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RESUME

Cette recherche vise la modélisation d’une pratique artistique avec des
communautés, la saisie des principes et des actes qui I’animent. La modélisation se
rapporte de fagcon plus spécifique aux dynamiques des fonctionnements reliant fagons
d’étre et méthodes de travail. Méthodologiquement la construction du modéle a
profité de la conjugaison des perspectives heuristique et systémique, 1’heuristique
favorisant des allers-retours entre l’expérience et la réflexion; la systémique
permettant la saisie de complexités organisées.

La pratique artistique modélisée s’étale sur trente ans : le savoir s’est donc
élaboré & partir d’une solide expérience de terrain. La recherche s’inscrit dans une
perspective ol la pratique est considérée comme lieu privilégié de développement de
connaissances. La construction du modele s’appuie sur des repéres théoriques
permettant d’éclairer la pratique et la forme des liens qui I'imprégnent, & partir de
points de vue touchant a la fois a I’esthétique (Ardenne, Bourriaud, Nancy), a la
sociologie (Godbout, Bolle de Bal), a I’éducation (Dewey, Freire), a la philosophie
(Arendt), a la psychanalyse (Winnicot) et a la théologie (Basset).

Les résultats de la recherche donnent a voir un portrait de la pratique d’abord a
travers I’exposition qui en témoigne et ensuite a travers les principes qui orientent la
construction de « I’Euvre-édifice » dans le « grand chantier » de [’art qui relie; ce
portrait est également posé a travers les sept actes représentant les fonctionnements
essentiels de la pratique modélisée : quatre actes de conception ou se définissent les
liens qui se tissent entre la communauté et ’artiste et trois actes de réalisation €éclairés
par les concepts de jeu (Winnicott), de joie (Basset) et de don (Godbout).

Mots clés :
Reliance, art communautaire, arts actuels, pratique participative, contexte, démocratie
culturelle, hétérotopie, création collective, modélisation, pédagogie, jeu, joie, don




INTRODUCTION

Justement ici, dans le silence et la parole de la peinture,
je ne veux pas lacher prise. Dans I’étincelante rencontre
du silence et de la parole, je ne veux pas céder. Le silence
parle. La parole prend acte. Il y a des silences qui donnent
droit de parole.

Ne pas céder, parce que céder, c’est aller a sa perte,
décéder, disparaitre.

L’engagement
Déry et Régimbald-Zeiber (1998, p. 59)

Cette recherche doctorale a comme objectif de poser un modéle de pratique
artistique avec la communauté qui puisse traduire I’expérience de [’art qui relie. La
recherche poursuit celle entreprise a la maitrise et qui avait alors permis de poser un
premier portrait de [’art qui relie, de passer de ce que Van Der Maren (1995) appelle
un « savoir pratique » intuitif, 2 un «savoir praxique », en accomplissant une
réflexion-théorisation du savoir pratique (p. 48). Afin que la compréhension
développée a la maitrise puisse étre partagée avec des praticiens artistes ou avec de
futurs enseignants en art, une modélisation s’est imposée maintenant pour développer

un « savoir stratégique », une formalisation de la praxis.

Jai pris conscience d’une intention de fond qui m’animait deés le
commencement de la recherche, dans cet effort de compréhension et de modélisation.
Il s’agit d’une intention de transmission, motivée en grande partie par le fait que les
projets de ma pratique fonctionnent, ils créent de I’enthousiasme et beaucoup de joie;
en effet, quelques soient les capacités, la situation psycho-sociale ou 1’dge des

personnes participant a la réalisation, ils s’engagent dans I’aventure, y restent

jusqu’au bout, y entrainent d’autres personnes. Le désir de transmission est motivé



également par mon rdle & I’université dans la formation des maitres en enseignement
des arts et dans la formation de jeunes artistes. En ce sens, il est motivé par le besoin
de saisir finement la pédagogie développée durant toutes ces années afin de pouvoir
la transmettre et par le désir de contribuer a définir des modes de pratique ou la
relation est prioritaire, ou les actes posés en contexte sont la pratique, ou ce qui « fait

ceuvre » et ce qui « s’engage » prend une direction.

La these est construite en deux parties. La premiére partie se divise en deux
chapitres touchant a la problématique de recherche et a la méthodologie de recherche.
La deuxieme partie se divise quant & elle en quatre chapitres qui posent la
modélisation proprement dite de [’art qui relie d’abord a travers I’exposition
doctorale, ensuite a travers les principes qui fondent la pratique et finalement a
travers les actes qui animent la pratique au niveau de la conception et au niveau de la

réalisation proprement dite de ce que j’appelle I’ Euvre-édifice.

La premiére partie définit la recherche. Le premier chapitre aborde la
problématique a partir des expériences initiales, des origines de la pratiques et des
valeurs qu’elles révelent ; ensuite il est question du probléme de recherche lui-méme,
de sa nature, des objectifs et de la question posée ; puis une recension des écrits et des
pratiques permet d’une part de situer la pratique et d’autre part de justifier la présente
recherche. Le deuxiéme chapitre traite des approches méthodologiques retenues ainsi
que des opérations de recherche. Pour mener cette recherche, j’ai adopté une
perspective heuristique tout en tirant parti de préceptes et d’opérations de
modélisation systémique permettant la saisie de syst¢émes complexes. La recherche
s’appuie sur une expérience de trente ans, sur des données de terrain enrichies de
projets entrepris dans le cadre de la recherche doctorale. Certains modes de collecte et
de traitement de données ont été créés en fonction de I’expérience de ’artiste visuel :

vidéo, journaux Powerpoint et « paysage d’idées ».




La deuxiéme partie pose le modéle proprement dit. Pour commencer le
troisiéme chapitre saisit ’art qui relie par 1’exposition doctorale qui en témoigne : le
choix d’un lieu, une description des espaces d’exposition, des ceuvres et de trois
projets exemplaires découlant des trois circonstances de création. Le quatrieme
chapitre aborde les principes directeurs a travers la question de I’ceuvre, a travers les
postures de la pratique et en posant les filiations théoriques relatives a « I’art » et
relatives a « qui relie ». Avec les cinquiéme et sixiéme chapitres nous entrons dans
les fonctionnements, dans les actes de la pratique. Le cinquiéme chapitre traite des
quatre premiers actes qui permettent de concevoir une ceuvre de [’art qui relie : lors
de I’acte 1, I’artiste regoit une commande ; lors de I’acte 2, ’artiste se fait proche de
la communauté afin d’établir une relation permettant une connaissance des roles de
chacun et un apprivoisement mutuel ; au troisi¢me acte, I’artiste entre dans la solitude
de son atelier afin de concevoir un projet ; la commande de départ subit alors un
retournement ; a I’acte 4, ’artiste et la communauté prennent un accord a partir de la
proposition « retournée ». Le sixiéme et dernier chapitre aborde la réalisation de
I’ceuvre, I’Euvre-édifice, a travers trois actes. Il est d’abord question de réaliser des
dispositifs permettant de donner lieu au processus de création : I’acte 5 ; ensuite lors
de I’acte 6, les participants réalisent a proprement parler le projet de création ; pour
terminer, lors de I’acte 7, la communauté réalise un événement, une féte qui relie la

communauté autour de ce qui s’expose, par I’ceuvre qui lui est donnée.




PREMIERE PARTIE

PROBLEMATIQUE ET METHODOLOGIE

Ce n’est pas une mince affaire que de demeurer fidele
a sa plus profonde vérité, si redoutable soit-elle,
de lui livrer passage et de lui donner forme.

Anne Hébert




CHAPITRE I

PROBLEMATIQUE DE RECHERCHE

La problématique de la présente recherche s’éclaire d’abord a partir des
origines fondatrices de la pratique de [’art qui relie. Le probléme de recherche
proprement dit est ensuite précis€: sa nature et ses objectifs. Je poursuis en
présentant ’examen de la littérature et des pratiques en lien avec le sujet. Une
justification de la recherche vient conclure la problématique.

1.1 Origine de la pratique de [’art qui relie

Afin de mieux situer mon sujet de recherche, je traite ici de 1’origine de la pratique
elle-méme, des valeurs sur lesquelles s’appuient les fonctionnements de [’art qui relie. 11
est premiérement question des origines familiales, terreau ol s’enracinent des valeurs et
des croyances; deuxicmement d’expériences fondatrices qui poserent des bases sur
lesquelles s’appuyerent les modes de fonctionnements; troisiémement de 1’évolution

de la pratique, de ce que I’expérience a construit : de I’€tre-avec au faire avec.
1.1.1 Origines familiales de I’artiste, ancrage de valeurs et de croyances
Les expériences originelles ont ancré des valeurs et des croyances qui sont au

fondement de la pratique de [’art qui relie. La valeur accordée a I’art est d’abord

abordée. Puis il est question de la valeur accordée a l’engagement social, a la
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solidarité envers les personnes humaines, a partir du courage de prendre position pour

se relier aux autres.

1.1.1.1 La valeur accordée a I’art

J’ai grandi dans une famille d’artistes. Lorsque je suis née, ma mére était
étudiante a I’Ecole nationale supérieure des beaux-arts de Paris et mon peére étudiait
au conservatoire de Paris. Ma mére a fondé a Montréal en 1963 un atelier d’arts
plastiques, I’Ecole Buissonniére, qui a donné jour 4 une école primaire dont le projet
éducatif se base sur différentes formes d’arts: musique, arts plastiques, théitre,
danse. C’est 1a que je fus initi€e aux rudiments du langage plastique et des techniques
(peinture, dessin avec modeles vivants, modelage, gravure, technique de peinture a la
fresque) et plus tard a I’enseignement des arts plastiques et de la musique aux enfants.
Mon pére est musicien, compositeur'. J’ai été témoin de son émerveillement devant
les sons qui nous entouraient, qu’il transformait en musique. Il fut également
professeur au conservatoire de Montréal; ses €léves et de nombreux collégues

défilerent réguliérement & la maison.

J’ai donc vécu depuis mon enfance entourée de musique, de peinture, d’artistes, de
personnes vivant I’expérience de la création et croyant en la valeur de I’art dans la vie et de
la valeur de I’art pour I’éducation. Je fus témoin de la richesse des échanges, des
explorations enthousiastes des matériaux sonores ou plastiques, des jeux conceptuels ainsi
que d’un constant désir de beauté; une beauté le plus souvent a définir puisqu’elle langait
mes parents dans des échanges animés. J’ai tot eu conscience de la signification et de
I’intensité du travail créateur ainsi que du respect que nous devions lui porter par le silence

qui nous était imposé lorsque notre pére composait.

! La biographie de Gilles Tremblay est accessible sur le site de I’Encyclopédie de la musique au
Canada (http://www.thecanadianencyclopedia.com).
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C’est ainsi que les valeurs de I’art, de I’expérience des ceuvres d’art et de
I’expérience créatrice, me furent transmises'; également le désir de créer, une grande
curiosité culturelle, la conscience de I’ampleur et de la profondeur du travail de
coulisse de I’artiste qui, méme s’il improvise parfois, est loin de s’improviser dans
une quelconque expression spontanée. Peut-€tre me furent aussi légués en héritage un
besoin de liberté, un besoin de questionner tout ce qui pouvait sembler évident, une

curiosité pour explorer toutes sortes de fagons de vivre et de voir.

1.1.1.2 La valeur accordée a I’engagement social

Dans ma famille une grande place était accordée a la religion. Mais, tout en
cOtoyant et en observant certains systémes religieux ou politiques, je gardais une
distance critique. Trop d’idéaux avaient dérapé dans [ histoire, de fagon
particulierement troublante dans le siécle dernier et j’en étais consciente. Pourtant, de
la richesse des rencontres effectuées dans ces cadres culturels qui m’environnaient,
peu a peu des valeurs s’implantaient, qui allaient influencer mes choix artistiques et

me donner le courage d’oser certaines traversées.

Requiem de Mozart, cantates de Bach, Quatuor pour la fin des temps de
Messiaen, Vépres de la vierge de Tremblay (1986) : je nageais sans trop m’en rendre
compte dans une culture occidentale imprégnée de chrétienté, tant dans ses ceuvres
d’art que dans ses avancées politiques®, et dans une famille pratiquante fréquentant le

milieu intellectuel de la communauté dominicaine de Saint Albert Le Grand®.

! Dans la pratique de [’art qui relie, nous retrouvons ces valeurs puisque ce qui « relie » passe par
I’art, par la création partagée, par une réalisation donnant un résultat habituellement tangible.

? Comme avancées politiques, je pense par exemple aux droits de I’homme, 4 I’idéal de démocratie
et d’égalité, aux partages des ressources au niveau social.

3 De nombreux intellectuels pratiquants font partie de cette communauté d’Outremont, écrivains,
hommes politiques, etc. Le Pere Benoit Lacroix, par exemple, éminent dominicain trés respecté,
rayonne encore régulierement dans les médias. Il est une référence dans plusieurs milieux.
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A I’adolescence, je pratiquais cette religion de mes ancétres dans une petite
communauté avant-gardiste mise i la porte de son église d’Outremont’. Evincés
d’une église, nous avions continué a nous réunir ailleurs pendant plusieurs années. I’y
fus initiée a I’aspect subversif des évangiles, a la liberté face aux pouvoirs, a une
église marginale et originelle, ce que j’appellerai une « gauche en acte »; €également
initiée a la réalité des communautés de base de I’Amérique Latine, une forme de
démocratie participante, citoyenne, courageuse car régulierement réprimée :
considérée dangereuse par le fait méme de se réunir et de partager, de se parler, dans
le contexte politique ou elles existaient. Dans cette ligne de pensée, se retrouvaient les
avancées sociales imprégnées par quelques-uns des idéaux judéo-chrétiens, inspirant
des engagements vers plus de partage et de justice, que I’on retrouvait dans notre
propre histoire syndicale au Québec’. Méme si tous les mouvements avant-gardistes
intellectuels et artistiques de 1’époque rejetaient une certaine religion pétrie de

dogmes et de pouvoirs abusifs, nous étions également imprégnés de ses valeurs

positives, ouvrant a une forme de spiritualité de fraternité et de solidarité.

De cette expérience particuliére je gardais le désir et I’audace du « re-lier »; relier a
ce qui libére et met en mouvement’, avec les autres. Certaines de ces valeurs de la culture
occidentale sont loin d’étre nouvelles et sont évoquées depuis longtemps dans des ceuvres

d’art. Par exemple des fresques peintes par Giotto au XllIe siécle, illustrant la vie de

a

! Cette communauté célébrait ce qu’on appelle les « messes 4 gogo » des années 1970. Ses
différences, son audace, sa musique, ses foules de jeunes qui s’y retrouvaient, dérangeaient « ceux d’en
haut » qui avaient leur messe traditionnelle.

% En guise d’exemple on peut se référer & des vies engagées comme celle de Michel Chartrand et de
sa compagne Simonne Monet-Chartrand (1981) a4 partir de regroupements de jeunes catholiques
véhiculant une certaine subversion évangélique.

? L'étymologie du terme religion est incertaine ; du latin religio soit par les verbes ligare, religare,
lier, relier ou par le verbe religere, recueillir, recollecter. Un des sens signifierait : revenir sur ce qu'on
fait, ressaisir par la pensée ou la réflexion, redoubler d'attention et d'application. « Nommons
religieux », écrit Michel Serres (1989), « ce qui nous rassemble ou relie en exigeant de nous une
attention collective sans reldche telle que la premiere négligence de notre part nous menace de
disparition » (p. 47).
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Saint Francois d’Assise qui osait des gestes que je qualifierais aujourd’hui de
performatifs, devinrent des références. Ce personnage presque mythique, parlant a la fois
aux oiseaux et aux loups, osait un déplacement de lieux en lieux, sans encombrement,
puisqu’il ne possédait rien. Il eut I’audace de se mettre nu devant le pape, défiant ainsi
une certaine autorité déviante de son temps. Il avait aussi une capacité d’émerveillement
devant la vie et un don de poete pour en transcrire 1’essence, notamment dans son

cantique des créatures’.

Les valeurs dont il est question plus haut ont imprégné la pratique de !’art qui
relie. Touchant & ’art et & ce qui nous relie, elles procédent plus largement de la
valeur accordée a la réalit€ de ce qui est vivant; un enthousiasme chaque fois
renouvelé a la fois devant la nature et devant les &tres humains dans leurs
environnement, avec leur singularité. Cet ancrage se répercute dans I’ensemble des

choix de la pratique.

1.1.2 Expériences initiales qui fondent les fonctionnements

Il sera ici premiérement question de reperes permettant de créer des liens de
qualité, deuxiémement d’une formation multidisciplinaire en art ayant permis
I’apprentissage de la collaboration et troisiémement de I’expérience nomade du Théatre

de I’Oiseau qui déplaca les lieux de la pratique pour « étre-avec » I’autre.

' Ce texte est un des premiers grands poémes reconnus de la littérature italienne, avant méme la
naissance de Dante (voir app. A, p. 270).
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1.1.2.1 Une fagon de fonctionner pour créer des liens de qualité

L’expérience du porte a porte avec le cinéaste Arthur Lamothe', lors de
I’élection de 1976, a été un repére important dans la facon de me relier aux autres et
d’oser un mouvement vers des inconnus, dans les maniéres d’orienter et de faire /’art qui
relie. 1l avait le don d’écouter, de poser des questions, de faire parler les gens sur leur vie,
de s’intéresser a eux et d’en faire sortir le meilleur, de remettre en contexte leurs
craintes, d’expliquer calmement les enjeux de I’élection, de rassurer parfois, de se
taire souvent, de garder les interrogations vives lorsqu’elles étaient sans réponses. Il
ne se formalisait pas lorsqu’on nous claquait la porte au nez et son humour tendre
reflétait une certaine sagesse nécessaire a ce type de démarche. La richesse des
rencontres et le plaisir de les provoquer, leur imprévisibilité et leur fragilité, la

création de liens de trés grande qualité avec un maitre en la matiére furent des

apprentissages a la fois marquants et inoubliables.

1.12.2 Une formation multidisciplinaire

Suite 2 mon initiation aux arts plastiques et a la musique, j’ai poursuivi mes études
en musique a I’Université de Montréal, faisant partie de 1’ensemble de musique ancienne
dirigé par Jean-Pierre Pinson. Nous y avons monté plusieurs mystéres et jeux musicaux
médiévaux dont je concevais et créais les décors. Puis débuta une formation en arts
plastiques a I’Université Laval au niveau du baccalauréat. J’y fréquentais un univers

conceptuel effervescent.

L’expérience la plus marquante fut la formation recue a I’Ecole nationale de

théatre comme scénographe. Consciente du privileége d’avoir été parmi les huit

! Lamothe s'est intéressé & nos traditions populaires, aux métiers de nos grands-parents, au contexte
ouvrier et a redonné une parole aux Amérindiens, éclairant ainsi leur condition sociale. Il a réalisé un
« cinéma direct » dés les années 60, un cinéma de combat et engagé dans une critique sociale.
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candidats acceptés a travers le Canada, et enthousiasmée par |’esprit familial de
I’Ecole nationale de théitre, cette formation marqua un tournant, dans le sens ou cet
art de la scéne permettait d’intégrer tout ce que j’avais pu acquérir précédemment,

tant au niveau des arts plastiques que de la musique.

L’exigence de profondeur dans la recherche posée par nos professeurs qui
étaient également des artistes du milieu, nous faisait découvrir les liens indissociables
entre les piéces et I’époque historique. Les costumes devenaient des miroirs, des
représentations des valeurs de I’époque. Nous prenions conscience que chaque détail
était important et notre travail de création rie pouvait se réaliser qu’aprés une étude et
une analyse poussée des meeurs, habitudes, mentalités, faits historiques. Porter attention
a la vie quotidienne réellement vécue, tant au contexte social qu’aux émotions des
personnages et a leur psychologie ou a leur caractére, nous ouvrait un monde de
compréhension global et trés éclairant. Concevoir |’espace scénique, concevoir
I’éclairage nous apprenait a choisir, & mettre en valeur et & hiérarchiser, a penser en

fonction du sens.

Nous apprenions a travailler en équipe, a collaborer chacun avec sa spécialité,
sous la coordination générale du metteur en scéne. Plusieurs styles de direction plus
ou moins autoritaires, nous laissant plus ou moins de latitude, nous apprirent a écouter
la commande tout en trouvant nos lieux de liberté, de création, de proposition. Il se vivait
une forme d’influence mutuelle informelle, & la mesure de 1’audace et de la justesse
de nos propositions, dont les critéres de valeur s’appuyaient autant sur le sens et

I’esthétique que sur la faisabilité pratique et les impondérables budgétaires.
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1.1.2.3 Les années du Théatre de I’Oiseau

Tout au début de ma pratique, de 1980 a 1985, avec mes collégues artistes du
Théitre de 1’Oiseau et en collaboration avec Atd Quart monde', je me suis alors
rapprochée de personnes exclues, invisibles pour la communauté. Quoique
silencieuses, ces personnes témoignent, par leur expérience de vie, des failles de
notre démocratie, puisqu’elles sont, par leur fragilité, les premiéres victimes des
lacunes de nos systemes. Nous avons été sur les routes d’Europe a investir des
espaces urbains que j’appelle des « non-lieux ». J’appelle ainsi ces lieux ol vivent
des familles trés pauvres. Ce sont des espaces ignorés, abandonnés, insalubres,
qu’on peut avoisiner sans méme en soupconner I’existence en occident, en pleine
urbanité : bordures de bois, de cimetiéres, champs en friche sous des échangeurs
d’autoroute, immeubles a moiti€ murés et abandonnés, quartiers délabrés camouflés
derriere des voies ferrées, habitations « temporaires » bities a la hate aprés la
guerre, ol vivent encore des familles. Un « non-lieu » est également un terme
juridique signifiant un abandon, une abdication, un désengagement, un désintérét.
Ce sens correspond a la réalité expérimentée, et peut étre transposé aux espaces
urbains ainsi qu’aux personnes y vivant. De son cdté I’ethnologue frangais Marc
Augé (1992) utilise le terme « non-lieu » dans un autre sens. Il signifie des espaces

interchangeables (moyens de transport, chaines hoteliéres, grandes surfaces) ou,

! Le Théatre de 1’Oiseau que nous avions fondé en 1980 est né de la rencontre de quatre artistes
(frangais, anglais et québécois, Mary et Michel Viénot, Richard Dubé et Joélle Tremblay) qui désiraient
partager leur passion artistique avec des personnes vivant dans des milieux trés défavorisés. Dans la
tradition des théatres ambulants, nous avions 1’intention de sortir dans la communauté avec différentes
formes d’art : performances, théétre, peinture, danse et musique, selon les circonstances et les demandes.
Nous avions comme priorité d’étre en relation avec la population du Quart-monde, faisant de 1’art pour et
avec elle. Cette population exclue de la vie sociale et culturelle représente en Europe plus de dix millions
de personnes vivant dans une grande précarité depuis plusieurs générations.

