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RÉSUMÉ 

À travers mes expériences en tant qu'artiste en arts visuels et enseignante de ce domaine, j'ai 

remarqué que le travail de création collaboratif était dépendant de la dynamique de groupe et 

que cette dernière affectait la productivité et l'amb iance de travail. Le bon fonctionnement du 

groupe est essentiel à une expérience enrichissante et à un résultat de projet satisfaisant. 

L 'objectif de cette recherche a été de définir les stratégies qui peuvent faciliter la 

collaboration en précisant le rôle que chaque individu doit prendre selon ses talents, ses 

connaissances, ses compétences et ainsi assurer une expérience d'apprentissage mutuel. 

Le travail en collaboration a été observé sous différents angles. Je me suis appuyée sur les 

textes de Green (200 1) pour le mettre en contexte. Les ouvrages d 'Helguera (20 11) et de 

Roberts (2009)- reflétant 1 'approche en éducation des arts- abordent les aspects sociaux de 

la création. Mon approche s ' inscrit dans une démarche simi laire à cell e de Chagnon et al. 

(20 11 ) avec de nombreux champs d ' intérêts parallèles. Des ouvrages de psychologie sur la 

dynamique de groupe ont également été consultés (Luft, 1967; Aubry, 2005). Aussi , les 

écrits de Boutinet (2005) et de Richard (2013) ont aidé à préciser l'approche du projet et 

ceux de Gosselin, les notions sur le processus de création (1998, 2006). 

Mon projet de maîtrise s'insère dans une recherche-action qualitative qui a débuté par une 

activité collaborative entre cinq artistes en arts visuels , réalisée pour documenter le processus 

d ' idéation en groupe, su ivie de huit entrevues semi-dirigées en compagnie d ' artistes 

travaillant en collaboration. Les deux parties appliquées de la recherche ont obtenu 

l' approbation d' un comité d ' éthique et les résultats de ces activités ont été analysés par 

analyse inductive modérée. J'ai ensuite construit un outil - un mode d'emploi créatif et 

imprimé nommé vade mecum - présentant les stratégies à adopter pour réussir une 

collaboration artistique, c ' est-à-dire, atteindre une satisfaction à l'égard de l'expérience 

vécue et des résultats de création . Ce livret résume mes analyses théoriques et pratiques à 

propos des notions de dynamique de groupe, de processus de création et de gestion de projet 

d'art collaboratif. 

Mots clés: col laboration - arts visuels et médiatiques - dynamique de groupe - rôles -

processus de création -approche du projet 



INTRODUCTION 

La société actuel le semble devenir de plus en plus individualiste et compétitive. C ' est un 

constat que l' on pourrait contredire en remarquant la tendance toujours plus marquée des 

individus à se rassembler en communautés, tribus ou clans, qu ' ils soient réels ou virtuels . Le 

travail en collaboration s ' inscrit indubitablement dans cette inclination à créer des 

mouvements rassemb leurs. En arts visuels et médiatiques, on considère souvent la 

col laboration comme un élément processuel servant à la création de l' œuvre ou au travail 

artistique. Qu ' en serait-il si elle devenait le centre d ' un processus créateur ou même, si elle 

faisait partie intégrante de l'œuvre en tant que telle? 

Cette recherche est inspirée par une question socia le, culturelle et artistique, celle de la 

collaboration en contexte de création. Elle vise à présenter des écrits et des théories à ce 

propos, décortiquer le facteur humain de ce travail à plusieurs, explorer son application sur le 

terrain et offrir de nouveaux outils pour faciliter cette approche. On présente souvent le 

résultat concret des collaborations artistiques -œuvres d ' art ou travaux de création -sans 

démontrer, expliquer ou laisser entrevoir le processus comme tel. 

En tant qu ' artiste praticienne, la collaboration s ' est avérée d'une valeur inestimable dans 

mon processus de création. Si j ' alterne mon approche se lon les occasions et propositions­

certains projets sont réalisés en solo, d ' autres , en collaboration - la pratique à plusieurs me 

permet de créer des projets impossibles à concevoir autrement. Lorsque je travaille seul e, 

j ' emprunte souvent des chemins qui me sont connus et qui facilitent et accélèrent le 

processus de création. Cependant, je constate que le rassemblement de plusieurs esprits peut 

élever une idée de création à un niveau insoupçonné, rendant 1 'approche vivifiante, 
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déstabilisante et diversifiée. Évidemment, l' artiste qui s ' engage dans une pratique 

collaborative se doit d ' être curieux, de tenter une expér ience qui peut lui convenir ou non . 

Ma vie professionnelle se déploie dans le milieu de 1 ' art, du desi gn et de la culture. Mes 

études en art et en éducation des arts me permettent d' œuvrer dans les milieux de la création 

et les milieux éducatifs. Je perçois que le travail de création en co ll aboration permet de 

comb iner les deux disciplines puisque le travail avec l'autre génère une transmission des 

savoirs et fait office de situation d ' apprentissage app liquée. D ' ailleurs, lors de la recension 

des écrits, plusieurs ouvrages trouvés traitant de ce sujet se situaient dans le domaine de 

l'éducation des arts. Peu de publications portent sur la collaboration artistique en cours, de là 

mon intérêt à créer un document permettant d ' en révéler la structure et les dynamiques 

intrinsèques. 

Ce mémoire comprend plusieurs sections. En premier lieu, il sera question de la mise en 

contexte et l' origine du problème. Y seront présentés quatre projets personnels, dont trois 

antérieurs à cette recherche, révélant une pluralité d ' approches et d 'expériences 

collaboratives, ains i qu ' un projet de création déclencheur, réalisé dans le cadre de ma 

première année d ' études supérieures . La section de la problématique révèlera les 

présomptions du travail en co ll aboration, c ' est-à-dire, ce que j ' entends à ce sujet lorsque je 

parle à des collègues-artistes , par exemple. Aussi , j 'y présenterai les composantes que je 

crois relatives au fonctionnement des pratiques : la dynamique de groupe, le processus de 

création et la planification d ' un tel projet. Ces sujets introduisent la question générale de ma 

recherche : comment aborder un projet d'art collaboratif pour favoriser sa réussite et assurer 

- le mieux possible - la satisfaction des artistes s 'y livrant? Finalement, cette section du 

mémoire annonce les étapes appliquées de ma recherche-action pour générer des contenus 

précis , relatifs au sujet : une activité de création collective se centrant sur 1' idéation en 

groupe et des entrevues semi-dirigées en compagnie d' artistes ayant adopté la collaboration. 

Le cadre théorique de ma recherche comprend deux parties distinctes : une à propos de la 

col laboration en tant que pratique en arts visuels et médiatiques, et l ' autre, au sujet du 

fonctionnement constitutif du processus co llaboratif. Les artistes qui travaillent en 

coll aboration depuis un long moment avec la même personne éveillent chez moi une certaine 

curiosité. Dans cette perspective, je présenterai un survol des mythes et de 1 ' historique de 
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cette approche. J ' en profiterai pour préciser les définitions trouvées à ce sujet. Je présenterai 

les théories de Roberts (2009) sur une approche artistique de la collaboration et celles de 

Whüe (20 11) qui l' aborde du point de son fonctionnement en groupe. J ' introduirai 

également l' application de la collaboration dans les pratiques d ' art contemporain, 

puisqu ' elles font partie intégrante du paysage d ' art actuel. Les écrits de Kester (2004) et 

d 'Helguera (2011) m ' aideront à les positionner dans ce contexte où la collaboration règne et 

se démarque. 

La deuxième partie du cadre théorique détaillera les aspects processuels composant les 

projets d 'art collaboratif. Je débuterai en étalant les motifs de la collaboration et de la 

relation engendrée par cette rencontre, puis je traiterai des aspects d ' apprentissage par le 

partage des connaissances de tous les artistes se situant dans cette approche. Ensuite, 

j ' exposerai les composantes de la dynamique de groupe qui se déploient parallèlement à ce 

processus : la formation du groupe, les rôles des membres et la personne en position 

d ' autorité et de leadership, phénomènes présentés par deux auteurs se démarquant au sujet 

de la dynamique de groupe, Luft (1967) et Aubry (2005). Les sujets de la communication, de 

la prise de décision, de la résolution de conflits, en plus de l' évaluation s ' ajouteront pour 

bien saisir les modes de fonctionnement de la dynamique de groupe. Pour terminer la section 

théorique, il est essentiel d ' aborder le processus de création et 1 ' approche du projet. Les 

recherches de Gasselin (1998, 2006) permettront de bien entrevoir la dynamique de création 

en présentant ses phases dans un ordre linéaire où trois mouvements relatifs à la création 

artistique s 'entrecoupent. En ce qui concerne l' approche du projet, elle s ' applique à la 

plupart des pratiques collaboratives, tout comme les approches en arts visuels en général. Je 

puiserai mes sources dans les recherches de Boutinet (2005) pour aborder le projet et celles 

de Richard (2013) qui se déploient précisément dans le contexte de création artistique. 

Ensuite, une approche méthodologique mixte me permettra de cueillir des données sur le 

terrain. Tel que mentionné, je compte mettre sur pied une activité de création ainsi que des 

entretiens avec des artistes pour qui la collaboration structure la pratique artistique. En 

participant à l' activité, je compte vivre l ' expérience de la recherche en m ' immergeant 

complètement dans le processus de création afin de le percevoir de l' intérieur. Aussi, je 

1 ' analyserai de 1 ' extérieur en traitant des données récoltées lors de cette activité. 
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Évidemment, je ne participerai aux entrevues qu ' en tant que chercheure; mes perceptions et 

récits au sujet de la collaboration seront suffisamment intégrés dans les écrits de ce mémoire. 

