique (Rochlitz, 2002, p. 147). Soulignons que pour avoir un effet
politique, I’ceuvre « doit &tre traduite — par des récepteurs qui y voient un signe
politique — dans un autre langage, susceptible d’alimenter le débat politique »
(Rochlitz, 2002, p. 149). Bien que plusieurs ceuvres en art contemporain ont une
signification politique, nous pouvons affirmer que seulement quelques-unes d’entre
elles ont une fonction ou un statut politique associé. Ainsi, une intervention peut
avoir une signification politique sans avoir d’effet politique. A cet égard, notre
analyse nous a permis de constater que leur effet politique est limité par leur portée
restreinte et par leur faible coefficient de visibilité artistique.

Rochlitz a également proposé la notion de sensibilisation politique que nous
retiendrons dans le cadre de notre analyse, car elle inclut « la spécificité esthétique »
(2002, p.152). Par la sensibilité esthétique, 1’art peut transmettre une certaine
sensibilisation politique et sociale. De cette fagon, sans vouloir modifier les
croyances ou les habitudes, les interventions d’entretien attireraient 1’attention du
spectateur sur une diversité de propos et d’enjeux par 1’expérience sensible et
pourraient éveiller aux enjeux politiques ou sociaux. C’est donc en faisant preuve de
sensibilité et en sensibilisant que ces interventions peuvent générer un effet politique.
Cet effet politique est toutefois relatif, en raison du faible coefficient de visibilité
artistique des interventions. Les artistes font le pari de créer un effet de surprise ou de

déstabiliser discrétement le spectateur, ce qui crée une réception singuliere et
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augmentée, tout en acceptant de courir le risque qu’une majorité de passants ne
percevront pas l’intervention. A ce titre, Patrice Loubier établit, a propos
d’interventions qu’il qualifie de furtives, que leur finalit€¢ n’est pas uniquement
politique (2001, p.104) bien qu’elles aient une signification politique. Cette
particularité est également présente dans le corpus que nous étudierons. Ainsi, si ce
type d’intervention sensibilise le public a des aspects politiques ou sociaux, ce n’est
pas nécessairement en raison de ses effets ou de ses impacts politiques.

Pour Eve Lamoureux, le choix de fusionner I’art 4 la vie, propre a cette forme
artistique, « [...] témoigne d'un sentiment d'inscription, d'appartenance au monde et
d'un désir d'y contribuer » (Lamoureux, 2007, p. 313). Les artistes ont conscience du
contexte dans lequel ils travaillent et veulent s’y investir en explorant diverses
méthodes et moyens d’agir propres a la vie. En revanche, a ce désir de contribuer au
monde qui les entoure par la sensibilisation qu’ils provoquent, les artistes ne visent
pas exclusivement a produire un effet politique. En ce sens, cet objectif politique se
distingue des avant-gardes historiques portées par des ambitions utopiques de
transformation du monde. Nous sommes d’avis que les effets politiques restreints des
interventions ne sont pas étrangers i I’engagement, tout comme le souligne Eve
Lamoureux (2007, p.317-318). Effectivement, sans vouloir afficher une position
tranchée sur des enjeux sociopolitiques, les artistes souhaitent d’abord et avant tout
porter a I’attention du public certains éléments. En investissant I’espace social et en
ayant recours a I’intervention, ils proposent un questionnement critique par rapport
aux aspects sociopolitiques sans toutefois assujettir leurs ceuvres au politique
(Lamoureux, 2004, p. 121). Conscients de la portée relative de leurs ceuvres, les
artistes s’engagent tout de méme a soulever des questions et a remettre en cause des
enjeux sociaux ou politiques : « [Cet engagement] ne s'exerce pas a I’encontre d'un
pouvoir étatique, mais d'une domination plus insidieuse, plus diffuse, qui se révele
par ses effets sur les corps, sur I'esprit, sur les relations humaines, sur la structuration
de l'espace, etc. » (Lamoureux, 2007, p. 313). Ainsi, la contestation du pouvoir se fait
plutot de l'intérieur: « [...] l'idée est de vivre et de proposer du changement de
maniére continue plutdt que de s'opposer, dans des moments clés, au pouvoir
institutionnel » (Lamoureux, 2007, p. 318). Par leur action qui s’insére dans le champ
de I’art, les artistes se distancient légerement du contexte réel qui leur est immédiat.
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Cela permet de considérer autrement le lieu, les enjeux et I’action qui constituent

I’intervention.

Ainsi, les artistes interventionnistes que nous étudions portent un regard renouvelé
sur la question du social et du politique issu de 1’espace public. Contrairement a la
posture moderne de I’engagement qui réside dans une logique de I’affrontement,
c’est-a-dire d’€tre en opposition a quelque chose (Caillet, 2004, p. 10), ces artistes
font preuve d’engagement social et politique en subvertissant le syst¢éme de I’intérieur,
sans chercher a convaincre.

Cette contestation du pouvoir de !’intérieur, qui est propre aux interventions
d’entretien, n’est pas sans rappeler la notion de tactique abordée au premier chapitre.
Comme nous I’avons définie, la tactique est un mode d’action. Elle fait partie des
«arts de faire » qui sont «[...] une maniére de penser investic dans une maniére
d’agir, un art de combiner indissociable d’un art d’utiliser » (Giard, 2012, p. XLI). A
cet effet, la réflexion est indissociable de I’action : elle se lie a ’agir pour s’inter-
influencer. Cette facon de concevoir la pensée et 1’action est d’ailleurs analogue au
pragmatisme de John Dewey (voir deuxiéme chapitre). Toutefois, ce qui lie
intrinséquement la tactique a I’engagement releéve de la fagon dont elle opére. La
tactique déjoue I’ordre ou le pouvoir par des actions de résistance, de la méme fagon
que les interventions analysées dans ce chapitre.

Le role du spectateur au sein des interventions comporte €également un aspect
politique. Dans la plupart des cas, le spectateur ne correspond pas a un visiteur averti,
mais bien a un usager de ’espace qui se retrouve en présence de I’intervention de
facon fortuite. Il exerce sa liberté par sa présence dans ces lieux. De plus, comme les
interventions que nous étudions sont furtives a différents niveaux, le spectateur doit
étre attentif a son environnement afin de pouvoir en saisir les subtilités. Il revient au
spectateur de déceler la présence d’une intervention qui se révéle sans s’exhiber.
Nous croyons que cet aspect furtif et discret est politique. A cet égard, Thierry Davila
aborde cette dimension singuliére de l’intervention avec I’exemple d’une ceuvre
sonore de Max Neuhaus, qui est presque imperceptible dans 1’espace public. Sa
réflexion convient tout autant aux interventions d’entretien. Davila affirme :
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Tel est I’engagement politique de [I’artiste] : mettre le visiteur face a

ses responsabilités vis-a-vis du sensible, le mettre face a I’exercice de

sa liberté de discernement, lui proposer de découvrir une manifestation

d’un monde selon son bon vouloir, selon I’étendue plus ou moins

affirmée de sa vigilance sensorielle (Davila, 2010, p. 221).
En d’autres termes, le fait que le spectateur doive déceler la présence de I’ceuvre dans
I’espace public rendrait sa réception politique. Celui-ci doit s’investir et faire preuve
de discernement. L’artiste n’impose pas son ceuvre au spectateur et se place au méme
niveau que lui. Puis, I’interprétation n’est pas imposée ni formulée explicitement et
reste donc ouverte (Lamoureux, 2007, p. 315). Le pouvoir entre ’artiste et le

spectateur est ainsi partagé.

3.1 L’art micro-politique, une forme de résistance

La notion de micro-politique, a d’abord été définie par Gilles Deleuze et Félix
Guattari au début des années 1980. Elle a par la suite été appliquée dans le champ de
I’art 4 la fin des années 1990, notamment par Paul Ardenne (1999). Pour lui, la
micro-politique en art s’inscrit a la suite de la « fin des grands récits » propre au post-
modernisme (Lyotard, 1979) et ouvre la porte au parcellaire, aux micro-récits et a la
fin des universalités. Cela se refléte dans certaines interventions, telles que Restoring
the Gros Market some days before its demolition (1995) de Lara Almarcegui, qui, au
lieu d’évoquer un engagement ferme ou une conviction revendicatrice, reléve
davantage d’une proposition sur un plan local.

3.1.1 Restoring the Gros Market some days before its demolition de Lara
Almarcegui

Lara Almarcegui, s’intéresse aux différentes facettes urbanistiques des villes, que ce
soit la composition des espaces ou la constitution des batiments. Dans sa pratique
artistique, elle traite notamment de la transformation, de la détérioration, du
renouvellement ou encore de la protection des villes. Restoring the Gros Market some

days before its demolition constitue ’'une de ses premieres ceuvres. Invitée a
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participer & une exposition'® prenant place dans 1’édifice d’un marché de la ville de
San Sebastian (Espagne), une journée avant sa démolition, Almarcegui réalise plutot
une intervention'® directement sur ce batiment. Durant les trois derniéres semaines
précédant la démolition, elle effectue ’entretien de la facade du marché et travaille a
sa restauration (Figure 3.1). Montée sur des échafaudages, elle retire la peinture
écaillée, répare la surface de béton et repeint I’édifice. Seule, ou parfois aidée par une

autre personne, elle réussit a peindre une importante section d’un batiment du marché.

Cependant, comme elle ne dispose que d’un temps limité, elle ne réussit pas a
compléter I’entretien de ’édifice. Suite a I’intervention d’Almarcegui, le marché est
tout de méme démoli, tel qu’il avait €té initialement prévu.

Cette démolition est considérée comme une perte importante pour la communauté et
le quartier. Le marché de fruits et de légumes était toujours en activité quelques
semaines avant sa destruction et, pour P’artiste, il constituait un lieu de rencontre et de
sociabilité (Almarcegui, 2011). Cette démolition représente également une perte pour
le patrimoine bati de la ville puisque I’édifice datait des années 1930 (Girard, 2006,
p. 135) et possédait un style architectural unique pour la ville de San Sebastian
(Almarcegui, 2011). Par ailleurs, Almarcegui croit que la démolition résulte d’un
manque d’entretien, une stratégie planifiée par la ville, propriétaire de I’édifice. La
municipalité aurait refus€ 1’aide des commergants proposée dix ans auparavant
(Almarcegui, 2011). Les commergants avaient alors demandé un permis pour
repeindre I’édifice, permis qu’ils se sont vus refuser. Les décideurs de la ville de San
Sebastian voulaient sans doute se défaire de I’édifice, cessant de I’entretenir, son état
s’est considérablement détérioré, de telle sorte qu’il était devenu plus facile de
convaincre les citoyens du bien-fondé de sa démolition (Almarcegui, 2011).
Almarcegui réalise donc dix ans plus tard, et ce, sans permis, une rénovation de
I’édifice semblable a celle proposée par les commercants quelques années plus tot.
L’engagement de |’artiste a I’égard de la conservation de 1’édifice ne vise pas a avoir
un impact sur la démolition planifiée par la ville (Almarcegui, 2011), mais cherche

11 n’a pas été possible de trouver le titre de cette exposition se déroulant dans le marché de San
Sbastian en 1995 dans les sources que nous avons consultées.

' Lara Almarcegui qualifie elle-méme ce travail de performance (Almarcegui, 2011). Or, il est bien
question d’une intervention (tel que nous définissons cette notion) puisque la volonté d’apporter des
changements au milieu ou d’avoir des répercussions sur le lieu est présente.
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surtout a attirer 1’attention sur ce site et a générer une réflexion sur le sujet. Elle
s’engage ainsi dans une intervention micro-politique.

Selon Ardenne, I’art micro-politique agit sur le plan local, sur un territoire circonscrit
et a échelle humaine (1999, p. 266). Son esthétique est dubitative tout en étant
prospective (Ardenne, 1999, p. 278). Les effets de cet art sont indéterminés, non
calculés (Ardenne, 1999, p. 266). Ils ont néanmoins une portée immédiate, par leur
« impact minimal ». De cette fagon, ils atteignent de menus objectifs (Ardenne, 1999,
p.266). Ainsi, I’effet politique des ceuvres micro-politiques est limité, comme le
résume bien Ardenne : « [l]es interventions de I’artiste “micropolitique” [...] opérent
a la charniere de I’opérationnalité et de I’indifférence sociale : impact sans doute,
mais impact minimal. Le local, certes, mais sirement pas I’universel » (2007, p. 92).

Nous pouvons établir des points communs entre 1’art micro-politique et la résistance.
Loin de la revendication et de la révolution, la notion de résistance se caractérise par
le fait de s’opposer a quelque chose, sans combattre. En incarnant son role social
comme (simple) citoyen, I’artiste agit sur le politique ou le social de maniére nuancée
et diffuse en révélant les relations de pouvoir, comme le fait Almarcegui par la
restauration du marché public. Pour faire preuve de résistance, |’artiste doit d’abord
sortir d’'une dynamique du face-a-face propre a la logique de 1’affrontement, par
I’investissement dans un corps-a-corps (Caillet, 2004, p. 11). Pour résister, il faut
agir : « [r]ésister, c’est épouser les postures de I’ennemi pour mieux les renverser, les
déséquilibrer » (Caillet, 2004, p. 12). Or, ce n’est pas toute action qui fait preuve de
résistance. Il faut alors opérer une distance pour mettre a la vue les liens de pouvoir :
« [r]ésister, c’est produire des situations, visions décalées du réel a méme d’en
restituer la totalité, de lui redonner son intelligibilit€ et d’ouvrir sur une expérience
esthétique critique » (Caillet, 2004, p. 14). Cette expérience esthétique de
’intervention témoigne ainsi d’un rapport critique au monde.

L’intervention d’entretien que réalise Almarcegui reléve du micro-politique pour
plusieurs raisons que nous allons examiner. D’abord, I’artiste agit a une échelle
locale : elle s’intéresse a un édifice en particulier qui représente un centre d’intérét
pour les habitants du quartier. Ensuite, Restoring the Gros Market some days before
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its demolition (1995) séme la confusion puisqu’a défaut de vouloir changer
définitivement la décision de la démolition en entamant un dialogue direct avec les
décideurs, I’artiste fait plutot preuve de résistance. Enfin, son intervention est axée
sur le geste d’entretien lui-méme ; le résultat reste un objectif secondaire puisque le
sort de I’édifice est déja déterminé. En procédant a la restauration du batiment,
Almarcegui incarne I’artiste « bricoleu[se] », propre a I’art micro-politique, tel que
défini par Ardenne (1999, p. 279). Elle opte pour une action dont I’impact est
minimal. Ces menus travaux d’entretien, effectués avec les moyens du bord, ont un
effet indéterminé sur la décision finale de démolition ; la fonction politique de cette

intervention est limitée.