Le Théatre de I’Oiseau a été soutenu par le mouvement Atd Quart-Monde. Atd Quart monde lutte
contre I’exclusion due a la pauvreté. C’est une organisation internationale non-gouvernementale qui
associe, dans une démarche de refus de la misére et de partage des savoirs, des familles vivant dans une
grande pauvreté avec des personnes d'horizons sociaux, culturels, politiques et spirituels divers. Atd Quart
Monde a un statut consultatif aupres des Nations Unies et du Conseil de 1’ Europe.
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dans une foule I'étre humain reste anonyme, sans s'approprier ces lieux par un
quelconque jeu social. Dans le cas qui nous intéresse, les familles trés pauvres au
contraire s’approprient des espaces dont elles sont paradoxalement réguliérement

chassées par les autorités.

Dans ce monde privé de tout et prisonnier des contingences, ce qui semblait
étre un luxe — I’art — s’est paradoxalement révélé €tre une nécessité. Le sous-
prolétariat des cités d’Europe m’a ainsi appris qu’un des seuls langages qui reste pour
communiquer et avoir accés a ce qui est spécifiquement humain, pourrait étre 1’art.
C’est dans ce contexte, au contact de la misére humaine extréme que furent posées les
pierres fondatrices de la pratique de [’art qui relie. A partir de ce moment, des valeurs
s’ancrérent. Je savais que la vie avait un sens irréductible, quelles que soient les
conditions de I’existence. Je réalisais également la valeur inconditionnelle de chaque
personne, éblouie par son courage et par I’humanité présente, malgré tout, derriére les

apparences et des problémes semblant insolubles.

L’art qui relie m’a alors donné la chance d’étre témoin de gestes d’humanité
heureux et exceptionnels posés incognito par ces personnes dont nous n’entendons
jamais parler. Cette forme de pratique artistique crée une fraternité porteuse de
sens. Lieu de don et de partage, de communication, de questionnement, ce type de
pratique déclenche une joie en révélant une humanité fragile, infiniment précieuse
au cceur d’un monde ébranlé par d’importants enjeux politiques et sociaux, dans
un contexte oll la pression d’une certaine pensée marchande, semble détruire la

valeur méme d’humanité.

Etant partie sur les routes, avec un idéal de partager ce que j’avais regu, un peu
a I’aventure, curieuse, je me retrouvais & mon tour dangereusement « mise en route »

par les personnes rencontrées et ce qu’elles m’offraient en partage. Les déplacements
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d’une ville & l'autre, d’'un milieu social a |’autre, ont provoqué chez moi un
bouleversement, un renversement significatif dans ma fagon de concevoir et de faire
de I’art. L’élan d’un art qui crée des ponts, d’un art qui relie était donné. Plusieurs
transformations et mutations se produisirent. L’aventure de cet art en dehors des
chemins reconnus, allait continuer, imprévisible, trébuchante, imparfaite, « impure »,
souvent difficile parce que paradoxalement solitaire, mais libre et profondément

heureuse; un sens était donné.
1.1.3 Expériences subséquentes : de 1’€tre-avec au faire avec

Suite a ces expériences fondatrices, ma pratique « pour» et « dans »
la communauté évolua vers une pratique « dans » et « avec » la communauté.
Les projets de création (peintures murales, bas-relief, installations in situ,
performances, événements') furent réalisés avec des personnes trés différentes,
d’age, de capacité physique ou intellectuelle’, de milieux sociaux ou culturels

variés.

! Par exemple, le projet Oiseaux de Paix, réalisé avec des milliers de jeunes de 26 écoles a travers le
Québec donna lieu & une performance (Montréal, juin 2002). Des intervention subséquentes eurent lieu
dans I’espace public avec les quatre Oiseaux de Paix de 10 métres a 24 métres d’envergure : suite & la
déclaration de guerre en Irak par les Etats-Unis, en collaboration avec le collectif Echec a la guerre et
avec les artistes pour la paix, lors des marches pour la paix (Montréal, février et mars 2003) et lors de
la marche du club 2/3 (Montréal, mai 2003).

% Par exemple, le projet L'envolée (Beloeil, 1997) fut réalisé avec 50 personnes handicapées; la
peinture murale fut exposée au Musée national des beaux-arts du Québec, (12-13/11), lors du XV° colloque
organisé par |’Institut québécois de la déficience intellectuelle sur le théme de « L’art... pour vivre et
devenir ». Plus récemment, L’art sans frontiéres, 7° édition (2010) a permis la création de
I’Imaginarium, un immense mobile réalisé en collaboration avec des participants du programme
Vincent et moi de |’institut universitaire en santé mentale de Québec et des étudiants de 1’Ecole des arts
visuels de I’Université Laval, Québec (2010).
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Dans des écoles primaires ou secondaires', avec des groupes communautaires et
des regroupements, dans des espaces urbains ou ruraux, dans la rue?, dans un centre
sportif® ou en mer sur un voilier*, la pratique continua de se déplacer, perpétuellement
nomade. Cela m’a permis de faire I’expérience de la diversité des populations. Quelle
gu’elle soit, une méme magie, un méme trouble me révélait encore avoir touché a un
besoin essentiel. Peu a peu se confirma ce que les plus pauvres m’avaient appris.
J observais que le rapprochement avec I’art, que ce soit avec une ceuvre déja existante
ou en participant a la création d’une ceuvre, pouvait ouvrir & un espace de liberté,
ayant le pouvoir de transformer. Il y avait découverte, choc et beaucoup de joie au

contact de ce souffle.

Les « matériaux » de la pratique se sont enrichis, incluant les personnes avec la
richesse de leur expérience de vie au cceur méme de la création. Selon le contexte et
le code de langage employé, on pourrait dire que je me suis mise a travailler avec les

« ressources du milieu » ou qu’il s’agissait d’une forme de « sculpture sociale »

' De nombreux projets furent réalisés dans les écoles, particuliérement des écoles primaires puisqu’elles
n’ont pas de spécialistes en art plastiques, elles invitent réguliérement un artiste. Plusieurs projets
réalisés dans le systéme scolaire furent documentés et analysés dans le cadre de la recherche, notamment
dans les écoles suivantes : Ecole primaire Saint-Nazaire (2007, 2008, Saint-Nazaire), Ecole primaire
Saint-Donat (2008, Montréal), Ecole secondaire Louis Riel (2008, Montréal), Ecole primaire Aux Quatre-
Vents (2011, Gatineau).

% Portraits (juin 2004) est une intervention dans ’espace public, permettant la réalisation et
I’exposition de peintures dans la rue d’un quartier multiethnique défavoris€é de Montréal, lors du
« Festival du savoir » en collaboration avec ATD Quart Monde et BAOBAB familial.

® La diagonale du fou (mars 2001), performance et installation interactive réalisée avec le public et
des éleéves de I’école secondaire de Mortagne, au centre sportif Claude Robillard, lors de 1’événement
« Echec et mat 4 la violence » en collaboration avec la Centrale des Syndicats du Québec (CSQ),
I’association des éducateurs spécialisés en arts plastiques (AQESAP), I’association théatre-éducation
(ATEQ), la commission scolaire de Montréal (CSDM) et la Fédération québécoise des échecs, Montréal.

4 L'onde et I'ombre (juillet 1996), peinture monumentale réalisée en mer sur le voilier Belem, avec
une population des cités (quartiers défavorisés), exposition au musée de la marine a Paris (1996).
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comme |’entend Joseph Beuys' (Antoine, 2011). J’apprenais a apprivoiser et intégrer ces
nouveaux « matériaux », a écouter attentivement pour comprendre et mettre en valeur
ce qui allait surgir, patiemment, je développais une capacité d’adaptation aux
propositions, agissant en temps réel comme le font les artistes des arts de la scéne,
musiciens, danseurs. Je m’initiais a la responsabilité de mon role de maitre d’ceuvre,
en accueillant et recueillant les actions posées, en permettant des échanges ouvrant

sur diverses perspectives.

C’est ainsi qu’avec les années d’expérience, un mode de fonctionnement
caractéristique de [’art qui relie, intégrant certaines valeurs s’est développé. Peu a
peu s’affirmerent des facons de travailler, de faire I’ceuvre et d’€tre en lien. La
collaboration prenait forme, la forme participative de la pratique également. Les liens,
les dynamiques, les roles respectifs de chacun des protagonistes se préciserent. Des
maniéres de contourner les obstacles récurrents et d’installer des conditions propices
au travail créateur se sont développées; des conditions permettant de mettre en valeur
la singularité des personnes impliquées dans une dynamique de création collective se
sont définies. La conception méme de ce que signifie « ceuvre » dans la pratique de

I’art qui relie s’est ouverte.
1.2 Probléme de recherche

La section commence par situer la recherche doctorale en continuité avec le

travail de maitrise qui a brossé un premier portrait de /’art qui relie. Ensuite, la nature

! Dans ’esprit des années soixante, Beuys invente le concept de « sculpture sociale », qui se référe
a la création d’une société plus juste olt « tout homme est un artiste » par la créativité latente qu’il
posséde. Selon lui, en associant I’étre humain, I’art et la vie, la créativité se déploie dans tous les
domaines, chaque personne pouvant alors prendre part a la transformation du corps social. Pour Beuys
I’acte plastique consiste & développer la conscience humaine, « sculpter » la société signifie y agir. La
pratique de [’art qui relie s’inscrit dans cette foulée.
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proprement dite de la recherche est abordée; enfin, les objectifs et les questions de la

recherche sont posés.

1.2.1 Un travail de recherche amorcé a la maitrise : premier portrait de [’art qui relie

La maitrise fut entamée suite a la réalisation d’un projet qui avait transformé tout
I’espace d’une école primaire par la réalisation et I’intégration a !’architecture d’une
vingtaine de peintures murales réalisées avec tous les éléves (Tremblay, 2002, p. 55-58).
J’ai constaté I'impact éducatif et social de ce type de projet; d’une part, sur les
enfants, les enseignants, les secrétaires, les surveillantes du repas de midi, la direction de
I’école et le concierge; d’autre part, sur les membres de la communauté ayant

collaboré au projet : les parents, des personnes a la retraite, un menuisier du village.

Dépassant toutes attentes, cette expérience a permis de vivre un débordement
heureux et contagieux qui s’est révélé significatif pour tout le milieu. Cette
expérience singuliére, s’ajoutant aux témoignages enthousiastes de plusieurs
personnes durant des années lors de projets semblables, déclencha chez moi le désir
d’entreprendre une réflexion approfondie sur ce qui se passait. J’ai alors voulu saisir
ma pratique parce que j’éprouvais le besoin de mieux la comprendre. La recherche a

la maitrise permit de poser un premier portrait de ’art qui relie.

1.2.2 Nature du probléme de recherche

La problématique globale de cette recherche est directement concernée par le
rapport théorie et pratique. C’est a partir d’une position de chercheur issue d’une
longue expérience de terrain qu’un savoir s’est élaboré et que la théorie de ma
pratique a commencé & se construire. En toute continuité avec la recherche de

maitrise, mon projet doctoral s’inscrit dans une conception de la pratique comme
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terrain de développement de connaissances'. A I’instar de théoriciens de la pratique
réflexive tels que Schon et Argyris (1974, 1987, 1994), je congois que I’expérience

singuliere de [’art qui relie a participé a I’engendrement d’un savoir.

Ma recherche de maitrise en arts visuels et médiatiques a permis de transformer
ce que j’avais développé au cours de mes vingt-cinq années de pratique et que Van Der
Maren (1995) appelle un «savoir pratique», un savoir contextualisé, artisan et intuitif,
en un «savoir praxique», c’est-a-dire en une réflexion-théorisation du savoir pratique

(p. 48). Au sortir de la maitrise, j’avais donc posé une premicre saisie de [’art qui relie.

Par ailleurs, ce cheminement m’a amenée a prendre de plus en plus conscience
d’une intention de fond qui me guidait dans cette recherche de saisie : une intention
de transmission. J’étais d’autant plus motivée que les projets de ma pratique
fonctionnent, quelques soient la situation psycho-sociale, les capacités ou I’age des

personnes impliquées dans leur réalisation®.

Afin que la compréhension développée a la maitrise puisse étre transmise et
partagée a des praticiens, I’objectif de la présente recherche est de poser un modéle de
pratique qui puisse traduire [’art qui relie. Plus précisément, de traduire les principes

directeurs et les modes de fonctionnements qui caractérisent [’art qui relie.

Pour définir le modéle envisagé, je m’appuie sur une taxinomie
des savoirs proposée par Van Der Maren (1995) qui s’avére particuliérement

éclairante pour les domaines concernés par des pratiques professionnelles.

! Ma recherche se reconnaft é galement des filiations avec la théorisation ancrée (Glaser et Strauss, 1967).

% Chaque fois, un enthousiasme communicatif motive chacun des participants, 1’ensemble du
groupe et moi-méme; des liens significatifs se tissent durant le processus de création; une ceuvre dont
on est fiers se réalise; un moment d’humanité se vit.



19

Le tableau ci-contre permet de comprendre 1’objectif général et les sous-objectifs de ma
recherche. Van Der Maren pose cinq types de savoirs qui vont du savoir pratique au
savoir scientifique. Au centre du tableau, I’auteur pose un type de savoir qu’il qualifie de

savoir stratégique et qui résulterait de la conjugaison des savoirs scientifique et pratique.

SAVOIR SAVOIR SAVOR SAVOR
SCIENTIFIQUE | | APPLIQUE | | 2 PRAXICRIE PRATIQUE
235 2
c o Ro
SE B8 3
universel Taksae 2 conlextualisé
réalité= chose 2y [|535B358 = réalité humaine

guantitatif § & E % xS E é § qualitati

mosure N g < g»R" 8] § 7 | stanes-repéres
construi 28 38 [ donns

analytfLa $ 3 g g syncrélique
explication = Ia SAVOR = § oxplicatien =
causalitd é STHAT:"GWE a fela“ons de slgnES
modélisor = oxdcution

Figure 1.1 Les cinq savoirs, Van der Maren (1995, p. 49).

A la lumiére des catégories de savoir proposées par Van Der Maren, la présente
recherche développe un modele de pratique qui s’associe a ce que l’auteur appelle
un « savoir stratégique », un savoir a ’intersection du savoir scientifique et du savoir
pratique. Selon le schéma de 1’auteur, pour se conjuguer en modeles stratégiques, les
savoirs scientifiques et pratiques doivent transiter par l’articulation de savoirs
intermédiaires : savoir praxique et savoir appliqué. Ainsi, le modele de la pratique de
I’art qui relie visé prend forme en posant des ponts entre les filiations théoriques qui

m’inspirent et le savoir praxique déja articulé a la maitrise.

1.2.3 Objectifs et questions de recherche

L’objectif de la présente recherche est de poser un modéle de pratique qui

traduise [’art qui relie. Bourriaud (1998) dit de certaines pratiques d’artistes
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contemporains qu’elles créent et « mettent en scéne des dispositifs d’existence incluant
méthodes de travail et modes d’étre » (p. 107). Vu sous cet angle, I’objectif de la présente
recherche est de rendre compte des « dispositifs » qui sont imaginés et mis en place par la
forme relationnelle qui est au cceur de la pratique de [’art qui relie, les « modes d’étre »
rejoignant plus précisément les principes de la pratique et les méthodes de travail, ses

fonctionnements ou ses actions.

De fagon plus explicite afin de construire le modele visé, le premier sous-objectif est de
présenter un portrait de la pratique a travers la description d’une exposition qui en témoigne.
Le second sous-objectif est de poser les principes directeurs a partir d’une représentation du
« grand chantier » de l’art qui relie. Le troisitme sous-objectif est de poser les modes de
fonctionnements de la pratique de [’art qui relie, dit autrement les actes de la pratique ou

méthodes de travail qui induisent des stratégies, mettant en place une facon d’agir.

Afin de pouvoir atteindre ces objectifs et de mettre en évidence les particularités de la
pratique, I’objectif est de réaliser différentes analyses de projets types. L’analyse
fonctionnelle de ma pratique permet notamment de porter une attention particuliére sur les
problémes qui attendent ce genre de pratique. Repérer les résistances permet de voir quelles
stratégies me permettent de les dépasser. Par exemple, j’explicite comment cette pratique
incite et motive des personnes non artistes a s’impliquer dans des projets de création, sans
les humilier et sans donner prise a leurs craintes légitimes. Je montre également comment
cette pratique permet d’agir sur les choses, les personnes et les milieux malgré les craintes

naturelles provoquées par ce qui dérange et sort des habitudes.

La question principale de recherche pourrait se formuler de la facon suivante : quel
modele de pratique pourrait traduire ’art qui relie? De fagon plus spécifique : quels sont
les principes directeurs et les actions qui dynamisent ma pratique et comment en

représenter la dynamique?
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Les sous questions de recherche pourraient se formuler ainsi : Quels sont
les projets qui pourraient étre représentatifs des circonstances de création de
ma pratique? Comment définir ce qui fait ceuvre dans la pratique et en
représenter la complexité? Quelles sont les filiations théoriques qui portent les
principes de l’art qui relie et comment ces derniers se traduisent-il en modes
d’action? Qu’est-ce qui est mis en place afin de permettre 1’engagement de

néophytes dans un processus de création?

1.3 Recension des écrits et des pratiques

La présente section pose premiérement une recension des écrits effectuée en
lien avec le sujet de la recherche. Toutefois, comme le chapitre quatre présente les
filiations théoriques majeures pour la compréhension du modele, je limite ici I’exposé
des écrits recensés aux ouvrages traitant de pratiques artistiques directement ou
indirectement en lien avec [’art qui relie. Deuxiémement, la recension présente des

pratiques artistiques ayant certains points en commun avec [’art qui relie.

1.3.1 Recension des écrits sur les pratiques contextuelles, relationnelles, communautaires

[’examen de littérature a permis d’explorer les principaux écrits en lien avec le
sujet de recherche. Pour commencer furent recensés des écrits traitants de pratiques
ayant des similitudes avec ce que je nomme [’art qui relie. 11 s’agit de pratiques
engagées dans la société avec des communautés, pratiques in situ, participatives et
contextuelles, ou qui relevent de ce que Bourriaud (1998) appelle « I’esthétique
relationnelle ». Trouvant leur sens dans un déplacement au cceur de la société, dans
la vie réelle, ces pratiques tendent a rendre conscientes les relations, a favoriser

une certaine reliance dans un monde délié (Bolle de Bal, 2003, 1985).
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Ces écrits décrivent des pratiques artistiques éclatées, engagées « pour », « dans » ou

« avec » des communautés.

Durand (1997) de son c6té, en retragant I’histoire de 1’art paralléle au Québec,
décrit ses visées, observe son évolution et en analyse les principaux courants : art
performatif, art activiste et politique, art environnemental, regroupements d’artistes
qui cherchent des alternatives au contexte institutionnel en développant leurs propres

lieux d’exposition dans la communauté.

Augaitis, Falk, Gilbert et Moser (1995) présentent des regroupements d’artistes
canadiens qui recherchent d’autres publics, d’autres facons de créer. Les auteurs se
penchent sur le r6le de ces regroupements, sur la signification de I’engagement
communautaire des artistes, en lien par exemple avec des syndicats. IIs constatent que
par l'entremise des arts, les collectivités discutent de questions difficiles. Selon les
auteurs, dans ces contextes, les arts contribuent & conscientiser les communautés aux
questions auxquelles elles sont confrontées et deviennent ainsi un moyen créatif

d'éduquer le public.

Felshin, (1995) expose la pensée de critiques, d’historiens et de journalistes qui
ont réfléchi au changement qu’implique, en art, le choix de nombreux artistes
activistes de faire un art public, avec la participation de la communauté. Les artistes
et les groupes €tudiés sont les Guerilla Girls, Gran Fury, Group Material, la Women’s
Action Coalition, I’American Festival Project, 1’ Artist and Homeless Collaborative,
Harrison, Condé et Beveridge, Diggs, Lacy, Laderman Ukeles, Avalos, Hock, et
Sisco. De son coté et dans une méme approche, Lacy (1995) rassemble des textes
préconisant un art responsable, avec le témoignage de quatre-vingt-dix artistes

travaillant en art public.
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Jacob, Brenson et Olson (1995) décrivent un modéle d’ « art en action », un art
activiste qui sort des institutions et rejoint la vie en rendant I’art accessible, I’adaptant aux
différents contextes, a ce qui intéresse les personnes d ce moment la. Les projets décrits
établissent ainsi chaque fois le contexte de leur réalisation. Ces formes d’art engagé
qui affirment qu’elles ont le potentiel de transformer la vie des communautés ont selon

eux leur place parmi les pratiques innovantes du vingtieme siecle.

Loubier et Ninacs (2001) posent les jalons d’une compréhension d’un art qui
« se fait circonstances » par des infiltrations de I’espace public, des circulations
d’objets, des rencontres et des résistances dans une mobilité hors les murs. On y voit
notamment le travail de Léonard, Koh, Dufrasne, Tourangeau, Cotton, Guerrera,
Neumark et Doyon/Demers. De son co6té, étudiant la question de l'engagement
sociopolitique actuel des artistes en arts visuels au Québec, Lamoureux (2007) décrit
quelques pratiques qui sortent des institutions ; certaines d’entre elles impliquent
différents publics dans la réalisation participative de leur travail. Il est notamment
question du travail de I’ATSA, BGL, Doyon/Demers, Alain, Cotton, Neumark,
Richard, St-Hilaire et de Groot.

Barnett (1984) s’intéresse aux murales réalisées en collaboration dans un contexte
communautaire. L’auteur voit ces pratiques comme des moyens de communiquer,
développant les communautés et des personnes (p. 464). Le déplacement des artistes
implique une révision des rdles de chacun, pour mettre en place une riche
collaboration. En ce méme sens, selon Congdon (2004), la pratique de D’art
communautaire consiste en une collaboration étroite entre un artiste et des
collectivités. L’auteure fait le lien entre I’art communautaire et I’enseignement des
arts. Elle explicite les formes que prennent les liens permettant d’intégrer les intéréts
des personnes impliquées. Elle définit une fagon d’aborder le travail de collaboration

et d’exposer les ceuvres.
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Marche (1998) explicite les valeurs, les principes qui sont induits par une
approche communautaire au niveau de I’enseignement des arts, une approche
collaborative dont les fonctionnements impliquent la participation des professeurs,
des parents, des éléves autour de projets de création. Borrup (2006) a écrit un guide
en six étapes, pour expliquer comment transformer des communautés en utilisant les
atouts locaux : les personnes, les arts et la culture. Pelletier (2005) a étudi€ les enjeux
soulevés par une expérience d’art communautaire réalisée avec des adolescents et
I’organisme communautaire Oxy-jeunes. Il en pose les acteurs principaux, définit leur

role et développe un modéle d’évaluation de ce genre de projet.