Un des aspects très important de ma recherche est mon intention de poursuivre une démarche 

de création conjointement à ce travail d'écriture. En effet, j'ai chois i les arts visuels et la 

création comme direction de vie et je tiens à intégrer cela à mon mémoire. Bien entendu, les 

actions créatives que j ' inclue dans ce mémoire seront en lien avec mon sujet de recherche et 

me permettront de le préciser pendant le processus. Pour ce faire, j ' ai sélectionné des artistes 

qui se définissent et s ' inscrivent dans une démarche artistique sérieuse, reconnue par les 

pairs ou le milieu artistique, et qui œuvrent dans un contexte professionnel. Ce choix appuie 

un intérêt de dévoiler les applications réelles de la collaboration, en plus d ' offrir un portrait 

de la création collaborative dans l ' art actuel. 

Le but final que je vise à atteindre est le développement d ' outils relatifs à l'approche 

collaborative pour favoriser la dynamique de groupe. Je développerai un cadre précis 

d 'étapes à suivre pour réaliser un projet d'art collaboratif. En plus du mémoire, où sera 

dévoilée ma synthèse des analyses théoriques sur le suj et, je produirai un document qui 

servira à tous ceux et celles qui s ' intéressent de près ou de loin au travail de collaboration en 

arts visuels et médiatiques. II s ' agit d'un livret imprimé, un vade mecum, qui pourra être 

utilisé à sa guise par le lecteur, l' artiste ou le simple curieux. Aussi , j ' accorderai de 

1' attention aux moments de création qui émergeront de ma recherche. Ces produits 

deviendront des outils permettant de transmettre la théorie de façon accessible, poétique et 

créative. 

Si les étapes nommées dans ces derniers paragraphes se détailleront dans les chap itres qui 

suivent, j'annonce entamer un processus de recherche riche et empreint de révélations, qui 

me tient à cœur et que je tiens à partager avec les lecteurs de ce mémoire : le processus de 

création en collaboration entre artistes professionnels. 



CHAPITRE I 

LA COLLABORATION 
ORIGINE DU PROBLÈME ET MISE EN CONTEXTE 

Depuis environ dix ans, plusieurs de mes expériences de travai l et de création dans le 

domaine des arts empruntent 1 ' approche collaborative. En tant qu'artiste en arts visuels et 

médiatiques et enseignante de ce domaine, je combine en ce moment mes intérêts de 

recherche sur la création collective à ma pratique artistique. Cette double situation me 

permet d ' associer les deux disciplines et de créer une façon d'aborder l'art et la création dans 

une optique humaniste. Je présenterai le contexte de ma recherche par une mise en situation 

de ma démarche artistique, suivi de 1 'énumération de quatre projets artistiques réalisés en 

collaboration. Ensuite, je situerai l ' activité de création qui m ' a permis de préciser le sujet, 

avant de présenter la problématique de ma recherche. 

1.1 Problème de recherche mis en contexte 

C'est à travers l' accumulation d'expériences artistiques et professionnelles vécues en 

collaboration que mon sujet de maîtrise s'est précisé. De 2006 à 2007, mon expérience de 

travail de création avec des artistes professionnels en résidence au Banff Centre en Alberta, 

parfois en tant qu'assistante, parfois en tant que cocréatrice, a amené cette passion pour le 

travail à plusieurs. Aussi , mon passage au Canad ian Fi lm Center à Toronto en tant qu'artiste 

en résidence au Media Lab a déclenché un engouement pour les projets collaboratifs et la 

manière de les élaborer. I l s ' agit d ' expériences éprouvantes, mais ô combien captivantes, au 

cours desquelles j ' ai soulevé les premières questions au sujet de la dynamique de groupe. 

Depuis, j'ai travaillé autant avec des jeunes enfants, des groupes d 'ado lescents, des artistes 

professionnels accomplis de différents âges, et chaque expérience de projet a été unique. 

Parfois, le déroulement a été fastidieux et les résultats se sont révélés décevants. Parfois , 
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l'expérience et les résultats ont été concluants et satisfaisants. Cette dichotomie m 'a surpris 

et a vivement suscité mon intérêt. 

1.2 Pratique artistique 

En tant qu'artiste multidisciplinaire, j'entreprends des projets, je participe à des 

collaborations dont je ne suis pas à l'origine ou je suis embauchée à titre d'arti ste invitée. Ma 

pratique se déploie dans une approche par projets 1 combinant ou alternant plusieurs 

disciplines telles les arts visuels et médiatiques, le design ou encore les métiers d 'art. Mes 

inspirations se déclenchent de façon contextuelle : elles sont le fruit d'inspirations fugaces, 

de rencontres influentes ou constructives, d'opportunités de projets qui se présentent à moi. 

Elles se conjuguent selon divers modes, et sont relatives aux occasions, aux demandes et aux 

tendances actuelles. La production artistique qui en résulte s'en trouve éclatée et ne se fige 

dans aucun mode précis ou préconçu. 

Étant enseignante spécia li ste en art, diplômée depuis 2006, mon intérêt pour le travail avec 

des gens a renforcé ma pratique collaborative. Actuellement, mon attention est portée sur des 

projets réalisés en arts visuels. Selon moi , la richesse d'une expérience co ll aborative tient 

dans la variété des rencontres et des occasions, des intentions des artistes participants et dans 

la multiplicité des formes d'expressions que prennent les réalisations . Il s'agit d'expériences 

processuelles où chaque geste compte. Les difficultés rencontrées participent tout autant à 

l'enrichissement, à la fortification des convictions, à la confrontation des idées. 

La double situation d'artiste et d ' enseignante a conduit à la combinaison de ma pratique 

artistique à mes intérêts de recherche sur la création co llective. Mes activités 

professionnelles et estudiantines me permettent de combiner recherches et pratiques. La 

collaboration est aujourd'hui une composante essentielle de ma démarche. Je cherche à 

atteindre un niveau de satisfaction et de sentiment de réussite dans tout projet ou activité 

dans lesquels je m ' investis . 

1 Cette approche est décrite par Boutinet (2005) et par Richard (2013). Ces notions seront 
développées plus en profondeur au chapitre du cadre théorique. 
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1.3 Quatre exemples de projets personnels collaboratifs 

Les quatre projets qui suivent sont des exemples qui ont construit mon expérience et fondé la 

problématique de cette recherche. Ils ont tous été réalisés dans un contexte extérieur à mes 

études supérieures . Ils ont été choisis, parmi plusieurs autres, pour déployer leurs similitudes 

et différences . Ce la permettra de mieux saisir les fondements de mes questionnements au 

sujet de la col laboration. 

1.3 .1 Le catalogue KONTRLA HGSS 

Le catalogue KONTRLA H6SS est le résultat matériel d'un projet collaboratif. Il présente une 

multitude d'analogies entre les mises en scène idéales d 'IKEA, la chaine suédoise de 

magasin d 'ameublement de maison, et la crise sociale du printemps 2012 au Québec. Il 

présente un regard critique et ironique du portrait de cette crise servi par les médias de 

masse. Cette publication est le résultat concret d'une collaboration avec Étienne Bourdages, 

enseignant de littérature au collégial et critique de théâtre pour la revue Jeu. Nous avons 

travaillé sur plusieurs concepts avant d'aboutir à KONTRLA H6SS qui est apparu 

spontanément lors de la grève étudiante, situation sociale particulièrement marquante pour 

nous. Ce projet achevé signe une étape importante de notre co ll aboration. Cette dernière a 

été jugée très satisfaisante par les deux concepteurs puisque le concept a été approuvé en 

consensus. À tour de rôle, chacun proposait des images ou mises en scène sur place, alors 

que l'autre perfectionnait et immortalisait les c li chés captés dans un des magasins 

montréalais de la grande chaine. Nous avons tous deux travaillé à la mise en page et à la 

textualité de 1 'œuvre. Le succès de 1 'expérience des artistes et des réactions enthousiastes de 

plusieurs personnes pour le projet ont provoqué une grande motivation pour poursuivre la 

collaboration. 

Le projet a été présenté le 25 novembre 2012 par Moniques Richard lors de la conférence 

AMALG.A.ME.: agencer pratiques médiatiques multimodale et sensibilité des j eunes, dans 

le cadre du Congrès de l' Association québécoise des éducatrices et éducateurs spécialisés en 

arts plastiques, à Trois-Rivières, ainsi qu 'à la table ronde Pratiques artistiques et 

mouvements contestataires: le printemps érable, à I'UQAM en novembre 2012 . 
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LABEL VIl - Coupe. 

Figure 1.1 Pages tirées du projet co ll aboratif KONTRLA HOSS par Genev iève Godin et Étienne 
Bourdages, 201 2. Publication de vingt pages, impress ion numérique (en cours) sur papier, 

8,75" x 8,25" . 

Le rituel des week-ends 
maintenant affaire de tous 
les jours 

Figure 1.2 KONTRLA HOSS, déta il (p. 7), 8,75" X 8,25 ". 
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l 'enfance de l'art 

Figure 1.3 KONTRLA HQSS, détail (p. 5), 8,75" X 8,25". 

Figure 1.4 KONTRLA HQSS, détail (p. 20), 8,75" X 8,25". 
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1.3.2 Le projet The 24 hours ART proj ect 

Le proj et The 24 hours ART project est le fruit d'une intenti on expéri entie lle entre l' a1iiste 

multidi sc iplina ire et réa li sateur Davide Di Saro ', le c inéaste et animateur Dani e l Gies et moi­

même. En 201 0, nous nous sommes rassembl és, les trois créateurs, pour vivre une 

expéri ence de c réati on sans objecti f prédéfi ni pendant vingt-quatre heures. 

The 
24h 
ART 
project. 

Figure 1.5 Image promotionne lle du projet co llaboratif The 24h ART project, par Dav ide Di Saro ' , 
Danie l G ies et Geneviève Godin , 20 1 O. Animation image par image. 