Par son incongruité, cette action provoque également des réactions chez les passants,
les rendant au fait de la démolition du batiment. L’artiste ne cherche pas a contrdler
les discussions ou les échanges que son travail peut susciter sur le terrain
(Almarcegui, 2014). Elle vise plutdt a encourager une réappropriation de la question
et de ses enjeux par les citoyens. En perturbant ce lieu, I’intervention de 1’artiste a
pour effet de conscientiser le spectateur a ce qui se produit dans son environnement et
I’incite a s’investir. Cet investissement place alors le spectateur «[...] face a ses
responsabilités vis-a-vis du sensible [...] [et] face a [...] sa liberté de discernement »
(Davila, 2010, p. 221), ce qui est politique, selon nous. Cette conscientisation
politique permet de faire naitre des réflexions divergentes a celles véhiculées par les
instances de pouvoir. Cette réflexion critique proposée par Almarcegui ouvre vers de
nouvelles alternatives a la planification urbaine en place.

En somme, le recours & I’entretien représente une facon d’exprimer la résistance face
aux changements urbains. Almarcegui agit de facon a préserver et a conserver
I’édifice. En effectuant un travail sommaire a la surface du batiment (la correction de
la facade en béton et 1’application de peinture) et avec trés peu de moyens, cela
permet d’envisager d’autres options qui auraient pu €tre matérialisées. L’artiste met
en place une expérience esthétique qui provoque une distance avec le réel afin de
mettre en évidence un rapport critique au monde, pour reprendre le propos de Caillet
(2004, p. 14). Ainsi, I’artiste s’oppose a la décision municipale, mais sans combattre.
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Par la générosité de son geste d’entretien, sans impact permanent, I’artiste procéde de

la résistance.

32  Les pratiques para-artistiques

La dimension politique de I’entretien se manifeste également dans des pratiques para-
artistiques. Nous empruntons le vocable « para-artistique » a Stephen Wright qui
I’utilise en référant a des pratiques qui se rattachent au réel en plus d’étre régies par
les mémes reégles que la vie réelle (2005). Ces pratiques artistiques s’opposent aux
ceuvres qui bénéficient d’un statut privilégié en se souscrivant aux valeurs du monde
réel au profit d’une valeur symbolique. En s’immiscant dans la vie et par la volonté
de mener des activités en marge du milieu de I’art, les artistes que nous étudions
critiquent leur champ d’appartenance initial en repoussant ses limites et en tentant de
s’en distancier. Evidemment, cette « fuite » du champ de I’art ne peut s’accomplir de
facon compléte, sans quoi, ces interventions ne seraient plus identifiables en tant
qu’art. Celles-ci deviendraient alors une (simple) offre de services d’entretien et
perdraient leur qualité autoréflexive et critique par rapport au champ de I’art.

L’artiste Bernard Brunon pousse 4 son paroxysme la possibilité d’identification de
ses activités au champ de I’art par la mise en place d’un service d’entretien structuré
en entreprise. Nous analyserons en quoi I’aspect para-artistique de I’ceuvre That’s
Painting est politique et critique en menant ses activités artistiques sans produire
d’objet « ceuvre », mais en offrant des services de peinture en batiment. Par ailleurs,
cette ceuvre problématise la question du double statut de I’artiste, celui de créateur et

celui de travailleur.

32.1 Larénovation : That’s Painting de Bernard Brunon

Bernard Brunon débute sa carriére artistique au milieu des années 1970 en travaillant
principalement le médium de la peinture (Brunon et Kosch, 2008, p. 74). Il cherche
alors a sortir la représentation de sa production picturale et a s’affranchir du support
du tableau. Cela le méne, apreés quelques années de recherche, a explorer la peinture
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en batiment. Il constate que cette forme de peinture correspond & ses aspirations
artistiques puisque peindre les murs de batiments intérieurs ou extérieurs a la facon
de tout entrepreneur en construction élimine la question de la représentation et celle
du tableau. Effectivement, ce travail de peinture est concret et ne référe a aucune
représentation : il s’agit de réels murs peints dans leur contexte d’origine et non de
leur représentation. Par ailleurs, la question du tableau est évacuée complétement
puisque ce travail intégre la vie réelle et référe plutdt a des préoccupations
pragmatiques et fonctionnelles liées a la rénovation et a I’entretien des murs.

Au début, Brunon travaille comme peintre en batiment pour gagner sa vie. Puis, peu a
peu, il prend conscience que cette activité et sa pratique d’artiste ne sont pas tout a
fait opposées. Ainsi, le processus d’intégration de la peinture en batiment comme
pratique artistique se fait de fagon graduelle tout comme la revendication de cette
activité comme art aupreés de ses clients (Brunon et Kosch, 2008, p.75). C’est vers
1988 que Brunon prend conscience que le service de peinture en batiment s’intégre
comme partie constituante de sa démarche artistique (Brunon et Kosch, 2008, p. 75)
(Figure 3.2 et 3.3). Il offre ses services a toute personne ou organisation désirant
repeindre ses murs, que ce soit des institutions artistiques qui veulent repeindre les
murs des salles d’expositions ou toutes autres personnes. Par la qualité de son travail,
les contrats de peinture se multiplient et il doit méme recourir a de la main-d’ceuvre
supplémentaire. Il fait d’abord appel a quelques artistes pour 1’aider, mais il réalise
que le recours a des employés qualifiés et professionnels est essentiel pour assurer la
survie de cette activité. En créant sa propre entreprise de peinture en batiment, That’s
Painting et en ayant recours a des employés qualifiés, il s’assure « [...] d’un travail
bien fait, a des prix compétitifs, et dans des délais respectés », c’est d’ailleurs la
devise de I’entreprise (Brunon et Beausse, 2008, p. 99). Durant 27 ans, That’s
Painting offre des services de peinture en batiment; les clients ont recours a
I’entreprise pour la peinture de différentes surfaces et I’artiste les facture, comme
toute entreprise ceuvrant dans ce domaine. A son apogée en 2004-2005, I’entreprise

de Brunon emploie jusqu’a une douzaine d’employés.

Si les clients ont recours aux services de I’entreprise, c’est dans I|’objectif

pragmatique d’entretenir ou de rénover leur espace. Ils sont surtout préoccupés par un



travail de peinture bien exécuté. La majorité des interventions se déroulent en dehors

des institutions artistiques, mais lorsque Brunon repeint des salles d’exposition, ¢’est
pour combler un réel besoin et non dans le but exclusif de créer une ceuvre. Les
musées recourent donc aux services de Brunon en pleine connaissance de leur statut
artistique. Ils font ainsi repeindre les cimaises pour la prochaine exposition et
soutiennent du méme coup la production d’une ceuvre. L’objectif de Brunon est de
miser sur I’offre d’un service utile répondant a une nécessité réelle (Rubito-
Bétancourt et Smith, 2017). Ainsi, I’aspect pragmatique de 1’intervention est bien
présent, méme si 1’artiste «signe » les murs en utilisant la méme peinture ce qui
laisse une trace invisible sur la surface repeinte (Richard, 2009, p. 63) et constitue
une facon d’identifier sa pratique au champ de I’art. Dans la documentation que nous
avons consultée, I’ceuvre de Brunon est surtout abordée en relation avec la notion de
peinture et son lien avec I’histoire de I’art. Or, nous nous intéresserons a la peinture
comme une forme d’entretien, ce qui est inédit pour traiter de la pratique de Brunon.
Ainsi, nous pensons que cette pratique artistique, au-dela de I’activité de peinture en
elle-méme, est étroitement li€e a un aspect pratique. Brunon insiste sur le fait que son
activité doit répondre a un besoin réel. C’est pourquoi nous abordons sa pratique sous
I’angle de ’entretien et de facon plus précise, sous celui de la rénovation.

Les ceuvres de Brunon s’inscrivent dans les pratiques d’intervention méme si 1’artiste
ne les qualifie pas de cette facon. Nous les identifions ainsi car I’ensemble de son
travail, la recherche de clients, I’élaboration de devis, la mise en place du service de
peinture, ainsi que les résultats de 1’entretien, forment un tout cohérent et constituent
différentes parties de I’ceuvre. L’amélioration du lieu dont résulte 1’entretien par
That’s Painting refléte cette modification du milieu que propose 1’art d’intervention.
De cette facon, ’effet produit, si minime soit-il, est li€ au renouvellement de la
surface d’un batiment par la nouvelle couche de peinture appliquée. L’artiste, en
voulant répondre a un besoin, place les répercussions possibles de I’intervention
comme point de départ de son intervention. Puis, la nature para-artistique de ces
interventions est présente par le caractére tout a fait habituel ou banal des activités et
des actions de I’artiste. Nous remarquons dans cette activité une absence de
singularité dans la mesure ou le rendu et la nature des actions proviennent de la vie

quotidienne et sont intégrées dans un contexte de vie réelle. Il n’y a effectivement
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aucune différence entre une entreprise de peinture en batiment « réguliére » et celle
de Brunon. Contrairement a I’intervention de Douglas Scholes, Esthétique
pragmatique a 'ceuvre en quatre temps (2010-2011), ou de petites sculptures
disséminées peuvent constituer des indices quant au champ d’appartenance artistique,
cette intervention de Brunon est davantage associée a I’inframince. Ainsi, la
désignation de D’entreprise et de ses activités comme ceuvre est tout a fait
imperceptible. La différenciation entre That’s Painting et une entreprise réguliere est
inexistante, si ce n’est que Brunon la revendique en tant qu’art et c’est en ce sens que
la singularité en est absente. Or, c’est bien dans le fait de réaliser cette proposition
banale, ou qui ne comporte pas de singularité perceptible, qui en fait une proposition

ambitieuse.

De plus, lorsque Brunon réalise cette activité d’entretien hors des institutions
artistiques et aussi par I’absence de toute signalétique qui réfererait au monde de I’art,
il réalise son intervention hors du « *“cadroir” performatif du monde de 1’art » (Wright,
2005, p. 123). Cette pratique artistique laisse peu de traces, car peu de documentation
visuelle est réalisée lors des interventions. Brunon est réticent a documenter ses
interventions par la photographie afin d’éviter que ces derniéres ne soient considérées
comme des objets d’art (Brunon et Kosch, 2008, p.76). La documentation visuelle qui
subsiste, principalement photographique, provient majoritairement des institutions
artistiques ou une intervention a été réalisée. Cette documentation visuelle qui nous
parvient n’est donc pas représentative de ’ensemble de ses interventions, car la
majorité des activités de 1’entreprise se fait en dehors des institutions artistiques. La
documentation textuelle sur la pratique artistique de Brunon se fait également rare.
Brunon fait connaitre la nature artistique de That’s Painting qu’aprés coup, par
I’entremise d’expositions présentant des archives et artéfacts de 1’entreprise : factures,
devis, cartes d’affaires, brochures promotionnelles, etc. La visibilité réduite en tant
qu’art permet de faire valoir ses qualités effectives dans le champ social.
Effectivement, la création de 1’entreprise, la tarification du service et I’embauche de
personnel permettent a l’intervention artistique d’intégrer le fonctionnement du
monde du travail, sa valeur et sa fonction symbolique. Elle s’éloigne, par conséquent,
de «I’économie symbolique » (Wright, 2005, p. 120) du monde de I’art. C’est ainsi

que nous qualifions cette pratique de para-artistique.
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L’engagement social et politique de Brunon, par That’s Painting, se manifeste par
I’exploration du monde du travail, élément constitutif de la société. Contrairement
aux artistes qui se positionnent a I’encontre de la marchandisation de [’art,
notamment par la production d’ceuvres qui intégrent difficilement le marché de I’art,
Brunon s’insére dans un marché qui monnaye le service rendu au méme prix que tout
service de peinture en bitiment. Le statut artistique n’apporte aucun bénéfice
monétaire supplémentaire a Brunon, ce qui est un choix politique. Aussi,
I’exploration du monde du travail, en tant qu’espace social, oblige 1’entreprise That’s
Painting a s’engager envers ses employés. Effectivement, plusieurs personnes
comptent sur ce travail pour gagner leur vie. La réalisation de ces interventions
confére des responsabilités a titre d’employeur que I’artiste doit endosser. De plus, en
fonctionnant comme une entreprise de rénovation, dans un contexte para-artistique,
Brunon s’engage de facon soutenue et personnelle durant presque ’ensemble de sa
vie professionnelle (de 1989 a 2016). 11 participe physiquement au travail de peinture
(Rubito-Bétancourt et Smith, 2017) et il est D’initiateur et le gestionnaire de
I’entreprise. C’est un engagement qui s’établit dans la durée. L’ceuvre est le métier
qu’il exerce durant une grande partie de sa vie professionnelle. Ainsi, en reprenant la
définition de la Tate Modern mentionnant que !’art d’intervention « interact[s] with
an existing structure » (Art intervention, s. d.), nous pouvons dire que I’ensemble des
relations que Brunon établi avec ses employés et ses clients résulte de cette

interaction avec la structure existante du monde du travail.

L’aspect para-artistique de That’s Painting transgresse plusieurs critéres artistiques
généralement admis. Premiérement, par son incursion dans le monde du travail, il en
résulte un dessaisissement des décisions esthétiques de I’artiste. En établissant une
sorte de cahier de charges, I’artiste refait sensiblement le méme travail d’un lieu a un
autre. Ces interventions se présentent donc sur le méme modele : il propose ses
services d’entretien a différents clients, puis il prépare et peint les surfaces
demandées. Il effectue un travail de métier li€ a un savoir-faire technique. D’ailleurs,
ses clients ne sont pas systématiquement avisés du statut artistique de I’entretien par
crainte de ne pas se faire prendre au sérieux et de perdre le contrat (Brunon et Kosch,
2008, p.79 et 84). Deuxiemement, ce sont les clients qui prennent I’ensemble des
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décisions quant aux choix esthétiques (le choix des couleurs, du finit, etc.) (Rubito-
Bétancourt et Smith, 2017). Ainsi, les interventions de Brunon reposent sur un travail
répétitif et physique, celui de I’exécution de I’entretien, par la peinture en batiment.
La réalisation de I’intervention est par ailleurs divisée entre I’artiste, qui est aussi le
gestionnaire de I’entreprise, ainsi que ses employés.