De facon succincte, j’ai signal€ ici les principaux ouvrages qui me sont apparus
directement en lien avec ma recherche dont I’objectif est de saisir une pratique artistique
«dans» et «avec» la communauté, une pratique que j’appelle [’art qui relie. Je me suis
sciemment limitée aux ouvrages traitant des pratiques en lien avec cette pratique en
sachant qu’un chapitre ultérieur, le chapitre quatre, présentera d’autres auteurs dont les
propositions théoriques cette fois permettent d’éclairer cette pratique que j’ai cherché a

saisir de maniére a pouvoir en transmettre I’essentiel.

1.3.2 Recension des pratiques artistiques

Dans cette section seront présentées des pratiques artistiques pouvant avoir
certains points communs avec [’art qui relie. Etant donné I’aspect multidisciplinaire
de ma pratique, je ne me suis pas restreinte aux arts visuels. Pour faire leur recension,
j’ai avant tout choisi des pratiques artistiques pour lesquelles le lien entre un artiste et

une communauté est central’.

! Elles ouvrent des espaces de rencontre. Elles remettent en question les lieux de production, de
diffusion ainsi que le cloisonnement des divers champs disciplinaires. Elles s’enrichissent de
collaborations inusitées, dans une optique interdisciplinaire. Elles mettent en place des fagons de faire
permettant la création de liens. Pour certaines d’entre elles, 1’objectif est également d’inviter a divers
degrés de participation, soit un large public, soit des communautés ciblées.
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Lors de mes lectures, j’ai observé plus particulierement les stratégies mises en
place pour favoriser la rencontre entre 1’artiste et les communautés ainsi que 1’objet
du partage. L’engagement des artistes oscille entre deux paradigmes, celui de la
démocratisation de la culture et celui de la démocratie culturelle (Evrard, 1997).
Premiérement, je présente ce que j’appelle des pratiques « pour » la communaut€ et
qui relévent davantage de la démocratisation de la culture. Deuxiemement, je présente
ce que j’appelle des pratiques « dans » la communauté, les ceuvres se réalisant en
fonction du projet de I’artiste qui se déplace dans I’espace social. Troisiemement, je
décris ce que j’appelle des pratiques « avec » la communauté. Elles correspondent a
des pratiques de collaboration ayant un idéal de partage et de justice sociale; un art
communautaire permettant une participation majeure de la communauté a la création,
relevant de la démocratie culturelle et parfois d’un processus d’animation culturelle'.
J’ai conscience que les frontiéres entre ces pratiques sont poreuses et que les
catégories se chevauchent. Il s’agit plutdt de voir ces catégories comme des accents

permettant de faire des distinctions, sans perdre de vue leur porosité naturelle.

1.3.2.1 Pratiques artistiques « pour » la communauté

Cette section présente quelques pratiques que j’appelle pratiques « pour » la
communauté et qui relévent généralement de la démocratisation de la culture qui vise
principalement a élargir les publics en trouvant des facons de les rejoindre en
déplacant les habitudes des différentes instances culturelles pour rendre plus accessibles
les ceuvres, les artistes. Les artistes désirent dans cette optique, partager leur passion,
persuadés de la richesse qu’apportent les ceuvres, reperes de sens vers plus de liberté

et d’humanité. Ils croient a I’importance de s’approcher de différents publics.

! Sans étre une activité communautaire, « ce qu’il importe de distinguer » (Lee, 1998, p. 8) ou une
pratique institutionnelle de médiation culturelle.
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On retrouve ici un déplacement des habitudes de diffusion particuliérement
bien reflété par Vilar (1975) qui €crivait en 1951 son « Petit manifeste de Suresnes »,
prémisse a I’ouverture de son théatre (TNP) aux ouvriers. Il tient alors compte de la
vie quotidienne du travail des ouvriers, en avancant les horaires des représentations et
en donnant la possibilité d’apporter sa boite a lunch pour souper sur place. Il organise
des rencontres aprés les picces entre le public et les comédiens. On retrouve un
déplacement des lieux de diffusion dans la pratique du concertiste argentin, Estrella
(Beyeler et al, 1997). 11 déplace son piano pour pouvoir jouer dans des petits villages
des Andes, dans les quartiers pauvres des pays riches, en pleine guerre a Sarajevo.
Il rend accessible les compositeurs classiques, parle de leurs émotions et de leur vie.
On I’a mis en prison parce qu’avec son piano on disait qu’il était plus dangereux que
les guérilleros (Beauge, 1998, p. 29). Plus preés de nous, en 2008, Nagano avec sept
musiciens de I’OSM, deux chanteuses de gorge, un comédien inuit et un metteur en
scéne se déplace pour une tournée de concerts dans trois communautés inuits du
Nunavik. S’ensuit une rencontre entre deux mondes, rencontre rendue possible grice

au partage de traditions musicales classique et de traditions inuk'.

1.3.22 Pratiques artistiques « dans » la communauté

Cette section présente un grand éventail de ce que j’appelle des pratiques
« dans» la communauté. Les ceuvres se réalisent en fonction du projet de I’artiste, qui
initie et congoit un projet dont au moins une partie se diffuse et se réalise dans
I’espace public. L’artiste agit sur le « mode de I’intervention, ici et maintenant »
(Ardenne, 2002, p. 13), dans une optique participative puisqu’il invite un certain public

consentant & une forme de participation improvisée que je qualifierais de symbolique.

! Retragant cette expérience, le documentaire Tusarnituuq! Nagano au pays des Inuits, est réalisé
par le réalisateur Félix Lajeunesse (septembre 2009, Montréal).
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Ce sont des pratiques in situ', contextuelles® (Ardenne, 2002), sociologiques (Fisher
et Forest, 1976) et relationnelles (Bourriaud, 1998) que les artistes congoivent soit en
fonction des espaces investis, soit en fonction des contextes humains sociologiques ou

encore en fonction de leurs préoccupations artistiques.

Deés Paradise now (monté en 1968), le Living Theater de New-York sort du
systtme marchand du spectacle. Il travaille auprés de communautés défavorisées,
dans des lieux sans théatres, dans des favelas au Brésil et dans les quartiers pauvres
des Etats-Unis. Avec le Legs de Cain réalis€ en 1970, commence un cycle de
créations collectives et d’actions théatrales qui eurent lieu dans les rues, les usines, les
asiles, a I'université, en prison. Les artistes Ben, Keith Arnatt, Jochen Gerz, Didier
Courbot s’exposent dans la rue, a I’instar d'un objet (Ardenne, 2008). Sylvie Cotton
recopie sur son propre corps le grain de beauté ou la tache de naissance de chaque
personne rencontrée et en y inscrivant son nom. Michelangelo Pistoletto avec son
ceuvre Sculpture de passage roule une boule de papier et discute avec les passants
(Ardenne, 2008). Devora Neumark crée un espace de partage de paroles et
d’expériences quotidiennes qui devient un geste politique par le fait d’étre exposé en
public (Fraser, 2001, p. 50). Elle pele ses betteraves dans la rue, transformant un geste
de la vie en invitation de rencontre; en insérant ses signets dans toutes sortes de lieux,
elle questionne la gratuité et le don; en « tricotant » concrétement un objet dont la
couleur des fils changent selon les dialogues ou le silence, elle crée une trace des

relations tissées au fil des jours.

' «L’art in situ se définit par rapport a son site d’accueil et d’exposition, pour lequel il est créé

spécifiquement. En général éphémére, il constitue moins un élément de décor qu’une proposition
esthétique de nature critique. » (Ardenne, 2002, p. 16).

% Ardenne (2002, p. 17) définit I’art « contextuel » en y « regroupant toutes les créations qui
s’ancrent dans les circonstances et se révelent soucieuses de ‘tisser avec’ la réalité ». Il explique que « I’art
s’incarne, enrichi au contact du monde tel qu’il va » (p. 18),il n’est plus alors une simple illustration, ou une
réflexion sur lui-méme. II va «de J'art d’intervention et de dénonciation aux esthétiques
participationnelles en tout genre » (p. 19). Dans son manifeste L’art comme art contextuel, Swidzinski
(1997) de son cGté précise que: «l’art contextuel procéde par signes qui sont des énoncés
intentionnels, réalité-information significations nouvellement ouvertes-réalité ».
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Raphaélle de Groot (2002-2004) réalise un projet lors d’une résidence dans une
manufacture de textile en Italie. Elle y élabore un systéme de boites postales pour
créer des liens, incitant les employ€s a répondre a des questions sur des fiches ou
avec des photos. Le projet a été exposé dans la manufacture; un livre a €té publié et
distribué aux employés. Apres s’€tre mise en ceuvre dans un milieu réel, elle traite les

données recueillies et les configure en archives organisées, diffusées dans le milieu de I’art.

Lors du symposium en arts visuels d’Amos en 1997, des artistes et les
fonctionnaires municipaux ont organisé une chute de neige avec 300 000 cristaux (Dugré,
1998), impliquant les écoles et la communauté ; on pouvait en réaliser dans les salles
d’attente du coiffeur, du dentiste, du médecin. Une « manceuvre » congue par A. M.
Richard', a permis de déplacer un bloc de dix-huit tonnes  travers la ville d’Amos (voir

note 2, p. 152).

Deés le début des années 60, les deux artistes Brésiliens, Clark et Oiticica,
redéfinissent les relations entre |’artiste, I’ceuvre et le spectateur. Clark crée les Bichos
qui sont des volumes en métal munis de chariéres que le public est invité & manipuler.
Avec Caminhando, le spectateur intervient dans le processus, I’ceuvre consistant dans
«[’acte de faire I’ceuvre ». Clark met sur pied des expériences corporelles avec des
objets souples et fragiles qu’elle appellera «objets sensoriels» et plus tard « objets
relationnels ». Oiticica introduit le spectateur dans des environnements d'expérimentation
«corporelle » de la couleur. Dans les favelas, Oiticica réalise des performances, des

Parangolés (1964), un moment de perturbation furtif.

! Une manceuvre est définie par A. M. Richard comme une pratique nomade qui construit des
présences irrégulieres et éphémeres dans un territoire donné, sortant des lieux de I’art pour se plonger
dans le quotidien. Selon lui, elle met en branle un processus d’interactivité permettant la participation
du public dans une action a la fois concréte et symbolique qui rassemble.
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Hervé Fischer, Fred Forest, et Jean-Paul Thénot (1976)' ont constitué un collectif
d’art sociologique, créant ce qu’il nomment un « art insituable ». Ce demier vise le champ
social et recourt aux méthodes de 1’animation, de ’enquéte et de la pédagogie. Il met en
ceuvre des méthodes critiques avec des dispositifs de « déviance », des questionnements et
des dialectiques, afin de susciter des prises de conscience. Doyon/Demers réalisent des
actions, manceuvres, installations et événements, portant sur la relation entre I’art et la
quotidienneté en regard des notions de « reliance » et « déliance », de « réalité augmentée »

et d’ « hétérotopie », les artistes se déplagant dans I’espace public ou privé.

Carol Condé et Karl Beveridge travaillent en duo en s’inspirant de la vie des
personnes de la communauté. [Is donnent une expression « visible » a différents
groupes ou personnes qui souffrent des failles du systtme social, leur intérét
personnel pour la problématique abordée motivant leur investissement. Ils ont, par
exemple, travaillé avec des ouvriers d’une usine de morue avec le Fishermen Food
and Allied Workers au moment de la crise de 1’épuisement des stocks de poisson.
Leur travail a illustré I’incapacité des gouvernements a faire face aux pressions des
grosses compagnies. Camelo (2005) fait elle aussi des performances engagées. Elle
résiste, dit-elle, pour ne pas cesser d’étre. Elle résiste aux violences commises dans sa
ville de Bogota et aux violences sociales occidentales. Selon elle, le mercantilisme
crée de la violence par les disparités économiques qu’il engendre (p. 166), par
I’isolement et 1’aliénation qu’il produit® engloutissant les gens dans des espaces

publicitaires, des « trou noir » (p. 167).

! Fischer, H., Forest, F., Thénot, J.P. ont publié le manifeste de I’art sociologique III en mai 1975 a
Paris, dans le catalogue du musée Galliera, Paris a 1’occasion de 1’exposition du collectif d’art sociologique.

* Constanza Camelo (2005), s’appuyant sur Arendt, définit I’aliénation comme abandon de la
volonté d’un individu en échange de sa sécurité (p. 170).
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1.3.2.3 Pratiques artistiques « avec » la communauté

Il s’agit ici de pratiques artistiques qui permettent & des communautés ciblées,
plut6t qu’a un public anonyme, de participer au processus de création d’une ceuvre. Il
n’est pas nouveau que des artistes partagent leurs connaissances avec des communautés',
que ce soit sous différentes formes de créations ou d’animations afin que les
personnes soient capables de maitriser un tant soit peu les outils pour pouvoir
participer au processus de création. On peut retrouver dans ces rencontres entre
artistes et communautés, une forme d’idéal qui rejoint des pratiques d’art
communautaire. L’objectif est généralement une amélioration des conditions de vie
des personnes impliquées, une transformation des personnes, la mise en place d’une
occasion de réflexion, d’expression et de partage. Cette section présente un art
communautaire qui semble aussi mettre en pratique ce que Beuys nommait
« sculpture sociale », intégrant dans le champ de I’art, I’action politique et la vie

quotidienne. L’artiste prend dans cette optique parfois un role d’animateur culturel.

En 1953, McLaren part en Inde, & Mysore, pour y animer un stage portant sur
les procédés audiovisuels qu’il a développés a I’ONF. On peut retrouver une trace de
ce projet dans le film, Learning by looking’. 1l est intéressant de noter qu’a son retour
en 1955, il se produit un passage entre le travail communautaire réalisé€ en Inde et son
travail personnel. Il reprend le procédé d’intervention directe sur la pellicule

et réalise le film Blinkity-Blank’. Kerlan (2004) décrit, de son coté, le travail de

' Si ’on pense par exemple 2 I’avant-garde russe oui Aleksandre Rodtchenko réalise une Salle de
lecture du club ouvrier de I’URSS pour l'exposition internationale des arts décoratifs et industriels de
Paris en 1925. Ce dernier prend également en photo des ouvriers qui jouent de la musique dans leur
lieu de travail, témoignant d’une certaine nécessité de I’art quelles que soient les circonstances de vie.
On peut également penser au Dr. Bethune et a [’artiste Brandtner qui organisent dés les années 30 a
Montréal des ateliers d’art pour les enfants défavorisés.

? Learning by looking est un film de 13 minutes, en noir et blanc réalisé en 1954 par I’Unesco.

3 La source des informations concernant ce film provient de la biographie de Norman McLaren
trouvée sur le site de 1I’Office National du film du Canada (http://www3.onf .ca).
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plusieurs artistes reconnus (Garouste, Gatti, etc.) qui animent des ateliers dans des
quartiers difficiles, avec une optique de mobilisation sociale de I’art pour la
préservation du lien social, en refusant I’exclusion et le silence qui détruisent les étres.
Dans le film Les messagers (Doyle, 2003), les artistes croient qu’il est possible
d’insuffler un peu d’espoir et de dignité dans des parties du monde ravagées par la guerre
et I’exclusion en étant présents avec la population. On voit notamment le travail que
Sontag accomplit dans les quartiers de Sarajevo en 1993. Elle monte En attendant Godot
avec de jeunes comédiens, au milieu des débris d’'un bombardement'. Dans un esprit
semblable, un projet éducatif a ét€ mené en milieu défavoris€ a New-Y ork (Shorris,
2000). Il fut inspiré par la remarque d’une femme en prison : « Vous devez leur apprendre
la vie du centre-ville! Emmenez-les voir des pi¢ces de théitre, des musées, au concert,
plongez-les dans la grande littérature ». Pour €tre capable de s’impliquer dans le monde,
les pauvres avaient d’abord a réfléchir, a connaitre leur véritable identité (Shorris, 1997,
p. 50). Les participants ont été initiés a l’art, aux philosophes par des professeurs
d’université. Shorris explique quels furent les liens, les adaptations, les ententes et les

apprivoisements nécessaires a ces rencontres ainsi que leurs conséquences politiques.

Des liens inusités entre des artistes et différentes institutions publiques ont été
établis. A Aix-en-Provence, en plein cceur de 1’hdpital psychiatrique de Montperrin,
s’est ouvert le 3bisf, un lieu d’art contemporain. Des plasticiens y exposent leurs
ceuvres; il s’y organise un festival de danse, des écrivains y donnent des ateliers, des
artistes y viennent en résidence. A Québec, I’organisme Folie/Culture relie des
ressources de santé mentale avec des organismes culturels. Il privilégie les

expressions culturelles avec des artistes, dans ses stratégies d’intervention’. Le

! Akstens (1995) explique que Sontag a complétement actualisé cette piéce en s’inspirant des
conditions de vie qui prévalaient a Sarajevo & ce moment 1a : la derniére carotte qui reste & manger, des
souliers qui blessent les pieds, I’impuissance dans I’attente.

? Par exemple, Alain-Martin Richard qui a une pratique multidisciplinaire sur les questions de 1’art
dans la société, de I'art comme action poétique et comme philosophie en acte, s’y implique.
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programme Culture a I'hdpital a été créé en France en 1997 dans I’objectif de faciliter
l'acceés a la culture aux personnes hospitalisées, notamment par l'organisation de
jumelages entre établissements de santé et structures culturelles. En Europe, I’association
Art dans la cité introduit les arts visuels a I’hopital. Des artistes y sont invités pour
créer une ceuvre originale destinée a un site en particulier. Dés le début des années
2000, Mona Trudel a créé un partenariat entre I’Université du Québec a Montréal et
I’organisme Le Phare, Enfants et Familles, permettant a des étudiants en art visuels
d’accompagner par I’art des enfants malades, a domicile et en maison de soins
palliatifs pédiatriques. Dans le cadre du Children’s Museum de Seattle, la « Galerie
Expérimentale » a mis sur pied en 1992, un projet d’art en prison pour des jeunes de dix
a dix-neuf ans, en collaboration avec les services de santé psycho-sociale de 1’état. Le
Nightingale Project, dans 1’état de Washington, permet de réaliser des projets
artistiques a ’hopital et en prison. A travers le projet Keeping the Faith la compagnie
de danse Pat Graney monte des ateliers pour des femmes incarcérées afin de les aider
a améliorer leur estime de soi et a trouver leur vocation. A Montréal, Le Musée en
partage’ s’adresse aux organismes communautaires travaillant auprés de
communautés culturelles, de personnes agées, de jeunes en difficulté, de résidants de
quartiers défavorisés, de familles a faible revenu ou de personnes ayant des handicaps

physiques ou intellectuels.

Fondé€ par Judith Baca en Californie, le Social and Public Art Resource Center,

(http://www sparcmurals.org/home.html) est un organisme sans but lucratif qui

réalise des projets artistiques a travers la ville. Son objectif est d’engager la
communauté dans un travail de création avec des artistes, pour créer un art public qui
intégre divers points de vue, afin de rendre leur parole accessible. Zarina Khan a
développé une méthode d’ateliers d’écriture et de pratique théatrale, afin d’ouvrir des

espaces de rencontre permettant réflexion et création dans des milieux difficiles.

! Ce programme du Musée des beaux-arts de Montréal a commencé en 2004.
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Elle constate que si la part souffrante de chacun est intégrée au processus d'une

production artistique, le sens qui en découle aboutit a une forme de joie.

Tim Rollins (1990) peint 4 New-Y ork avec des jeunes du Bronx. Il partage avec
eux les différentes étapes du processus de création et expose les ceuvres dans des
lieux publics et le milieu de 1’art. Le but de ces ateliers est d’apprendre aux jeunes a
mieux contrbler leur vie et a créer du sens. Rollins s’inspire de textes littéraires
classiques en créant avec les jeunes des liens par rapport a leur vie quotidienne
(Kafka, Eschyle, etc.). Le critique New-Y orkais Diego Cortez a comparé le travail de
Rollins au concept de sculpture sociale de Beuys'. Les muralistes chicanos® créent un
lien avec la population, qui a ainsi accés aux ceuvres d’art et aux artistes (Benjamin-
Labarthe, 1998). L’ceuvre est ouverte et donnée a la communauté. L’atelier et
I’espace public sont partagés, ils deviennent un lieu de collaborations pour
I’élaboration de 1’ceuvre, les murs sont reconquis. L’histoire inscrite sur les murs

devient un livre ouvert, un repere identitaire.

Jai recensé ici des pratiques artistiques impliquant une communauté. Etant
donné la diversité des pratiques, je les ai regroupées en trois catégories, des pratiques
« pour », « dans » et « avec » des communautés. Il est clair que cette classification est
simplificatrice et que les frontiéres entre les catégories sont poreuses. L’art qui relie
trouve davantage de filiations avec la troisi¢me catégorie. Dans les chapitres quatre,
cinq et six de la thése I’explicitation des principes et des actions de ma pratique
permettra de voir en quoi elle s’associe plus particuliérement aux pratiques artistiques
« avec » la communauté. D’entrée de jeu, il m’importait de poser succinctement les

écrits et les pratiques directement liés 2 mon objet d’étude.

! Ce concept impliquait que la politique et le travail quotidien pourraient étre des ceuvres d’art.

%11 s’agit d’américains d’origine mexicaine.
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1.4 Justification de la recherche

Je rappelle ici que I’objectif de la thése est de développer un modéle de pratique
permettant de traduire [’art qui relie a partir de ses principes directeurs et de ses
méthodes de travail, par ses facons d’agir qui traduisent en actions la pensée qui
fonde la pratique. Il sera ici d’abord question de la motivation qui m’anime. Puis

seront posés I’originalité et le potentiel d’innovation de la recherche.

La recherche est motivée par un besoin de compréhension et un désir de
transmission des connaissances acquises par une pratique qui, au début des années 80,
passait pratiquement inapercue, mais qui aujourd’hui, se reconnait dans des pratiques

qui font I’objet d’une reconnaissance importante du milieu artistique.