L' expérience a débuté en pa11ageant nos intérêts actue ls et en di scutant de nos démarches 

respect ives . En analysant le contexte et les ressources matérie ll es di s ponibl es pour ce projet, 

nous avons rapidement eu l' idée de réali ser une insta ll ation . Cell e-ci s ' est révé lée abstraite, 

faites en co llage de papiers dess inés avec l' ajout d ' obj ets existants. Lorsque cell e-ci a été 

achevée, nous avons procédé à une séance photographique destinée à créer une anim ation 

image par im age où deux des arti stes prenaient pa1i à l' insta llati on. 

Malgré une expérience agréable et amusante, le rés ultat visue l n ' a pas été concluant pour les 

membres du groupe et la créati on en collaborati on ne s ' est pas reproduite. En effet, 1 obj ectif 

très précis de réali ser une œuvre d ' art rapidement a sembl é engendrer un manque de 
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réfl ex ion au suj et du concept. Le travail de postproducti on n ' a j amais été terminé. Nous 

conservons toutefo is un souvenir très pos iti f de 1 'expérience de création. 

1.3.3 La publi ca ti on Dialogue: relations à l 'objet 

La pub lication Dialogue: relations à l 'objet retrace le process us d e créati on entre Ximena 

Holui gue et mo i, toutes deux invitées à prendre part à une rés idence de créati on initi ée par le 

programm e Libres comme l' Art. Soutenu par le Centre T urbine2
, le projet s'est déroul é à 

l' école pri maire Chano ine-J oseph-T héôret à Verdun, à Montréa l, en 20 12. Ma faço n 

d ' aborder la céramique de faço n plus conceptue ll e c réa it un contraste avec l'a pproche plus 

ati isana le du même médium de la part de X i mena. 

Figure 1.6 Dialogue: relations à l'obj et. M onographie de 32 pages issue de la rés idence de création 
co llecti ve utile[in}utile entre Geneviève Godin et Xi mena Holuigue, 20 I l . Impress ion numérique sur 
papier, 8" X 8", 201 2. Idée originale de Geneviève Godin et de X i mena Ho lu igue. 

2 Le Centre Turbine e définit comme « un centre de création pédagogique qui développe des espaces 
d'expér imentation j umelant pratique actue lles en art et en pédagogie ». Défini tion trouvée sur le site 
centreturbine.org. page consultée le 14 décembre 20 13. 
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La créati on a eu lieu deux j ours par semaine, pendant deux mois, pour élaborer un proj et 

arti stique personnel sous le regard de l'autre. N ous avons choisi de nous interroger sur la 

valeur utilitai re et fonctionnelle des obj ets d'art et de ceux du quoti dien. Les échanges au 

sujet de nos projets distincts ont influencé nos parcours et ont permi s un rapprochement 

inattendu et surprenant des démarches au fil du temps. M algré des concepts di fférents, nos 

démarches réflex ives sont devenues de plus en plus simi laires, voire complémentaires. La 

muséo logie de l 'expos ition à la M aison de la Culture de Verdun en décembre 20 11 a été 

organisée dans l 'optique de favori ser la com plémentari té des œuvres. Le montage de 

l 'expos ition et les décisions esthétique·s ont été réalisées en collaborati on avec la 

commi ssaire Stéphanie Francescutti, le coordonnateur du proj et, Antoine Roy-Larouche, 

X imena Holuigue et moi-même. 

RlGftOUPI Ml Nt OfS tOUS 
RlCHII!CHI OU &lAU, 1N'iPIIIAHON DtRfCTE NAIU'I t"llfRPit(U.TION CITATION ~011f UAORn lf RI SULTAI SfiHf:l 
lrotUL TIP\fS, l'Rh! .t.IIO"f OfcO ... lf)(lUAUSf 

A hl( I.!AltQUI DE LA REStO[N':I Of {.R(ATION UltlffiNIUTII ( [liPLORf L( R0l( Dr L'ARI (Y Of lA fONCTION Df:S 
081[15 0EMAI:RfR À PARHR D( C(S tO((S [N Lf<., LIANT J.. MA OIM.UCHE PlltSONNELlf l[ M(OIUM? lA C(RAM10Ul 

1 7 •• , •• 
r-~.•,.. rtu ~r• • " ..a J••••• • ct-:t • · ~ .. , l 1 

l"r r u• e.at 1 l • r 
CIIC.tr• r , o ra .. •at•r, tr tr • t r r- •r• ""' lt 
,j' '&J>•I.,.th l cr•rtat tlldl.a, (it,.... (u >CIOlll) 
& .. nre .._, ... . .. fo~rM, <••••U 
l cv-·.-.1Gttr •~d4 , a •• lt ,,.. '"'' l r••• tt ... t • a 

1tJ11.,...., ,.,., , a ••~ tat\t"'' ~••• .. ;tt t 'et l 
c• , , •••t .,, ~ •• • ·• ,...,.,. • •.,. 1 • ,., • -

" :u!', "•· 

Figure 1.7 Dialogue: relations à l'obj et, détai l : page de la publication (p. 4) où se trouve le tableau 
de l'idéati on entre les deux artistes . 
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La monographie de 32 pages qui rés ulte de ce projet illustre ce pa rcours . Di visée en deux 

pa rti es égales, le processus de chaque projet y est présenté en déta il et les deux pa rti es se 

rencontrent au centre de la publicati on, à l' image de nos démarches. 

1.3 .4 La boite à musiquer 

Réali sée en 2006, la boite à mus ique r est le rés ul tat matéri e l d'un projet de créati on initi é 

vo lonta irement par Am éli e M im eault, des igne r graphique et i Il ustratri ce, et moi-m ême. 

L'obj et rassembl e douze impress ions en sérigraphie sous le thème de l'intimité intéri eure de 

la fe mme, mode lée et modulée par son envi ronnement au quotidi en. 

Figure 1.8 r, coffret mus ica l comprenant 12 images . Proj et issu d'une co ll aborati on entre Genev iève 
Godin et Amélie Mimeault sous la tute ll e de l'arti ste Deni s Ma lo, 2006 . Impress ions en sérigraphi e sur 
papier Stonehenge, Plex ig lass, mécanisme musical, 20" X 8" X 5". 



- - - - - -

Figures 1.9 
18" x 6". 

Figures 1. 10 
18" x 6". 
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une impress ion de la séri e, sér igraphie sur papier Stonehenge, 

une impress ion de la série, sérigraphie sur papier Stonehenge, 

Cet échantill on de quatre réa li sati ons a été sélectionné par1icul ièrement pour la richesse et la 

vari été des expériences avec les autres. Certains ont été concluants au ni veau du résul tat 

v isuel et esthétique, et d 'autres, moins. Il est intéressant de noter que la perception que j ai 

du résultat matéri el n'est pas nécessairement proportionnelle au ressenti que j'éprouve face à 

chacune des expéri ences collaborati ves. Je constate cependant que l 'envie de collaborer à 

nouveau est provoquée lorsque plaisir et travail très sati sfa isant sont au rendez-vous. 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -
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1.4 Projet déclencheur et précision du projet de recherche 

C'est en 20 Il que s'est préci sée ma faço n de conceptuali ser la coll aborati on. Lors d' un 

ateli er de création à la maitri se en arts visuels et médiatiques à la concentration éd ucation de 

I' UQAM, j ' ai réa li sé une œuvre- une structure autoportante de form e organique en argile­

tout en observant mon processus de création . À un moment du parcours où le trava il est 

devenu effréné le temps pour la vie soci ale est devenu plutôt rare. J'a i a lors eu envie de 

rassembl er des gens provenant de plusieurs mili eux pour partager un moment de création 

coll ective. N'ayantj amai vra iment appréc ié le trava il de créa ti on en so lita ire à l'ateli er, mon 

intenti on éta it de partager ma pass ion pour le façonnage en poursui vant la producti on de mon 

trava il lors d'une occasion agréab le et fest ive. C'est en créant l' invitati on à cette soi rée via le 

logiciel de réseautage Facebook que je me sui s questi onnée sur les facteur qui rendent un 

contexte favorabl e à la parti cipati on d'un projet arti stique. 

facebook 

.. 

+ Select Guescs to lnvlre 

• }tnnrfcr lupoe:n 

Party de péta les en céramique 
Attendlng 

ThursdJy, Mvch 24 6 OOpm 9 OOpm 
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Ali G G'd•d 
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Jor~an •se: un pe:t1t 6 i 9 jeudi soir prochain. j';~.u~LS besoin de I.'OUt a1de 
pour créer de:s pettts trucs en argile. facile . répétitif C'est pourquOI je vous 
.nvlte à m'.llder (pour qu·u y en .Ut pleins 3. la fin} . Je ne suis pou upable de 
produire cela r~p.dement toute seule (vo•r Image de I'Mnement) Je vous 
quémande vor.re ~de et vous offre boutfe et b•ère ou'"" pour vous 
remr:rc•er 0 

De ~us. mes 1nv1th sont ewtra ge nUls alors ce ser• une rencontre super 
Ait G G'dtd agréable entre gens svmpa.s 

'§hart:: 1;:1 Post "] llnk .t. Photo QI Video 

Figu re 1.11 Capture d'écran de l'invitati on via Facebook à la producti on co llective de pi èces de 
céramique pour un e œuvre de création. 

Pour ce faire, j 'a i décidé d'inviter des arti stes ou des amis intéressés par l'art sous toutes ses 

formes. Le texte d'invitation a été rédi gé avec humour et légèreté. Un langage fami lier a été 

utili sé dans le but de rendre l'évènement accessib le à tous. J'a i invité ces gens à m'aider à 

réaliser cette œuvre et à partager un moment agréab le chez moi , dans le confort de ma 

cui sine transformée mom entanément en ate li er. Peu de détail s étaient transmis dans 
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l'invitation dans le but de pouvo ir révéler la nature de l'acti vité sur pl ace. La récompense 

pour l ' implication des parti cipants prenait form e de rafraichi ssements et de hors-d'œuvre. 