En plus du dessaisissement des décisions esthétiques, That’s Painting offre en
quelque sorte une solution aux conditions souvent précaires des artistes et, par
conséquent, une critique du monde et du marché de I’art. Les artistes doivent en effet
souvent combler leurs activités artistiques par un travail alimentaire. Brunon affirme
cet aspect politique en combinant les deux poles d’activités : I’art et le travail. That’s
Painting amalgame ainsi deux statuts en une méme occupation : d’un cdté, la création
artistique et, de ’autre, le fournisseur de services. Brunon se détache du marché de
I’art en produisant son art sans son soutien financier, via une offre de service qui est
monnayable en dehors du « “cadroir” performatif du monde de I’art » (Wright, 2005,
p. 123). En organisant ses actions sous la forme d’une entreprise, Brunon parasite
ainsi le monde du travail.

L’art sort non seulement du lieu physique convenu du monde de I’art, mais il sort
également de son cadre ontologique par son inclusion dans une économie de marché
propre au service effectué : celui de la peinture en batiment. L’inclusion d’une valeur
d’usage est également critique et politique, car le service agit réellement afin de
combler un besoin réel et en tant qu’ceuvre d’art. Brunon procéde également a
I’inverse de la majorité des artistes qui vendent leurs ceuvres. Son travail n’acquiert
pas de plus-value artistique (Brunon et Beausse, 2008, p.99): I’ceuvre ne vaut
monétairement rien de plus que le service réel rendu dans un lieu donné. Ainsi,
I’artiste facture ses services de la méme fagon et au méme tarif, que ce soit pour un
musée ou une résidence. Ce service d’entretien est avant tout « [...] une marchandise,
[il] s’inscrit de par sa nature dans un systtme commercial, puisqu’[il] résulte d’une
commande passée par le client de I’entreprise » (Brunon et Beausse, 2008, p. 100).
C’est en revendiquant son travail comme marchandise dans un contexte réel qu’il
s’affranchit de I’emprise que peut avoir le marché de I’art sur la production artistique,

tout en se positionnant de fagcon critique par rapport a la plus-value artistique. Brunon
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n’échappe pas pour autant a tout forme de marchandisation puisqu’il s’inclut dans le

marché de la rénovation.

Le statut d’artiste de Brunon est également maintenu anonyme. Comme nous ’avons
vu précédemment, ses clients ne sont pas nécessairement mis au courant de sa
démarche et n’ont pas non plus recours a ses services parce qu’il est un artiste. Sa
faible visibilité dans le monde de I’art et la documentation visuelle presqu’inexistante
de ses projets renforcent sa volonté de discrétion. Comme le mentionne Brogowski,
I’anonymat et la discrétion vont a I’encontre de la figure de I’artiste encensé de

succes, souvent valorisé :

[E]tre discret, c’est faire venir I’art tout seul, sans s’efforcer de le cacher
ni lui faire de la publicité : faire sans faire valoir. Et c’est déja une
facon de sortir du ‘systéme’, du ‘cahier des charges’ institutionnel. [...]
Une certaine forme de discrétion serait donc essentielle a 1’art, que
submergent trop souvent la subjectivité débordante de [’artiste,
I’instrumentalisation commerciale des oeuvres ou encore la
mystification idéologique des symboles (Brogowski, 2011, p. 17).

Finalement, en reprenant les stratégies entrepreneuriales, Brunon repousse les limites
d’identification de ses interventions a l’art. Par les qualités para-artistiques, la
pratique de Brunon s’éloigne du monde de I’art pour mieux en dégager des réflexions
critiques, ce qui exprime sa volonté¢ de « modifier le milieu » (Snyers, 2012, p. 30)
propre a I’intervention. Son effet politique en est pour le moins limité. Il s’affranchit
du lien de dépendance au marché de 1’art par son insertion dans une autre économie
de marché, celle du service de peinture en batiment. Ses services n’acquiérent pas de
plus-value par leur statut d’ceuvre d’art. Ainsi, I’engagement de D’artiste s’effectue
dans I’expression d’une position critique par rapport au syst¢tme de ’art et a son
financement, sans toutefois avoir I’ambition de renverser cette dynamique, ce qui est

propre a I’aspect micro-politique.

33 Le don

En art contemporain, la notion du don est souvent analysée en regard des pratiques
relationnelles (Gosselin-Turcotte, 2011 et Sansi, 2010). Le don d’un objet peut dés
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lors initier une relation et une réflexion. Cette générosité se retrouve également dans
les interventions ayant recours a l’entretien. Dans les pages qui suivent, nous
analyserons le don non pas en regard de I’objet donné, mais plut6t en lien avec le
service rendu. Nous constatons que |’entretien est un service qui témoigne d’une
certaine générosité. Cette pratique implique un investissement dans I’espace réel afin
d’y contribuer de facon plus ou moins subtile ou soutenue, et selon diverses modalités.
De cette facon, nous pouvons considérer que 1’entretien réalisé par ’artiste est offert
a des destinataires plus ou moins déterminés, tels que les usagers de I’espace ou il est
réalisé. Le don est ainsi présent dans une grande proportion d’interventions
d’entretien. Nous concentrerons ici notre analyse sur les interventions de deux artistes,
Didier Courbot et Julien Berthier, qui se greffent au réel par intrusion et générosité.

3.3.1 La réparation : Needs de Didier Courbot

Didier Courbot est un artiste frangais qui se consacre a la réparation dans sa série
d’interventions Needs (1999-2006). Dans ces ceuvres, il intervient dans plusieurs
villes de différents pays ou il agit en solitaire afin d’entretenir certains éléments de
I’espace urbain. Il s’affaire 4 améliorer les lieux, en réalisant de menus travaux. A
Rome, par exemple, I’artiste repeint un passage piéton effacé par I’usure. Il répare un
banc public en remplagant une planche manquante du siége (Figure 3.4). A Osaka
(Japon), il suspend un pot de fleurs au poteau d’une intersection qui n’est pas
particuliérement verdoyante de la ville. Il plante quelques végétaux dans un espace
gazonné. Il installe une maison d’oiseaux sur les abords d’une rue achalandée de la
ville de Paris. Muni d’un arrosoir de jardin, il arrose les fleurs d’une grande plate-
bande bordant le monument A Victor-Emmanuel 11 3 Rome. A Prague, il répare une
cloture de métal avec du ruban adhésif (Figure 3.5). Il répare un vélo brisé se trouvant
sur 1’espace public (Figure 3.6). Il répare une fissure du trottoir a la sortie d’un
commerce de quartier de Paris a 1’aide d’un morceau de céramique et de mortier. Il
répare |’enseigne d’un arrét pour le transport public. Il arrose une plante poussant
dans une fente du trottoir. Il repeint un damier servant pour le jeu d’échecs sur le bord
d’un canal. Il répare la bordure de béton d’une route a Florence (Figure 3.7). Il plante
un arbre a Paris. Et il y en a d’autres. Ces interventions prennent forme suite a une
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observation trés fine de 1’espace public et de ses usages, lors du passage de I’artiste
dans ces villes. Le fait d’échelonner ce travail sur une durée de sept ans montre que
cette pratique est liée aux préoccupations quotidiennes de ’artiste.

Bien que I’artiste documente ces gestes par la photographie, d’autres interventions
n’ont fait 1’objet d’aucun archivage. Plus d’une vingtaine d’interventions de la série
Needs sont connues, cependant il est difficile de dénombrer le nombre exact
d’interventions de cette série par la documentation photographique fragmentaire. Ces
images montrent souvent D’artiste au travail ou encore strictement I’endroit ou
I’intervention a eu lieu ainsi que les outils utilisés pour I’entretien. Ces photographies
sont aussi exposées a 1’occasion dans des centres d’art. Nous avons eu accés aux
ceuvres par I’entremise de cette documentation visuelle et textuelle, mais pour les fins
de cette analyse, tout comme pour les interventions abordées précédemment, nous
nous pencherons exclusivement sur les actions en tant que telles.

Les interventions de la série Needs prennent place dans 1’espace urbain en veillant a
combler un besoin réel. Nous remarquons que certaines interventions de cette série ne
correspondent pas strictement a de 1’entretien, notamment 1’installation d’un pot de
fleurs suspendu, I’ajout de plantes dans un espace gazonné et I’ajout d’une mangeoire
a oiseaux. Ces interventions comblent un réel besoin, mais sans entretenir quelque
chose d’existant ; I’artiste ajoute des éléments sur le site. Ces actions font néanmoins
I’objet d’une attention particuliére aux lieux, elles prennent soin du lieu sans
nécessairement correspondre a de ’entretien. Ainsi, nous nous concentrerons sur les
interventions de la série Needs qui utilisent I’entretien, ce qui est le cas de la majorité
d’entre elles.

La relation intime que développe Courbot avec le lieu ou il intervient provoque une
attention singuliére que le passant est appelé a remarquer. Les 1égéres anomalies
provoquées par Courbot dans 1’espace public peuvent susciter chez le passant une
attention renouvelée a I’égard des lieux qu’ils fréquentent quotidiennement. Ainsi,
I’identification de I’intervention au champ artistique n’est pas, tout comme chez
Brunon, essentielle a ’appréciation du geste dans son aspect utile et esthétique. Le

passant peut apercevoir et apprécier la subtilité de ’intervention dans le paysage
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urbain sans nécessairement I’associer a une ceuvre d’art ou a un geste artistique : des
fleurs qui ne se trouvent habituellement pas a cet endroit, ou un bris présent depuis
longtemps qui aurait été réparé. Ainsi, nous pouvons dire que les gens qui décéleront
ces « petite[s] anomalie[s] » (Wright, 2007, paragr. 6) sont probablement des habitués
du secteur. Ils pourront apprécier 1’intervention dans sa fonctionnalité ou dans son
aspect esthétique, sans nécessairement I’identifier au champ artistique. Nous
associons donc ces interventions a I’inframince. Bien siir, I’identification du champ
artistique peut apporter une interprétation supplémentaire, ce sur quoi nous nous
penchons.

Dans ces interventions, ’artiste apporte une aide fonctionnelle afin d’améliorer
certains éléments de 1’espace public extérieur. Par cet entretien, 1’artiste entre dans un
processus d’appropriation symbolique. Effectivement, comme nous 1’avons vu au

premier chapitre’®, I’entretien est en étroite relation avec la notion d’appropriation,
une appropriation qui doit se faire dans une constante réactualisation. Cela pourrait
également expliquer le fait que cette série d’interventions s’étend sur une période de
plusieurs années. Ainsi, Courbot expérimente cette appropriation par
I’accomplissement de ’entretien qui se fait en grande partie par la réparation. Cela
constitue un lien presque intime entre 1’artiste et le lieu ; 1’artiste prend soin des
éléments comme s’il en était le propriétaire ou comme s’il en €était le seul usager. Cet
entretien est toutefois réalisé de facon ponctuelle; Courbot revient rarement sur les
lieux de la réparation, car il procéde ainsi dans différents pays. Ce soin visant a
réparer toutes sortes de choses instaure néanmoins un rapport de proximité. Comme
le mentionne I’artiste : « [1]’idée développée dans les needs [sic] est que la ville
m'appartient, t’appartient, nous appartient et nous la fabriquons a partir de la relation
intime que nous entretenons avec 1’espace public » (Alkema et Courbot, s. d.,
paragr. 10). Nous décelons donc que [’artiste effectue des gestes privés qu’il
transporte dans I’espace public et urbain.

Les objets ou les infrastructures entretenus acquierent, par cette attention, une grande

importance, et 1’artiste, en agissant avec des moyens de fortune ou en bricolant,

2 Se référer a la section 1.1.2.
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renforce 1’idée de prendre soin. L’effort, le temps, les matériaux utilisés et la facture
des interventions montrent toute l’importance accordée aux lieux choisis. Ces
initiatives démontrent I’engagement de D’artiste envers les espaces entretenus. Cet
engagement se fait sans perturber I’espace, il s’agit simplement d’améliorer ce qui
existe déja. De manicre rétrospective, |’artiste mentionne au sujet de ce projet :

[...] j’avais I’'impression que 1’on était déja suffisamment stimulé. Je
ne voulais pas entrer en compétition avec les publicitaires dont le
métier est de produire de I’'impact visuel. Je voulais transmettre un
message d’une autre fagon. [...] Plutét que d’y faire un monument,
cela m’intéressait d’adopter une attitude de retrait et des gestes
extrémement simples en considérant qu’ils étaient aussi importants
que d’ériger un monument (Alkema et Courbot, s. d., Needs (entretien
avec Hanna Alkema), paragr. 14).

Ces gestes d’entretien sont volontairement discrets, ils intégrent le registre du
fonctionnel au-dela de I’embellissement de 1’espace public, évitant ainsi de
surcharger 1’aspect visuel.

Cette facon d’intervenir en fonctionnant sur un tout autre registre visuel nous améne a
considérer le role qu’endosse ici I’artiste. En plus de mener des actions trés ciblées au
sein de grandes villes métropolitaines déja visuellement saturées, 1’artiste agit de
fagon anonyme et ne publicise pas 1’endroit ni le moment ot I’intervention aura lieu.
Cette non-spectacularisation du geste renforce 1’aspect modeste de I’intervention. De
plus, les actions de réparer ou d’entretenir, par leur dimension pragmatique et utile, se
confondent a la vie et au réel. Ainsi, Courbot travaille & améliorer 1’espace urbain
d’une fagon gratuite ou généreuse dans une attitude empreinte d’humilité. Ces gestes
altruistes peuvent donc &tre considérés comme une forme de don puisqu’ils agissent
sans recevoir quelque chose en retour. Cette ceuvre constitue I’humble contribution de
I’artiste au monde.

332 Le ré-ordonnancement : Les Corrections de Julien Berthier

Julien Berthier est un artiste frangais qui développe une pratique diversifiée,
explorant notamment I’intervention, la sculpture et ’installation dans des espaces non
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traditionnellement dédiés a 1’art et d’autres plus traditionnels. Ses interventions
misent sur les éléments existants de la ville, elles s’infiltrent de fagon discréte en
créant un décalage qui attire subtilement I’attention. L’ceuvre sur laquelle nous nous
pencherons, Les Corrections (2011-2014), consiste en une série d’interventions dans
I’espace public urbain. L’artiste réordonne les panneaux de signalisation de huit
intersections et retire les poteaux qu’il juge superflus. Vétu d’une veste fluorescente
et de vétements de travailleur de voirie, Berthier passe inapercu en se confondant aux
employés de la ville chargés de 1’entretien. Il procéde de différentes fagons, selon les
intersections. A certains endroits, il retire un panneau de signalisation d’un poteau
pour I’intégrer, a proximité, a un autre poteau soutenant déja d’autres panneaux. Puis,
il retire de I’espace public le support qui n’a plus d’utilité (Figures 3.8 et 3.9). Sur
d’autres intersections, il greffe un poteau et son panneau de signalisation au mobilier
urbain déja présent (Figure 3.10). Alors qu’ailleurs, il retire un panneau de
signalisation de son poteau, pour I’installer & I’aide d’un petit bras de métal qui le

relie & un autre panneau.