La recension des écrits révele |’existence de modeles théoriques portant sur des
pratiques et leurs productions, qui sortent des lieux habituels de I’art, cherchent
d’autres facons de créer et qui s’engagent a produire des ceuvres en impliquant le
public ou des communautés, de diverses manieres et a des degrés différents (Durand,
1997; Augaitis, Falk, Gilbert et Moser, 1995 ; Felshin, 1995; Lacy, 1995 ;
Lamoureux J., 2001 ; Lamoureux E., 2007). Certaines pratiques in situ, relationnelles,
participatives ou communautaires produisent du lien entre les personnes', des
dialogues et de I’ « étre-avec » I’autre (Ardenne, 1999, 2008; Bourriaud, 1998;
Nancy, 2000 ; Loubier et Ninacs, 2001). La recension des écrits et des pratiques m’a
permis de voir des modéles traduisant certains des fonctionnements de Iart
communautaire, avec les valeurs et les objectifs qu’ils sous-tendent (Lucy et Baca en
Californie, Khan a Paris, Rollins a New-york). Le Manuel des arts communautaires

(Lee et Fernandez, 1998) éclaire de facon substantielle 1’aspect conceptuel et

! Ces liens n’appartiennent pas prioritairement « ni 4 la compréhension, ni 2 la connaissance mais
plutét au registre de la rencontre » (Arbour, 2002, p. 71).
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fonctionnel de ce type d’art'. Par contre, peu de détails éclairent leur mise en ceuvre
du point de vue de I’artiste. On ne saisit pas I’importance des difficultés inhérentes a
toute rencontre et projet collectif, ni les modes permettant de contourner les obstacles
pour passer de I’idéal a la réalité®. Cette zone du lien concret entre les personnes et

des rdles respectifs est peu abordée dans les écrits’.

J’observe ainsi que malgré 1’abondance de littérature, il n’existe toutefois pas, a
proprement parler, de modéles de pratiques artistiques « avec » des communautés,
modeles élaborés a partir du point de vue de I’artiste, de son expérience, de son
travail de création proprement dit et surtout de son engagement personnel. En
d’autres mots, je n’ai pas trouvé un modele qui poserait une représentation telle que
vécue par |’artiste, acteur principal d’une pratique dans laquelle sa vie est engagée de
facon soutenue®. La recherche permettra de passer de I’expérience de [’art qui relie,
de sa saisie globale 4 une modélisation, en formalisant et en articulant un nouveau
type de connaissance, une sorte de théorie de pratique ou s’articuleront des

« passages », une dynamique entre |’artiste et une communauté.

La problématique de la présente recherche est maintenant posée. L’analyse des
origines de la pratique, tant au niveau familial qu’expérientiel, a permis d’établir les

valeurs et les croyances qui fondent [’art qui relie : la valeur accordée a I’art et a

' 1l en donne une définition, un historique, en décrit les principes (respect mutuel, ccuvre comme
démarche inclusive et comme produit, générosité et ouverture d’esprit) et donne des exemples éclairants.

2 Je suis de mon cdté, loin d’étre persuadée qu’étre en relation avec des gens autour d’un travail de
création collectif, élimine naturellement les barriéres « entre 1’art, la société et la vie » ou qu’il soude
la collectivité automatiquement de fagon positive.

* Une étude réalisée par Gauvreau-Tremblay (2008), fait état de la situation du programme La
culture a I’école en Montérégie et pose trés bien certaines des difficultés reliées a la collaboration entre
les artistes et le monde de 1’éducation (p. 111 et 112).

* Certaines theéses réalisées 2 partir du regard et de I’expérience de 1’artiste, modélisent un travail
de création dans I’espace social (Camelo, 2005 et Doyon-Demers, 2007, par exemple) et s’approchent
de la perspective qui est ici visé; les pratiques différent suffisamment pour que soit cependant
nécessaire la présente recherche.
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’engagement social, dans un étre-avec se vivant d’une certaine maniére. La théorie se
construit ici a partir du terrain de ’expérience qui est congue comme un lieu
privilégié de connaissances (Schon 1987, 1994), I’objectif de la recherche visant a
poser une modélisation de la pratique a partir des principes et des actes de l’art qui
relie tels qu’ils se vivent. L’examen de la littérature et ’examen des pratiques
artistiques « pour », « dans » et «avec» la communauté ont permis de situer la
pratique et de voir la pertinence de la présente recherche, une modélisation réalisée a

partir du point de vue et de I’expérience de ’artiste.




CHAPITRE II

METHODOLOGIE DE RECHERCHE

Dans le cadre du doctorat en Etudes et Pratiques des arts, j’élabore un discours
théorique en articulant un savoir, un modele de pratique, a partir de mon engagement
d’artiste dans la pratique de [’art qui relie. Par conséquent, ce discours traduira le
point de vue spécifique de la praticienne artiste. Je m’associe, d’une certaine fagon,
au mouvement de théorisation-en-action (Masciotra, 1998), la pratique y étant
comprise comme un lieu de développement de connaissances. La recherche vise le
partage d’une expertise qui s’est batie durant de nombreuses années.

Les deux perspectives méthodologiques avec lesquelles je trouve des filiations
sont I’heuristique et la systémique'. L heuristique agit, en quelque sorte, comme une
toile de fond méthodologique ou viennent se greffer différents modes de collecte et de
traitement des données. La systémique, quant a elle, permet la modélisation proprement
dite au fur et 2 mesure de ’avancée de la recherche ; c’est en quelque sorte un mode de
traitement des données qui me permet de poser le modele de pratique visé€ par la présente
recherche. Dans un premier temps, j'exposerai les principes de la méthode
heuristique. Pour ce faire, je m’en remets a Craig (1978), qui explicite la méthode
heuristique a partir de quatre grandes opérations de recherche. Je relierai chacune
de ces opérations aux étapes de recherche, de collecte et de traitement des
données. Dans un deuxiéme temps, j’expliciterai les préceptes systémiques qui me
sont essentiels pour modéliser [’art qui relie et je parlerai du mode qui me permet de
poser la synthése recherchée.

! J’avais développé une fagon d’utiliser en alternance ces deux approches lors de ma recherche de
maftrise en 2001. Dans la recherche doctorale j’en déploie les possibilités avec de nouveau modes de
cueillette de données et de modélisation.
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2.1 La perspective heuristique

Heuristique et eureka viennent de 1’adjectif grec heureticos qui veut dire
« inventif ». Le verbe correspondant, qui signifie « trouver », peut aussi étre traduit

par « découvrir ». Cette définition serait inchangée depuis 2000 ans.

La premiére perspective méthodologique avec laquelle je me sens en filiation est
I’heuristique. Telle que définie par Moustakas (1968, 1990) et Craig (1978), elle permet
des allers-retours récurrents entre des explorations dans la pratique d’une part, et d’autre
part, des compréhensions de la pratique, a travers des lectures, des colloques et des
échanges, notamment des échanges avec les directeurs de recherche. Les allers-retours
entre les modes de pensée expérientielle (exploration) et conceptuelle (compréhension)
sont naturels a la pratique artistique (Gosselin et Laurier, 2004). C’est probablement
pourquoi, nombre de chercheurs en pratique artistique trouvent dans I’heuristique un
mode méthodologique adapté a leur objet d’étude. Cette approche de recherche permet
de profiter d’un mouvement d’alternance du regard pour théoriser. Regard se traduit par

theoria en grec'.

C’est Moustakas qui, dés 1968, a explicité cette méthode de recherche qui
prend ses origines dans la psychologie humaniste. Moustakas a explicité ce processus
de recherche en sept étapes. Craig (1978) a repris I’explicitation de Moustakas pour
proposer une méthode en quatre étapes: la question, I’exploration, la compréhension
et la communication. Il s’agit d’opérations qui ne se succedent pas de maniere

linéaire mais qui se chevauchent tout au long de la recherche.

! Le mot théorie a pour origine un terme grec qui signifie observation, contemplation. Une théorie est donc
une fagon de regarder le monde afin de le rendre intelligible, de le comprendre. Elle met en place des repéres.
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C’est la dynamique induite entre ces quatre mouvements de recherche, une
résonance entre les opérations, qui permet 1’évolution et [’avancée de la recherche. Je
relierai chacune de ces opérations aux étapes du travail de recherche et a ce qui fut

accompli en terme de collecte et de traitement des données.

Question
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) hension
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s —

Jo 0 Communication

Durée des activités de recherche

Figure 2.1 Interrelation et séquences des processus de recherche heuristique,
tiré de la traduction qu’Haramein (1988, p. 27) a fait de Craig (1978).

2.1.1 La question de recherche : premiére opération

L’étape de «la question» permet de prendre conscience d’une question

principale dont le chercheur devient peu & peu obsédé. Le désir de trouver une

réponse sert d’étincelle a 1’élan qui habite le chercheur.

Au stade ou j’en suis actuellement, je peux vérifier qu'une ébauche de la question
s’est accomplie lors de ma premiére année de doctorat, au moment ou j’ai dii préciser mon
projet de recherche, le problématiser et devenir consciente d’une question principale.
La formulation de la question s’est peu a peu affinée et s’est raffermie tout au long du
doctorat. Il a fallu un temps de maturation pour trouver avec exactitude 1’orientation qui

permettait de la démarquer en profondeur de la question de recherche ayant fait I’objet de
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la maitrise et de la formuler finement de maniére & en traduire le sens. C’est lors de

I’écriture de 1’examen de projet que la question a pris sa forme définitive.

Au risque de devenir obsessionnelle dans les derniers temps, j’écrivais la
question sur de petits cartons que je posais dans des lieux de vie quotidienne, afin de

m’en imprégner et d’éviter les dispersions.

2.1.2 L’exploration : deuxi¢éme opération

Avec «I’exploration » commence pour le chercheur un parcours dans
I’expérience, avec une curiosité qui I’entraine dans un espace inconnu, ot il lui est
demandé d’oser visiter des contrées floues parfois obscures. C’est 1’étape ou I’on
tente de cerner le probléme. Le chercheur dispose d’une grande liberté et il peut
utiliser tous les outils dont il dispose afin d’observer et d’écouter. L’intuition, la
création et toutes les autres formes d’intelligence qui lui permettent d’évoluer sont a
la base de ce processus. Il est nécessaire de croire en la valeur formatrice de sa
propre expérience puisqu’elle est au centre de la méthode. Des liens se tissent en
étoiles, rayonnent, €clairent, puis tombe le brouillard d’une nouvelle interrogation

et les liens prennent une autre tangente.

2.1.3 L’exploration : modes de collecte des données

Dans le cas de la présente recherche, je n’ai pas eu a décrire les pratiques
anciennes puisque je 1’avais fait lors de la maitrise'. J’ai observé ma pratique en
explorant directement dans des expériences de création réalisées au cours du doctorat.

Plusieurs projets furent documentés. Etant donné la grande variété des situations de

! Le mémoire fut déposé au printemps 2002 et le travail de recherche s’est étalé de 1999 a 2002.
Le travail de recherche doctoral commenga & I’automne 2003. On retrouve une description de ces
pratiques qui précédérent le doctorat aux pages 54 a 82 du mémoire.
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création, il me parut important de batir mon corpus de données a partir d’un

échantillonnage de projets diversifiés pour repérer les fonctionnements itératifs.

Concretement, j’ai plongé dans la recherche doctorale en me mettant en mode
création. J’ai commencé par une pratique solitaire dans mon atelier pendant plusieurs
mois, avant d’inviter des personnes a participer a un projet lors d’une résidence
d’artiste, pour ensuite accepter d’€tre invitée a réaliser et a concevoir des projets avec
des communautés. J’ai ainsi commencé par collecter des données sur deux projets
personnels, le premier réalisé seule (Grands-visages-pour-la-main-gauche, 2004) et
le second réalis€ avec un public invité a participer (Quéte de cris, 2004, 2009).
Ensuite j’ai collecté des données sur deux projets réalisé€s avec des communautés
suitt 2 des commandes d’organismes; une des ceuvres étant exposée depuis sa
création dans son milieu d’origine (Eclair d’écrits / Leduc-Borduas, 2005) et I’autre
est une installation nomade, éphémeére et in situ (Ca-nous-regarde 1, 11, 111, 2005).
Enfin, j’ai collecté des données sur trois projets menés dans des écoles primaires; le
premier a été réalis€ a Longueuil dans un milieu urbain et multiethnique (Du
périscope aux vertiges, 2005); le second a été réalisé avec des éléves en difficulté de
comportement et d’apprentissages (Courte pointe, longue vue, 2005); enfin, un projet
en milieu agricole, a impliqué tous les éleves, les professeurs, plusieurs participants
de la communauté, des «anciens» du village, des parents, un groupe de cuisine

collective et un collégue sculpteur (Tactique et tic tac, 2007).

Les modes de collecte m’ont permis de rassembler principalement trois types de
données : des données contextuelles qui décrivent les structures en présence,
I’environnement physique, social et humain ; des données procédurales qui décrivent
’organisation technique, temporelle, spatiale et humaine ; des données d’ordre

conceptuel qui gardent trace des réflexions qui avaient cours durant les projets.
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Dans les sous-sections qui suivent, il est question de quatre modes de collecte
de données. Premierement, un mode de collecte de données vidéographiques;
deuxi¢émement, un mode de collecte de données au moyen d’un journal de pratique

2 b4 <z vy .
qui s’est transformé au cours de la recherche en ce que j’appelle un journal
PowerPoint; troisiémement, la collecte de « documents » qui rassemble des traces du
travail de création et des traces des liens tissés pour le travail; le quatrieme mode a consisté

en I’élaboration d’un récit de vie.

J’ai privilégié deux de ces opérations pour cueillir des données de terrain au
moment de la réalisation proprement dite des projets. Il s’agit du recours a la vidéo et au
logiciel PowerPoint qui a été détourné pour développer un journal de pratique
présentant une certaine parenté avec le « rappel stimulé »'. J’ai affiné ces modes
durant les années de recherche en tichant de concilier les opérations de recherche
avec des opérations voisines de celles que j’emprunte pour créer, développant ainsi
une maniere d’utiliser le savoir acquis qui imprégne la nature méme du terrain
d’expérience ol émerge le savoir que je voulais saisir’. Cela m’a amenée 4 développer

des fagons de faire a I’intersection du travail en arts visuels et du travail de recherche.

2.1.3.1 La vidéo, le tournage

C’est au cours de la maitrise que j’ai commencé a travailler avec la vidéo qui a
permis de filmer et de saisir sur le vif des éléments de I’action, des interactions de
toutes sortes et des images montrant des émotions en direct. C’est au cours de cette
période de recherche que s’est révélée la fécondité du mode vidéo, pour la collecte et

le traitement des données qui allaient me permettre d’amorcer une théorisation de ma

! Traduction frangaise de 1’expression anglaise stimulated recall.

Z C’est un terrain ol la pensée subjective expérientielle et la pensée objective conceptuelle
(Noy, 1979) interagissent de fagon particuliere.
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pratique. Recourir a la vidéo pour collecter des données ne représente pas en soi une
innovation au plan méthodologique, mais I’utilisation que j’en ai faite m’a permis de
constater que la richesse de ce mode ne réside pas uniquement dans la nature et dans
la quantité des données que ce mode permet de consigner; elle tient également a la
facon de faire induite par le médium lui-méme. Je veux dire par 1a que les étapes de
tournage, du montage et de la diffusion qui caractérisent ce médium, sont autant
d’opérations pouvant contribuer a la construction des significations. Les lignes qui
suivent touchent a 1’étape du tournage puisque cette étape permet de collecter des
données. Je parlerai du montage et de la diffusion dans la section suivante, puisqu’ils

correspondent & une opération de compréhension.

La premicre opération, le tournage, consiste a capter des données
vidéographiques. Le tournage permet de prendre du recul au cceur méme du présent
de D’action. Lorsque je suis en pleine création avec un groupe de personnes,
il m’arrive a I’occasion de délaisser pendant quelques secondes mon role de maitre
d’ceuvre pour viser et filmer ce qui est en train de se passer. Il serait possible d’avoir
recours a une personne extérieure pour cette captation, mais le fait de regarder
a travers I’ceil de la caméra, me permet de voir a distance, de prendre du recul comme
le fait le peintre en cours de réalisation d’un tableau. Lorsque je suis a la caméra, j’en
profite généralement pour capter des parties de I’ensemble. Faire un gros plan sur un
détail concentre le regard sur une seule chose. Cela permet de remarquer et de
découvrir des aspects plus subtils. Puis, lorsque je reviens au cceur de I’action,
la caméra, laissée sur son trépied, continue seule de tourner des plans d’ensemble.
Ces allers-retours favorisent de rapides passages entre action et observation.
Ces traversées aiguisent la conscience et permettent de voir dans le sens ou 1’entend
Paillé (1994) lorsqu’il dit que le mode méthodologique renouvelle un « savoir voir ».
Vidéo ne signifie-t-il pas justement « je vois »? Il y a la, & proprement parler,

une opération favorisant la réflexion dans I’action.




J’ai également expérimenté I’utilisation de la vidéo comme s’il s’agissait
d’écrire une lettre a quelqu’un, pour expliquer I’ceuvre et le processus de sa réalisation,
dire un journal de pratique pour collecter des données de terrain, plutdt que de I’écrire.
Etant seule pendant le tournage avec la caméra, il n’y avait pas d’interruption de la
pensée. Je commentais directement ce que je voyais ou ce dont je me souvenais, en
déambulant spontanément dans I’ceuvre en train de se faire. Surgissait alors, par la
parole murmurée a quelqu’un, et par I’image parlante, la trace d’un travail de création,
d’une textualité a I’ceuvre dans la pratique de [’art qui relie. Les choix des données,
des images et des paroles, se faisaient par intuition immédiate, en fonction de ce qu’il
y avait a dire 13, & cette personne en particulier, qui n’était pas neutre puisque c’était
ma codirectrice de recherche doctorale a laquelle je donnais, en quelque sorte, un compte
rendu du travail de résidence (voir app. E, p.292). La encore, I’eil de la caméra donnait

du recul et le fait de m’adresser a quelqu’un, rendait présente une altérité fictive.

Bien entendu, dans un contexte de capture vidéo, qui implique la présence
de plusieurs personnes, il importe d’établir un lien de confiance avec les
participants et les collaborateurs de maniere a ce que la présence d’une caméra ne
les inhibe pas. Il importe notamment de les informer de I’utilisation qui sera faite
de ces données et d’obtenir leur accord ou celui des parents si nous sommes en

présence d’enfants (voir 2.3, p. 63).
2.1.3.2 Le journal Powerpoint

Je voudrais maintenant expliquer comment j’ai détourné le logiciel PowerPoint
pour développer un journal de pratique qui présente une certaine parenté avec le rappel
stimulé (stimulated recall). C’est par hasard que j’ai découvert cette fagon de recourir

au logiciel pour la tenue d’un journal de pratique permettant de collecter des données.
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En pleine période de réalisation d’un projet de création dans une école
primaire’, j’écrivais chaque soir un journal de pratique, puis je déposais dans mon
ordinateur les photos numériques prises le jour méme?. Je les visionnais dés lors, car
une certaine curiosité me poussait a revoir ce qui venait de se vivre. Au départ, mon
objectif, en tant qu’artiste travaillant avec la communauté, était de pouvoir préparer la
suite du déroulement du projet en fonction de ce qui s’était passé ce jour la. En fait, en
regardant les photos, en prenant le temps de les observer attentivement et de réfléchir tout
en me laissant absorber par elles, I’idée de les classer devint impérative. En tant que
chercheuse, mon regard était a I’affiit. Des liens entre certaines photos me permirent de les
associer par catégories facilitant I’organisation de photomontages ou, par thémes, les

images furent également regroupées selon une chronologie marquant les temps du projet.

Devant ces photos et pendant leur montage, tout un pan de mémoire s’active,
ravivant a I’occasion des €léments oubli€s. Les photos permettent de débusquer des
détails révélateurs, de susciter des questions importantes, de prendre conscience de
fonctionnements inhabituels, notamment des écueils et d’une foule de détails
favorisant une lecture riche des dynamiques induites par le projet. Les émotions
ressenties me servent de reperes et une discipline d’observation et d’écriture m’a permis
d’accumuler de nombreux indices, m’autorisant & reconnaitre des phénomeénes
récurrents. L’écriture devient alors impérative pour garder la trace de ces souvenirs
proches qui n’en demeurent pas moins volatiles. Dans le menu « affichage », en
passant du mode « diapositive » au mode « page de commentaire », il est possible,
dans D’esprit du journal de pratique, d’écrire directement avec le logiciel sous le

montage photographique. Le changement de police, permet de distinguer ce qui est

de I’ordre de la description de ce qui est de 1’ordre du commentaire.

' 11 s’agissait du projet : Du périscope aux vertiges, réalisé en 2005 a I’école St Mary’s de Longueuil.

% Au début et a la fin des projets, c’est généralement moi qui prends les photographies. Mais durant
la phase de réalisation proprement dite, alors que je suis dans le feu de I’action, il m’arrive de
demander a des collaborateurs de prendre eux-mémes des clichés.
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Je pars, rencontre, écoute, ' P les reck
visite les lieux. observe I'architecture, la société autour. Des classes

multiethniques. une école verte dans un village. du recyclage de papier,

une haie brise-vent, un Arborétum, des serres, des enfants en difficulté
d'apprentissage placés en classes spéciales aux horaires différents des autres
éleves. Des tracteurs bruyants, des fermes. quelques amérindiens.

On se rencontre, déambule dans I'école, le fouillis des bottes, des réalisalions
accrochées sur les murs. On sc téléphone, s*éerit.

Je questionne sur les atientes, essaye de saisir leurs désirs;

ceux qui sont exprimés et les autres.

Un complice est nécessaire.

D¢és le mois d “octobre, les premiers contacts furent faits avec la direction de
[école, ce qui a2 permis de mettre le train en marche : le concept de ] "ccuvre
et de la pédagogie, les maquettes et |a planification des aspects matéricls.

Cette impréguation dans le milieu permet de nous ajusier. de nous connaitre et
de concevoir un projet adéquat. Je réalise I"importance de la rencontre entre
I'artiste et lu communanté. Eile est fertile lorsqu’un temps impurtant y est
investi pour que I'on puisse bien saisir les enjeux que révélent les détails.
L'oeuvre d'art mise en chantier pourra alors avoir une certaine profondeur
dépassant I'aspect décoratif ou la simple animation culturelle.

Les gestes posés. dés la premniére rencontre, font pariie de cette forme d’art que
J'appelle I'art qui relie.

Figure 2.2 Exemple d’une page de journal Powerpoint.

Au départ les photos ont été prises pour documenter le projet. Il n’était pas alors
prévu de réaliser un PowerPoint et encore moins de recourir au mode «page de
commentaire » pour y tenir un journal de pratique. Cette facon de faire m’est apparue
si féconde que j’ai décid€ d’y recourir lors de chacun des projets ultérieurs. Un des
avantages de ce mode vient du fait qu’un temps trés court sépare la captation des
données photographiques dans I’action et la réflexion par I’écriture d’un journal de
pratique. En plus, comparativement au mode vidéo décrit précédemment, le journal
PowerPoint ne demande qu’une infrastructure légére permettant, au quotidien,

de conduire conjointement une pratique artistique et une pratique de théorisation'.