L'acti v ité dirigée s'est déroul ée de façon pédagogique. J'ai introduit le projet en le 

contextuali sant à l 'a ide de mon cahier de croquis3
, pour ensuite démontrer la technique de 

façonnage avec l'argile. Au cours de la soirée, certains parti cipants ont atte int un ni veau de 

confort dans la réalisation . J'encourageais les plus imaginatifs à créer des pi èces 

volumineuses ou complexes et je laissa is les moins habi les réa l iser des pièces simpl es, à leur 

façon. La soirée s'est très bien déroul ée. Tout le monde était très heureux d'avo ir part icipé à 

la créati on d'une sculpture et d'avo ir fa it de nouvell es rencontres. N ous avons même mis sur 

pied une deux ième rencontre de créati on lors de laquelle deux membres de la première 

équipe ont parti cipé avec enthousiasme. 

Figure 1.12 Présentati on explicative du projet à l'aide du cahier de traces. Photo de Jean-Michel 
Poiri er. 

3 J' a i l' habitude de réa li ser mes croqui s et de déta ill er mon processus de création en des cahiers 
de croquis parti culiers à mes proj ets de c réati on. J' a i déta illé le parcours de ce proj et de création sous 
le regard attentif de Pierre Gasse lin , ense ignant les princ ipes de la poïétique. 
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Figure 1.13 Créati on de pièces d'arg ile à part ir des empreintes de la main . Photo de Jean-Michel 
Poirier. 

Figure 1.14 Production mass ive de pièces en arg il e. Photo de Jean-Michel Po irier. 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -
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Figure 1.1 5 Photo de l'installati on de la sculpture Petits lors du verni ssage au Centre de diffusion et 
d' expérimentation des étudiants de la maîtrise en arts visuels et médiatiques de I'UQA M (COEx), 
20 1 1. Photo de Jean-Michel Poirier. 

Finalement, cette acti vité m'aura permi s d'esqui sser mon proj et de recherche-acti on pour la 

maitri se. Lors du verni ssage de la sculpture Pelits au CD Ex, peu de partic ipants­

collaborateurs sont venus cé lébrer l'accompl issement de l'œuvre. J'ai douté du sentiment 

d'appartenance qu'i ls ressentaient relati vement à celle-ci. En effet, les directi ves assez 

précises que j 'avais transmises ne laissaient peut-être pas assez de place à la création de 

chacun. M on quest ionnement au sujet de la co llaborat ion s' est précisé. 

Cette situation a renforcé l'envie de mettre sur pied une expéri ence auss i enrichi ssante où 

chaque partic ipant serait à l'origine de l'idée du proj et ou de l'expéri ence. Visant une 

approche plus démocratique, ma façon d'entrevoir la col laboration s'est dirigée vers une 

intention de créer une voix commune par une approche équi table et ainsi créer un projet 

collectif où chacun trouverai t sa place et se sentirait sati sfait. 



CHAPITRE II 

PROBLÉMATIQUE ET ÉTAT DE LA QUESTION 

Sujet exploité relativement aux milieux de travail , mon intérêt est d ' approfondir mes 

connaissances à propos de la collaboration dans le contexte des arts visuels et médiatiques 

contemporains. Dans ce chapitre, j'aborderai les questions de ma problématique de recherche 

en contextualisant les présomptions générales que j ' ai perçues à ce suj et, pour ensuite cerner 

les enjeux de la col laboration comme façon d ' aborder la création a11istique. Ma question et 

mes objectifs de recherche permettront d ' aborder les notions de processus de création en lien 

avec la planification, la dynamique de groupe, la satisfaction individuelle envers un projet 

collaboratif. Pour conclure la problématique, je présenterai mes hypothèses de solutions ou 

de réponses aux questions que je tente d ' élucider à travers ce projet de recherche. 

2.1 Les présomptions sur le travail collaboratif 

À travers mon parcours dans le milieu des arts, j'ai noté diverses situations propices au 

travail collaboratif. E ll es peuvent émerger de rencontres entre artistes, où certaines habiletés 

ou intérêts similaires sont remarqués. Les situations de création co llective sont parfois 

spontanées, parfois provoquées à l' occasion de travail ou de création organisée par un centre, 

une institution ou un évènement ponctuel. Les réseaux éducatifs permettent aussi des 

rencontres fructueuses . 

Selon le Centre national de ressources textuelles et lexicales (www.cnrtl. fr) , la collaboration 

est définie comme la « pa.t1icipation à l'élaboration d'une œuvre commune ». Pour certains 

artistes fonctionnant sur une base collaborative, tels que les duos, trios , collectifs ou groupes 

et regroupements d ' artistes, la collaboration est pratiquée en continu. Lors de discussions 

informelles depuis les dernières années, beaucoup d ' artistes ont affirmé que cette pratique 
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ponctuelle et occasionnelle leur permettait de sélectionner les individus avec qui collaborer 

en fonction de la nature du travail à entreprendre, ou encore selon les aptitudes et habiletés 

requises de chacun. Leurs choix de partenaires peuvent alors varier d'une occasion à l'autre. 

Cette relation de travail dure tant que la relation est agréable ou fonctionnelle et que les 

individus s'investissent de façon réciproque dans le travail d'équipe. Lorsque les habiletés et 

intérêts des partenaires créatifs sont complémentaires, la fréquence des occasions de 

collaboration augmente et donne souvent naissance à des duos ou collectifs . Selon mes 

observations, le groupement à long terme semble moins courant que la collaboration 

ponctuelle. 

J'ai souvent entendu des collègues ou connaissances affirmer que les difficultés rencontrées 

en travaillant à plusieurs les mènent à craindre la collaboration ou à la considérer comme une 

charge insurmontable. Pour eux, cette perception démotivante les amène à croire que les 

inconvénients priment sur les avantages. Travailler en solitaire à l'atelier peut ne pas 

convenir à tous . La collaboration peut alors être envisagée par 1 'artiste comme une façon de 

travailler à plusieurs. Elle comble un besoin de sociabilité et lie l ' action de créer et le partage 

entre pairs. 

De plus, il existe des croyances populaires à propos de l'artiste reconnu et célèbre, travaillant 

seul dans son atelier. Plusieurs films ou récits d ' artistes mythiques nous présentent le portrait 

d 'artistes créant seuls. Dans le film Van Gogh (Pialat, 1991), l'artiste est esseulé et 

malheureux. Le film Renoir (Bourdos et Delbosc, 2013) présente l'artiste reclus, 

accompagné que par ses modèles ou son entourage. Ces deux exemples - parmi plusieurs 

autres - illustrent bien que cette solitude fait partie des mythes véhiculés par la société : la 

plupart des artistes en arts visuels travaillent seuls. 

Les raisons qui poussent l'artiste à collaborer avec d 'autres sont diverses. Souvent, une 

commande pour un évènement, une exposition ou une autre circonstance occasionne cette 

façon de travailler. Ce type de relation de travail collaboratif peut durer que le temps d'un 

projet ou se reproduire une ou plusieurs fois. Il se répète s ' il correspond aux envies , critères 

et attentes et s'il répond à la satisfaction individuelle de tous . Je constate que les associations 

ou regroupements d'artistes formés sur une base volontaire perdurant dans le temps sont 

assez rares. Je m ' intéresse aux facteurs qui favorisent la formation d ' un groupe et qui 



21 

motivent sa durabilité ou la répétition des occasions . Je préciserai mes recherches au sujet de 

rencontres qui se font sur la base du volontariat, lorsque des artistes se rencontrent et veulent 

travailler ensemble. 

2 .2 Questions et objectif de recherche 

Dans le cadre de cette recherche, je cherche à comprendre comment mettre sur pied un projet 

collaboratif entre ai1istes professionnels pour favoriser son déroulement et assurer sa 

réussite. Ces réflexions m'ont amenée à réfléchir sur des questions à la fois si simples mais 

complexes : comment aborder le travail artistique en collaboration en favorisant la 

satisfaction des membres en regard de l' expérience de création? Quels sont les facteurs et 

stratégies qui peuvent faciliter la collaboration? Qu ' est-ce qui modèle les projets de groupe, 

encourage leur succès et impulse leur présentation dans le milieu des arts? En effet, 1 'œuvre 

qui émerge d ' un projet malsain n ' est pas promis à connaitre le succès qu ' il lui est possible de 

rencontrer autrement. 

En me basant sur des expériences antérieures, j ' ai cerné trois points principaux à la 

collaboration entre artistes : 1) le processus de création de groupe et la planification d ' un 

projet collaboratif; 2) la dynamique de groupe; et 3) la satisfaction individuelle quant au 

projet de groupe accompli . Ces trois points ont été utiles pour rassembler les connaissances, 

les réflexions et les questionnements à ce sujet. Des expériences antérieures rn ' ont inspirée le 

développement de méthodes de planification efficaces . De plus, mes lectures ont soulevé la 

question des différences entre le processus créatif individuel et celui en groupe. Beaucoup 

d ' écrits existent au sujet de la dynamique de groupe, mais, à ma connaissance, ce sujet est 

peu abordé d'un point de vue artistique. Finalement, 1 ' objectif de cette recherche est de 

développer des outils qui faciliteraient la collaboration en arts , visant l' atteinte d ' un 

sentiment de satisfaction de réussite lors de la réali sation d ' un tel projet. 

2.2.1 Processus de création de groupe et planification d ' un projet collaboratif 

Le processus de création de groupe me semble particulier et peu documenté. J'envisage de 

comparer les processus de création individuels et de groupe. Aussi , je crois devoir aborder la 

question de la relation, principe qui singularise cette démarche. En ce qui concerne la 
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planification, je me questionnerai sur l' attention qui doit être portée à la question éthique et 

au contexte de réalisation du projet. 