La signalisation routiére sert a normaliser les déplacements, a les sécuriser et a
informer sur I’organisation de 1’espace de circulation, de sorte que la cohabitation
entre les différentes personnes utilisant des moyens de transport variés soit facilitée.
Toutefois, Les Corrections créent souvent des doublons: deux panneaux qui
transmettent le méme message sont alors juxtaposés par I’intervention de Berthier, ce
qui peut apparaitre comme une aberration aux yeux des passants les plus attentifs.
Ainsi, lors de 1’une de ses interventions, Berthier joint cOte a cOte deux panneaux
indiquant le nom de la rue (Figure 3.11). En plus de cette aberration par la répétition
de la signalisation, c’est le changement subtil dans 1’espace public qui peut étre
apercu. Néanmoins, Les Corrections se confondent dans 1’espace public et la plupart
d’entre elles restent invisibles aux yeux des passants (Contador et Berthier, 2015).
Ainsi, si les passants peuvent apercevoir un changement dans I’espace public, ils ne
le verront probablement pas en tant qu’art. Cette grande discrétion est alors
compensée par la documentation visuelle constituée de photographies avant et apres
chacune des interventions. Cette série de corrections du lieu fait également I’objet
d’expositions. Pour les fins de ce mémoire, nous n’aborderons pas ces expositions
afin de concentrer notre analyse sur les gestes comme tels.
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Berthier entretient 1’espace public par le « ré-ordonnancement » ; il réordonne de
facon subtile le lieu dans lequel il s’infiltre. Il ré-agence les panneaux de signalisation
en utilisant les supports qui se trouvent déja & proximité, comme les poteaux ou le
mobilier urbain, ou en ayant recours & des matériaux qui sont normalement utilisés
dans I’espace urbain. De cette facon, les interventions de Berthier réduisent
légeérement 1’effet d’encombrement causé par les multiples poteaux superflus et
libérent un peu d’espace. Il rectifie la signalisation tout en la laissant en place. De
cette facon, rien n’est ajout¢é au monde: il fonctionne par retrait et ré-
ordonnancement d’éléments déja présents.

Les interventions de la série Les Corrections se situent entre la générosité et
I’illégalité. Effectivement, le geste de 1’artiste se veut généreux dans son objectif
d’améliorer I’expérience urbaine. En corrigeant la visibilité des panneaux, en
réordonnant la signalisation, en retirant ce qui est superflu et en réduisant ainsi
I’encombrement, I’artiste rectifie en quelque sorte le travail des employés de la voirie.
L’entretien vise la « simplification du paysage », selon 1’expression de I’artiste
(Chaoualy, 2015). De cette facon, Berthier facilite I’usage et les déplacements dans le
respect de la fonctionnalité et de la sécurité. Ce respect du contexte urbain joue sans
doute un grand role dans la pérennité de ses interventions. Effectivement, malgré le
fait que D’artiste agisse sans permis, ses corrections sont réalisées avec une telle
facture qu’aucun employé de la ville n’a travaillé a remettre aux emplacements
d’origines les panneaux de signalisation déplacés. Cette action furtive et illégale dans
I’espace public représente une infraction calculée et généreuse visant a améliorer les
choses. En ce sens, elle présente la volonté de rationaliser et de contrdler les
déplacements dans la ville, tout en détournant légérement cette rationalisation de
I’espace afin de proposer une organisation alternative. Berthier remet ainsi en
question I’idée voulant qu’une action illégale soit nécessairement malveillante et
propose un geste généreux qui puisse étre a la fois illégal et convenable.

Par le fait méme, les interventions de Berthier sont politiques au sens ou elles
remettent en question les normes d’affichage de la ville, par leur subtile

simplification et leur mise en ordre. Les Corrections témoignent d’un engagement
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politique en subvertissant le pouvoir de l’intérieur afin de corriger de fagon
symbolique ce qui lui semble étre des « absurdités et des incohérences » dans
I’espace public (Bonnet, 2015, p. 17). Ainsi, cette humble contribution au monde se
fait sans chercher a convaincre d’une quelconque vision ou a changer le monde.
L’artiste offre plutot une action généreuse comme un don au service de la ville. Ce
type d’entretien ne vise pas la mobilisation politique, mais au contraire la
sensibilisation de 1’aspect social et politique de la ville.

3.3.3 Le don, entre intrusion et générosité

Lorsque la notion du don est abordée en art contemporain, certains auteurs, tels que
Sansi (2010) basent leurs propos sur I’Essai sur le don : forme et raison de I’échange
dans les sociétés archaiques de Marcel Mauss (2002). Ce dernier aborde le don dans
les sociétés qu’il nomme « archaiques » en analysant entre autres la notion du
potlatch. Pratiqué par certains peuples autochtones, le potlatch est une forme de don,
ol la générosité peut parfois froler la destruction. Dans le partage des objets, un
groupe peut chercher a démontrer sa supériorité sur un autre groupe. Ainsi, lors d’un
potlatch un peuple pourrait donner a un autre tout ce qu’il posséde afin de montrer a
I’autre groupe qu’il peut se permettre de donner autant parce que sa richesse atteint
des sommets :

[...] les protagonistes d’un potlatch se doivent de manifester tout le
mépris qu’ils éprouvent envers la richesse pour elle-méme, et tout le
prix qu’ils attachent a leur honneur, a leur prestige, en se montrant
chacun le plus généreux et le plus dépensier de tous (Mauss, 2007, cité
dans Poulin, 2014, p. 18).

Ce type de don fait preuve d’une certaine forme de domination en plus d’étre li€ a des
obligations : le don doit obligatoirement étre fait, re¢u, puis rendu. Nous croyons que
cette vision ne convient pas tout a fait a notre corpus d’interventions d’entretien,
comme il est réalisé¢ dans un contexte contemporain. Puis, nous notons que le principe
d’obligation n’est pas fondamental au sein de ces ceuvres. Ainsi, sans écarter
complétement la notion du potlatch, dans cette section, nous appuierons plutot notre
analyse sur la réflexion du sociologue Jacques Godbout (1992, 1993) qui nous semble
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plus adéquate pour aborder le don dans les interventions d’entretien contemporaines.
Godbout emprunte a2 Mauss la base de sa réflexion sur le don tout en la développant
et en I’analysant en lien avec les sociétés modernes et contemporaines.

Godbout définit le don par « [...] la prestation de bien ou de service effectuée, sans
garantie de retour, en vue de créer, de nourrir ou recréer le lien social entre les
personnes » (Godbout, 1992, p. 29). Il se détaille la plupart du temps en trois
moments distincts : donner, recevoir et rendre (Godbout, 1992, p. 108). Ces trois
moments ne sont toutefois pas obligatoires, le don est avant tout volontaire et peut se
réaliser sans retour. Cette absence d’obligation liée au retour du don se distingue de
I’analyse de Mauss et cadre mieux avec ce que nous avons pu observer dans les
interventions de Courbot et de Berthier. Selon Godbout, ces trois moments se
confondent souvent, car dans le fait de donner a un étranger, en prenant I’exemple du
bénévolat ol I’engagement se situe dans I’action volontaire, un plaisir s’en dégage si
souvent qu’il correspond a I’une des principales motivations des gens engageant le
type d’action (Godbout, 1992, p. 85). Celui qui donne, s’investissant en donnant son
temps, comme dans le cas du bénévole, en retire la plupart du temps une grande
satisfaction. De cette fagon, le don serait au service du lien social ; le donneur, par
son don, crée un lien, une relation sociale spéciale avec le destinataire. « En circulant,
le don enrichit le lien et transforme les protagonistes. Le don contient toujours un au-
dela, un supplément, quelque chose de plus, que la gratuité essaie de nommer. C'est la
valeur de lien » (Godbout, 1992, p. 188). En somme, cette valeur de lien créée par le
don est une valeur symbolique qui se manifeste entre les personnes concernées par le
don.

Cette définition du don pourrait nous permettre d’expliquer toute relation d’un artiste
essayant d’entrer en relation avec le public grice a son ceuvre. Or, dans les
interventions étudiées, en offrant un service fonctionnel destiné aux usagers, les
artistes initient une relation de don qui s’immisce 8 méme |’ceuvre. Effectivement,
Courbot et Berthier, dans Needs et Les Corrections, agissent de fagon généreuse et
réunissent certaines caractéristiques du don, notamment par leurs gestes altruistes.
Ces deux artistes prennent des initiatives afin d’améliorer I’espace public, de rendre
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fonctionnelles certaines infrastructures et de perfectionner 1’expérience que les
passants peuvent faire du lieu.

L’analyse de ces interventions relativement aux caractéristiques de Godbout
correspond au don a I’étranger. Effectivement, ces actions altruistes sont destinées,
entre autres, aux passants et aux usagers de I’espace, qui sont des étrangers, inconnus
des artistes. Cela se distingue de That’s Painting ou les premiers destinataires de
I’intervention sont connus puisqu’il s’agit des clients de [’entreprise. Les
interventions de Courbot et de Berthier offrent, quant a elles, un service généreux qui
peut rappeler certains éléments du bénévolat. Contrairement a Brunon, dont les
interventions sont issues d’'une commande et impliquent une facturation des services,
Courbot et Berthier prennent des initiatives et offrent gratuitement leur service’'.
Ainsi, ces deux ceuvres, Needs et Les Corrections, sans €tre assimilées a des activités

de bénévolat, font écho a certaines de ses caractéristiques par leur valeur altruiste.

Or, nous observons que le lien créé par ce que nous qualifions de don dans les
interventions de Courbot et de Berthier se fait de maniere détournée, car il y a
absence de lien direct entre celui qui donne et celui qui recoit, contrairement au
bénévolat. Ce lien indirect est établi par I’intermédiaire de 1’espace de I’intervention.
Aussi, le don présent dans ces interventions est généralement destiné de fagon
indéterminée a des destinataires, usagers de 1’espace. Effectivement ce n’est qu’une
petite partie des passants qui percevront I’intervention, car, dans 1’espace urbain, leur
visibilité est faible et leurs effets ténus, comme nous 1’avons vu. Par ailleurs, lorsque
I’intervention d’entretien a, entre autres, un destinataire précis, comme c’est le cas
pour la réparation de vélo qu’effectue Courbot dans une des actions de la série Needs,
il y a absence de contact direct avec le propriétaire du vélo, a qui cette forme de don
est destinée. Effectivement, Courbot répare le vélo a 1’insu de son propriétaire.

Dans leurs interventions, Courbot et Berthier offrent généreusement un service, un
don, sans aucune assurance de recevoir quelque chose en retour, ce qui concorde avec
la définition du don chez Godbout (1992, p. 108). Effectivement, cet engagement est

21 Courbot et Berthier regoivent sans doute un cachet pour la réalisation de leurs ceuvres, ce qui est
différent puisque celui-ci n’est pas directement reli€ a la valeur du service rendu.
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réalisé malgré une absence de garantie de retour qui se trouve augmentée par I’aspect
furtif des deux interventions ainsi que par leur aspect anonyme. Si I’intervention
passe sous le radar, aucun retour n’est en effet possible. De méme, si le passant
remarque l’intervention, le retour est également difficile, car 1’artiste agit sous le
couvert de I’anonymat. Aucune signature ou signalétique ne permet d’identifier

’auteur des interventions. Or, le retour reste envisageable’” et peut se faire par
I’entremise de 1’espace public. Par leur fagon de s’investir sous forme de don destiné
a I’étranger de fagon indéterminée, Courbot et Berthier permettent d’envisager des
possibilités d’investissement et d’engagement. Cela transmet 1’idée d’une ville

appartenant aux gens qui la constitue et qui peut se développer & partir du lien
entretenu avec 1’espace public.

Enfin, les interventions Needs et Les Corrections oscillent entre le don généreux et
anonyme ainsi que le don intrusif. Effectivement, Courbot et Berthier agissent sur des
objets ou des infrastructures qui ne leur appartiennent pas, a I’insu des propriétaires.
C’est une sorte d’infraction généreuse créant un lien ambigu avec le donataire. Dans
ces ceuvres, aucune place n’est concédée a I’acceptation ou au refus du don; le
service d’entretien est imposé dans 1’espace public sous forme de don. De tels gestes
altruistes et intrusifs font également preuve d’engagement social et politique. Car ce
sont aussi des gestes subtils de résistance qui subvertissent de 1’intérieur 1’entretien
des espaces publics et son organisation sans s’opposer frontalement.

Finalement, I’entretien des espaces ou des infrastructures, qu’il soit de I’ordre de la
restauration, de la rénovation, de la réparation ou du ré-ordonnancement, est porteur
d’un engagement politique. Par 1’entretien de ’espace public, cet « [...] espace de
rassemblement, de circulation, de communication, de loisir, de détente, accessible a
toute personne (citoyenne ou non) en respect des normes qui balisent I’exercice de la

22 Dans le cas inverse, c’est-a-dire dans le cas d’un don sans retour possible, il serait question d’un don
qui est « fait uniquement en fonction de la gloire du donneur et qui fait perdre la face et détruit
I’identité de 1’autre » (Godbout, 2011, p. 10). Ce type de don est qualifié de don agonistique par
Godbout et s’apparente au potlatch par le fait que celui qui regoit le don ne serait incapable de le
rendre a son tour. Ce type de don « tend a nier I’autre, au lieu de lui donner les moyens de donner »
(Godbout, 2011, p. 10). Nous pensons que le don sans retour possible ne s’applique pas aux
interventions d’entretien étudiées car les interventions sont réalisées dans une certaine humilité et sans
ambition de bouleverser I’espace public.
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libert€ » (Jacob, 2011, p. 4), les artistes s’engagent a I’améliorer, a le conserver.
Ainsi, les quatre ceuvres étudiées dans ce chapitre portent une sensibilité politique et
sociale, pour reprendre les termes de Rochlitz. Néanmoins, leur fonction politique est
limitée par leur portée restreinte et par leur faible coefficient de visibilité artistique.
Nous avons identifi€ trois fagons par lesquelles s’exprime une réflexion critique sur le
politique et I’engagement : d’abord par la résistance dans une échelle micro-politique,
puis par les pratiques para-artistiques et enfin par le don. Lara Almarcegui avec
Restoring the Gros Market some days before its demolition (1995) opte pour la
résistance dans une approche micro-politique. Par son intervention d’entretien, elle se
positionne de fagon critique face a la destruction d’un édifice tout en ne cherchant pas
a renverser la décision de le démolir. L’artiste manifeste plut6t sa résistance face au
processus de changement et de transformation des villes.