! Sans entrer en détail sur les méthodologies de recherche de terrain utilisées en anthropologie, je souligne
certaines similitudes avec le travail de Maurice Leenhardt qui était le précurseur d’une anthropologie
polyphonique oui I’ethnographe et les interlocuteurs locaux croisent leurs voix (Naepels, Salomon, 2007).
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2.1.3.3 Les documents

Le corpus des données comprend divers documents : les traces de ce qui reste
du travail de création, de sa préparation a sa diffusion et les traces de ce qui reste des

différents liens qui furent nécessaires a la réalisation du projet.

Les données, que j appelle « documents », consistent premiérement en du matériel qui
décrit I’organisation technique, temporelle, spatiale et humaine du travail de création. Le
déroulement, la pédagogie et le matériel didactique employés ont €té scrupuleusement gardés
ainsi que le matériel d’inspiration destiné a déclencher le travail de création (découpures de
journaux, phrases poétiques, objets, photos, vidéos, musiques, sons, reproductions d’ceuvres

d’art), le matériel didactique, les démonstrations, les exercices préparatoires, les croquis.

Une seconde catégorie de documents est liée a la collecte des traces de liens tissés en
cours de projet. Il s’agit, par exemple, des échanges qui permettent d’avancer dans le
processus de décision et au projet de prendre forme et de progresser, Pour ce faire, j’ai
conservé tous les courriels envoyés ou regus. J’ai aussi gardé une trace de certaines
conversations t€léphoniques en envoyant par courriel, 4 la personne concemée, un bilan de la
conversation et des ententes réalisées & ce moment 13. J’ai gardé les comptes rendus de réunions,
les ententes et les contrats de collaboration; enfin j’ai conservé des données donnant des
informations sur les effets du projet sur les personnes : petits messages glissés discrétement

dans une main, cartes ou lettres envoyées par les participants autant que par les responsables.

Figure 23 Exemple du nombre de liens-courriel réalisés pour Ca me regarde : 216.
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2.1.3.4 Le récit de vie

Afin de bien saisir certains des fondements de ma pratique, il s’est révél¢ important
d’aller voir ce qui avait pu €tre marquant dans ma propre histoire et dont j’étais encore
imprégnée. J’ai écrit pendant un certain temps, ce qu’on appelle un récit de vie (Pineau et
Le Grand, 2007; Leahey et Yelle, 2003), une forme d’autobiographie ciblée,
correspondant aux sources de ma formation, aux influences des origines familiales et
des expériences marquantes, ou s’ancrerent des valeurs, des croyances et des fagons
de faire. A I’analyse de mes pratiques, voyant revenir certains principes, j’ai voulu
me confronter a ce que j’avais recu pour essayer d’en discerner la profondeur. J’étais
alors en fin de recherche et me sentais poussée par un impératif devoir de mémoire.
L’objectif était de retrouver des filiations, pour éclairer le présent de la pratique a
partir de ce que j’avais recu en héritage. Je partais a I’aventure sans trop savoir ce qui
allait s’y trouver. J’ai donc ramassé de nouvelles données, en écrivant une forme de
journal de souvenirs, un récit de vie ciblant les expériences fondatrices qui me

remontaient 4 la mémoire. Elles constituent une petite partie de mon corpus de données'.
2.14 La compréhension : troisieme opération

Vient la troisieme étape de recherche, celle que Craig appelle
« compréhension » ; c’est celle de I’éclaircissement, de la conceptualisation et de
I’intégration des découvertes. Le chercheur effectue une analyse de ses données. Il
articule les découvertes issues de ses explorations et met en relief les éléments
importants afin d’en dégager le sens. A la lumiére d’auteurs et avec I’analyse des

données, la recherche commence a prendre forme et sens. C’est 1’étape qui

! On en retrouve des traces dans la section de la problématique qui touche aux origines de la
pratique : les valeurs accordées a I’art et a I’engagement social ont une origine familiale ; la formation
multidisciplinaire, I’expérience de liens de qualité avec Lamothe et celle fondatrice du théatre de
I’oiseau ont ancrés la pratique dans ses fonctionnements (voir 1.1, p.5).
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permet de relier ensemble des éléments du probléme, contribuant ainsi a I’émergence

d’une conscience nouvelle.

Le désir de compréhension m’a amenée vers des auteurs, des pratiques artistiques,
des modeles de pratiques, dans lesquels ma pratique pouvait trouver des échos. Cette
étape fut récurrente durant le parcours doctoral, avec des moments plus forts, lors des
séminaires du doctorat, lors de colloques qui permettaient d’étre au fait des connaissances
actuelles, ou lors de la recherche lorsque la découverte enthousiaste d’un auteur provoquait
une réaction en chaine de lectures en fonction des interrogations que me posaient les
nouvelles expériences de création. Les lectures m’ont permis, tels des révélateurs ou du
carbone 14, de prendre conscience d’éléments constitutifs de ma pratique, de mieux les
nommer, de les expliquer plus finement. Vivre ma pratique en présence d’une altérité

articulée dans I’écrit m’a donné le recul nécessaire afin de mieux pouvoir la lire.

2.1.5 La compréhension : traitement des données

Dans cette section sont explicités les six modes de traitement des données de
terrain : les deux premiers ont consisté dans le montage vidéo comme synthése et a sa
diffusion en co-investissement dialogique, les troisiéme et quatriéme modes ont
consistés en une analyse du journal PowerPoint et une analyse des divers documents,
le cinquiéme mode a consisté a faire une synthése des principes d’origine a partir du
récit de vie et enfin, le dernier mode de compréhension, le « paysage d’idées », a

permis de construire la représentation.

2.1.5.1 La vidéo, le montage comme synthése

Les choix réalisés au moment du tournage orientent déja I’interprétation du

corpus des données. Ils participent au développement d’une compréhension
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en donnant un premier niveau de lecture du réel. Au niveau de la vidéo, apres le
tournage, qui permet de recueillir des données, la deuxieme opération a consisté a
organiser les données vidéographiques en procédant a leur montage. La plupart du
temps, les chercheurs recourant a la captation de données vidéographiques ne
procedent pas systématiquement a leur montage. C’est plut6t la pratique de la vidéo
dans sa forme artistique qui enjoint de le faire. D’ailleurs, c’est en travaillant avec ce
médium, pour documenter un projet de création, que j’ai réalisé que le montage est en
lui-méme un véritable processus de traitement des données puisqu’il en permet
I’analyse et la synthese.

Par exemple, quinze heures de tournage a visionner de quatre a cinq fois,
nécessite environ soixante heures de plongée attentive dans le corpus des données
vidéographiques. A ce stade, il s’agit de prendre le temps de s’imprégner
des données, d’une profusion de données qui vont dans tous les sens : interactions
verbales et non verbales entre les personnes, comportements, gestes de création,

regards, expressions des visages, mouvement des corps, immobilités, émotions furtives.

Les premiers visionnements se concentrent sur ce qui se passe; il s’agit de
regarder, de repérer des passages importants, de transcrire certains dialogues, de noter
des interactions, de prendre acte d’émotions qui se dévoilent souvent lors de silences
particulierement volubiles. Les visionnements successifs permettent de dépasser des
évidences de premier niveau. Ce qui a sauté aux yeux au premier abord peut ainsi &tre
enrichi par des éléments plus subtils, mais non moins importants pour la
compréhension de situations complexes. Cette analyse profite des fonctions méme de
la vidéo qui permettent de scruter en profondeur certains passages en arrétant sur

image, en visionnant une séquences au ralenti ou en revenant en arriere.
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Au fil des visionnements surgissent peu a peu des clés de compréhension. Ce
travail de moine, pouvant sembler improductif, en raison du temps qu’il exige, m’apparait
paradoxalement capital. Sa richesse tient principalement a la qualit¢ d’imprégnation

qu’il favorise, une imprégnation qui, en quelque sorte, féconde la conscience.

Une synthése s’opere puisque quinze heures de tournage finissent par se
condenser pour se transformer progressivement en un documentaire vidéo d’une
quinzaine de minutes. Mais cela ne se fait pas tout seul. La condensation se fait
principalement par sélection d’extraits estimés pertinents et par leur hiérarchisation.
La construction observe un processus semblable a celui de I’écriture puisqu’il s’agit
notamment de batir un scénario rendant compte de l’ensemble d’un projet qui
représente en lui-méme un échantillon de pratique. Mais ce qu’il y a de particulier ici,
c’est que le scénario en question permet d’articuler une vidéo qu’on peut associer a
un récit et qui se formule en images, en sons et en mots et non seulement de fagon
verbale. Il est également intéressant de noter que la conception du scénario permettant de
refléter I’objet avec justesse ne devient possible qu’a ce moment-1a, et non pas avant le
tournage comme on a coutume de le faire au cinéma. On constate ici une inversion des
opérations habituelles. Le fait que le scénario émerge des données vidéographiques
permet épistémologiquement de constater une filiation avec la théorisation ancrée ou la

théorie émerge des données, plus qu’elle ne les précede.

Il m’est apparu logique de chercher a traduire mes données vidéographiques par une
syntheése également vidéographique (voir app. E, p. 292). C’est la, il me semble, une facon
de tirer parti de la nature des données, en les captant et en les traitant selon la particularité
méme du médium. La subjectivité qui participe au travail de création participe
semblablement ici au traitement des données puisqu’elle ameéne a déterminer les
unités essentielles a travers ’ensemble du corpus sans nécessairement expliciter

préalablement des critéres de sélection qui se révelent et émergent au cours du
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traitement. Ici, la pensée habituellement a I’ceuvre dans le travail de recherche, et que
I’on pourrait qualifier de cartésienne ou encore de systématique, me semble enrichie
par le concours d’une pensée sensible convoquant la subjectivité du chercheur; cette
conjugaison des modes rationnels et sensibles m’apparait de nature a favoriser la

compréhension de complexités.
2.1.5.2 Lavidéo, la diffusion et co-investissement dialogique

Ce que j’appelle ici la diffusion correspond en fait aux premiers visionnements
de la vidéo une fois le montage quasi terminé. Il s’agit de visionnements avec les
personnes directement impliquées dans le projet ou encore avec des cochercheurs. 11
ne s’agit donc pas de diffusion a grande échelle ou publique. A la limite, on pourrait
parler de diffusion privée. Ainsi, quand une premiére version du montage vidéo a pris

forme, je fais appel a deux types de collaboration.

Une premiere forme de collaboration m’améne & soumettre la bande au regard
des participants et des partenaires'. Je leur soumets en quelque sorte une synthése
vidéographique des données, tout comme en recherche qualitative il est d’usage de
soumettre, pour approbation, la synthése d’une interview a celui qui 1’a accordée. En
général les participants et les partenaires se reconnaissent, confirmant ainsi la justesse
du propos. En reconnaissant dans ce montage vidéo 1’essentiel de ce qu’ils ont vécu,
ils le valident d’une certaine maniere. Dans un processus de recherche en train de se
faire, il est également possible de revenir a la salle de montage pour procéder a des

ajustements a la lumiére des commentaires regus.

! Je rappelle ici que les participants sont les personnes qui ont contribué activement a la création.
De leur c6té, les partenaires sont les différents responsables d’organismes communautaires et de
milieux éducatifs, syndicaux et municipaux qui commandent les projets.
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Une deuxiéme forme de collaboration s’adresse cette fois a des cochercheurs’
pour un travail d’une toute autre nature. Une fois le montage réalisé, cette synthése
vidéographique sert d’outil pour théoriser. Alors que durant les étapes de tournage et
de montage le recours a la vidéo peut €tre compris comme un mode de réflexion dans
I’action ou sur l'action, au moment de la diffusion, il stimule les échanges et amene a
une réflexion sur la réflexion; la premiére réflexion ici, c’est la bande vidéo qui
«réfléchit » en quelque sorte la pratique; le dialogue avec les cochercheurs permet de
réfléchir a partir de cette premiére réflexion favorisant alors le passage de I’image au

verbe. Ainsi, une part importante de la compréhension se construit dans le dialogue.

2.15.3 Analyse des journaux Powerpoint

Une partie de la compréhension fut réalisée lors du classement thématique et
chronologique des photos qui précédait I’écriture du journal PowerPoint.
La compréhension prend une nouvelle dimension lorsqu’un second visionnement est fait
avec un certain recul, le regard étant enrichi de nouvelles expériences et de lectures et
débarrassé des scories de I’émotion induite par le présent de la pratique. Un exercice
important a aussi été de visionner un ensemble des journaux Powerpoint afin de repérer les
grands mouvements itératifs. L’analyse thématique de ces journaux visait principalement
d’une part I’identification des principes, des valeurs, des fagon d’étre ou « modes d’étre » et

d’autre part d’identifier les actes posées, les « méthodes de travail » (Bourriaud, 1998, p.13).

2.15.4 Analyse des divers documents

Tous les documents sont plutdt analysés de fagon quantitative. En fin de projet,

il est par exemple nécessaire de prendre conscience du nombre de réunions

! Par cochercheurs, je désigne prioritairement ici mes directeurs de recherche, mais également des pairs
artistes ou des chercheurs du domaine des arts ou d’autres domaines avec lesquels des échanges eurent lieu.
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qu’il a fallu tenir ou du nombre d’échanges courriels que cela a pris pour mettre sur
pied le projet, s’entendre, se rassurer, s’organiser. Cela aide a réaliser une partie du
travail effectué dans ces moments invisibles, ou a réaliser la complexité d’établir une
entente quelconque. Ces documents me permettent également de retrouver certains
faits cruciaux ou spécifiques permettant d’éclairer tel ou tel élément dans la

recherche, de répondre a telle question précise.

2.1.5.5 Analyse du récit de vie

Le récit de vie a €t€ soumis a une analyse thématique pour mettre en lumiére,
dans les origines familiales, les valeurs et croyances les plus marquantes et pour retracer

les expériences les plus représentatives permettant d’éclairer les principes de la pratique.

2.15.6 Le paysage d’idées comme synthese des différentes analyses

Un dernier mode, le « paysage d’idées», a permis la synthése de tous les
éléments de compréhension. Etant donné sa complexité, il a été indispensable de
convoquer la systémique pour organiser le tout en systtme. Avec la premiére
approche, I’approche heuristique, je suis parvenue a déterminer les composantes du
modele; avec la deuxieéme approche, la systémique, je les ai organisées en systéme. Je

traiterai précisément de ce mode dans la section 2.2.2 du présent chapitre.
2.1.6 La communication : quatri¢me opération
Le dernier défi consiste a faire connaitre les résultats de la recherche. C’est

enfin 1’étape de « la communication » qui implique un cheminement, lequel a aussi

des effets sur la recherche et sur le chercheur lui-méme.




39

Participer a de nombreux colloques, donner des conférences et des formations,
furent des moments de communication qui ont jalonnés le parcours doctoral.
Communiquer a contribué a la compréhension de la pratique et au discernement
d’importantes composantes pour la modélisation envisagée. En effet, I’écriture que
demandait la préparation des présentations ou des formations, me permettait

d’articuler peu a peu des éléments de la recherche.

Sans détailler les conférences données lors de cours a I’Université du Québec a
Montréal au niveau du baccalauréat ou de la maitrise, ni celles données réguliérement
au congres de I’Association québécoise des éducatrices et éducateurs spécialisés en
arts plastiques (AQESAP), je souligne tout de méme ici cinq conférences marquantes

qui permirent de franchir des étapes de recherche.

En 2004, une premiére communication présentée conjointement avec Maitre
Tamaro, avocat spécialisé dans le droit d’auteur, portait sur des problématiques
reliées au droit d’auteur et soulevées par des pratiques collectives. Elle fut préparée
en collaboration avec Engrenage Noir et la Société de droits d'auteur en arts visuels
(Tamaro et Tremblay, 2004). Il fut alors question de I’importance de la clarté¢ des
rOles, de respecter les compétences de chacun, de mettre en valeur les participations a
la création sans enlever a I’artiste son role de concepteur global et de maitre d’ceuvre,
de chorégraphe ou d’auteur (directeur d’édition) d’un recueil de poésies, selon
I’image de référence employée Maitre Tamaro. Nous avons abordé la fragilité de
I’artiste qui arrive en étranger dans un systéme ou il aura a intervenir et I’importance

de faire respecter son droit moral'.

! Par exemple en 2003, le chef d’un parti politique m’ayant téléphoné pour I'utilisation d’un des immenses
oiseaux, consciente du potentiel médiatique que cela aurait, le droit moral m’a autorisée a refuser. Je le
fis pour des raisons éthiques, afin de respecter I’intention de I’ceuvre, telle qu’elle avait été établie au
départ et sur laquelle une entente avec les collaborateurs avait ét€ prise, méme informellement.
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La méme année, j’ai donné une communication lors du XV*® colloque organisé€
par I’'Institut québécois de la déficience intellectuelle: «L’art... pour vivre et
devenir », au Musée national des beaux-arts du Québec (Tremblay et Tremblay, 2004).
Il fut plus particuliérement question de la prise en compte de la fragilité des participants
et de I'impact de 1’ceuvre sur les participants et sur la communauté. La présentation
m’a obligée a analyser mes actions et m’a donné I’occasion de faire un nouveau bilan
avec les collaborateurs, plusieurs années apres le projet (1996). L’ceuvre reliait les
personnes a leur dignité qui s’exprimait encore par de la fierté, plus de huit ans plus
tard, les participants y tenant encore, comme on tient 2 une amie. Une des participante
nous avouait: «j’ai hite que la peinture revienne chez nous a Beloeil, c’est loin

Québec. Il ne faut plus qu’elle parte... pas plus loin que Montréal en tout cas ».

En mai 2005, une formation en arts communautaires a des artistes professionnels,
en lien avec le Conseil culturel des Laurentides, Art avec la communauté, initiation :
Poéme-chanté-peint-de-la-voix-gauche (Tremblay 2005a), a permis, dés cette €poque,
d’esquisser I’ébauche d’un modele de pratique artistique avec la communauté a partir de
I’expérience de [’art qui relie. Des théoriciens ont donné quelques repéres de compréhension
aux artistes en formation et un modéle d’art communautaire fut expérimenté avec
eux, dans le contexte d’un camp de jour. Personne n’ayant nommément recu le role
de maitre d’ceuvre, nous avions observé comment un leadership s’était naturellement
mis en place, sans qu’il fiit orchestré. Cette expérience vécue et réfléchie en commun

a éclairé I'importance et la nécessité€ d’un tel role pris en toute conscience.

J”ai présenté une communication au forum « Culture et société - Expériences sur I’ Art
communautaire » organisé par I’Animation et recherche culturelles (LARC) et I’ Alliance de
recherche universités-communautés en économie sociale (ARUCES) de I"Université du Québec
a Montréal (Tremblay, 2005b). Cette derniere a permis un resserrement vers la modélisation,

dans une présentation de la pratique et par I’€criture d’un article (Tremblay, 2005c).
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Enfin, dans le cadre d’un colloque de 1’Association de Recherche Qualitative
(ARQ), prenant place dans le congrés de I’ACFAS (2007), j’ai présenté avec mon
directeur de thése, une communication sur des modes méthodologiques que j’avais
développés pendant la recherche pour passer du terrain aux significations (Tremblay et
Gosselin 2007, voir app. C, p. 278). Cette présentation et le travail d’écriture réalisée
avec mon directeur de recherche, m’a fait prendre conscience de I’innovation
méthodologique que j’avais développée et qui intégrait en recherche des fagons de faire
correspondant au travail de création, pour passer des données de terrain a une
compréhension des significations. La présentation m’a également permis de réaliser la

portée méthodologique de cette innovation pour des chercheurs de différents domaines.

Treés évidemment, la communication des résultats de la recherche prend toute
son ampleur lors de la rédaction de la thése, qui en est I’aboutissement et la
communication principale. Sa mise en forme n’a cessé d’éclairer et de faire évoluer
ma propre pensée puisque l'écriture, comme le dit Arendt (1994) « fait, elle aussi

partie du processus de compréhension » (p. 7).

22 La perspective systémique

Comme I’écrivent Morin et Le Moigne (1999), ne sommes-nous pas au coeur

d’une ‘nouvelle’ réforme de I’entendement, avec ce couple que nous voulons
inséparable, science et conscience? Comme le dit Locke, ‘humaine
compréhension’ qui, sachant ‘qu’il faut aussi de 1’ombre pour voir’, cherchera a
décrire en ‘travaillant & bien penser’ (Pascal, Pensées, 200-347), avec une
‘obstinée rigueur’ (L. de Vinci) dans une ascése épistémologique, une ‘éthique
de la compréhension et de la délibération’ qui permet de décrire plutt qu’oser
prescrire’ (p.9).

! Le mot épistémologie vient du grec épistémé (« connaissance ») et logos (« discours »). Une
épistémologie est littéralement un discours sur la connaissance, autrement dit une théorie de la
connaissance. Le probleme de la signification du savoir, de la fagon dont il prend forme et de ses
limites par exemple, sont des questions qu’une épistémologie aborde.
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La deuxi¢me perspective méthodologique qui m’a guidée méthodologiquement
est I’approche systémique telle qu’explicitée par Le Moigne (2006) et par Durand
(1996); elle me rejoint plus particulierement parce qu’elle permet de comprendre

globalement des complexités.

L’approche systémique permet d’aborder les phénomenes dans leur complexité
et leur globalité. Contrairement a I’approche cartésienne qui découpe la réalité
pour en étudier les parties de fagon isolée, I’approche systémique s’intéresse a
’interaction qui se joue entre les composantes des complexités organisées et a
travers laquelle elles se définissent (Le Moigne, 2006, p. 28-29).

Les deux sections qui suivent exposent d’une part les préceptes de 1’approche
systémique et définissent d’autre part le « paysage d’idées », comme principal mode

de synthése tirant partie des préceptes systémiques.

2.2.1 Préceptes de I’approche systémique

La modélisation systémique se définit essentiellement comme un travail de
construction. Pour guider le modélisateur, Le Moigne, dans la théorie du systéme
général (1977, 1°* édition, 2006, derniére édition révisée) identifie quatre grands préceptes
systémiques, en opposition aux quatre préceptes de ’approche analytique proposés par
Descartes (1966) dans son Discours sur la méthode. L’ étude des préceptes a profité des écrits
de Gosselin (1990, 1993) sur I’approche systémique. Les préceptes de « pertinence », de
« téléologie », de « globalisme » et d’« agrégativité » sont maintenant définis précisément.

La «pertinence » incite a sélectionner les éléments que nous estimons
significatifs. Ce principe m’a particulierement aidée a faire des choix en discernant
les éléments les plus importants en fonction de mes intentions et de mes expériences.
Plus les intentions sont devenues claires, plus les jugements de pertinence ont été

faciles a poser. Egalement, ce principe « incite a prendre conscience du point de vue a
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partir duquel 1’objet est dessiné » (Gosselin, 1991, p. 34). Les choix ne se font pas
aléatoirement, sans rationalité; ils se font en fonction premiérement des intentions et

deuxi¢mement du point de vue de celui qui modélise.