Pour comprendre le fonctionnement de ce type d'expérience, il importe d'analyser les 

différences entre un processus de création individuel et un processus de groupe. Gosselin et 

al. (1998) définissent la création comme une démarche se déroulant dans une certaine 

linéarité temporelle comportant un début, un développement et un aboutissement. Ils 

nomment ces étapes « phase d'ouverture, phase d'action productive et phase de séparation » 

(p. 648-649). En quoi diffère ce processus lorsqu'il est observé chez un groupe, un duo ou un 

collectif d'artistes? Est-ce qu'il diffère lorsqu'un ou plusieurs membres du groupe prennent 

ou obtiennent un rôle d'autorité vis-à-vis des autres membres? Les rôles que jouent chacun 

des membres peuvent-ils modifier le parcours de création? Ce sujet me semble important 

concernant l'élaboration d'un projet d 'art collaboratif, c ' est-à-dire la réalisation d'un projet 

dans un contexte donné et un temps précis. 

Aussi , puisque la pratique collaborative se précise souvent dans une approche du projet4 

(Boutinet, 2005; Richard , 2013), il importe de bien analyser différents aspects avant de 

préparer un plan de création précis dont le contexte de réalisation et les ressources 

disponibles. Selon le Dictionnaire de l'Académie Française, un projet est défini comme « ce 

qu'on a l'intention de faire et estimation des moyens nécessaires à la réalisation » 

(atilf.atilf.fr, 2013). Les premières étapes de la planification d ' un projet collaboratif 

consisteraient à préciser les intentions de chacun pour ensuite analyser le contexte avant de 

créer un plan de travail. 

Effectivement, la collaboration se base sur une relation humaine où chaque participant doit 

prendre sa place, partager ses envies et ses attentes, et imposer ses limites lorsque nécessaire. 

Évidemment, il n'y a pas de recettes préétablies pour assurer la viabilité des relations vu leur 

complexité. Cependant, la collaboration se bâtit autour d'un projet commun et d'un intérêt de 

création et de partage, ce qui permet à ceux qui s'y engagent de viser le bon déroulement de 

celui-ci. La question éthique est un aspect important à considérer pour favoriser la bonne 

entente du groupe, le respect d ' autrui et, même, éviter des conflits. Les droits d'auteur ainsi 

4 Ces étapes seront observées plus tard dans la partie théorique. 
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que les intentions de diffusion doivent être discutés avant de procéder au travail collectif afin 

d'assurer une structure de travail so lide qui inspire la confiance. 

De plus, il faut bien cerner le contexte dans lequel le projet se déploie. Il faudra considérer le 

lieu de réalisation, l'environnement et tous les gens impliqués de près ou de loin dans le 

projet. Les ressources à évaluer sont souvent li ées à l'aspect matériel , au temps alloué et au 

budget disponible. Tous ces éléments, composant ce que j 'appelle le contexte réel , sont à 

prendre en compte dans le but de structurer un projet de co ll aboration autour de ce contexte. 

Ne pas les prendre en compte peut devenir problématique. Cette situation pourrait engendrer 

un décalage entre l' équipe créatrice et son contexte de réalisation, ralentir le projet ou même 

provoquer des conflits ou des erreurs qu ' il faudra régler après coup. 

Il est toutefois possible de développer le projet au-delà du contexte de départ et des 

ressources disponibles . Il sera alors important de ne pas négliger le travail nécessaire 

permettant de développer le projet et d'accéder à des ressources supplémentaires. Il importera 

de vérifier si tous les membres sont d'accord avec cette intention de développement, mais 

surtout de définir qui s'impliquera dans ce processus d ' élaboration du projet et de quelle 

façon. Il importe de fa ire le meilleur compte-rendu de la situation de départ et d'attribuer les 

tâches de production aux personnes volontaires pour assurer le bon fonctionnement de 

l' équipe. 

J'ai l' impression qu ' une meilleure connaissance du processus de création de groupe me 

permettrait de préciser la planification de ce type de projet. Il va sans dire que le plan devra 

souvent être ajusté en cours de route pour s'adapter à toute situation imprévue. Il semb le que 

la flex ibilité est nécessaire pour le travail à plusieurs. 

2.2.2 Dynamique de groupe 

La plupart des artistes que je questionne au sujet de la création co llective verbal isent souvent 

la complexité relationnelle qui émerge des projets collaboratifs. Leurs expériences sont 

marquées d'embuches rencontrées en cours de route. Ce facteur peut même être le 

déclencheur de la fin hâtive d'un travai l collaboratif. Selon mes observations et expériences, 

je crois que la notion clé à scruter est la dynamique de groupe qui module la productivité, 

l'ambiance de travail , la motivation de chacun et la satisfaction personnelle quant à 
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l'expérience vécue en groupe ou du résultat commun qui en découle. La dynamique de 

groupe est définie comme un « facteur qui affecte l' expérience ou le bien-être des gens qui 

composent le groupe » par Le Petit Larousse illustré (20 12, p. 352). 

Des artistes verbalisent les difficultés de la création collective: la complex ité des relations 

interpersonnelles, les embuches qui parsèment le parcours de ces expériences et il en résulte 

une méfiance, une sorte de découragement à l'égard de la collaboration. Je conçois parfois 

un manque de considération à 1 'égard de la création de groupe, où tout serait complexe, où il 

faudrait gérer des égos, des emplois du temps différents, des difficultés de compréhension, 

des argumentations, des fuites d ' intérêt et de motivation menant à des résultats hâtivement 

terminés qui n ' atteindraient pas les intentions de départ. 

Ainsi , les expériences de collaboration étant parfois tendues peuvent devenir un fardeau pour 

les artistes et les laisser contraints. Cependant, devrait-on choisir de travailler ensemble 

seulement lorsque la bonne entente règne? Comment éviter la fin précipitée d'une 

collaboration devenue embarrassante? De plus, comment régler un conflit ou réparer une 

erreur qui compromettrait la suite de l'engagement mutuel ? En enseignement des arts, 

lorsqu'un conflit ou un problème s'insère dans les rouages de la dynamique de groupe, il est 

possible d'isoler le ou les individus concernés pour discuter du problème. Mon intention est 

de chercher des méthodes de travail appropriées au travail collaboratif avec des atiistes 

professionnels sans oublier d'offrir des pistes de solutions pour dénouer un éventuel 

problème de parcours. Sont-ce les mêmes? 

Néanmoins, des artistes choisissent sciemment ce mode de création. J'ai moi-même pu 

observer les bienfaits de ces expériences : des résultats produits inespérés, une intelligence 

sociale renforcée, des savoir-faire et des acquis partagés, pour n ' en nommer que quelques­

uns. Celui qui choisit cette démarche doit en soutirer plus de bénéfices que de tracas pour 

motiver la poursuite de son engagement dans le processus collaboratif. Ce qui différencie la 

collaboration dans le domaine des arts visuels, c ' est le choix de s 'y adonner, 

comparativement aux milieux de travail ou d ' entreprise où la collaboration est fréquemment 

imposée par le mode de fonctionnement hiérarchique. 

Au cours de cette recherche, j ' aimerais également préciser le rôle que chaque individu doit 

prendre selon ses talents, ses connaissances, ses compétences. Par rôle, j ' entends l'« emploi , 
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[la] fonction, [l'] influence exercés par quelqu'un » (Le Petit Larousse illustré, 2012, p. 898) 

ou le « modèle organisé de conduite, relatif à une certaine position dans la société ou dans un 

groupe et corrélatif à l'attente des autres ou du groupe » (Dictionnaire de l'Académie 

Française, 2013). Au cours d' un projet, redéfinir les rôles de chacun des membres d'une 

équipe permet-il d'assurer la bonne continuité du projet? Est-ce qu'un chef d'équipe est 

nécessaire au bon fonctionnement d'un groupe et si oui , est-ce toujours nécessaire? Le 

groupe peut-il bien se développer sans la direction d ' un meneur? 

Ces précisions sur la dynamique de groupe, qui seront développées au chapitre II, devraient 

permettre de mieux anticiper le déroulement d'une activité de création en collaboration et de 

favoriser la productivité, l'ambiance de travail , la motivation de chacun et la satisfaction 

personnelle relativement à l'expérience ou au résultat. Je crois que ces stratégies et d ' autres 

qui risquent de découler de cette analyse du travail artistique en collaboration devraient 

permettre d' assurer une expérience favorable. 

2 .2.3 Satisfaction individuelle quant au projet de groupe accompli 

Quoi qu ' il en soit, la dynamique de groupe influe le déroulement d ' un projet si ce n ' est que 

par le cadre dans lequel il prend place. Elle peut aller jusqu 'à contraindre le bon déroulement 

d'un projet. Elle peut créer des mésententes, démotiver les participants et même engendrer le 

retrait de certains. 

Parallèlement, on entend souvent que les expériences à plusieurs font état d'opportunités 

d'apprentissage mutuel , que les accomplissements soient aboutis ou non. « D'un point de vue 

éthologique, l'apprentissage serait un processus d'acquisition [ ... ] de connaissances ou de 

comportements nouveaux sous l'effet des interactions avec l'environnement » (Chagnon et 

al., 2011 ). Si ce processus est mutuel , il s'échangerait entre deux ou plusieurs personnes, ce 

qui privilégierait un « comportement simultané et réciproque » (Le Petit Larousse illustré, 

2012, p. 683). Est-ce qu'une telle expérience prévaut sur toute finalité, même la moins 

désirable? Qu 'est-ce qui favorise l'impression de réussite qu'éprouve l'artiste participant? Par 

réussite, j 'entends une satisfaction obtenue autant par l'expérience vécue que par le résultat 

engendré, s'il y a lieu. La satisfaction se définit d ' ailleurs comme le « contentement, plaisir 

qui résulte de l' accomplissement de ce qu ' on attend, de ce qu 'on désire » (ibid., p. 918) ou 
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1 '« état affectif fait de plaisir et de soulagement, éprouvé par celui qui a obtenu ce qu'il 

souhaitait » (Dictionnaire de l'Académie Française, 2013). Ces facteurs entraîneraient donc 

un sentiment d'accomplissement et, par conséquent, un sentim ent de bien-être à travers la 

création. 