Les interventions dans I’espace réel, telles que nous I’avons vu avec la pratique para-
artistique de Brunon et son entreprise That’s Painting (1989-2016), poussent le lien
entre art et vie a son extréme. La visibilité réduite de I’ceuvre dans le systéme de I’art
permet de faire valoir ses qualités effectives dans le champ social. En intégrant le
monde du travail par leur fonctionnement, leur valeur et leur fonction symbolique, les
interventions de Brunon sont para-artistiques, au sens de Wright (2005). Elles
combinent ainsi deux poles d’activité en une seule activité lucrative : la création
artistique et le travail de fournisseur de service. Ces interventions sortent du cadre
ontologique de I’art et s’incluent dans une économie de marché propre au service
effectué. Cette inclusion de la valeur d’usage est politique et critique puisque le
travail de Brunon n’acquiert pas la plus-value attribuée normalement par la valeur
artistique ; ses interventions ne valent monétairement rien de plus que le paiement
effectué pour le service rendu. En revendiquant son travail au méme titre qu’une
marchandise dans un contexte réel, ’artiste s’affranchit ainsi du monde de I’art et de
son marché. Son incursion dans le monde du travail offre également une solution

financiére aux conditions souvent précaires des artistes.

Enfin, nous avons vu que plusieurs interventions d’entretien font preuve de générosité
en offrant leur service sous la forme du don. Dans les interventions de Courbot et de

Berthier, le lien créé par le don a 1’étranger se fait néanmoins de maniere détournée



par I’absence de contact direct entre le donneur et le receveur. Ce don généreux et

anonyme est néanmoins intrusif. Dans les interventions étudiées, les artistes agissent
sur des objets ou des infrastructures qui ne leur appartiennent pas et sans aucun
consentement. Cela résulte d’une sorte d’infraction généreuse créant un lien ambigu
avec le donataire. Ces interventions d’entretien concrétisent des gestes altruistes et
intrusifs.



CONCLUSION

Cette présente étude des interventions d’entretien nous a donné 1’occasion de relever
les enjeux et les spécificités de ce type d’action dans le champ de 1’art contemporain.
Nous avons tenté de montrer certaines constances que 1’analyse d’ceuvres a
exemplifiées. De cette fagon, deux grands axes ont été définis: la conscience
environnementale et la question du politique et de I’engagement. Au cours des trois
chapitres, nous avons vu que I’entretien exprime généralement un investissement de
I’artiste dans un travail de soin pour « faire ceuvre », il transforme 1’expérience des
lieux par la volonté de mettre en valeur certains espaces ou objets, mais dépasse
également ces considérations. L’action d’entretenir, cette facon de « maintenir en bon
état (en prenant toutes les mesures appropriées) » (entretenir, Le Petit Robert de la
langue frangaise, 2018), permet de retrouver un état antérieur ou qui a été perdu, mais
il peut aussi contribuer a2 améliorer quelque chose d’existant. En analysant le
recensement d’interventions d’entretien, nous avons constaté que ce mode d’action
proceéde en ajoutant le moins d’éléments possible. Bien que dans plusieurs
interventions analysées certains éléments sont ajoutés, ce sont en trés grande majorité
des éléments qui sont propres a 1’état antérieur des objets, des infrastructures ou des

espaces.

Lors de notre analyse, nous avons observé une étroite relation entre la notion
d’entretien et celle de ’urbanité. Bien que les interventions étudiées ne prennent pas
toutes place dans 1’espace urbain, nous soulignons 1’'importance fonctionnelle de
I’entretien des villes et la valeur de la propreté généralement admise dans la société.
Si les interventions d’entretien en art contemporain sont un peu plus nombreuses a se
réaliser dans |’espace urbain, celles qui prennent place dans 1’espace rural procedent

de facon plus fréquente & un entretien de I’environnement dans une optique
écologique.
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L’identification des formes précurseures des interventions d’entretien nous a permis
de faire ressortir le role joué par Marcel Duchamp et le ready-made. Comme nous
I’avons vu, les ready-made sont tous des objets du quotidien mis a profit dans
I’entretien de la maison et du corps (Molesworth, 1998, p.51). La réflexion de
Duchamp sur le ready-made réciproque a aussi ouvert la possibilit€ de réaliser, par
I’application de sa «logique réciproque » (Wright, 2005, p.120), des actions
fonctionnelles dans le réel en tant qu’ceuvre d’art. Ensuite, certaines interventions
utilisant des gestes d’entretien se rattachant au courant du earth art ont été identifiées.
Les ceuvres, généralement de grande envergure, résultent d’un entretien plutdt que de
I’action d’entretenir en tant que telle. Elles montrent le pouvoir que les artistes
peuvent avoir sur la nature. Puis, nous avons relevé que la remise en question de
I’ceuvre incarnée dans 1’objet, propre a la dématérialisation, pouvant s’exprimer dans
I’art comme action (Lippard et Chandler, 1968, p. 31) tisse des liens étroits avec la
notion d’intervention. La dématérialisation implique que I’ceuvre ne s’incarne plus
dans un objet ceuvre, mais plut6t dans un ensemble d’actions (Parvu, 2012, p. 11-12)

tout comme pour I’intervention.

Le deuxiéme chapitre a ét€ I’occasion d’aborder les enjeux et les spécificités des
interventions d’entretien sous la perspective de la conscience environnementale.
Deux facons d’aborder cette perspective ont été identifi€es. L’action sur
I’environnement s’exprime de deux fagons: d’une part, par des interventions a
grandes échelles dont I’impact sur I’environnement est bien réel et, d’autre part, par
des interventions dont I’impact est, au contraire, marginal. Malgré cette distinction,
elles expriment toutes deux la volonté de ralentir, d’arréter et méme d’inverser les
ravages que la société fait subir & I’environnement et aux ressources naturelles,
propre a la troisieme phase de la conscience environnementale (Harris, 2014, p. 72-
73). Les ceuvres Ghost Nets (1990-2000) de Aviva Rahmani et AMD & ART (1994-
2005) de T. Allan Comp (fondateur du projet collectif) par la facon d’aborder I’enjeu
environnemental dans des interventions a grande échelle visant un impact, changent
le cours des choses par la réalisation de solutions concrétes pour contrer la
dégradation du site. En ayant tout deux recours a la modalité de la restauration,



I’entretien de Rahmani et de Comp vise a revenir a un état antérieur a la dégradation

de leur site.

Cette fagon d’agir sur le territoire, dans une logique effective et scientifique et la mise
en place de solutions en collaboration avec des scientifiques, bouscule la conception
de I’art par la confrontation de 1’idée qu’il ne devrait pas avoir d’usage ou

d’efficience. Nous avons répondu a cette question en abordant le pragmatisme de

John Dewey? qui offre une réponse aux opposants de I’efficience en art. Les
interventions de Rahmani et de Comp explorent des actions pratiques appréhendées
comme I’aboutissement d’un processus ; elles ne sont pas une fin en soi, mais servent
a signifier. Nous avons également identifié ces deux interventions au paradigme du
développement durable, pour leurs perspectives écologiques dans une vision a long
terme, mais aussi pour la transformation des lieux tout en étant axé sur la production
d’un nouvel aménagement.

L’enjeu environnemental des interventions d’entretien a ensuite été abordé selon la
deuxiéme tendance relevée : I’'impact marginal sur 1’environnement. Nous avons
relevé que la préoccupation pour I’écologie peut également se refléter dans les
interventions d’entretien a la fois par une efficience modeste, mais aussi dans une
réticence a un certain fonctionnalisme environnemental. L’analyse des interventions
de Douglas Scholes, Esthétique pragmatique a l’ceuvre en quatre temps (2010-2011),
utilisant la maintenance, et celle de Tue Greenfort, Diffuse Eintrdge (2007), ayant
recours & la décontamination, nous a permis de constater qu’elles portent des
considérations similaires par leurs actions visant a retirer les déchets ou les
contaminants, sans transformer les sites, ni modifier les lieux. L’efficience de I’action
d’entretien est également abordée de facon semblable dans ces deux interventions. En
ouvrant sur une réflexion liée a 1’engagement social, ces interventions agissent dans
la sphére publique, mais dérogent en méme temps a cet engagement par leur impact

marginal. Effectivement, la relation a [’environnement est paradoxale par

I’investissement de temps et d’énergie considérables dans ce travail de maintenance

? Dans L’art comme expérience, Dewey n’emploie pas le terme « pragmatisme », mais les auteurs tel
que Shusterman, s’entendent pour dire qu’il s’agit bien de cette notion (Shusterman, 2014, p. 11).
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pour Scholes et dans la mise en place du syst¢éme de décontamination pour Greenfort
entrainant des effets modestes et éphémeres. Ce paradoxe nous a permis d’établir un
rapprochement avec la décroissance. A cet effet, nous remarquons que ces deux
interventions incarnent une « ontologie de la décroissance » (Daoust, 2015, p. 51), par
I’activation d’un désceuvrement, par le recours a la soustraction et au retrait ainsi que
par cette idée de faire moins et de faire mieux qui est propre a la décroissance. De
plus, le caracteére performant des actions d’entretien, exemplifi€ par les interventions
de Scholes et de Greenfort, est ambigu et méne a une réflexion sur I’idéologie de la
productivité, propre a la décroissance. L’efficience marginale de ces interventions
fonctionne de facon similaire a la décroissance n’étant « [...] ni la croissance zéro ni
la croissance négative, mais une matrice d’alternatives » (Latouche, 2012, paragr. 1).
Effectivement, les interventions sont pensées en dehors d’une dualité pouvant étre
établie entre efficience et absence d’efficience.

Nous avons relevé dans le troisieme chapitre trois facons dont s’articule la réflexion
critique sur le politique et I’engagement dans les interventions d’entretien : par la
résistance dans une échelle micro-politique, par les pratiques para-artistiques et enfin
par le don. En abordant d’abord la notion de « sensibilisation politique » proposée par
Rochlitz (2002, p. 152), nous pensons qu’au-dela d’un effet politique assuré, les
interventions d’entretien attirent plutGt 1’attention du spectateur sur une diversité de
propos et d’enjeux grice a I’expérience sensible. De cette fagon, les interventions
peuvent éveiller le spectateur a divers enjeux politiques ou sociaux. C’est en faisant
preuve de sensibilit€ et en sensibilisant que les interventions d’entretien peuvent
générer un effet politique, qui est néanmoins limité par leur portée restreinte et par
leur faible coefficient de visibilité artistique. Puis, le choix de fusionner I’art a la vie,
propre a I’intervention, « [...] témoigne d'un sentiment d'inscription, d'appartenance
au monde et d'un désir d'y contribuer » (Lamoureux, 2007, p. 313). En revanche, en
ne visant pas exclusivement a produire un effet politique, les artistes souhaitent avant
tout porter a I’attention du public certains éléments et proposent un questionnement
critique par rapport aux aspects sociopolitiques (Lamoureux, 2004, p. 121). Nous
avons également relevé que I’aspect furtif ou discret des interventions d’entretien
exige au spectateur d’étre attentif a son environnement. Ainsi, il revient au spectateur

de s’investir afin de déceler I’intervention, ce qui rend la réception politique.
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Nous avons traité de la résistance dans une échelle micro-politique par I’entremise de
I’ceuvre Restoring the Gros Market some days before its demolition (1995) de Lara
Almarcegui. Etant consciente de son impuissance face au sort de 1’édifice voué a la
démolition, I’artiste a tout de méme recourt & la restauration. De cette facon,
I’entretien de Almarcegui agit par le biais de la résistance en révélant les relations de
pouvoir et en exprimant ses réticences face a ce changement urbain. Elle s’engage
dans ce travail tout en agissant sur une échelle micro-politique, par son impact
minimal et ses effets indéterminés. Elle crée une expérience esthétique par la
générosité de son geste d’entretien qui témoigne de son rapport critique au monde.

Les pratiques para-artistiques ont été abordées par les interventions de Bernard
Brunon, That’s Painting (1989-2016). Nous avons utilisé le terme « para-artistique »,
emprunté de Wright (2005), qui I’utilise pour désigner des pratiques artistiques qui
s’immiscent dans la vie réelle et qui meénent leurs activit€és en marge du monde de
I’art. Les interventions d’entretien sont trés étroitement liées a I’aspect para-artistique,
par la nature quotidienne de la majorité des actions d’entretien et par son mode
opératoire. Les interventions de rénovation de Brunon transgressent plusieurs critéres
artistiques que ce soit par le dessaisissement des décisions esthétiques, par la
répétition du méme type de travail dans différents lieux ou par la nature de ce travail
de métier lié a un savoir-faire technique. Puis, en offrant un service de peinture en
batiment et en reprenant les stratégies entrepreneuriales, I’entretien de Brunon
problématise la question du double statut de I’artiste, celui de créateur et celui de
travailleur. Sa visibilité réduite en tant qu’art favorise la valorisation de ses qualités
effectives dans le champ social : la création de 1’entreprise, la tarification du service
et I’embauche de personnel intégrent le fonctionnement du monde du travail tout en
s’éloignant de celui de I’art. En sortant du cadre ontologique du monde de I’art et en
s’insérant dans une économie de marché propre au service effectué, 1’artiste fait un
choix politique. Ainsi, en revendiquant son travail comme marchandise dans un
contexte réel, il s’affranchit de I’emprise que peut avoir le syst¢tme de 1’art tout en se
positionnant de fagon critique par rapport a la plus-value artistique.
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Ensuite, nous avons vu que le don représente un aspect important des interventions
d’entretien par leur générosité souvent présente. En s’investissant dans 1’espace
extérieur par diverses modalités d’entretien, les artistes offrent un don sous forme de
service. La série d’interventions Needs (1999-2006) de Didier Courbot et Les
Corrections (2011-2014) de Julien Berthier ont été analysées dans le but d’aborder
cette notion. En s’appropriant I’espace par son entretien, Courbot comble un besoin
réel : il apporte une aide fonctionnelle afin d’améliorer I’espace extérieur. Ces gestes
de réparation établissent un rapport de proximité et un lien presque intime avec le lieu
ou il intervient. Il opte pour des moyens de fortune afin de réparer divers objets ou
infrastructures, ce qui nous porte a considérer I’effort et le temps investit par I’artiste
associés a I’idée du soin. Ainsi, ces réparations démontrent 1’engagement de 1’artiste
envers les espaces entretenus afin d’améliorer ce qui existe déja tout en transmettant
une certaine humilité par la réalisation de 1’intervention de facon anonyme. Quant
aux interventions de Berthier, elles ré-ordonnent les éléments déja en place, tout en
réduisant subtilement I’encombrement de 1’espace public. Ce ré-ordonnancement est
a la fois généreux et illégal. Ces interventions visent a améliorer ce qui existe déja,
tout en constituant une infraction calculée. Elles témoignent d’un engagement
politique par la remise en question des normes d’affichage de la ville, sans toutefois
tenter de convaincre de sa vision, I’artiste offre plutét une action généreuse afin
d’améliorer la ville. Ainsi, le don dans les interventions d’entretien initie un lien avec
le destinataire qui est souvent 1’'usager de ’espace entretenu. Ce lien se réalise de
facon détournée par I’absence de contact direct entre I’artiste qui effectue un geste
généreux et I’usager de I’espace. Cet engagement des artistes, sans garantie de retour,
transmet 1’idée que 1’espace extérieur d’une ville, d’une banlieue ou d’une campagne
appartient aux gens qui la constituent et ouvre a la possibilité d’investissement afin de
I’améliorer.