Le « globalisme » signifie que nous considérons 1’objet d’étude comme un tout
qui n’est pas réductible au modele qu’on en donne. La structure ne serait qu’approchée
par les articulations retenues dans le modele qu’on en fait (Gosselin, 1991, p. 34). Ainsi
’objet d’étude est abordé globalement, parce qu’irréductible a la somme de ses
éléments. Chacune des composantes est plus grande qu’elle-méme. Par son histoire,
son contexte et sa finalité particuliére, chaque projet entraine avec lui tout un
environnement. Ce précepte est particulierement important pour la modélisation des

interactions quand on cherche a saisir les fonctionnements d’une pratique par exemple.

Selon le précepte « téléologique » 1’objet que 1’on cherche a saisir est présumé doté
d’une finalité entrainant par son €lan des effets sur I’objet en question. L’objet ne serait pas
seulement explicable par des causes antécédentes, mais également interprétable par ce qui le
tire en quelque sorte vers I’avant. Le précepte téléologique m’a enjoint de chercher a saisir

le « projet » qui habite ma pratique, le « projet » qui permet d’en poser une interprétation.

Enfin, I’ « agrégativité » signifie que toute représentation est simplificatrice,
non par défaut, mais par choix délibéré du modélisateur. Ce précepte incite a poser
une « agrégation judicieuse permettant de rendre compte de I’objet » (Gosselin, 1991,
p. 36). L’agrégativité m’a enjointe de ne retenir, parmi tout ce qui pouvait étre retenu,

que les agrégats qui m’étaient essentiels.

Le précepte de pertinence interagit avec celui d’agrégativité. Il incite a
sélectionner les agrégats qui sont essentiels a la modélisation, en fonction du point de

vue du modélisateur de méme qu’en fonction de ses intentions.
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2.2.2 Le paysage d’idées comme mode pour construire la représentation

Pour terminer, il sera question de ce que j’appelle un « paysage d’idées » et qu’on
peut associer a une carte conceptuelle. Le travail par « paysage d’idées » a ét¢ majeur
parce qu’il a permis d’opérer une synthése et de construire un sens global. Comme il en
a été question précédemment, avec la vidéo et les journaux PowerPoint, j’ai cherché
d’abord & saisir la dynamique de projets singuliers. Avec le paysage d’idées, j’ai
cherche cette fois a saisir la dynamique d’ensemble qui caractérise ma pratique. Dans
les lignes qui suivent, je parle de trois opérations principales a travers lesquelles le

paysage d’idées a pris forme tout en permettant de construire une compréhension.

L’opération initiale a consisté a reprendre contact avec les données empiriques :
vidéos, journaux de type PowerPoint, carnets dans lesquels je consigne toutes sortes
de documents (notes d’entretiens, lettres, courriels, comptes-rendus de réunion,
coordonnées de personnes, photos, coupures de journaux, planifications). Au cours de
I’examen de ces données, j’ai repéré des thémes, des idées récurrentes ou importantes
que j’ai inscrites au centre d’une grande feuille blanche d’environ un meétre par un
métre et demi. C’est ainsi qu’a débuté la mise en forme du « paysage d’idées ». J’ai
cherché d’abord a identifier des éléments (des mots, des verbes) permettant de décrire
concrétement 1’objet que je cherchais a saisir, c’est-a-dire ma propre pratique artistique
avec la communauté. Assez vite, je suis arrivée a départager ce qui était de I’ordre des
structures en jeu de ce qui était de I’ordre du fonctionnement et de ce qui était de 1’ordre
des visées. Comme ma pratique se déroule dans le temps, la ligne du temps est présente,

de gauche a droite, dans cette esquisse initiale et guide I’organisation d’ensemble.

Une deuxiéme opération a consisté a reprendre contact, a travers des fiches avec les
lectures, les théories qui m’avaient nourrie jusqu’alors. Jai écrit, sur de petits papiers collants,

papillons ou post-it, des concepts clés, des citations. La couleur des papillons permet dans
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un premier temps d’associer les auteurs par champ disciplinaire (psychologie, sociologie,
philosophie, art, éducation). Quand un auteur m’apparaissait plus important, je le mettais
en évidence en lui attribuant des papillons d’une teinte particuliere. Je placais au fur et a
mesure ces papillons autour de ce qui avait été inscrit initialement au centre; cela s’est fait
de fagon assez spontanée et au début, les papillons de méme couleur se sont retrouvés
dans une méme zone. Puis, en déplagant ces papillons, j’ai fait en quelque sorte dialoguer

mes auteurs entre eux, ce qui m’a permis de constater des accords ou des dissonances.

Les apports théoriques, en relation les uns avec les autres, ont agi
métaphoriquement comme des phares; ils ont éclairé les mots qui avaient ét€ posés au
centre du schéma et qui décrivaient ma pratique. Ils m’ont aidée a la réfléchir, a
I’interpréter et a la comprendre. A ce moment, les post-it n’étaient plus uniquement
regroupés par couleur, ils étaient dispersés dans tout le paysage. Parfois, I’espace
disponible ne suffisait plus; il fallait alors agrandir le paysage en collant d’autres

morceaux de papier la ou cela débordait.

Figure 2.4 Paysage d’idées en cours de développement.
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Cette opération a demandé du temps et de la patience; on peut parler d’une
opération récurrente et exigeant beaucoup de titonnement pour aboutir a des niveaux
d’arrangement qui satisfont, du moins pour un certain temps, le chercheur. Au cours
de la recherche qui s’étale sur plusieurs années, des réaménagements majeurs ont eu

lieu, traduisant 1’évolution et I’affermissement d’une pensée.

Une troisiéme opération a consisté a revenir sur des projets réalisés dans
différents contextes pour les regarder cette fois a la lumiere du paysage d’idées. Cela
a permis de prendre conscience de ce qui est singulier et de ce qui est général; le
général me révele 1’essence de ma pratique au-dela de la variété des projets. De fagon
complémentaire, j’ai simulé des variations; cela m’a permis d’évaluer le niveau de

stabilité de mon schéma en fonction de variantes possibles.

Ces opérations ont permis d’étudier les relations entre les diverses composantes
de ma pratique. Les post-it se regroupaient peu a peu par affinité. Une perspective a pris
forme. A un moment donné, des thémes majeurs se sont imposés. Je les ai écrits alors
sur des post-it aux couleurs plus éclatantes, pour les mettre en valeur par rapport aux autres.
Peu a peu, il m’a semblé que la représentation était parvenue a un certain niveau de
saturation, que le paysage s’apaisait, se stabilisait. Je veux dire par la que tout prenait

sens et que le portrait que j’arrivais a donner de ma pratique artistique me semblait juste.

Figure 2.5 Gros plan sur le paysage d’idées : un surgissement de concepts.
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Lorsque j’avais le sentiment que ma représentation atteignait une certaine
stabilité, je rencontrais mes directeurs de recherche, déployais le paysage sous leurs
yeux. Il s’ensuivait des échanges; nous étions alors trois a regarder le « paysage », a
questionner son adéquation avec le réel et le sens vers lequel il tendait. Ces échanges
avec des personnes extérieures m’apparaissent importants; ils constituent en eux-
mémes une opération de validation, car le regard de I’autre permet de percevoir des

choses que le chercheur ne voit plus tant il est lui-méme immergé dans son sujet.

2.3 Déontologie

Cette recherche a nécessité une ligne de conduite respectueuse des personnes et
des groupes impliqués dans les projets. Les lignes qui suivent expliquent comment

j’ai procédé déontologiquement a chaque fois que j’ai collecté des données.

Je rappelle d’abord que le modéle s’appuie sur des données de recherche puisées
dans des projets réalisés depuis trente ans. Nous n’avions pas, pour la pluspart des projets
anciens, d’ententes déontologiques signées. A 1’époque ce type de procédure n’existait
pas. Par contre il importe de dire que le travail avec ATD Quart monde dans les années
1980 fut une véritable école de respect. Pendant cinq années, nous avions des formations
a cet effet. Nous apprenions comment développer des attitudes éthiques dans le contexte
psychosocial des plus pauvres et exclus de notre société avec lesquels se construisaient

les projets, afin de ne pas contribuer a briser des personnes déja fragilisées.

Je rappelle également que chacun des projets de [’art qui relie démarre a partir
d’une commande venant d’une communauté ; qu’au départ ces projets ne sont pas
ceux de I’artiste. Par respect envers les groupes impliqués, cette imprévisibilité
structurelle m’a en quelque sorte entrainée a m’adapter aux codes déontologiques

propres aux diverses organisations avec lesquelles un projet se mettait en place et que
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je me plie a leurs régles internes. Je me suis assurée également d’arrimer ces regles
internes aux régles déontologiques des recherches impliquant des sujets humains.
Dans le systéme scolaire, les écoles ont leurs régles: les commissions scolaires
donnent un cadre déontologique auquel je me suis soumise. Chaque fois que j’ai
collecté des données, je me suis renseignée sur les démarches concernant le droit a
I’image par exemple, déja réalisées par les écoles en début d’années. Lorsque cela
s’avérait nécessaire, j’ai fait signer des formulaires de consentement. La plupart des
organismes communautaires ont aussi leur propre cadre déontologique, plus ou moins
sévere selon la population qu’ils désservent. Parfois, lorsque rien n’était prévu, nous
avons ensemble établi certaines régles et ententes qui rejoignent les régles de déontologie
prescrites pour les recherches impliquant des sujets humains. Afin d’éviter des suprises
de part et d’autre, le contrat que nous avons pris I’habitude d’écrire ensemble et de
signer permettait de poser clairement des ententes. Il y avait principalement deux
types d’ententes déontologiques : celles concernant la collecte et ’utilisation de
données (verbales, photographiques ou vidéographiques) et celles concernant la
propriété de 1’ceuvre et sa diffusion. Selon les circonstances, I’ceuvre réalisée et les

suites 4 donner, les contrats étaient plus ou moins complexes (voir app. B, p. 272)".

Dans ce chapitre méthodologique, les deux perspectives qui m’ont guidée tout
au long de la recherche ont été présentées : ’heuristique a agi comme une toile de
fond alors que la systémique a orienté la « construction » du modeéle. Enfin il a été

question d’aspects touchants a la déontologie appliquée pour la présente recherche.

! Sans vouloir m’étendre sur le sujet, je signale simplement que le travail éthique sur les contrats
que j’ai réalisés ont eu des retombées. Anne Bertrand, coordonnatrice artistique au Centre des arts
actuels Skol, m’a invitée a partager mes expériences. Elle désirait alors mettre sur pied un contrat de
diffusion adapté a une démarche de co-création entre artiste et communauté, a 1’aide d’une avocate
spécialisée en le domaine, « pour Skol, mais aussi éventuellement pour le réseau au complet, a partir
des résultats de ton travail de recherche » (courriel du 10 janvier 2005).



DEUXIEME PARTIE

L’ART QUI RELIE : EXPOSITION, PRINCIPES ET ACTES

Vient le jour ol I'on quitte la gare, enfermé depuis toujours,
on cesse soudain de chercher des abris, on lache les amarres.
Tout s'allége et le ciel s'entrouvre.

Héléne Dorion



CHAPITRE I1I

L’ART QUI RELIE A TRAVERS L’EXPOSITION QUI EN TEMOIGNE

Io dimanche 10 jamvier do 130419

Figure 3.1 Carton d’invitation a I’exposition L’art qui relie
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Ce chapitre traite de I’exposition réalisée dans le cadre doctoral. En raison des
exigences d’une thése création’ et des objectifs de la présente recherche, il m’apparait
pertinent d’ouvrir ainsi la seconde partie de la thése, qui vise la construction
proprement dite du modele de [’art qui relie’. Pour commencer, les objectifs de
I’exposition et les critéres qui ont prévalu a la sélection des ceuvres sont précisés;
ensuite il est question du lieu choisi pour I’exposition; puis un portrait de
I’exposition est brossé a travers un parcours dans l’espace; enfin, je termine ce
chapitre en rendant compte de la place qu’occupe I’exposition dans le travail de
saisie et de bilan d’une pratique de [’art qui relie en mettant clairement en évidence
ce que j’ai appelé les trois circonstances de création et les deux pdles de la pratique.

3.1 Objectifs de I’exposition et criteres de sélection des ceuvres

Le premier objectif de I’exposition a été de rendre compte de [’art qui relie et
des trois circonstances de création qui le dynamisent. Le deuxieme objectif a été de
montrer la pratique de [’art qui relie a travers un parcours déterminé par un espace
permettant de rassembler des ceuvres représentatives des différentes circonstances de
la pratique, de mettre ensemble ce qui ne se cotoie habituellement jamais.
Le troisiéme objectif a ét€ de donner a voir des moments de passage, des moments

transitoires fertiles entre 1’atelier de 1’artiste et la communauté.

Afin d’atteindre les objectifs visés, les choix posés pour cette exposition 1’ont
€té de maniere a rendre justice a la complexité de mon travail. Ces choix se sont

dessinés au départ par titonnements et précisés progressivement, au fur et 3 mesure

1 Au doctorat en Etudes et Pratiques des Arts, une thése création comporte un événement diffusant
le travail de création et une thése écrite. Lors de I’évaluation de la production doctorale, chacune des
composantes compte pour 50%.

? Je rappelle ici que non seulement la recherche se fonde sur une longue expérience de terrain, mais
que la pratique a rythmé tout le processus de recherche doctorale.
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de I'articulation du modele de pratique grace aux échanges avec les directeurs de

recherche qui accompagnaient I’évolution du travail de modélisation.

Le premier crittre de sélection des ceuvres est de nature académique, le
programme exigeant que 1’exposition soit construite uniquement & partir de projets
réalisés pendant le doctorat. Les ceuvres ont €galement été sélectionnées en fonction
de leur capacité a témoigner des passages entre les deux poles de la pratique, a
témoigner des allers-retours entre |’atelier de I’artiste et la plongée avec un groupe
dans une communauté. Dans cette perspective il était important que les trois
circonstances de création' caractéristiques de [’art qui relie soient représentées. Enfin,
le choix des ceuvres s’appuyait sur des considérations éthiques. Il €tait important que
les travaux récupérés dans la communauté soient inutilisés, facilement accessibles et
que leur déplacement au musée n’induise pas un détournement de sens. En
conséquence, toute une partie de I’exposition a ét€ 1’objet de tractations et de
négociations qui n’ont pas ét€ sans provoquer des incertitudes et un certain suspense
qui, finalement et a y bien penser, sont également des ingrédients qu’on retrouve

régulierement dans la pratique de [’art qui relie.

3.2 Choix du lieu de ’exposition

Cette section aborde pour commencer la question de la diffusion des ceuvres
témoignant de ['art qui relieet le dilemme qu’elle provoque; elle traite ensuite des
principales raisons d’intégrer I’exposition dans un espace muséal; enfin il est question de

la pertinence du Musée des beaux arts de Mont-Saint-Hilaire comme lieu d’exposition.

! Je définis plus loin ce que j’entend par « circonstances de création » (voir 3.4.1, p. 91).
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3.2.1 La diffusion des ceuvres témoignant de [’art qui relie : un dilemme

Les lieux de diffusion de mon travail sont vari€s en fonction des multiples
contextes et de 'intention qui a prévalu lors de la création des travaux exposés. Ce
qui est créé dans Datelier ou lors de symposiums, de résidences d’artiste,
d’événements artistiques divers, est généralement diffus€ dans les réseaux
institutionnels de I’art. Ce qui est réalisé avec un groupe dans la communauté est
diffusé dans le milieu de sa création, la ou le décide la communauté qui a fait la
commande de I’ceuvre, en fonction de critéres qui lui sont propres. Ces ceuvres sont
contextuelles et in situ. Elles existent de facon autonome, en espace réel.

En conséquence, il a fallu résoudre un dilemme pour penser 1’espace d’exposition.

D’un c6té, le fait de décontextualiser les ceuvres collectives en les intégrant
dans un espace institutionnel, risquait de les dénaturer en les détournant de leur
intention originelle. L’intégration de ces pi€ces au circuit de I’art n’est absolument
pas ’objectif visé. Il ne s’agit pas non plus ici d’une pratique qui met la communauté
au service de ma pratique artistique', ni d’un quelconque exercice de médiation
culturelle ayant pour objectif de récupérer un public potentiel dans le réseau

institutionnel>. La pratique est furtive par rapport au milieu de I’art. Elle se passe

! Cette question de I'utilisation de la communauté pour le développement d’une carriére
professionnelle a été soulevée lors du forum : Art dans la communauté et communauté dans l'art
(mars, 2004), organisé par le 3° Impérial (centre d'essai en art actuel situé & Granby), & Montréal. Un
des exemples qui a été donné lors du forum est que le public de I’art décide de lui-méme qu’il ira voir
quelque chose; il choisit d’y assister alors que la communauté subit en quelque sorte le projet parce
qu’elle ne le choisit pas, ne le comprend pas et souvent n’est méme pas au courant de ce qui se passe.
En effet, souvent les gens ne sont pas informés de ce qui se passe chez eux, alors que des gens du
milieu de I’art le sont, méme s’ils habitent loin de la région ol se déroule 1’événement. Cela pose la
question : pour qui est cet art? Cela questionne 1’éthique des objectifs visés par chacune des pratiques dans
la communautg.

% Trémeau (2003) explique que ce réseau subit une certaine « pression a s’associer a I'industrie
culturelle », y incorporant I'art contemporain par de nouvelles stratégies pédagogiques ou
spectaculaires, par des « dispositifs de médiation pédagogique, ludique et sociale ». Il interroge cet
objectif de « redressement social, batir ou aider a reconstruire des communautés ».
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hors-les-murs du systeme. L’artiste, au cceur de la société, « madame Tremblay »,

porte en quelque sorte un no name au Québec’ et la pratique, une discrétion intrinséque.

D’un autre coté, inviter un jury appelé a évaluer un travail de doctorat a se
déplacer dans la communauté afin d’€tre témoin de 1I’ceuvre de commande, dont le
processus est tout aussi important que le résultat final, serait introduire une
composante nouvelle qui ne rendrait pas justice a la réalité€ de [’art qui relie. Cette
présence ne peut étre neutre puisqu’une grande part de I’ceuvre se joue au niveau de
la présence et des relations entre les personnes; elle apporterait un nouvel élément. Il
s’agirait en ce cas, de préparer une intégration nouvelle, sérieuse, qui pourrait &tre un

projet en soi, ce qui ne s’inscrit pas dans les préoccupations de la présente recherche.

Justifiée par la position de chercheure universitaire et consciente du dilemme en
quelque sorte insoluble, j’ai alors envoyé des dossiers de proposition d’exposition
dans le but de présenter mon travail dans un lieu institutionnel. Un certain suspens :

le sort tomba sur un espace muséal.

3.2.2 Intégration de I’exposition a un espace muséal

Choisir d’exposer dans un espace muséal c’est d’abord une fagon d’affirmer
que les connaissances faisant I’objet de la présente recherche ont leur origine dans
I’engagement d’une artiste dans un travail de création, dans une pratique singuli¢re
qui se déploie de toutes sortes de maniéres, dans toutes sortes de lieux infiltrés par

Uart qui relie.

! Sans vouloir disperser le propos en m’étendant sur le sujet, il me semble cependant important de
signaler ici que je reconnais dans le choix du no name de ’art qui relie une certaine correspondance
avec ce qu’écrit Pontbriand (2003) lorsqu’elle explique que les auteurs, par I’anonymat, « cherchent la
responsabilité 1a ou il y a déresponsabilisation, neutralisation et €galitarisme aliénant, jusqu’a adopter
des stratégies d’anonymat pour mieux faire apparaitre du sens ». Expliquant certains éléments du texte
de Patrice Loubier, elle écrit également que « 1’anonymat favoriserait I’avénement du sens commun
[...] et ’événement (le travail de I’art) au sein de I’anonymat nous ménerait sur la route du sens ».
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Par ailleurs, j’ai choisi d’exposer au musée parce que, comme institution socio-
culturelle, le musée privilégie les rencontres et les croisements de pratique et de sens;
parce qu’il invite & en prendre la mesure. Comme espace silencieux, architecturalement
sophistiqué, disons idéal, le déploiement et la mise en espace d’ceuvres' qui jamais ne
pourraient &tre rassemblées ailleurs et autrement, en est le privilege.
Le travail de montage, les choix qui le jalonnent sont I’occasion d’un travail intense
de réflexion dont nous parlerons plus loin®. Ainsi déployées, les ceuvres prennent 2 la
fois une ampleur et une nouveauté qui provoquent une redécouverte du travail et qui
permettent d’en considérer le sens et les conséquences. L’espace muséal donne ainsi
une occasion de voir avec acuité ce qui se passe la, ce qui résonne entre les ceuvres et

entre les circonstances, ce qui agit et ce dont il s’agit.

32.3 Pertinence du Musée des beaux arts de Mont-Saint-Hilaire

Le musée des beaux-arts de Mont-Saint-Hilaire a re¢u ma proposition avec
intérét, enthousiasme méme, et a donné une réponse favorable au projet d’exposition

doctorale proposé. De mon point de vue, ce lieu fut des plus pertinents.

Le premier avantage touche a la situation, a la localisation méme du musée. En
effet, étant situé a Mont-Saint-Hilaire en Montérégie, 1’endroit ou est plantée ma
« tente » d’artiste nomade, ce musée est au cceur de tous les déplacements. De
nombreux projets avec des communautés furent réalisés dans la région montérégienne

et les comtés limitrophes. Les projets ont permis de vivre avec des personnes de ces

! Ici « ceuvres » est entendu a la fois dans le sens de résultats, de choses qui ont été faites et de
traces du processus, de « reliques » en quelque sorte de ce que sont certaines ceuvres. La question de
I’ceuvre dans la pratique de /’art qui relie est abordée au chapitre suivant (voir 4.2, page 106).

21l en est question a la section 3.3 du présent chapitre (p. 73-91) lorsque nous abordons plus
précisément la description de I’exposition et des ceuvres choisies.
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milieux une expérience des plus positives et des liens se sont créés; ces personnes
étaient généralement tres curieuses de mieux connaitre dans un lieu de diffusion tel
un musée, I’artiste qu’ils avaient cotoyée lors de projets d’art avec la communauté et
de connaitre sa pratique plus globalement. Grace a la situation géographique du
Musée des beaux arts de Mont-Saint-Hilaire, des témoins de la pratique pouvaient

donc étre présents a |’exposition.

Le second avantage tient au fait méme de |’espace disponible. Les salles
d’exposition sont immenses et modulables. Elles permettent de mettre en valeur les

ceuvres, d’avoir du recul ou de créer une certaine intimité.