Des situations d'apprentissage mutuel sont possibles par la création artistique à plusieurs. 

L'artiste Heath Bunting, travaillant de pair avec Kayle Brandon, affirme que la collaboration 

entre artistes, lorsqu'elle fonctionne bien, permettrait de s'émanciper et de prendre des 

chemins imprévus, parfois même chaotiques (Dunhil l et O 'Brien, 2004). En effet, les artistes 

qui adoptent une approche co llaborative témoignent des expériences surprenantes et 

imprévisibles de la collaboration et j ' en présenterai quelques-unes au chapitre suivant. 

Idéalement, Je projet de création engendre un résultat satisfaisant pour tous les membres du 

groupe. Si ce genre de projet encourage les individus à exploiter leur plein potentiel , il est 

possible que la dynamique de groupe module Je processus de création et, par conséquent, 

altère les résultats. Dans un tel projet, il est possible que les résultats soient tangibles , mais 

ils peuvent également n'être que des conclusions théoriques ou des archives processuelles. Le 

déroulement du projet plutôt imprévisible est dépendant de maints facteurs et acteurs . Un 

projet de création est complexe car il se développe par expérimentation. Je crois que Je 

déroulement des projets d'arts collaboratifs en arts visuels peut se complexifier puisque 

plusieurs têtes s 'adonnent à la tâche au lieu d 'une seule. 

Comment aborder une démarche collaborative dans une perspective fonctionnel le et 

valori sante pour tous? Je cherche à savoir comment favoriser un travail co ll aboratif 

fructifiant et enrichissant. Serait-ce en souli gnant les aspects forts et positifs, plutôt que de 

n'en dévoiler que les difficultés? Bien sûr, cette recherche qualitative se déployant en partie 

dans les sciences sociales présente des limites. Il me semble difficile de trouver toutes les 

réponses , certaines concernant 1 ' ensemble des détails de la collaboration, puisque si la 

collaboration est un domaine observable, la diversité des gens qui y prennent part est 

singuli ère à chaque expérience. Vu Je peu de documentation à propos de la satisfaction de 

1 ' expérience de création collaborative, je vise à développer un cadre conceptuel qui 

rassemble les grandes composantes de ma recherche et qui servi ra de contenu à la création 
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d 'outils qui offriront de bonnes assises afin d ' approcher cette intention même s ' ils ne 

pourront assurer la réussite corn piète ni la satisfaction totale. 

2.3 Hypothèse ou solution : une réponse à la question 

Ce mémoire aborde la façon d ' atteindre une satisfaction vis-à-vis l' expérience ou le projet 

artistiq ue généré par un projet de création en collaboration. Je présuppose que le résu ltat d'un 

tel projet se mesure par le sentiment d'accomplissement qui s'y rapporte, soit vis-à-vis de 

l'œuvre d'art tangible et physique, d' une expérience enrichissante ou des apprentissages 

concrets permettant le développement personnel. 

Dans le cadre de ma recherche-action, je désire mettre en place une activ ité de création 

co ll ective avec des artistes intéressés à la collaboration ainsi que des entretiens avec des 

artistes qui travaillent déjà en co llaboration. Ces deux volets de recherche m'aideront à 

mieux saisir la problématique. Ils m 'aideront à expérimenter directement avec des 

participants, à les observer - dans le cadre de cette expérimentation - et à analyser d ' autres 

projets qui seront décrits par des artistes . J'analyserai les deux vo lets à la fois quant au 

processus coll aboratif et aux résultats qui en découlent. 

Finalement, je désire concevoir une procédure qui se basera d ' abord sur mes expéri ences 

personnelles, sera ensu ite enrichie par mes recherches théoriques, puis améli orée par le 

projet de recherche. Cette procédure servira de structure, ou de marche à suivre, pour 

parvenir à cet objectif de satisfaction en regard du travail en co ll aboration. 

Activité de création co llective 

Pour le premier vo let, l' activité de création de groupe réunira une équipe dont les membres 

sont hiérarchiquement égaux. Le but serait d'observer la phase d'idéation d ' une idée 

artistique développée par tout un chacun, ensemb le. Ma présomption est que le projet de 

création se développera de façon lente puisque ce genre de procédure exige beaucoup de 

discussions . En effet, chaque individu qui prend place dans un projet collaboratif influe sur 

la dynamique du groupe par sa culture, sa personnalité, ses talents , ses connaissances et ses 

intérêts. J'ai l'impression que la mise en commun d'une idée sera ponctuée de désaccords et 

d'indécisions , ce qui peut ralentir le processus décisionnel. Cependant, ell e peut amorcer une 
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prise en charge totale du groupe en prenant en compte chaque individu, ce qui gratifie la 

place qu 'occupe chaque personne. 

L'important pour moi est que chacun prenne un rôle dans l'équipe en fonction de ses centres 

d'intérêt, ses envies et ses motivations et qu'il définisse à la fois ses attentes et ses intentions 

personnelles. Mon intention est de laisser le plus possible cette organisation sociale se 

construire d'elle-même, répondant aux besoins de tous. Mon but est d'éviter de prendre le 

rôle de chef d ' équipe. Je crois possible de travailler dans une équipe sans que personne doive 

faire figure d'autorité et j 'y crois si le groupe demeure restreint. 

Arrivé à l'échéance, si le projet ne s'est pas terminé ou n'est pas concluant, il sera primordial 

de définir ce que les gens ont appris au cours du projet. Si le projet était à refaire, que ferait­

on pour éviter les erreurs encourues? Je suggère qu ' une période planifiée de retour sur 

l'activité ou une évaluation processuelle permettrait de réfléchir au processus de création du 

groupe et de définir qu'elles ont été les erreurs commises au cours du projet. 

Entrevues avec des artistes 

Quant au deux ième volet de recherche, qui concerne les entretiens, je vise à comprendre les 

motivations des artistes à travailler en collaboration. Pourquoi ont-ils choisi cette façon de 

créer? N'est-elle nécessaire pour eux qu'occasionnellement ou à chaque situation de création? 

Est-ce que le soutien et la présence de l'autre motivent principalement le travail à plusieurs? 

Je cherche également à mieux comprendre le déroulement des expériences collaboratives 

d'artistes qui travaillent en collaboration. Que font-ils lorsqu'il y a malentendu entre les 

membres d ' un groupe ou collectif? Répètent-i ls les occasions de collaborer malgré les 

embuches? Finalement, qu'est-ce qui définit leur sentiment de satisfaction ou de réussite : 

est-ce l'expérience et le moment de création qui importe le plus ou plutôt le résultat final , 

matériel ou tangible? Ces éléments de réponse me permettront de connaître et d ' objectiver le 

processus de travail collaboratif. Pour ce faire, je choisirai un échantillon d ' artistes ou de 

collectifs qui sont actifs actuellement dans la sphère des arts visuels. 

Robe11s (2009) avance qu ' un mystère est entretenu par la relative rareté des textes à propos 

de la collaboration et des étapes la composant. Les ressources trouvées à ce sujet proviennent 

surtout du domaine de 1 ' éducation et réfèrent au niveau institutionnel ou offrent souvent des 
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démonstrations d'expériences - surtout en art communautaire- mais peu d'outils pour bien 

organiser et accomplir un projet d'art collaboratif. Puisque peu de documentation existe 

quant aux projets d'arts collaboratifs en milieu professionnel5
, ma recherche vise à présenter 

des théories ainsi qu'à créer des outils de travail , dont un que je nommerai un vade mecum6
, 

document imprimé servant de guide à suivre pour faciliter un projet d'art réalisé en 

collaboration. Cet outil présentera de façon visuelle les notions développées de façon 

théorique dans le mémoire. Mon intention est d ' offrir un ouvrage complémentaire à mes 

recherches écrites dans le but de laisser place aux réflexions qui ne s ' expriment pas de façon 

littéraire. 

5 L'adjectif professionnel a été utilisé dans ce texte pour faire référence à une activité artistique 
trouvant sa place dans les sphères du milieu des arts visuels. 

6 Selon le Centre national des ressources textuelles et lexicales (www.cnrtl.fr), un vade mecum 
est un recueil contenant des renseignements sur les règles d'un art ou d'une technique à observer ou sur 
une conduite à suivre et qu'on garde sur soi ou à portée de main pour le consulter. Je préciserai sa 
définition plus loin. 



CHAPITRE III 

LA COLLABORATION 
UNE OCCASION DE CRÉER ENSEMBLE 

Ce présent chapitre permettra d'élucider des théories qui existent au sujet de la col laboration 

chez les artistes-praticiens en arts visuels. Je débuterai par une contextualisation générale et 

s'ensuivront des définitions substantielles . Je présenterai ensuite les trois catégories de la 

collaboration vues par Roberts (2009) en les comparant aux notions de participation et de 

coopération, concepts de même famille . Puis j'aborderai la collaboration comme un aspect 

d 'une démarche artistique pour finalement la contextuali ser dans les pratiques d' a11 

contem po rai n. 

3.1 Contextualisation mythique et historique 

Apparu dans le champ de la création li ttéraire au XVIIIe siècle (Antidote HD, 2012), le terme 

collaboration est principalement utilisé dans les domaines de l'entreprise et des milieux de 

travail , de l'enseignement et des pratiques éducatives. Mes recherches bibliographiques 

rn 'ont fait voir que le sujet a souvent été abordé dans les ouvrages de psychologie ou de 

sciences sociales sous la dénomination de travail de groupe. Depuis les années 2000, cette 

matière est de plus en plus abordée dans les théories au sujet des pratiques en arts visuels 

(Bishop, 2006, p. 1-2). De plus, il serait difficile d' ignorer sa présence dans les mythes et 

histoires d' artistes. 