Finalement, ce mémoire a permis de constater que les interventions d’entretien sont
plus nombreuses que le peu d’études a leur sujet aurait pu le laisser penser. Les
artistes, en posant des gestes d’entretien, traduisent leurs préoccupations qu’elles
soient environnementales, politiques ou sociales. Ainsi, il advient que les artistes
opeérent une distance critique et mettent en perspective les multiples facons

d’améliorer, de corriger ou rectifier ce qui existe, et ce, de fagon généreuse, humble
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ou clandestine. Les pratiques d’entretien résultent de I’investissement des artistes et
correspondent a leur contribution au monde. Puis, en remettant en question la création
de nouveaux éléments, I’entretien en art offre une vision singuliére de I’art et de la
création. A cet effet, reprenons les deux catégories de travail établies par Mierle

Laderman Ukeles abordées au premier chapitre : « le développement et I’entretien »**
(Ukeles, 1969, p. 1). Le travail de développement étant défini par Ukeles comme le
résultat de la création individuelle laissant place au changement, a la nouveauté et au
progres, tandis que ’entretien est une fagcon de maintenir, de protéger, de préserver,
de soutenir, de prolonger et de répéter ce qui a été créé par le travail de
développement (Ukeles, 1969, p. 1-2). En somme, suite a ’analyse des interventions
abordées dans ce mémoire, nous considérons que I’entretien permet non seulement de
mettre en place les conditions propices au travail de développement, mais il
correspond tout autant a un travail de développement entendu comme un travail de
conception, d’élaboration et de création en tant que tel.

#y s’agit de notre traduction libre des termes : « development and maintenance » (Ukeles, 1969, p. 1).



ANNEXE A

RECENSEMENT D’INTERVENTIONS D’ENTRETIEN

En ordre chronologique

1. Hi Red Center, Cleaning Event (Campaign to Promote Cleanliness and Order in
the Metropolitain Area), 1964, Tokyo, Japon

Ce collectif japonais réalise une intervention quelques jours aprés 1’ouverture
officielle des Jeux olympiques. VE€tus d’un sarrau blanc et d’un masque, les membres
du collectif ainsi que quelques participants nettoient les rues de Tokyo.

Références: Tomii, 2009, p. 438-439 ; Merewether et al., 2007, p. 19-20
2. Alan Sonfist, Time Landscape, 1965 a aujourd’hui, New York, New York

Cette ceuvre vise a modifier la superficie d’un quadrilatére & New York en recréant ce
qui se trouvait a cet endroit au 17 siécle. L'artiste recrée un espace naturel en
restaurant le sol contaminé, en plantant a nouveau la flore indigéne et en
réaménageant la surface du sol pour qu’il présente la hauteur et les variations
d’origines.

Référence :  Wallis, 2010, p. 33

3. Dennis Oppenheim, Directed Harvest, 1966, Hamburg, Pennsylvanie

Cette intervention prend forme dans un champ de blé de la Pennsylvanie ou I’artiste
dicte a un collaborateur de moissonner le champ de sorte qu’il se forme des motifs
linéaires.

Référence :  Manchester, 2007

4. Dennis Oppenheim, Directed Seeding, 1969, Finsterwolde, Pays-Bas
Oppenheim a calculé la sinuosité du trajet allant du champ de blé jusqu’au silo a
grains pour réduire son échelle. Le champ est ensuite semé en suivant le motif de ce

trajet.

Référence :  Fiz et Hegyi, 2011, p. 54-55
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5. Dennis Oppenheim, Cancelled Crop, 1969, Finsterwolde, Pays-Bas

Un champ de blé est semé, puis récolté par une moissonneuse-batteuse formant des
sillons en forme de « x », traversant le champ d’un coin a ’autre. Les grains sont
récoltés et conservés ; ils ne sont pas vendus.

Références: Kastner et Wallis, 2010, p. 50; Fiz et Hegyi, 2011, p. 54-55;
McEvilley, 1992, p. 20

6. Eduardo Costa, titre inconnu, ceuvre réalisée lors de I’événement Street
Works I,1969, New York, New York

Costa prend part a un événement nommé Street Works I se déroulant dans la ville de
New York et rassemblant des poétes et des artistes qui s’identifient principalement a
I’art conceptuel. « Costa preferred to undertake “useful work” instead of loafing
arround, by replacing missing signs and trying to repaint a subway station »

(Dezeuze, 2012, p. 47).

Référence: Dezeuze, 2012, p. 35-64

7. Hans Haacke, Monument to Beach Pollution, 1970, Carboneras, Espagne
L’artiste amasse sur 200 meétres d’une plage d’Espagne des débris entrainés par la
mer et ceux laissés par les passants (Ramade, 2000, p. 77). Ces déchets sont ensuite
disposés en un amoncellement et I’artiste documente cette action par la photographie.
Référence : Ramade, 2000, p. 77

8. Joseph Beuys, Ausfegen [balayage], 1972, Berlin-Ouest, Allemagne

Cette intervention est réalisée a Berlin-Ouest ou I’artiste, aidé de deux étudiants,
balaie la place Karl Marx juste aprés le défilé du 1- Mai. Les déchets sont amassés et
exposés dans une galerie.

Référence :  Davila, 2002, p. 111

9. Le Groupe Mauve, Sans titre, 1972, Montréal, Québec

Ce collectif de six artistes vétues de robes et de voiles de mariée époussete la facade
de I’esplanade du Musée des beaux-arts de Montréal. « Elles contest[ent] I'exclusion
des femmes du milieu de l'art, mais aussi le statut de subalterne et de ménagere que

leur conflére] le mariage » (Lamoureux, 2007, p. 306).

Référence : Lamoureux, 2007, p. 306



10. Mierle Laderman Ukeles, Hartford Wash : Washing Tracks, Maintenance
Outside, Wadsworth Atheneum, 1973, Hartford, Connecticut

Cette performance est ’une des 15 performances regroupées sous le nom de
Maintenance Art Performance Series (1973-1974). Lors de cette performance,
I’artiste s’affaire pendant 4 heures a laver a la main I’entrée et les marches extérieures
du musée Wadsworth Atheneum.

Références: Kwon, 2002, p. 19 ; Molesworth, 2000, p. 78
11. Mierle Laderman Ukeles, Wash, 1973, New York, New York

L’artiste a réalisé cette ceuvre a New York en lavant le trottoir renvoyant les témoins
de cette intervention a leur propre conception de la dimension obsessionnelle et
autoritaire des tiches d’entretien ménager (Phillips, 1995, p. 177).

Référence :  Phillips, 1995, p. 177
12. Alan Sonfist, Pool of Virgin Earth, 1975, New York, New York

Cette intervention est située dans une ancienne décharge de 1’état de New York.
L’artiste tapisse un grand espace en forme de cercle avec de I’argile pour créer une
barri¢re entre la terre et le sol contaminé. Puis, il place de la terre vierge et I’entoure
de roches. La terre a ensuite capté les graines transportées par le vent ce qui a fait
pousser certaines plantes.

Référence :  Sonfist, 2014

13. Helen Harrison et Newton Harrison, Art Park: Spoils’ Pile Reclamation,
1976-1978, New York, New York

Ce projet prend place dans un dépotoir ou des tonnes de compost et de matiére
organique sont déposées pour recouvrir I’endroit afin de régénérer le site et que la
biodiversité s’y réinstalle. Des plantes, arbustes et arbres sont également plantés.

Référence :  The Harrison Studio, 2019

14. Jiri Kovanda, XXX, Action du 19 mai 1977, 1977, Prague, République
Tcheque

L’artiste intervient a Prague ou il amasse avec ses mains un petit amas de débris et de
poussiere dans 1’espace public. Il le détruit aussitdt en dispersant ces détritus et efface
toute trace de son intervention. Ainsi, I’artiste rejoint les pratiques des artistes des
années 60-70 qui visaient « a ne rien ajouter a ’ordre du monde » (Davila, 2010,
p. 196).

Référence :  Davila, 2010, p. 196
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15. Betty Beaumont, Ocean Landmark, 1978, New York, New York

L’artiste, avec la collaboration de scientifiques, réalise ce projet de réhabilitation d’un
fond marin a I’extérieur du port de New York. Elle installe des blocs de cendre de
charbon, matériau connu des scientifiques pour stabiliser la toxicité de I’eau. Cette
intervention de décontamination contribue a transformer ce site en habitat florissant
pour la vie sous-marine (Boetzkes, 2006, p. 15-16).

Référence :  Boetzkes, 2006, p. 15-16

16. Jo Hanson, Public disclosure : secrets from the street, 1980, San Francisco,
Californie

Durant dix ans, I’artiste amasse les détritus sur le trottoir prés de chez elle. Ces
déchets font ensuite 1’objet d’une exposition.

Référence : Ramade, 2000, p. 78
17. Patricia Johanson, Fair Park Lagoon, 1981-1986, Dallas, Texas

Cette ceuvre prend place dans un milieu humide pollué. L’artiste purifie I’eau afin de
résoudre un probléeme d’algues. Elle réintroduit ensuite des plantes indigénes, des
poissons et des reptiles pour rééquilibrer la biodiversité. Enfin, des passages et des
ponts sont installés. La forme de ces structures est inspirée de deux plantes locales
(Ramade, 2007, p. 36).

Références : Kastner et Wallis, 2010, p. 158 ; Ramade, 2007, p. 36

18. Joseph Beuys, 7, 000 Oaks, 1982, Kassel, Allemagne

L’artiste plante 7 000 chénes dans la ville de Kassel pour la documenta 7. En
paralléle, un amas de pierres est disposé prés d’un musée et pour chaque arbre plant€,
une pierre est prise de cet amoncellement et disposée tout prés du nouvel arbre.
Références : Kastner et Wallis, 2010, p. 164-165 ; White, 2016, p. 20-21

19. Agnes Denes, Wheatfield - A Confrontation, 1982, New York, New York
L’artiste plante un petit champ de blé sur I’7le de Manhattan sur un terrain de remblai
fait de terre et de déchets. Elle retire d’abord environ 200 camions de déchets sur le
site (Ramade, 2000, p. 84). Puis, elle ajoute une mince couche de terre pour ensuite
creuser des sillons a la main. Elle plante et retire les déchets et les roches de cette
parcelle de terre a la main. Le champ est irrigué et désherbé, puis récolté.

Références : Kastner et Wallis, 2010, p. 84 ; Ramade, 2000, p. 84
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20. Harriet Feigenbaum, Erosion and Sedimentation Plan for Red Ash and Coal
Silt Area — Willow Rings, 1985, Scranton, Pennsylvanie

L’artiste plante plusieurs saules sur un ancien site d’extraction de charbon afin de
favoriser le rétablissement d’un écosystéme et de diminuer son érosion. Les saules
sont plantés et alignés de fagon circulaire ce qui contribue stratégiquement a stabiliser
le sol. Aucun terrassement n’est mis en branle puisque I’artiste ne cherche pas a
rétablir un paysage préindustriel, mais simplement a favoriser le rétablissement d’un
écosysteme (Lausson, 2009, p. 3).

Référence :  Lausson, 2009, p. 3
21. Herman de Vries, The meadow, 1986 a aujourd’hui, Eschenau, Allemagne

L’artiste investit une parcelle de terre autrefois utilis€ée pour I’agriculture. Il veut aller
a I’encontre de I’agriculture intensive et uniformisée pour y réintroduire une flore
indigéne diversifiée et ainsi attirer & nouveau les insectes (Kastner et Wallis, 2010,
p. 163).

Référence :  Kastner et Wallis, 2010, p. 163 ;

22. Allan Kaprow, Blending into the Environment, 1987, Kassel, Allemagne

Lors de sa participation a la Documenta 8 a Kassel, Kaprow se livre a deux activités
invisibles « [1]’une d’elles consist[e] & demander a faire partie, habillé comme eux, de
I’équipe des balayeurs qui interv[ient] & 5 heures du matin pour le nettoyage des
salles. Ce qu’il a fait et personne ne I’a remarqué » (Donguy, 2007, p. 85).
Références: Donguy, 2007, p. 85 ; Hessen et al., 1987, p. 298

23. Tadashi Tonoshiki, Gathering Trash, 1987, Ninohama, Japon

L’artiste, aidé d’une centaine d’habitants de Ninohama au Japon, amasse sur la plage
municipale, les déchets rejetés par la mer. Suite & ce nettoyage, les rebuts collectés
sont exposés.

Référence : Ramade, 2000, p. 77

24. Dominique Mazeaud, The Great Cleansing of the Rio Grande, 1987-1994,
Santa Fe, Nouveau-Mexique

Une fois par mois durant sept ans, ’artiste, parfois accompagnée, se proméne sur la
berge d’une riviere de Santa Fe, affluent du fleuve Rio Grande, et effectue le
nettoyage de la riviére en ramassant les débris qui jonchent les rives.

Références: Lacy, 1995, p. 263 ; Purves et al., 2014, p. 135
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25. Bernard Brunon, That’s Painting, 1989-2016, différents lieux dont Houston,
Texas ; Paris, France ; New York, New York ; Miami, Floride

L’artiste offre ses services de peinture de batiment a toute personne ou organisation
désirant repeindre ses murs intérieurs ou extérieurs, que ce soit des institutions
artistiques ou tout autre client. Ces derniers ont recours aux services de 1’entreprise,
dans I’objectif pragmatique d’entretenir ou de rénover leur espace et Brunon les
facture comme toute entreprise ceuvrant dans ce domaine.