Le troisitme avantage touche au fait que le musée soit intégré a un complexe
architectural. En effet, dans I’espace culturel adjacent au musée se trouve la
bibliothéque municipale de Mont-Saint-Hilaire ou est exposée depuis 2005
I’installation Eclair d’écrits — Leduc / Borduas. Cette ceuvre que j’ai réalisée en
collaboration avec la communauté se trouve ainsi trés facilement accessible'. Des
démarches ont été entamées et des accords furent pris en collaboration avec la
directrice du musée et avec la bibliothécaire en chef®. Ainsi, avant méme d’installer
I’exposition a ’intérieur des murs du musée, nous avions convenu d’inviter le

public a en sortir, a déambuler du musée a la bibliotheéque contigiie et de la

bibliothéque au musée.

L’exposition a ainsi permis de voir dans son contexte de diffusion habituel,

une ceuvre congue pour la communauté et réalisée par elle, sans avoir a la

! Dans une démarche contextuelle permettant « d’annexer de la réalité » (expression employée par
Ardenne, 2002) jusque dans le parcours de I’exposition, il était nécessaire de prévoir les déplacements
qui seraient acceptés par le public en fonction de la distance et du climat. Je rappelle que I’exposition a
eu lieu durant I’hiver.

% 1l s’agit de madame Marie-Andrée Leclerc et de madame Francine Ledoux-Nadeau qui étaient
toutes deux trés ouvertes a poser ces passerelles et a inviter leurs publics respectifs a les franchir.
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déménager, a la dénaturer. Le musée invitait les spectateurs a se déplacer, ce qui
finalement est bel et bien un exercice propre a la pratique de [l’art qui relie.
L’exposition a établi un passage entre des espaces, entre des institutions qui se

cOtoient sans nécessairement, habituellement se relier.

Figure 3.2 Eclair d’écrits — Leduc / Borduas (2005)
Bibliotheque Armand Cardinal, Mont-Saint-Hilaire (janv. 2010).

3.3 L’exposition doctorale L’art qui relie

Cette section brosse un portrait de 1’exposition doctorale proprement dite :
L’art qui relie. Je commence par décrire les espaces d’exposition puis les
ceuvres choisies a travers leur parcours. Pour terminer, il est question de

I’événement faisant partie de 1’exposition.
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3.3.1 Description des espaces d’exposition

L’espace muséal se divise en deux salles d’exposition qui communiquent par
deux larges portes. La premiére (A) est tres vaste. Au fond a droite, I’espace se
rétrécit, ce qui donne la possibilité d’un environnement plus autonome. Au fond a
gauche, j’ai recréé avec les cimaises disponibles, un troisiéme lieu, trés petit et intime.
Depuis I’entrée commune au musée et a la bibliothéque, qui est couverte d’affiches,
de documents et de prospectus divers, il est possible de voir une partie de la grande
salle d’exposition. J’ai choisi de retirer la cimaise qui se trouve habituellement devant

’entrée de la salle, pour qu’on entre directement dans I’exposition.

Figure 33 Une entrée commune au musée et a la bibliothéque.

La deuxieme salle, dite polyvalente, est beaucoup plus petite (B). A droite en
entrant, une immense fenétre s’ouvre vers 1’extérieur. Dehors on voit des arbres, des
passants, des sculptures. Au fond de la salle, une porte donne sur un cagibi ou est
rangé le matériel nécessaire permettant de transformer ponctuellement I’espace (B) en
atelier. Pendant le temps de I’exposition, cette deuxiéme salle servira de lieu

d’animation pour divers groupes scolaires ou sociaux venus la visiter.
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Figure 34 Plan des salles d’exposition.

3.3.2 Parcours de I’exposition L’art qui relie, description des ceuvres choisies

Cette section décrit des ceuvres choisies pour I’exposition au fur et a mesure
d’une déambulation dans les lieux. En regard de la logique de I’espace, le parcours se
fait en deux parties correspondant aux deux salles d’exposition. Puisque le public

arrive directement dans la grande salle, c’est 1a que commence le trajet proposé.
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Figure 3.5 Vue d’ensemble de la grande salle d’exposition.

Dans la grande salle, j’ai choisi d’exposer sept ceuvres : Grands-visages-pour-
la-main-gauche (2004), Ca-nous-regarde IV (2006-2010), Quéte de cris (2009),
Chambre d’encre (2004-2010), 18 mars 2007, 10h00 (2007), Cabinet de curiosité
(2010) et Les deux lettres (2010).

Dans la petite salle j’ai choisi de rassembler dans Coté cours (sic) des travaux
réalisés avec des enfants du primaire entre 2005 et 2008 : Le frain, du projet Voyage
dans le temps (2007); Les trois arbres, le temps des saisons, Passage du temps sur
quotidiens et La poule du projet Tactique et tic tac (2007, 2008); Marches-illusion
d’optique 1/3 et Cataclysmes 1/3 du projet Du périscope aux vertiges (2005).

J’ai ajouté, a la sortie, une invitation a quitter I’espace muséal pour aller voir

Eclair d’écrits | Leduc-Borduas (2005) 4 ’autre bout du couloir, dans la bibliotheque.




77

Figure 3.6 Grands-visages-pour-la-main-gauche, 2004,
encre sur papier, 3m x 15m.

L’exposition s’ouvre sur une ceuvre d’atelier, Grands-visages-pour-la-main-
gauche (2004). L’ceuvre, composée d’un ensemble de trente portraits, a €t€ réalisée a
I’encre de chine sur papier fragile et bon marché. Ce détail étant important parce que
tous les matériaux que j’utilise sont de cette nature. Le papier n’a pas été découpé, il a
été déchiré pour marquer par le geste une matérialité. Chaque visage mesure environ
un métre quarante par quatre-vingt-dix centimétres. Pour en avoir testé le
déploiement 2 la galerie de ’'UQAM, je savais que Grands-visages-pour-la-main-
gauche occupait beaucoup de place et que des choix s’imposeraient quant a la

quantité de portraits et a la stratégie d’accrochage.

Les portraits sont épinglés par le haut et le bas reste flottant. Proches les uns des
autres, ils sont accrochés en deux rangées. Les déchirures aléatoires des découpes du
papier créent entre les deux rangées un espace qui dessine une longue faille traversant

toute I’ceuvre. Un jeu d’ombre est créé par le bas des feuilles qui roulent.
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Figure 3.7 C(Ca-nous-regarde 1V, 2006-2010,
crayon feutre indélébile sur acétate et plexiglas,4m x 9m x 4m.

Ensuite, en prenant & gauche, on peut voir Ca-nous-regarde, une installation
in situ, nomade et collective, qui est montée pour la quatriéme fois'. C’est une ceuvre
réalisée avec la communauté en 2006 (voir 3.4.1, p. 91). Du plafond tombe une chute
de mots et de phrases, sur bandes d’acétates toutes différentes de largeur et de
longueurz, qui s’entortillent ensemble a la base, se croisent, créent des volutes et des
volumes. Des paroles dans plusieurs langues traversent 1’espace, tragant des apparences

de dialogues. Il n’y a ni début, ni fin dans 1’ordre des écrits qui chutent.

! Ca-nous-regarde fut d’abord exposée dans le lieu ou se déroulait le séminaire Du refus de la misére,
apprendre la paix : amplifier la dynamique du 17 octobre, rassemblant & Montréal 65 personnes venues de
12 pays, des personnes en situation de pauvreté, des responsables d'organismes, des universitaires, des
fonctionnaires de gouvernements et des Nations Unies (du 21 au 25 mai 2006 : Ca-nous-regarde ).
L’ceuvre fut ensuite exposée & la Grande bibliothéque de Montréal lors de la conférence de cl6ture du méme
séminaire (le 26 mai 2006, Ca-nous-regarde II), enfin 2 Baillet en France lors de I’inauguration du Centre
international Wrésinski (février 2007, Ca-nous-regarde 11I).

’la largeur des bandes se situe entre 0,03 m et 0,20 cm et leur longueur entre 5 m et 15 m.
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Figure 3.8 (Ca-nous-regarde 1V, 2006-2010 (détail 1).

L’éclairage crée des reflets sur la matiere plastique et projette sur le mur
I’ombre des mots. Derriére cette chute de mots, au sol, on a mis les uns sur les autres,
cinq portraits faconnés d’écriture. Suspendus a ’entrée de 1’espace intimiste, deux
autres portraits se séparent du groupe, reliés a I’installation par des bandes de mots

qui sortent de la mélée et rejoignent cet espace créé au fond de la salle.

Figure 3.9 Ca-nous-regarde 1V, 2006-2010 (détail 2).
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Figure 3.10 Quéte de cris,2009, ceuvre vidéo, 3 minutes 25 secondes.

Tout de suite a droite, & I’entrée et en biais avec Grands-visages-pour-la-main-gauche,
Quéte de cris est une ceuvre vidéo couleur, projetée sur toute la largeur d’un petit mur

de deux métres. Des bouches de grande dimension et en gros plan créent une forme d’intimité.

Accrochés au mur, des écouteurs sont reliés a 1’ordinateur, apparent. On peut y
entendre le montage d’une bande sonore de cris enregistrés a 1’occasion d’une
performance (Voir 3.3.3 p. 90). La forme musicale de Quéte de cris est essentielle'. Par
ses superpositions de sons, contrastes et crescendo, décalages, dissonances et silences,
par ses rythmes plus ou moins rapides, elle crée une sorte de contrepoint avec 1’image, ce

qui n’est pas sans rappeler le montage des chutes de mots de la piéce Ca-nous-regarde.

' Quéte de cris a été présentée pour la premiére fois dans le cadre du festival Montréal/Nouvelles
Musiques (MNM), le 28 février 2009, lors du concert « Manifestes sonores » donné par I’ensemble
Chorum 2 la chapelle historique du Bon-Pasteur & Montréal.
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Figure 3.11 Chambre d’encre, 2004-2010, encre de Chine sur papier, 2m x 3m 80.

Réalisée a 1’encre de chine dans I’atelier, Chambre d’encre est accrochée en
face des Grands-visages-pour-la-main-gauche et de la méme facon qu’eux. L’ceuvre
est composée de quatre grandes feuilles de papier fragile, découpés par déchirure,
couvertes d’écriture dont les phrases se répondent par dela les époques et les auteurs.
Les feuilles mesurent chacune environ un meétre quarante par quatre-vingt-dix

centimeétres.

L’écriture est tracée avec une technique de réserve, empéchant 1’encre de chine
de pénétrer la surface écrite. Cette technique oblige a nettoyer les mots, a les frotter
énergiquement afin qu’on puisse les voir. Chambre d’encre, située a gauche de Ca-
nous-regarde IV et en face des Grands-visages-pour-la-main-gauche, fait le lien entre

les deux ceuvres.
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Figure 3.12 18 mars 2007, 10h00
2007, huile sur bardeau de cédre, 10 cm x 30 cm.

18 mars 2007, 10h00, est accroché entre Grands-visages-pour-la-main-gauche
(2004) et Quéte de cris (2009). Ce tableau est en contraste avec la masse des macro portraits

et avec le détail des bouches en gros plan. Les contrastes d’échelle se veulent saisissants.

18 mars 2007, 10h00, moment précis dans un paysage immense avec 1’horizon
du fleuve et des caps, est le fragment d’une ceuvre d’atelier. Peint & I’huile sur bardeau de
cédre, le tableau fait 10 cm sur 30 cm. Ce micro tableau est le seul, accroché au

milieu d’un trés grand mur.

Figure 3.13 Disposition dans 1’espace : 18 mars 2007, 10h00 et Quéte de cris.
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Figure 3.14 Cabinet de curiosité (2010).

Située a gauche de Grands-visages-pour-la-main-gauche et longeant le mur du
recoin ol une installation vidéo Les deux lettres est projetée, Cabinet de curiosité est
une vitrine ou sont rassemblés des traces des matériaux du processus de création, de
la documentation donnant une idée du travail accompli lors du grand chantier de !’art

qui relie. L’éclairage est plongeant, au cceur de la pénombre environnante.

On y retrouve des documents de travail qui ont servi a la création et a la
réalisation de 1’ceuvre Ca-nous-regarde : des traces de courriels, des phrases sur des
bouts de papier, des témoignages en différentes langues, des messages, des photos de
participants en plein travail, des photos d’ceuvres dans leur contexte de diffusion.

Commentaires et témoignages sur I’ceuvre complétent I’ensemble.

EX : ST

Figure 3.15 Commentaire de Jimmy, Ecole St Nazaire, 2008.
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Figure 3.16 Les deux lettres, 2010, installation vidéo.

Au fond de la grande salle d’exposition, & gauche, j’ai construit une sorte de
recoin, d’isoloir ou I’on peut voir sur moniteur Les deux lettres. Accrochés au mur, des
écouteurs sont reli€és aux moniteurs, apparents. On peut m’y entendre faire la lecture de

chacune des lettres. Le style de ces vidéos est narratif. Le ton est celui de la confidence.

Lettre a Pierre (2010, 12 minutes 57 secondes) et Lettre a Monique (2004, 19
minutes 30 secondes) forment un ensemble intitulé « Les deux lettres ». La mise en
espace des deux vidéos, recrée les circonstances d’un laboratoire de travail artistique.
J’y présente, a travers chacune des deux lettres, les deux pdles de la pratique de I’art
qui relie : le travail solitaire en atelier et le travail avec la communauté, suite a une
commande. Face a face, ces deux vidéos mettent en place les deux espaces de
création, ce que j’appelle les deux poles de la pratique. On y retrouve plusieurs détails

sur les ceuvres présentées dans I’exposition (voir app. E, p. 292).
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Dans la petite salle, j’ai choisi d’exposer des travaux réalisés avec des enfants
du primaire entre 2005 et 2008 que j’ai rassemblés sous le titre Coté cours (sic).
Toutes les pieces sont compactées au fond de la salle autour de la porte; en face un
mur vide est éclairé; a droite, la fenétre ouvre vers I’extérieur. Cette salle contraste
fortement avec la précédente dans ce qu’elle est chargée et polychrome. Les pi¢ces,

en général, sont des polychromies débridées réalisées au latex sur du bois découpé.

Figure 3.17 Coté cours (sic) 2005-2008,2010.

Le choix de ces ceuvres procede de plusieurs raisons. Elles ont été réalisées

z 2z . . F F IR 1.
proches du musée, dans deux écoles primaires de la région montérégienne’; elles
étaient disponibles, certaines d’entre elles ayant ét€ congues pour sortir de leur lieu de
diffusion habituel alors que d’autres étaient remisées. Représentatives des résultats et
des fonctionnements de la pratique, on peut reconnaitre plusieurs de ces ceuvres dans

la vidéo Lettre a Pierre (2010).

' 11 s’agit de I’Ecole primaire St Mary’s de Longueuil et de I’Ecole primaire St-Nazaire de St Nazaire.
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Le train, 2007 (détail de Voyaége dans le temps),9.50 m x 0.50 m
Peinture latex sur contre-plaqué, CD, fil électrique, clous et boulons

s (Longueuil), préscolaire et &lfmier cycle
rangois Couture, conseiller pédagogique

Ecole primaire St Mari_
Collaboration avec

Les trois arbres, le temps des saisons, 2007 Sdétail de Tactique et tic tac)
Peinture latex sur contre-plaqué, 1.20 m x 2.20 m

Ecole primaire St-Nazaire (St-Nazaire), préscolaire 4 et 5 ans
Collaboration avec Ludger Dubé, directeur; Amélie Fontaine, enseignante

Passage du tencllps sur guotidiens (2007), La poule (2008)
(détails de Tactique et tic tac)
Peinture latex sur journaux; bas relief sur polystyréne, ciment, peinture latex

Ecole primaire St-Nazaire (St-Nazaire)
2e année en collaboration avec Héléne Lemooine, enseignante
5e et 6¢e années en collaboration avec Sonya Paris, enseignante et
Jean Guilmette, sculpteur

Figure 3.18 Détails #1 de Cété cours (sic) 2005-2008, 2010.
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Marches, illusion d’optique 1/3,2005 (détail du projet Du périscope aux vertiges),
Peinture latex sur contre-plaqué 1,30m x 0,80m
Projet réalisé  I'école St Mary’s, avec un groupe de 5° et 6 années et Eric Boutin, enseignant.

Cataclysmes 1/3, 2005 (détail du projet Du périscope aux vertiges) 2m x 1,50m
Peinture latex et stylos feutres indélébiles sur contre-plaqué.
Projet réalisé a 1’école St Mary’s avec un groupe de 2° année et Anne-Marie Cloutier, enseignante.

Figure 3.19 Détails #2 de Coté cours (sic) 2005-2008,2010.
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Pour terminer cette section, il me parait nécessaire de recadrer le propos en
rappelant I’'importance des contextes de réalisation, contextes humains, sociaux et en
ces exemples-ci, architecturaux. Pour ce faire, je montre des ceuvres décrites plus tot,

12 ot elles sont habituellement exposées.

Marches, illusion d’optique 2/3 Cataclysme 213
Cage d’escalier de 1’école St Mary’s Couloir de 1’école St Mary’s

Passage du temps sur quotidiens Les trois arbres, le temps des saisons
Entrée de 1’école St-Nazaire Vestiaire des €leves de I’école St-Nazaire

Figure 3.20 Peintures en contexte, diffusées dans les lieux de réalisation.
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Enfin, comme je le signalais plus t6t, dés I’entrée dans 1’exposition, & gauche de
la porte de la grande salle, j’ai ajouté un texte invitant discrétement le public a sortir
du musée pour voir Eclair d’écrits / Leduc-Borduas (2005) i la bibliothéque, dans
son contexte de diffusion. A coté de I’invitation, le concept de 1’ceuvre est présenté

dans ses grandes lignes sur une plaque de verre gravée.

i Y,
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A .

| ety dor . (aiue | Boriwen

P st o vt et
e e e—— o i,

e S TS P St e G
e e e Y

Eciair d’écrits / Leduc Borduas

2000, b, COVRLIR SOVARLE, Sitae, SR, $1v00 At of rechee
WO 0 ow

Vous &tes Invités & voir Vesuvre Eclair
d’écrits / Leduc Borduas (200S) juste en
face, & lp Bibliotheque Armand-Cardinal,
au bout du couloir.

Figure 321 Eclair d’écrits / Leduc Borduas (2005), le concept, I’invitation.

Eclair d’écrits | Leduc Borduas (2005), une installation composite : acrylique
sur contre-plaqué, stylo feutre sur acétates et plexiglas, roches. Elle mesure deux
meétres trente de haut sur un metre de large et un metre de profond. Sa structure se
référe a un luminaire de 1’église de Mont-Saint-Hilaire, dessiné par Leduc; reproduit
et agrandi pour 1’occasion. Des écrits, tirés notamment de lettres entre Borduas et
Leduc, sont retranscrits sur des plaques de plexiglas suspendues, qui oscillent comme le
balancier d’une horloge. Par leurs reflets, elles intégrent I’environnement dans 1’ceuvre :
les livres de la bibliothéque, les gens. Les étapes du processus de création vécu par les
responsables et les participants lors du projet sont aussi présentées a la bibliotheque; on

peut voir la réalisation en cours dans un Powerpoint tournant en boucle sur un moniteur.
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3.3.3 L’événement comme exubérance dans I’exposition

La pratique, telle que je la congois suppose une exubérance, une forme de
débordement. Outre les ceuvres exposées, un événement a €t€ mis sur pied. Il
comprenait un concert, des rencontres avec 1’artiste, une conférence et des animations

culturelles organisées par le musée.

Ainsi, lors du vernissage, I’ensemble Chorum a joué Croissant pour quatuor a
Cordes du compositeur Gilles Tremblay et le Divertimento en fa majeur K. 138 de
Mozart'. Un public nombreux et varié est venu: des amis des environs, des
personnes ayant participé a différents projets, des étudiants ou collegues de
I’université, des habitués, des curieux, des amateurs. Durant le vernissage, je
constatais encore une fois que I’art pouvait, dans certaines circonstances, créer des

liens inusités par les rencontres improbables qu’il permet.

La stratégie de la pratique étant d’établir une relation avec les personnes
rencontrées dans les différents lieux investis, y compris dans cet espace muséal, j’y ai
été présente a chaque fin de semaine, pour accueillir les visiteurs pendant toute la durée
de I’exposition. J’ai donné une conférence sur les dessous de !’art qui relie; apportant
au public quelques clefs d’appréciation des ceuvres exposées a partir du contexte de

leur réalisation et des circonstances de création.

Depuis le début du projet d’exposition, Marie-Eve Courchesne, responsable du
service éducatif du Musée de Mont-Saint-Hilaire, et moi-méme, étions en lien

privilégié parce qu’elle désirait ajuster la conception de ses animations aux

! Cest lors du concert Constellation Tremblay, donné par I’ensemble Chorum, en novembre 2009,
que I’'idée m’est venue de nous offrir ces deux ceuvres au vernissage. Sur le site de 1’ensemble
(http://www .ensemblechorum.com/), on en retrouve la description suivante : « Chorum est un ensemble
a géométrie variable (quintette a vents, un quatuor a cordes) formé de jeunes musiciens de haut calibre unis
par le désir de repenser la forme du concert et de réaliser des créations de jeunes compositeurs ».
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caractéristiques de la pratique. Elle m’a fourni un rapport concernant le public de
I’exposition plus particuliérement concerné par son travail d’animation’. Elle a aussi
témoigné de I’intérét du public face aux ceuvres et devant I’engagement de la pratique

dans une forme d’art participatif et contextuel.

3.4 Rendre compte de [’art qui relie : trois circonstances et deux pdles de création

La présente section pose une représentation de la pratique et de ses dynamiques
internes. Pour commencer, trois projets exemplaires rendent compte de la pratique a
travers les trois circonstances de création qui la caractérisent. Il est ensuite question
de la circulation entre les deux podles de la pratique, de la synergie de création qui s’en

dégage et de I’ceuvre vidéo syntheése qui en rend compte dans I’exposition.

3.4.1 Trois projets exemplaires, trois circonstances de création

Circonstance, vient du latin circumstare, «se tenir autour, €tre autour;
entourer ». Une circonstance est une particularit¢ qui accompagne, entoure,
conditionne ou détermine un fait principal. En ce sens, ce que j’appelle les
circonstances de création de [’art qui relie sont des particularités qui accompagnent,

entourent, conditionnent et déterminent la création des ceuvres.

! Elle m’écrivait qu’il y a eu en tout 215 enfants du primaire, 226 €éléves du secondaire, et 11
adultes handicapés du Centre de formation du Richelieu qui ont participé aux animations. Cela a donné
lieu 4 une vingtaine de « visites-ateliers », comme elle les appelle (M-E. Courchesne, communication
personnelle, 2 février 2012).
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Pdle #1 Ple #2

Circonstance #1

; Des ateliexs
Espace public

Circonstance #2

Circonstance #3

St

@uvres personnelles ceuvres commandées

Fil tendu : la pratique
Vart qui relie

Figure 3.22 Représentation des pdles et circonstances de création de [’art qui relie.