Nous connaissons les récits d' artistes célèbres ayant dirigé des ateliers et formé des 

apprentis : les peintres de la Renaissance comme Michel-Ange ou Raphaël , le sculpteur 

Rodin, l' artiste conceptuel Joseph Kozuth ou la star de l'art pop Andy Warhol. Ces artistes 

étaient maîtres du concept de leurs créations et commandaient la production à leurs apprentis 

tout en participant parfois à la réalisation. Lors de la Renaissance, plusieurs types de 

- - - - - -- - - - - -- - - - - -- - - - - -- - - - - -- - - - - -
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collaboration ont été vus : la co llaboration entre le maitre de l' ate li er et son assistant, entre 

l' artiste et le mécène des sphères re ligieuses et privées, en plus des rassemblements entre 

deux peintres ou sculpteurs, ou plus, lors de l' élaboration d ' une œuvre commune (McCabe, 

1984, p. 13). La co ll ection permanente du Musée Rodin à Paris, par exempl e, montre bien 

plusieurs ébauches de pi èces auxquell es Rod in n' aurait pas lui-même contribué. Ell es 

aurai ent été exécutées par les mains de ses ass istants-sculpteurs ou apprentis malgré la 

signature de 1 ' artiste apposée après approbation de la qualité de 1 'œuvre7
• Cette forme de 

collaboration mythique attribue à 1 ' artiste une image de prodige talentueux ou de surdoué 

démontrant à un subalterne la bonne façon de fa ire de l' art. 

Depuis la Renaissance, l'arti ste est reconnu pour son travail de génie solitaire (McCabe, 

p. 12) ou pour l' œuvre produite par ses co ll aborateurs sous sa direction. Si l' auteure avance 

que les pratiques collaboratives en arts visuels se seraient multipliées avant la Premi ère 

Guerre mondiale par les dadaïstes, surréalistes et les membres de 1 ' avant-garde russe (p. 13), 

c 'est au cours des années 1960 qu 'est apparue une importante success ion de projets 

collaborati fs (Green, 20 Il , p. 1 0). La collaboration s 'avère être un élément-clé dans la 

transition entre l' art moderne et l' art postmoderne. Green attribue les termes « post-studio 

artist8 » à l' artiste qui conçoit une œuvre sans la produire lui-même (ibid.). 

La conception de l' artiste prodige, indi vidu so litaire, imposée par le modernisme, est remise 

en question depuis plusieurs décenni es. Les paradi gmes des pratiques artistiques ont été 

transformés par la pensée postmoderne favo ri sant la propension des démarches 

collaboratives (Richard et Lemerise, 1998; Faucher, 200 1 ). Cette transition aura même 

amené une nouve ll e approche basée sur la création à plusieurs qui résulte du croisement 

entre l' art et les pratiques collaboratives (G reen, 20 11 , p. 10). Cette nouve lle perspective a 

eu l' effet de défier les conventions des notions identitaires de l' arti ste ai nsi que les limites 

di scursives de l' œuvre d 'art (ibid.). 

Selon Helguera (20 Il , p. 1), tout art créé dans 1 'espoir d 'être com muniqué ou d'entrer en 

contact avec les autres est social. Le cadre traditionnel de l' art qui étab lit qu ' un objet produit 

par un attiste devait être présenté dans un lieu habituel d ' exposition s ' est élargi : la 

7 L ' information a été co llectée lors d ' une v isite au Musée Rodin à Par is le 6 janvier 20 13 . 

8 L ' auteur cite Burton (1969) pour l' util isat ion de cette expression . 
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co ll aborati on laisse place à des poss ibi 1 ités infi nies de création et d ' inte racti on avec les 

arti stes et les spectateurs. Le créateur trava illant en co lla borati on invite ses co ll aborateurs à 

partager l' ate li er, l' expé ri ence de créati on et la paternité de l ' œ uvre. S i le beso in de se 

centrer est nécessaire au process us créateur (Gasse lin , 1998, p. 657) , le besoin de se 

décentrer sera it, quant à lui , nécessaire pour s ' adonne r au trava il à plusieurs (A nz ieu, 2003, 

p. 22) . D ans le but d ' ouvrir un dia logue et de perm ettre l' express ion des convictions des 

autres à travers la création, l ' arti ste doit mettre en ve ill e ses propres idées et convicti ons sans 

pour auta nt les oublier. Les équipi ers se do ivent d'être fl ex ibl es , vo lonta ires , engagés les uns 

envers les autres (Verma, 1995, p. 60). J'aj oute que l ' ouverture d ' esprit est indi spensabl e. 

Selon Kester (2004, p. 1 ), plusieurs artistes contemporai ns qui trava ill e nt en coll ecti fs 

défini ssent leur pratique autour de di alogues entre des communautés d iverses. En ces cas, 

l' arti ste amène sa rencontre avec les a utres encore plus lo in. Se détachant des traditi ons de la 

c réati on d'obj ets, ces art istes ont adopté une approche perfo rm ati ve basée sur le process us 

relati onne l. Plus ieurs arti stes mettent la co ll abo ration en premie r plan dans leur processus 

créateur. Selon He lguera (2011 , p. 1), c ' est l' expéri ence de la créati on co ll a borati ve qui 

devient l' é lément centra l de réfl exion de leur trava il arti stique . C ' es t le cas de rencontres 

d 'arti stes connus ou célèbres, te ls que Marina A bramovic et U lay , Chri sto e t Jeanne-C laude, 

Cooke-Sassev ill e, Doyon/Demers, Doyon-Rivest, Geneviève et M atthieu, Go lan Levine, 

Jean-Sébasti en V ague, L inda M onta na et Tehching Hsieh, Pi erre et G ill es, les Sanchez 

Brothers, Jane et Louise Wilson, ou encore de co ll ecti fs , tels que Art & Language, BGL, 

Black M arket Internati ona l, Criti ca l Art Ensembl e, les Fermi ères obsédées, Genera l ldea, 

Guerill a Girl s, F luxus, the Ice landic Love Corporati on, Le isure, Tou Y A, Seri pop, Women 

With Kitchen Appli ances, parmi plus ieurs a utres. 

Aujourd ' hui , la co llaborati on est une pratiq ue de plus en plus répandue au point qu ' e ll e 

devient tout s implement une préfére nce da ns une démarche (Roberts, 2009, p. ii ) . E ll e est 

constituti ve de plusieurs pratiques arti stiques contempora ines. E ll e est cho is ie par certa ins 

arti stes travaillant habitue ll ement seuls, ma is ouvrant la porte de leur ate li er à l' occas ion. 

U ne invitati on pour un travail en co llaboration lo rs d ' un proj et parti culi er peut provoquer 

une occas ion qui ne serait survenue autrement. La co llaborati on est pa rfo is utili sée par 

d ' autres pour des raisons utili taires : lorsque le besoin d ' experti se se fa it senti r ou que le 
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temps presse. Si certaines pratiques se définissent substantiell ement par cette approche, ell e 

peut n'être qu ' une composante du contexte de création: le collaborateur est alors une 

ressource hum ai ne facilitant la réa lisation de l'œuvre ou du projet de l' artiste. 

L' organ isme québécois Engrenage Noir 1 LEVIER9 considère qu ' il existe une esthétique 

particulière pour les projets d'art où la co ll aboration fait état de procédure. « [L]a 

collaboration est accueillie comme un espace de changement social, esthétique et éthique 

avec les forces systém iques qui donnent forme à nos vies sur les plans individuels et 

collectifs » (20 11 , p. 12). Malgré les intérêts spéc ifiques de 1 'organi sme pour les pratiques 

d'art communautaire activi ste, je constate que les visions de LEVIER s 'accordent 

généralement avec les projets collaboratifs de tous types. Les collaborateurs de 1 ' organi sme 

décrivent ces projets comme étant « radicalement pluridisciplinaires » (ibid.). Ils sont liés à 

un temps et à un lieu spécifiques. Les membres qui composent le groupe y véhicu lent leurs 

valeurs, ce qui nuance 1 ' esthétique visuelle, la nature du projet, son concept, de même que le 

contexte dans lequel il aura lieu ou sera présenté. Aussi , ce genre de projets ayant une 

orientation basée su r le processus peut sembler non fini ou ouvert lors de la présentation. En 

ces situations, l'objectif de réaliser une œuvre d'art physique n'est pas exclu, mais n'est pas 

nécessairement une fin en soi . Le résultat n' est souvent pas matériel et, s ' il l' est, il peut 

paraitre inachevé. En général, il fait état du processus et marque les étapes de réalisation. 

Si la co llaboration a toujours été présente dans les processus de création en arts visuels, 

comme nous venons de le voir, elle semble de plus en plus mise de l'avant dans les pratiques 

actuell es. Toutefois la façon de l'aborder diffère selon les arti stes, les proj ets et les 

occasions . Ainsi , si la plupart des pratiques en a11 communautaire et en « art activ iste 

humaniste », telles que celles promues par LEVIER (p. 12), cherchent avant tout à créer de 

meilleures conditions de vie aux membres, le projet d'art coll aboratif tel que je le présente 

dans ce mémoire se limite à la conception d' une proposition artistique se réalisant par un 

processus créatif enrichissant pour 1 ' artiste. 

9 Engrenage Noir 1 LEVIER est un organisme québécois subventionnai re , indépendant et sans 
but lucratif, qui favori se la valeur de 1 'engagement de 1 ' arti ste et de tous les membres composant un 
projet artistique d 'art communautaire activiste . 
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3.2 Définitions relatives au domaine des arts visuels et médiatiques : co ll aboration, 
participation et coopération 

Qu ' est-ce que la co ll aboration artistique? Selon Roberts (2009) , un projet arti stique est une 

co llaboration en soi (p. 22). Ainsi , la matière première fournie par un tiers , le mécène qui 

finance un ate lier ou une œuvre, la famill e qui aide et souti ent dans les périodes de doutes , 

ou, encore, un co locataire d ' ate lier, sont autant de situations où les personnes impliquées 

peuvent être nommées « co ll aborateurs » au sens courant du langage. Kester (2004) partage 

cette définition. Ces relations ne sont cependant pas au cœur du sujet qui m' intéresse. En 

effet, la coll aborati on telle que je 1 ' entends est une act ion, une pa11icipation. Le collaborateur 

est actif et s' implique dans le projet d ' art, il s ' investit et contribue à la création . Ell e peut se 

faire entre artistes d ' une même discipline ou de disciplines et domaines artistiques différents . 