Références : Richard, 2009, p. 63 ; Rubito-Bétancourt et Smith, 2017
26. Mel Chin, Revival Field, 1990 a aujourd’hui, Saint-Paul, Minnesota

Sur un dépotoir remblayé au Minnesota ou se trouvent de grandes concentrations de
métaux lourds, I’artiste installe une cloture en forme de carré a ’intérieur de laquelle
se trouve une autre cloison circulaire. Six variétés de plantes reconnues pour absorber
ces métaux lourds sont plantées. En collaboration avec un chercheur en agronomie,
I’artiste a pu trouver la meilleure variété de plante pour décontaminer le sol des
métaux lourds qu’il contient.

Références: Kastner et Wallis, 2010, p. 168 ; Chin, Mel, s. d.

27. Viet Ngo, Devil’s Lake Wastewater Treatment Plant, 1990, Devils Lake,
Dakota du Nord

Cet artiste crée un systéme de traitement des eaux usées utilisant des moyens naturels.
Il met en place une structure ou serpentent les eaux usées qui sont filtrées par des
plantes connues pour leur potentiel de filtration. L’eau décontaminée est ensuite
réacheminée dans le lac et les plantes sont récupérées pour servir de fertilisant pour
les sols.

Référence :  Kastner et Wallis, 2010, p. 166
28. Aviva Rahmani, Ghost Nets, 1990-2000, Vinalhaven, Maine

L artiste intervient sur 1’ile Vinalhaven, dans 1’état du Maine aux Etats-Unis, sur un
site ol la diversité biologique est compromise par ses anciennes fonctions ; une partie
de I'lle a servi de dépotoir municipal et une autre a été utilis€ée par une usine de
granite qui y a laissé d’importants amoncellements de roches (Rahmani, s. d., paragr.
2). Ce projet est réalis€ en collaboration avec des scientifiques et vise le
rétablissement concret des écosystémes du marais salant en décontaminant le sol et en
le restaurant par I’implantation d’un jardin.

Références : Boetzkes, 2006, p. 16 ; Zakaria, 2014, p. 20
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29. Francis Alys, The Collector (Le collectionneur), 1991-1992, Mexico, Mexique

Un petit chien en métal muni de roulettes et équipé d’aimants est tiré a I’aide d’une
ficelle par I’artiste et déplacé ainsi dans la ville. Divers débris métalliques s’y collent
par la force des aimants. L’artiste nettoie la ville par son passage.

Référence : Davila, 2002, p. 92

30. Francis Alys, Zapatos Magnéticos (Magnetic shoes), 1991-1992, La Havane,
Cuba

L’artiste, muni de souliers aimantés, marche dans la ville de La Havane a Cuba.
Divers débris métalliques s’y collent par la force des aimants. L’artiste nettoie donc la
ville par son passage.

Référence: Alys, s. d., Zapatos Magnéticos

31. Buster Simpson, The Hudson Headwaters Purge — ‘Anti-acid Treatment’, 1991,
Lake Placid, New York

Plusieurs roches calcaires en forme de disque sont déposées au fond de la riviére
Hudson (Lake Placid, New York). Les roches calcaires neutralisent 1’acidité de I’eau
pour une certaine période de temps. L’artiste a voulu ainsi contrer I’effet des pluies
acides dans cette partie du cours d’eau.

Référence :  Kastner et Wallis, 2010, p. 166
32. Constanza Camelo, Journées de nettoyage 1,1994, Bogota, Colombie

Cette ceuvre est réalisée par des collaborateurs qui procédent au nettoyage d’une
fontaine publique a Bogota en Colombie pour ensuite laver leur corps.

Référence: Camelo, 1997, p. 24-25
33. Constanza Camelo, Journées de nettoyage 11, 1994, Bogota, Colombie

Lors de cette deuxiéme action, les collaborateurs lavent une partie d’une rue de
Bogota et Colombie ou des prostituées travaillent quotidiennement. Ils procédent au
nettoyage avec des serpilléres, des balais, des sceaux d’eau et du savon. Ils assistent
ensuite les prostituées pour qu’elles se lavent.

Référence: Camelo, 1997, p. 24-25
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34. T. Allan Comp (fondateur), Stacy Levy (artiste), Julie Bargmann
(paysagiste) et Robert Deason (hydrogéologue), AMD & ART, 1994-2005,
Vintondale, Pennsylvanie

Prenant place dans une ancienne carriére de charbon et un ancien dépotoir municipal,
I’artiste aidé de plusieurs spécialistes : architectes, scientifiques et historiens s’allient
avec la communauté pour créer un projet commun (AMD & ART, 2016, The solution,
The Humanities). Un systéme de décontamination passif de I’eau est mis en place sur
le site situé prés de Vintondale en Pennsylvanie. Puis, un arboretum constitué
d’espéces indigeénes est également planté adjacent au systeme de filtration de 1’eau
(AMD & ART, 2016, The Treatment System, Litmus Garden).

Référence: AMD & ART, 2016

35. Lara Almarcegui, Restoring the Gros Market some days before its demolition,
1995, San Sebastian, Espagne

Invitée a participer a une exposition prenant place dans 1’édifice d’un marché de la
ville de San Sebastian, en Espagne, juste avant sa démolition. Almarcegui réalise
plutdt une intervention directement sur ce bitiment. Durant les trois derniéres
semaines précédant la démolition, elle effectue I’entretien de la facade du marché et
travaille a sa restauration.

Référence :  Almarcegui, 2011

36. Constanza Camelo, Journées de nettoyage 111, 1996, Québec, Québec

Lors de cette troisiéme action, les collaborateurs procédent de la méme fagon que lors
des deux actions précédentes, une partie des rues de Québec sont lavées en
collaboration avec des personnes marginalisées de la ville de Québec. Puis, ils lavent
leur corps.

Référence : Camelo, 1997, p. 24 -25

37. Robin Collyer, Monument L. Berson & Fils, 1997, Montréal, Québec

L’artiste réordonne un terrain de vente de monuments funéraires, sur le boulevard

Saint-Laurent 2 Montréal, en les classant et en aménageant une section de
monstration.

Référence :  Fraser et al., 1999, p. 49-46
38. Clément de Gaulejac, Lavaggio Vetrina, 1998, Milan, Italie

L’artiste impose a divers galeristes de Milan de laver gratuitement leurs vitrines
extérieures. Par ce nettoyage, I’artiste inscrit son travail dans le réseau artistique.

Référence :  de Gaulejac, s. d., Lavaggio 1998
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39. Mark Dion, Raiding Neptune’s Vault: A Voyage to the Bottom of the Canals
and Lagoon of Venice, 1997-1998, Venice, Italie

Ce projet de fouille archéologique est effectué en collaboration avec la communauté.
Suite au travail de drague d’un canal de Venise, un conteneur est rempli de cette
matiére constituée de boue et de détritus. Le contenu est par la suite passé au tamis,
puis les déchets et les artefacts sont catalogués devant le public, dans un laboratoire
de fortune en plein air. Ces objets trouvés sont nettoyés et font I’objet d’expositions.

Référence: Coles, 1999, p. 26

40. Lara Almarcegui, Construire mon jardin ouvrier, 1999-2002, Rotterdam,
Pays-Bas

L’artiste investit un jardin ouvrier 2 Rotterdam ou elle procéde a des actions
d’entretien en défrichant, cultivant, plantant et récoltant un jardin.

Références : Huitorel, 2005, p. 35 ; Girard, 2006, p. 134-136
41. Francis Alys, To RL, 1999, Mexico, Mexique

L’artiste demande a une responsable de l’entretien des rues de balayer la place
publique afin de former une ligne avec les déchets ainsi balayés. Le titre référe a
Richard Long.

Référence :  Davila, 2002, p. 110

42. Didier Courbot, Needs, 1999 a 2006, différents lieux dont Rome et Florence,
Italie ; Prague, République Tchéque ; Osaka, Japon ; Paris, France

L’artiste se consacre a la réparation dans cette série d’interventions. Il intervient dans
plusieurs viltes de différents pays ou il agit en solitaire afin d’entretenir certains
éléments de 1’espace urbain. Il s’affaire 2 améliorer les lieux, en réalisant de menus
travaux.

Références : Wright, 2007 ; Alkema et Courbot, s. d.
43. Mark Dion, Tate Thames Dig, 1999, Londres, Angleterre

L’artiste, & la maniére d’un archéologue et avec 1’aide d’une équipe de bénévoles
ratisse une section de la rive de la Tamise a Londres lors de marées basses afin d’y
recueillir les déchets. Les débris issus de cette collecte méticuleuse sont nettoyés et
classés par type d’objet sous des tentes installées temporairement sur le terrain de la
Tate Gallery. Ces artefacts font aussi 1’objet d’une exposition.

Référence :  Coles, 1999, p. 26
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44. Shai Zakai, Concrete Creek, 1999-2002, Tel-Aviv, Israél

Ce projet situé a Tel-Aviv consiste au nettoyage d’un cours d’eau pollué par des
déversements de ciment et d’autres matériaux de construction. L’artiste, aidée de la
communauté ainsi que de professionnels et scientifiques, décontamine le sol de ces
matériaux polluants, mais laisse en place certains débris qui forment des éléments
sculpturaux rappelant la pollution dont le site est débarrassé grace a 1’investissement
de cette communauté mobilisée.

Référence : Zakai,s. d.
45. Lara Almarcegui, Abris de jardin a Phalsbourg, 2000, Phalsbourg, France

Dans la ville de Phalsbourg, en France, I’artiste s’investit & rénover des cabanes de
jardins.

Références : Huitorel, 2005, p. 36 ; Girard, 2006, p. 136

46. Mark Dion, New Bedford Dig, 2001, New Bedford et Brockton,
Massachusetts ; Providence, Rhode Island

L’artiste, avec 1’aide de diverses personnes, a entrepris de procéder a des fouilles
s’inspirant de 1’archéologie, dans trois endroits différents aux Etats-Unis: a4 New
Bedford et a Brockton, au Massachusetts ainsi qu’a Providence dans le Rhode Island.
L’équipe collige et nettoie les artefacts et débris trouvés sur les sites. Des cabinets de
curiosités regroupant certains artefacts sont également créés et exposés.

Références : Institute of Contemporary Art / Boston, 2017 ; Winton, 2017

47. Francine Larivée, Ophélie — Jardin d’eau, 2001, Montréal, Québec

Des plantes aquatiques connues pour leur potentiel de captation de polluants sont
installées sur une structure ressemblant a un radeau flottant sur le canal Lachine a
Montréal.

Référence :  Daigneault, 2001, p. 33-34

48. Lara Almarcegui, Abris de jardin a Turin, 2002, Turin, Italie

Dans la ville de Turin, en Italie, I’artiste s’investit a rénover des cabanes de jardins.

Références : Huitorel, 2005, p. 36 ; Girard, 2006, p. 136
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49. Francine Larivée, Apres le passage des trains, 2002, Montréal, Québec

Prés du canal Lachine a Montréal, I’artiste s€me un terrain d’environ trois acres de
diverses plantes connues pour accumuler les métaux lourds pouvant se retrouver dans
le sol et plus particulierement sur ce site. Elle y plante également des arbres. Pour
I’artiste, cette intervention rétablit un pont symbolique entre I’écosystéme du site et
son pass€ industriel (Lelarge, 2007, p. 4).

Référence :  Lelarge, 2007, p. 4

50. Francis Alys, Barrenderos | Sweepers, 2004, Mexico, Mexique

L’artiste demande a plusieurs employés assignés a I’entretien de la ville de Mexico de
balayer les rues en formant un alignement de personnes qui avance en poussant leurs
balais. Ils s’arrétent de balayer lorsque I’amoncellement de déchets devient trop grand
devant eux. L’intervention est documentée par la vidéo.

Référence :  Alys,s. d., Barrenderos

51. Damien Berthier, Arrangement, 2005, lieu inconnu

L’artiste s’affaire a réordonner les poubelles laissées en désordre au coin d’une rue.

Référence : Ramade, 2010, p. 8

52. Olivier Stévenart, technicien de surface et ambassadeur (OSTSA), Haut et
bas, 2005, Paris, France

Lors de la Biennale de Paris XV, I’artiste procéde au nettoyage des vitres extérieures,
des chassis et de la plaque signalétique du Centre Wallonie-Bruxelles a Paris.

Références : Stévenart, s. d.
53. Clément de Gaulejac, La plage, 2006, lieu inconnu

L’artiste réordonne et range des objets laissés sur la plage par des baigneurs partis
nager.

Références : Loubier, 2012b, p. 48 ; De Gaulejac, s. d., La plage
54. Tue Greenfort, Diffuse Eintrdge, 2007, Miinster, Allemagne

L’artiste intervient sur un lac artificiel situé dans la ville de Miinster en Allemagne.
La qualité de 1’eau du lac étant en mauvaises conditions puisqu’elle est fréquemment
aux prises avec une contamination par des cyanobactéries, |’artiste intervient pour
décontaminer en partie I’eau du lac. Il installe prés de la rive une remorque servant
normalement aux agriculteurs pour 1’épandage de fumier et a ’aide d’un long tuyau,
I’eau du lac est pompée a I’intérieur de ce réservoir modifié de fagcon a mélanger
I’eau a une solution de chlorure de fer, reconnue pour freiner la propagation des
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cyanobactéries. L’eau décontaminée est retournée dans le lac, redirigée en un grand
jet a la maniere d’une fontaine publique.

Référence :  Skrebowski, 2013, p. 125-127
55. Francis Alys, Painting | Retoque, 2008, Paraiso, Panama

L’artiste s’affaire a repeindre une soixantaine de lignes pointillées d’une route située
au Panama.

Référence :  Alys, s. d., Painting / Retoque
56. Donna Conlon, Really Blue Water, 2009, Tegucigalpa, Honduras

Un distillateur solaire créé par I’artiste a 1’aide des matériaux de démolition de
batiments résidentiels trouvés sur le terrain purifie I’eau de la riviére Choluceta au
Honduras adjacente au distillateur. L’eau purifiée est redirigée dans la riviére.

Référence : Conlon, Donna, s. d.

57. Douglas Scholes, Acts applied mostly for good practical reasons, 2009,
Lethbridge, Alberta

L’artiste entretient quatre lieux situés a Lethbridge en Alberta. Il procéde au
nettoyage de ces lieux et crée en parallele des monuments formés de répliques de
déchets en cire d’abeille qu’il assemble de différentes fagons.