Dans la premiére circonstance, je réalise seule des projets personnels dans
I’espace privé qu’est mon Atelier; au cours de la seconde circonstance, les projets se
réalisent dans ’espace public, lors d’ateliers avec des communautés, suite a une
commande des milieux; enfin lors de la troisiéme circonstance, la communauté est

invitée dans mon Atelier a participer a un projet personnel.

Le noyau de I’exposition comprend trois pieces maitresses, qui se sont révélées
des ceuvres types puisqu’elles ont été réalisées dans ce que j’appellerai, a partir de
maintenant, les trois circonstances de création de !’art qui relie. Ces ceuvres, Grands-
visages-pour-la-main-gauche (2004) pour la premiére circonstance, Ca-nous-regarde
IV (2006-2010) pour la seconde circonstance et Quéte de cris (2004, 2009) pour la

troisiéme circonstance, se retrouvent ensemble dans la grande salle.
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Figure 3.23 Grands-visages-pour-la-main-gauche, 2004.

Grands-visages-pour-la-main-gauche (2004) s’inscrit dans la premiére circonstance
de création : le travail que j’initie se fait dans le silence et la solitude de ’espace privé de
I’Atelier. Ici, I’ceuvre a été réalisée dans mon atelier et achevée lors d’une résidence
d’artiste au Groupement des arts visuels de Victoriaville (GRAVE). J’ai commencé la

recherche doctorale par la réalisation de Grands-visages-pour-la-main-gauche.

Chaque portrait a été peint avec la main gauche, alors que je ne pouvais plus me
servir de ma main droite. C’était la une facon de continuer a travailler en dépit de cet
empéchement. Ce détail peut sembler anodin mais il participe encore du méme
phénomeéne paradoxal : un refus de se laisser arréter, une joie d’avancer quelques

soient les conditions d’existence, conditions physiques en 1’occurrence.

Parmi tous ces portraits, j’ai choisi des visages qui sont ceux de témoins de

notre époque, des visages soudain rendus 4 eux-mémes par un processus de création.
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Nous avons tellement 1’habitude de I’image du journal que nous ne la voyons plus.
Récupérés dans les journaux, ces visages peints rendent I’actualit€¢ de nouveau
présente (ex : vieille femme tibétaine en priére, jeune prisonnier Irakien, femme
voilée, femme du Rwanda, chinois se protégeant du SRAS). Récupérés sur le net,
certains visages rendent présentes en mémoire la pensée et la vie d’hommes et de
femmes qui ont marqué I’histoire par leur engagement (ex : H. Arendt, P. Freire, P.
Valéry, P. Dansereau, J. Wrésinski, J.-P. Sartre, M. Chartrand); récupérés parmi mes
photos personnelles, il y a aussi d’humbles personnes ayant marqué mon histoire par
des gestes de bonté (ex : Stanislas Bouchard, paysan de Charlevoix qui cultivait un
champ de fleurs « pour la beauté et la joie des passants ») ou tout simplement par leur
présence (ex : ma fille un soir d’adolescence, mes deux grands-méres). Parfois de
I’écriture vient strier les visages de réflexions ou de témoignages. J’ai donc, en
quelque sorte, convoqué des compagnons, des « marqueurs de vie » dans mon atelier.

Ils sont énormes, ils me parlent. Ils ont du sens.

Apreés en avoir réalisé cinq ou six, j’ai constaté que I’accumulation des portraits
provoque soudain un renversement de perspective, un basculement du regardeur au
regard€ : je regarde ces visages et tout d’un coup ce sont eux qui me regardent. Ce
sont les ceuvres qui me regardent. «Je » redeviens anonyme dans leur regard,

en méme temps qu’il est interpell€.

Je tiens a signaler que le travail sur les visages m’a entrainée dans la réalité
brutale, nue et souvent inexplicable de la condition humaine, au cceur du tragique de
I’existence, au dela de I’époque. Une forme de joie s’est dévoilée, renversante, a
contre-courant du prévisible, une joie salvatrice alors que I’existence semblait se
vider de tout sens. Etait-ce cette nouvelle vie qui émanerait des visages, ensemble?

Quoi qu’il en soit, i1l y a 1a un paradoxe qui me semble porteur.
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Figure 3.24 (a-nous-regarde 1V, 2006-2010.

Ca-nous-regarde IV éclaire la deuxieme circonstance de création. Dans cette
circonstance, la communauté fait une commande a I’artiste qui se déplace pour la
rejoindre dans I’espace public. Il s’ensuit un projet réalisé collectivement lors d’ateliers

dans la communauté et une ceuvre exposée en contexte, 1a ou elle prend tout son sens.

Ca-nous-regarde a été commandée par Atd Quart Monde' a I’occasion du
séminaire international Du refus de la misére, apprendre la paix : amplifier la

dynamique du 17 octobré®. Les éléments de cette installation ont été réalisés avec des

! Atd Quart Monde est une organisation internationale qui lutte contre 1’exclusion due 2 la pauvreté.
Elle associe, dans une démarche de refus de la misére et de partage des savoirs, des familles vivant dans une
grande pauvreté avec des personnes d'horizons sociaux, culturels, politiques et spirituels divers. Atd Quart
Monde a un statut consultatif auprés des Nations Unies et du Conseil de I’Europe.

? Je rappelle ici que ce séminaire a rassemblé & Montréal 65 personnes venues de 12 pays, des personnes en
situation de pauvreté, des responsables d'organismes, des universitaires, des fonctionnaires de
gouvernements et des Nations Unies.
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membres du mouvement Atd Quart Monde, dont plusieurs sont venus d’Abitibi, de
Chaudiere-Appalaches, de I’Estrie, de Montréal, de Toronto, de France et de Suisse.
Des jeunes de 1’Ecole secondaire Louis-Joseph Papineau (Montréal) et des étudiants

de I’Université du Québec a Montréal y ont également participé.

Les participants ont retranscrit sur des supports transparents des témoignages de
vie de personnes vivant dans I’extréme pauvreté. Ces phrases provenant des quatre

continents ont été recueillies et envoyées par des volontaires d’Atd Quart Monde.

Figure 3.25 Quéte de cris, 2009, ceuvre vidéo, 3 minutes 25 secondes.

La vidéo Quéte de cris (2009) met en lumiére la troisi¢éme circonstance de
création qui consiste a inviter des personnes de la communauté dans mon atelier a
participer volontairement a un projet personnel que je congois et que j’initie. Espace

public et espace privé se chevauchent donc dans la troisiéme circonstance.
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Cette ceuvre, développée au cours d’une résidence d’artiste au Groupement des
arts visuels de Victoriaville (GRAVE), a été initialement réalisée sous forme de
performances (Quéte de cris, 2004) lors du festival de musique actuelle de Victoriaville.
J’achevais & ce moment la Grands-visages-pour-la-main-gauche, hantée par leur silence
parce que j’avais le sentiment que chacun était porteur d’un grand cri. A Iinstar de
Jabes, je percevais que « [les] dortoirs des cris s’étendent a perte d’écho. Avant, [’on
entendait les cris qu’a leur réveil. [...] Aujourd’hui, ils ne dorment plus » (1963, p. 94).
Ainsi, j’ai pensé aller au devant des cris des autres, ceux a qui je n’avais pas donné

visage, pour aller chercher des voix, des sons sans paroles.

La performance consistait a sortir dans la ville pour convier ceux qui le
désiraient i entrer dans I’atelier pour faire des dons de cris'. Ils pouvaient donner un
ou plusieurs cris; le son des cris et I’image de la bouche étaient alors captés par une
caméra et une enregistreuse. Des échanges qui n’ont pas été enregistrés ont entouré
ces dons; jécoutais les confidences que le don de cris provoquait. Il s’agissait la

d’une forme de contre-don, relié€ a I’écoute.

Suite a la performance, a partir des matériaux sonores et visuels récupérés de
ces dons de cris, un montage vidéo a poursuivi le travail, permettant la réalisation de
Quéte de cris (2009) dans sa forme actuelle et de Lettre a Monique qu’on retrouve

dans la piece Les deux lettres.

! Je placardais des affiches et distribuais des invitations sur lesquelles était écrit : « Joélle Tremblay
en résidence d’artiste au GRAVE organise une QUETE DE CRIS les 21, 22 et 23 mai prochains aprés-
midi. Vous étes donc tous invités, en famille, 4 venir faire votre don de cris. Toutes sortes de cris, le cri
réveille, musique actuelle. Une ceuvre vidéo en résultera. L’anonymat est garanti, pas de regu d’impdts »
(Archives de I’artiste, 2004).
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3.4.2 La circulation entre deux p6les de création

Rendre compte de !’art qui relie, c’est aussi tenter de saisir la circulation entre
les deux poles de la pratique. Les pdles se définissent comme deux points principaux
et opposés. Le premier pdle correspond a I’espace privé de 1I’Atelier de I’artiste et le

second pdle a I’espace public des ateliers avec la communauté.

Pole #1 Pole #2
L’Atelier Des ateliers
Espace privé Espace public

étre seul L
Circonstance #2
Circonstance #3

\/:f

ceuvres personnelles ceuvres commandées

Fil tendu : la pratique
Vart qui relie

Figure 3.26 Une synergie entre les deux pdles de la pratique,
tirant partie de trois circonstances de création.

La dynamique d’aller-retour qui s’établit entre les deux poles de création
correspond aux mouvements qui permettent au peintre de faire son travail : étre proche

pour pouvoir agir avec la matiére et prendre du recul pour mieux voir ou il en est.




99

Chacune des circonstances de création bénéficie de cette dynamique. Travailler avec
une communauté par exemple, c’est également dans un premier temps étre-avec, s’en
faire proche en s’imprégnant du contexte et des personnes. Travailler avec une
communauté c’est commencer en quelque sorte a « pratiquer » 1’espace public dans
lequel elle s’insere (voir 5.2, p.157). Dans un second temps, travailler avec une
communauté demande d’entrer dans |’espace privé de |’ Atelier, afin d’étre seule pour
pouvoir prendre le recul nécessaire permettant de mieux voir quelle direction donner

a la commande de départ (voir 5.3, p. 170).

Les déplacements d’un pole a I’autre se font également a travers ce que j’ai
appelé les trois circonstances de création, telles qu’elles sont décrites a travers des
ceuvres témoins a la section précédente. Les trois circonstances de création créent
ensemble une synergie; elles se nourrissent et s’enrichissent. La seconde circonstance
de création avec la communauté dans I’espace public, interagit donc avec les deux
autres circonstances. Elle s’appuie particuli¢rement sur la pratique d’atelier (premicre
circonstance), lieu de résistance et de solitude a la base de ’invention. Ma pratique
personnelle d’Atelier tire partie de son cOté des rencontres réalisées dans la
communauté, de ce qu’apporte ’expérience de la rencontre de [’autre et de la
diversité des réalités vécues. La troisitme circonstance se trouve quant a elle au

croisement des deux autres circonstances, en bénéficiant et les nourrissant a la fois.

Le passage d’un pdle a ’autre est également dans ma pratique une fagon de
mieux voir en prenant du recul régulierement, par rapport au travail. En guise
d’exemple, la distance que crée I’ Atelier par rapport au travail avec la communauté,

correspond a la distance que crée la communauté par rapport au travail d’Atelier.
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Figure 3.27 Les deux lettres, 2010, installation vidéo.

Dans I’espace muséal, les passages entre les deux pdles de la pratique
deviennent visibles ainsi que la circulation entre les trois circonstances de création.
On reconnait des constantes dans ce que 1’exposition dévoile dans sa matérialité; une
matérialité traversée par la fragilit€¢ des matériaux, a travers des jeux d’ombre et des
mouvements de reflets; des ceuvres ponctuées par I’éloquence de 1’inachevé et de
I’imperfection. Les deux lettres, est une piéce significative de cette circulation : elle tend
un fil entre les deux pbles de la pratique et relie les trois circonstances de création.
Placées face a face, les deux vidéos établissent le dualisme des pdles et permettent de
voir les passages de 1’un a ’autre. Le défi était alors d’« écrire » avec le médium vidéo'
pour atteindre les objectifs de la recherche : poser un modéle de pratique traduisant [’art

qui relie, rendant compte des principes directeurs et des actions qui le caractérisent.

Chacune des deux vidéos montre le travail de création de plusieurs des ceuvres
exposées et les éléments itératifs de la démarche de [’art qui relie s’y retrouvent.
Lettre a Pierre, pose la création dans la communauté (deuxieme circonstance) et
Lettre a Monique pose I’activité dans 1’Atelier (premiere et troisiéme circonstances).
Elles s’adressent & mes directeurs de thése, Lettre a Pierre i Pierre Gosselin et Lettre

a Monique a Monique Régimbald-Zeiber (voir app. E, p. 292).

! Cette fagon de faire, qui emprunte des maniéres de faire aux arts visuels, rejoint ce que Richardson
(2000) appelle les « pratiques analytiques créatives » (creative analytic practises) c’est-a-dire des
modes qui conjuguent des fagons de faire disciplinaires en art avec la textualité de la recherche.
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Le tournage et le montage de Lettre a Monique se sont réalisés au début du
doctorat en 2004, lorsque j’étais en train de créer Grands-visages-pour-la-main-gauche,
Chambre d’encre et Quéte de cris comme performance. Je vivais alors ce que j’appelle
les premiére et troisiéme circonstances de création de [’art qui relie, ¢’est-a-dire que

je réalisais, seule ou avec des gens, des projets que j’avais initiés dans mon atelier.

Le tournage de Lettre a Pierre eut lieu de 2004 a 2008, tout au long de la recherche
doctorale. J’ai rassemblé des documents vidéo et photo de chacun des projets réalisés
avec des communautés. L’objectif était alors de documenter ce que j'appelle la
deuxiéme circonstance de la pratique de [’art qui relie. Le montage s’est en grande
partie effectué durant I’ét€ 2009. Il m’a cependant fallu attendre I’examen doctoral de
synthése (décembre 2009) pour arriver a le finaliser. A ce moment, je pouvais terminer

la réalisation vidéo que je considére comme une syntheése des résultats de la thése.

Le troisieme chapitre a permis de décrire [’art qui relie a travers I’exposition qui en
témoigne. Apres en avoir précisé les objectifs ainsi que les criteres qui ont prévalus a la
sélection des ceuvres et au choix du lieu d’exposition, une description de 1’exposition
elle-méme a été posée a travers un parcours dans I’espace du musée. Rassembler ainsi
des ceuvres qui habituellement ne se cotoient jamais a permis d’observer ma pratique a
travers son processus, de réaliser qu’elle est habitée par trois circonstances de création
qui prennent leur racine dans une dynamique jouant entre deux poles, le privé de I’ Atelier
et le public de I’espace communautaire. Les liens étroits qui unissent les circonstances
de création sont alors devenus é€vidents. On reconnait des constantes dans ce que
I’exposition dévoile dans sa matérialité; une matérialité traversée par la fragilité des
matériaux, a travers des jeux d’ombre et des reflets mouvants; des ceuvres ponctuées

par I’éloquence de I’inachevé et de I’imperfection.




CHAPITRE IV

PRINCIPES DE L’ART QUI RELIE :
CE QUI FAIT (EUVRE, POSTURES ET FILIATIONS THEORIQUES

Le quatrieme chapitre traite des principes qui orientent [’art qui relie a partir
des valeurs sur lesquelles la pratique s’appuie'. Principe vient de principium,
« commencement », « fondement, origine ». En ce sens, un principe est ce qui est
premier, le point de départ d’une chose, une notion fondamentale de laquelle tout
développement ultérieur dépend. Un principe est également une régle servant a guider
la conduite, une régle permettant de prendre position.

La premicre section présente globalement ce que j’appelle le « grand chantier »
de I’art qui relie, avec les principes fondamentaux qui portent ses actions. La seconde
section traite plus précisément de la question de I’ceuvre, ce qui « fait ceuvre » dans la
pratique de [’art qui relie : I’(Buvre-édifice. La troisiéme section traite de ce que
J’appelle les postures de création, des prises de position qui impreégnent la pratique et
guident la conduite de I’action. Enfin, la quatriéme section traite des filiations
théoriques de [’art qui relie.

!. La premigre section (voir 1.1, p. 5) traite des origines de la pratique, des valeurs et croyances qui
s’ancrerent alors. Je rappelle bri¢vement que les valeurs & la base de la pratique sont celles accordées a ’art,
al’expérience des ceuvres comme & celle du processus de création; a 1’engagement social et au vivant.
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4.1 Le « grand chantier » de [’art qui relie dans un schéma

Les principes de [’art qui relie sont ici traités essentiellement en lien avec la
seconde circonstance de création ou les projets sont réalisés avec une communauté
suite 2 une commande. 11 faut néanmoins garder a |’esprit que cette deuxiéme
circonstance de création interagit avec les deux autres. Si j’ai décidé de focaliser sur
la seconde circonstance de création, c’est que I’objectif de la présente recherche est
précisément de saisir cette deuxiéme circonstance, ses principes et ses modes de

fonctionnement, parce qu’elle est le cceur de [’art qui relie.

En dépit de cette focalisation, il m’importait de montrer que le travail de
création accompli avec des communautés interagit dans le présent cas avec d’autres
pratiques; il s’en nourrit en quelque sorte et les nourrit tout autant. La caractéristique
fondamentale de [’art qui relie se trouve précisément la, dans le déplacement de
I’artiste qui met en place un «grand chantier » nourrit par les deux autres

circonstances de création (voir,34.2,p. 98).

La présente section explicite la figure 4.1. Pour commencer, la signification de
ce que j’appelle « grand chantier » est donnée; ensuite, le circuit qu’observe |’art qui
relie et que je traduis dans le schéma par « I’art qui relie va » est explicité; enfin, la
signification des méandres de la ligne et des autres éléments du schéma est traitée

dans les sections subséquentes.
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L’art qui relie
Va
Yers

l

Choisir le complémentaire

Choisir 1a singularité

FAIRE DON
Ca
FAIRE AVEC L'Guvre-
édifice
>&re 4 I'ceuvre __w

Figure 4.1 Le « grand chantier » de !’art qui relie.

4.1.1 Un « grand chantier »

Il est question d’un grand chantier, parce qu’il y a une commande, un projet, un
contrat, une équipe, des plans et qu’il s’agit de batir quelque chose. Le « chantier »
demande de préparer, penser, poser des actions; il fait agir, fait construire, fait créer;

il met a ’ouvrage. Il est « grand » par son envergure, parce que de nombreux acteurs
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sont impliqués, parce que différents contextes sont imbriqués, parce qu’il dure

longtemps et parce que les ceuvres réalisées ont une ampleur peu commune.
4.1.2 L’art qui relie « va »

Le schéma montre que [’art qui relie « va» vers L’Euvre-édifice, transite par le
complémentaire, la singularité et le sensible. A la base du schéma, la joie traverse les
trois différents niveaux de reliance et teinte toutes les dimensions de I’Euvre-édifice. La
pratique est nomade et contextuelle; les ceuvres de la seconde circonstance de création
sont créées in situ. A cet effet, I’artiste « va » dans 1’espace public, s’engage d’un lieu a
I’autre, se met en mouvement avec telles personnes, la ol I’appelle une commande. Sortir
dans la communauté, en quelque sorte « pratiquer I’espace », ¢’est pouvoir dans ce lieu se
faire proche de I’autre et « étre-avec » comme le dit Nancy; c’est aussi « étre autre et
passer a l’autre » (Certeau, 1990, p. 163). C’est ainsi que «va» la pratique, qu’elle

s’engage dans le grand chantier de création.
4.1.3 Les méandres de la ligne

Une ligne sinueuse traverse le schéma de haut en bas. Les méandres de la ligne
représentent le parcours, une fagon d’aller; elle «va» d’une certaine maniére,
ressemblant plut6t a une marche dans un sentier qu’a un déplacement sur une autoroute
au tracé régulier, droit, dessiné a l’avance. La ligne symbolise la circulation
imprévisible de la pratique au cceur de I’espace social et la progression, tout aussi
imprévisible, du travail du grand chantier relié aux circonstances et a la vie qui se passe
1a, & ce moment-la. Elle représente également le cheminement de la création, suivant
les directions que la liberté de chacun et que la liberté du groupe induisent au cceur des
projets, dans une mouvance aléatoire et fragile. Enfin, elle trace le portrait de quelque
chose d’essentiel au processus; comme le dit si bien Wright (2001) : «ce sont les

méandres de la ‘ligne’ qui comptent pour I’artiste » (p. 11).
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4.2 Ce qui fait ceuvre dans [’art qui relie : I’(Euvre-édifice

Observer [’art qui relie a partir de I’exposition qui en témoigne a permis d’en
décrire les deux poles et de mettre en €vidence les trois circonstances de création qui
constituent et dynamisent la pratique en dégageant les liens étroits qui les unissent.
Ces clarifications donnent maintenant le recul nécessaire pour pouvoir poser la

uestion de ce qui « fait ceuvre » dans [’art qui relie.
q

Ca
L’'GEuvre-
édifice

‘ére 4 1'ceuvre L'ccuvre d’étre
——

Figure42 «CaL’'Euvre-édifice »,fragment du schéma du grand chantier de [’art qui relie.

La partie du schéma reproduite ici représente les trois niveaux de ce qui fait
ceuvre dans la pratique : « L’ceuvre », « L’€tre a I’ceuvre » et « L’ceuvre d’€tre ». La
section commence par donner la signification de I’élément central représentant
globalement ce qui fait ceuvre: « Ca» et « L’Euvre-édifice ». Ensuite, les trois
niveaux de ce qui fait ceuvre dans I’Euvre-édifice sont décrits. Il s’agit d’abord de ce
qu’on appelle « I’ceuvre » et dont les résultats se voient dans un objet ; ensuite il
s’agit de «I’étre a I’ceuvre », une démarche de création dont les restes retracent le
processus; enfin il est question de « I’ceuvre d’étre », un « Plus-€tre » d’humanité qui

produit une résonance chez les personnes, construites par le travail de création.
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4.2.1 « Ca L'Euvre-édifice »

Le schéma montre que la pratique de ’art qui relie va vers « Ca L’(Euvre-
édifice ». Le «Ca» et « L'(Euvre-édifice » représentent les deux tendances en
présence qui imprégnent la pratique de I’art qui relie, complémentaires, en apparence
opposées et pourtant nécessaires 1’une a 1’autre, réunies, en équilibre. Je pourrais les

nommer « forces » ou « qualités » en présence par ce qu’elles demandent.

Le premier mot, « Ca », référe d’une part au Ca de la psychanalyse, c’est-a-dire
a D’ensemble des pulsions inconscientes et primitives qui sont dominées par le
plaisir’. Selon Mounie<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>