Référence :  Scholes, 2019a, Acts applied mostly for good practical reasons

58. Douglas Scholes, Esthétique pragmatique a I’'ceuvre en quatre temps, 2010-
2011, Granby, Québec

L’artiste réalise ce projet en quatre grandes étapes selon les saisons. A Iété, il
parcourt a pied une rue afin de retirer les déchets. Equipé d’un petit chariot, il amasse
les déchets, puis les remplace par des répliques de déchets en cire d’abeille. A
I’automne, I’artiste concentre son travail d’entretien sur le terrain d’une station
d’essence abandonnée. L’infrastructure de la station d’essence retirée et le sol
décontaminé, il procede a la maintenance du site en retirant les mauvaises herbes, en
enlevant les débris de toutes sortes et en balayant le gravier ainsi que les feuilles
mortes. A I’hiver, I’artiste s’investit 2 pelleter la neige du site. Puis, au printemps,
Scholes reprend la marche effectuée sur la route afin de la nettoyer de ses déchets et
d’y laisser au passage des répliques de rebuts.

Références : Leblanc, 2001, p. 42-43 ; Scholes, 2011
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59. Julien Berthier, Les Corrections, 2011-2014, Paris, France

Sur huit intersections distinctes, 1’artiste réordonne des panneaux de signalisation et
retire ceux qu’il juge superflus de sorte que ces panneaux soient mieux visibles et que
leur organisation soit plus claire. Vétu d’une veste fluorescente et de vétements de
travailleur de voirie, Berthier passe inaper¢u en se confondant aux employés de la
ville chargés de 1’entretien.

Références: Ardenne, 2015, p. 62 ; Portier, 2015

60. Douglas Scholes, Attribuer a la marche des tdches simples, 2012, San Romano,
Italie

L’artiste marche le long d’une route d’Italie menant a un site d’enfouissement en
amassant des déchets et en y déposant des répliques de bouteille d’eau et d’amphore
en cire d’abeille. Arrivé a destination, il dépose tous ces rebuts au site
d’enfouissement.

Référence :  Scholes, 2019a, Attribuer a la marche des taches simples
61. Douglas Scholes, La condition des choses, 2012, Londres, Angleterre

Lors d’une résidence de création a Londres en Angleterre, 1’artiste réalise une série
d’interventions ou il procéde a la maintenance de plusieurs sites négligés. Il nettoie
ces sites en ramassant les débris visibles au sol, puis il dépose une amphore en cire
d’abeille, servant autrefois comme contenant a usage unique, afin de marquer son
intervention.

Référence :  Scholes, 2019b

62. Marie-Claude Bouthillier, Conversation, 2013, Carleton-sur-Mer, Québec
L’intervention de 1’artiste consiste en ’entretien d’un monument religieux. Elle
ajoute quelques plantes fleuries, puis dispose des coquillages fabriqués en porcelaine
blanche au pied du monument. Il s’agit de mettre en valeur et de revaloriser cet
ancien site.

Référence :  Bouthillier, s. d.

63. Nicole Fournier et Douglas Scholes, De fond en comble, 2013, Laval, Québec
Ce projet est une collaboration entre deux artistes afin de mettre en valeur un terrain
vague a Laval. Des actions de nettoyage et de préparation du terrain ont été réalisées
par Scholes. Il a, entre autres, procédé€ au retrait de déchets parsemant le site. Puis,

Fournier a enrichi la biodiversité par I’ajout de diverses plantes indigénes dont elle a
pris soin.

Références: Verticale,s. d. ; Scholes, 2019a, De fond en comble
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64. Kandis Friesen, Maintenancel/d’entretien, 2013, Montréal, Québec

L’artiste procéde au nettoyage des trottoirs en lavant a la main certaines parties de la
Place des Arts a Montréal. Elle aborde le nettoyage comme une fagon de créer un
dessin dans I’espace public par I’effacement des traces du passage des piétons.

Référence : Dare-Dare, s. d.
65. Jean-Philippe Luckhurst-Cartier, Peindre en gris, 2013, Montréal, Québec
Dans le cadre du projet Mile-End Tapis et Tuiles (2013), Iartiste a entretenu la

surface d’'un mur extérieur en peinturant avec la méme couleur qu’a 1’origine,
effacant ainsi les imperfections du mur.

Référence :  Luckhurst-Cartier, 2013 _
66. Douglas Scholes, Passage, 2013, Sainte-Thérese, Québec

L’artiste collecte durant trois jours les déchets dans la ville de Sainte-Thérése au
Québec. Puis, I’intervention se poursuit par un parcours de 35 km, au terme duquel il
dépose deux sacs de déchets au centre de traitement des déchets.

Référence :  Scholes, 2019a, Passage
67. Douglas Scholes, Vestiges I,2013, fles-de-la-Madeleine, Québec

L’artiste procéde au ré-ordonnancement de six dépotoirs clandestins des fles-de-la-
Madeleine. 11 trie les différents matériaux se trouvant sur ces sites et les laisse sur
place.

Référence :  Scholes, 2019a, Vestiges | & 11

68. Devora Neumark, Faire bon ménage, 2014, Amiens, France ; Basel, Suisse ;
Berlin, Allemagne

L’artiste accompagnée de quelques volontaires réalisent trois interventions dans trois
pays différents (la France, la Suisse et I’Allemagne) ou les participants, munis d’un
balai a mains et d’un porte-poussiere orangés, balaient I’espace public. Accroupis au
sol, ils amassent de menus déchets et feuilles mortes sur les trottoirs.

Référence :  Paquet, 2015, p. 65-68
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69. Zevs, Tag propre, date inconnue, plusieurs lieux inconnus

Christophe Aguirre Schwarz, portant le pseudonyme Zevs, procede au graffiti sans
peinture, mais en utilisant un jet d’eau a haute pression sur des murs extérieurs
maculés. Il crée des graffitis tout en nettoyant. Par ailleurs, pour effacer ces graffitis,
les propriétaires n’ont d’autres choix que de nettoyer I’enti¢reté du mur.

Référence :  Loubier, 2012b, p.48




ANNEXE B

LES FIGURES

Figure 1.1: Dennis Oppenheim, Directed Seeding, 1969, photographie, 102,8 x 134
cm (détail de I’installation photographique, Directed Seeding - Cancelled Crop,
1969). Récupéré de https://www .artgallery.nsw.gov.au/collection/works/236.1996.a-
e/
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Figure 1.2: Dennis Oppenheim, Cancelled Crop, 1969, photographie, 102,8 x 134
cm (détail de I’installation photographique, Directed Seeding - Cancelled Crop,
1969). Récupéré de https://www artgallery.nsw.gov.au/collection/works/236.1996.a-
el
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Figure 1.3 : Alan Sonfist, Time Landscape, 1965 a aujourd’hui, intervention au coin
de la rue Houston W et LaGuardia Pl, New York, New York, Etats-Unis
(documentation photographique 1978). Récupéré de
https://www .publicartfund.org/view/exhibitions/5985 time landscape
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Figure 1.4 : Hans Haacke, Monument to Beach Pollution, 1970, photographie couleur.

Récupéré de https://www .artforum.com/print/previews/200905/radical -nature-art-
and-architecture-for-a-changing-planet-1969-2009-22688
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Figure 1.5 : Mierle Laderman Ukeles, Washing, Tracks, Maintenance : Qutside, 1973,
intervention de nettoyage a I’entrée du Wadsworth Atheneum Museum, Hartford,
Connecticut, Etats-Unis. Récupéré de https://feldmangallery.com/index.php/artist-
home/mierle-laderman-ukeles
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Figure 1.6 : Mierle Laderman Ukeles, Washing, Tracks, Maintenance : Outside, 1973,
intervention de nettoyage a I’entrée du Wadsworth Atheneum Museum, Hartford,
Connecticut, Etats-Unis. Récupéré de https:/feldmangallery.com/index.php/artist-
home/mierle-laderman-ukeles
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Figure 1.7 : Robin Collyer, Monument L. Berson & Fils, 1997, intervention de ré-
ordonnancement sur un espace commercial de la rue Saint-Laurent, Montréal.
Récupéré de

http://ccca.concordia.ca/artists/work detail .html?languagePref=fr&mkey=18890&titl
e=L .+Berson+%26+Fils%2C+rue+Saint-

Laurent%2C+Montreal &artist=Robin+Collyer&link id=187

Figure 1.8 : Robin Collyer, Monument L. Berson & Fils, 1997, intervention de ré-
ordonnancement sur un espace commercial de la rue Saint-Laurent, Montréal.
Récupéré de

http://ccca.concordia.ca/artists/work _detail html?languagePref=fr&mkey=18890&titl
e=L.+Berson+%26+Fils%2C+rue+Saint-
Laurent%2C+Montreal&artist=Robin+Collyer&link id=187
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Figure 2.1 : Aviva Rahmani, Ghost Nets, 1990-2000, intervention de décontamination
et de restauration, fle Vmalhaven Maine, Etats- Unis (documentation photographique
d’une partie du site avant I’intervention). Récupéré de
http://www .ghostnets.com/Gallery/gnBefore 1991 .html

Figure 2.2 : Aviva Rahmani, Ghost Nets, 1990-2000, intervention de décontamination
et de restauration, ile Vmalhaven Mame Etats-Unis (documentation photographique
de la  partie ouest du site restauré,  2012).  Récupéré  de
http://ghostnets.com/projects/ghost nets/ghost nets.html#gallery box
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Figure 2.3 : Aviva Rahmani, Ghost Nets, 1990-2000, intervention de décontamination
et de restauration, I’lle Vinalhaven, Maine, Etats-Unis (documentation
photographique avant et aprés I’intervention, 1997 et 2007). Récupéré de
http://ghostnets.com/projects/ghost nets/ghost nets.html#gallery box

Figure 24 : T. Allan Comp (fondateur), AMD & ART, 1994-2005, intervention de
décontamination et de restauration, Vintondale, Pennsylvanie, Etats-Unis. Récupéré
de https://www .stacylevy.com/amd-art
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Figure 2.5: T. Allan Comp (fondateur), AMD & ART, 1994-2005, intervention de
décontamination et de restauration, Vintondale, Pennsylvanie, Etats-Unis. Récupéré
de https://www stacylevy.com/amd-art

Figure 2.6: T. Allan Comp (fondateur), AMD & ART, 1994-2005, intervention de
décontamination et de restauration, Vintondale, Pennsylvanie, Etats-Unis. Récupéré
de https://www stacylevy.com/amd-art
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Figure 2.7: T. Allan Comp (fondateur), AMD & ART, 1994-2005, intervention de
décontamination et de restauration, Vintondale, Pennsylvanie, Etats-Unis. Récupéré
de https://www stacylevy.com/amd-art

Figure 2.8 : T. Allan Comp (fondateur), AMD & ART, 1994-2005, intervention de
décontamination et de restauration, Vintondale, Pennsylvanie, Etats-Unis. Récupéré
de https://www stacylevy.com/amd-art
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Figure 2.9: T. Allan Comp (fondateur), AMD & ART, 1994-2005, intervention de
décontamination et de restauration, Vintondale, Pennsylvanie, Etats-Unis. Récupéré
de https://amdandart.info/tour_solution.html

Figure 2.10 : Douglas Scholes, Esthétique pragmatique a !’ceuvre en quatre temps,
2010-2011, intervention de maintenance, Granby, Québec (documentation
photographique de la marche). Récupéré de
https://esthetiquep.wordpress.com/marche-1/




123

Figure 2.11 : Douglas Scholes, Esthétique pragmatique a I’ceuvre en quatre temps,
2010-2011, intervention de maintenance, Granby, Québec (documentation
photographique des déchets en cire). Récupéré de

https://esthetiquep.wordpress.com/marche-1/

Figure 2.12 : Douglas Scholes, Esthétique pragmatique a l’ceuvre en quatre temps,
2010-2011, intervention de maintenance, Granby, Québec (documentation
photographique du balayage). Récupéré de
https://esthetiquep.wordpress.com/balayage/
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Figure 2.13 : Douglas Scholes, Esthétique pragmatique a |’ceuvre en quatre temps,
2010-2011, intervention de maintenance, Granby, Québec (documentation
photographique des monuments). Récupéré de
https://esthetiquep.wordpress.com/2010/10/28/balayage-jour3/

Figure 2.14 : Douglas Scholes, Esthétique pragmatique a !’ceuvre en quatre temps,
2010-2011, intervention de maintenance, Granby, Québec (documentation

photographique du pelletage). Récupéré de
https://esthetiquep.wordpress.com/2010/10/28/balayage-jour3/
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Figure 2.15 : Tue Greenfort, Diffuse Eintrige, 2007, intervention de décontamination,
Lac Aasee, Miinster, Allemagne. Récupéré de https://www .skulptur-projekte-
archiv.de/en-us/2007/projects/136/

Figure 3.1 : Lara Almarcegui, Restoring the Gros Market some days before its
demolition, 1995, intervention de restauration, San Sebastian, Espagne. Récupéré de
https://www .mor-charpentier.com/artist/lara-almarcegui/
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Figure 3.2 : Bernard Brunon, That’s Painting, 1989-2016, intervention de rénovation.
Récupéré de http://thatspainting.com/

Figure 3.3 : Bernard Brunon, That’s Painting, 1989-2016, intervention de rénovation
(documentation  photographique de [’intervention, 2006). Récupéré de
https://www .artageneve .com/article/rencontre/alexandre-gurita-pour-un-art-sans-
oeuvre
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Figure 3.4: Didier Courbot, Needs, 1999-2006, intervention de réparation, Prague,
République tchéque (documentation photographique de I’intervention, 1999).
Récupéré de http://www didier-courbot.com/public-works/needs

Figure 3.5 : Didier Courbot, Needs, 1999-2006, intervention de réparation, Prague,
République tchéque (documentation photographique de [I’intervention, 1999).
Récupéré de http://www didier-courbot.com/public-works/needs
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Figure 3.6 : Didier Courbot, Needs, 1999-2006, intervention de réparation, Osaka,
Japon (documentation photographique de [I’intervention, 1999). Récupéré de
http://www .didier-courbot.com/public-works/needs

Figure 3.7 : Didier Courbot, Needs, 1999-2006, intervention de réparation, Florence,
Italie (documentation photographique de [I’intervention, 2006). Récupéré de
http://www .didier-courbot.com/public-works/needs
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Figure 3.8 : Julien Berthier, Les Corrections, 2011-2014, intervention de ré-
ordonnancement. Récupéré de http://www julienberthier.org/Les-Corrections.html
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Figure 3.9: Julien Berthier, Les Corrections, 2011-2014, intervention de ré-
ordonnancement. Récupéré de http://www julienberthier.org/Les-Corrections.html
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Figure 3.10: Julien Berthier, Les Corrections, 2011-2014, intervention de ré-
ordonnancement. Récupéré de http://www julienberthier.org/Les-Corrections.html
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Figure 3.11: Julien Berthier, Les Corrections, 2011-2014, intervention de ré-
ordonnancement. Récupéré de http://www julienberthier.org/Les-Corrections.html
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