L 'éty mologie latine du mot « collaborer » combine le préfixe « co », qui signifie « avec », et 

le mot « laborare », qui signifi e « travailler ». Le terme désigne l' action de « travailler avec 

d 'autres à une œuvre comm une » (Le Petit Robert, 2012, p. 496). En effet, la co ll aboration 

s'insta lle dans un contexte où le trava il est nécessaire pour atte indre un but commun : que ce 

soit dans le processus de réa li sation d ' une œuvre ou d ' un projet d 'art. Alors, quelle 

différence peut-on déceler entre les vocables, les signifiants et les signifiés qui servent à 

décrire la co ll aboration en arts visue ls et médiatiques? Plusieurs expressions appropriées 

seront utili sées dans ce mémoire : projet collaboratif, projet d'art collaboratif, création 

collaborative, créat ion collect ive ou collaboration. A contrario, les express ions « travail 

d'éq uipe », « travail co ll ectif » ou « travail de groupe » sont utilisées dans les domaines des 

sciences sociales, lorsq ue la collaborat ion n'est pas intimement li ée à la création. Ces termes 

sont utilisés lorsqu ' il est question de la dynamique ou de la psychologie des groupes, sujet 

qui sera exp loité au chapitre suivant. À la co ll aboration, on assimile rapidement le champ 

lexical de l' entraide, du partage, de la complicité. 

En 2006, Wilford, définit la co llaboration pédagogique à travers six mots débutant par la 

lettre « C » : conversation, confrontation, co mm uni cation, coopération, co ll aboration et 

com munauté (p. 14-1 5). Ces mots clés représentent bien les différentes conceptions qu 'ont 

les auteurs du travai l de création collaboratif. En 2009, Roberts affirme que la collaboration 

est « simplement [ . . . ] une façon de travailler avec des gens dans le but de produire une 
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œuvre d'art, plutôt que de travai li er seu l » (p. ii ). Pour McCabe ( 1984, p. 13), la co ll aboration 

a11i stique est « un processus finement contrôlé qu ' il soit initié spontanément ou avec 

délibération »10
• En effet, cette façon de procéder efface les idées préconçues qui existent à 

propos de 1 ' artiste esseulé qui attend d'être frappé soudainement par 1' idée créatrice (Green, 

200 1, p. ix). 

Qu ' en est-i l des mots participation et coopération? Ces mots sont souvent confondus lors 

de discussions à propos des a11s co ll abo ratifs . Aussi , ces définitions permettront de voir les 

recoupements de théories au suj et de ces trois principes s imilaires, mais toutefois différents. 

Helguera propose quatre catégories de participation (20 11 , p. 14-15) : 

1. La « participation nominale » n ' implique que l' attention du spectateur nécessaire à la 

contempl ation de toute proposition a11istique. Elle est attribuée à tout travail artistiq ue 

conçu pour être présenté (p. 14 ). 

2. La « participation dirigée » indique au spectateur un geste précis à exécuter. Le groupe 

Fluxus, par exemple, procédait de cette façon pour le projet Scores (entre 1960 et 1965) 

où une série de com mandes ou instructions à réaliser étaient partagées avec le public 

(p. 15). 

3. Il en est de même pour la « participation créative » (ibid.). Ici , le spectateur est invité à 

intégrer du contenu à son geste. Un exemple est 1 'œuvre participative de Lysanne Picard 

et de Man e l Ben cha bane, Récréation j eu no2 : abécédaire (20 11) 11
, où le spectateur 

était invité à tirer un mot au hasard , à le dessiner pour l' apposer sur un abécéda ire 

illustré afin de créer une installation de dessins. 

4. La « participation co ll aborative » convie le spectateur à développer une structure et le 

contenu d ' une œuvre en échange direct avec l'artiste. Cet échange peut s ' échelonner sur 

une période plus longue tandis que les trois premiers types de collaboration peuvent se 

dérouler le temps d ' une v isite (ibid.). Je comprends que le terme « participant » réfère 

10 Traduction libre. 

11 Cette œuvre a été présentée au Centre Cu lturel de Verdun , à Montréal , en 2011. 
maneletlysanne. word press .com 
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ici à une tierce personne qui n ' est pas un artiste invité à collaborer, mai s plutôt à un 

spectateur s ' affiliant avec l' artiste ou l'œuvre dans un temps donné. 

Pour sa part, le mot coopération désigne 1 ' action de personnes participant volontiers à une 

action commune (Le Petit Larousse illustré, 2012, p. 260). Selon le dictionnaire virtuel 

Antidote HD (20 12), il est le synonyme du mot collaboration, mais il met l' accent sur 

l' action à accomplir ou l' objectif à atteindre au-delà de la relation humaine. À l' inverse, les 

définitions du mot collaboration mettent l'accent sur le processus d ' un groupe pour atteindre 

un but commun. Chagnon et Nawrocki (2013) précisent que la collaboration nécessite une 

implication à part égale dans les processus décisionnels à toutes les étapes, et ce, dès la 

conception (p. 14). 

Selon moi , la collaboration et la coopération sont deux façons similaires pour travailler à 

plusieurs. Il suffit de préciser quel sera l'é lément central : le processus ou l'objectif. Ces 

définitions et concepts théoriques pointus va lident et confirment mes perceptions quant à la 

collaboration: il s ' agit d ' un processus transformateur facilitant un travail de création 

artistique à plusi eurs. 

3.3 Types de collaboration en art 

Au cours de mes recherches , deux propositions de catégories à propos de la collaboration 

m 'ont semblées très précises dans leur description: il s ' agit de celle de Roberts (2009) et de 

celle de White (2011). La thèse de doctorat Collaboration in contemporary artmaking : 

Practice and pedagogy, de Roberts (ib id.), aborde la question de la collaboration en 

considérant à la fois les dimensions éducatives et le travail de création. Pour sa part, White 

aborde la question de la collaboration au sens plus large, dans l' article Le pouvoir de la 

collaboration du recue il de LEVIER (Chagnon et al., 20 Il , p. 329-337). 

Roberts (2009) présente la collaboration en lien avec les pratiques actuelles en art 

contemporain et celles, pédagogiques, des enseignants en art des écoles primaires ou 

secondaires. L ' auteur utili se trois différentes catégories pour définir l' approche collaborative 

en art : 1) la « collaboration centrée sur l'objet d'art »; 2) la « collaboration relationnelle »; et 

3) la « collaboration dialogi que » basée sur la communauté (p. 33-45). 
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1. La matérialité est un aspect essentiel à la « collaboration centrée su r l'objet d'art ». En 

effet, cette approche - où un objet tangible est destiné à être présenté à un public -

attribue de l ' importance aux va leurs esthétiques et au sens de l'œuvre. Dans cette forme 

de co llaboration, les membres sont appe lés à mettre leur expertise en application afi n de 

faire profiter le gro upe et, par extension, le projet. U n attiste se positionne souvent de 

faço n hi érarchique et dirige le groupe. La co ll aboratio n centrée sur l ' objet d ' art peut 

revêtir deux formes socia les: « compl émentaire » o u « intégrante » (p. 36-38). En 

co ll aboration complémentaire, les participants se divi sent le travail , s' attribuent des 

tâches à réaliser de façon plus ou moins autonome. Quant à la collaboration intégrante, 

elle se précise lorsque les participants agissent en fonction d ' une vision sociale 

partagée. Les collectifs d 'artistes utilisant des noms de groupe fonction nent souvent 

se lon les paramètres de ce type de co ll aboration. 

2. La « co ll aboration relationnelle » est abordée par Roberts à pa1tir des fondements 

définis par Bourriaud (p. 38-41 ). Ce mode de création qui rel ie les gens ne génère pas 

d'objet sensible, mais plutôt une expérience marquante pour les participants en un temps 

donné (p. 39). C ' est l' expérience en soi qui fait mandat d ' œuvre d ' art. Cene forme de 

collaboration, que je perçois toujours controversée aujourd ' hui par la réaction des gens 

et même des a1tistes à son égard, est désormais adoptée dans la sphère de l'art 

contem po rai n. 

3. En derni er lieu, la « co llabo ration dialogique » basée sur la com munauté est une forme 

d'art peu reconnue et, souvent, la documentation de ces projets est faite par les artistes 

qui s ' y sont investis (p . 41 ). Contrairement aux collaborations relationnelles où les 

relations se font entre deux ou plusieurs personnes et dont l ' échange est ou fait partie de 

1 ' œuvre d ' art, les co llaborat ions dialogiques visent des interactions entre les gens à 

travers différentes communautés par des projets précis. E ll es sont souvent basées sur Je 

processus de création et s ur la performance 12
. Le but de ces pratiques est de pousser les 

limites de l' art en offrant une expérience qui ébranle les conventions. Ces pratiques se 

définissent auss i dans un espace-temps précis. Cene forme de collaboration me semb le 

12 Le mot performance réfère ici à la forme d' expression artistique basée sur l' action en temps 
réel. 
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aussi controversée, et pour les mêmes raisons, que la collaboration re lationnell e. Ell e 

s ' insère dans le concept des pratiques sociales se lon Helguera (20 li ), que je présenterai 

plus loin, au point 3.5. 

Les tro is catégories de Roberts me semblent bien efficaces et utiles pour catégori ser la 

direction des approches coll aboratives. Pour sa part, White (20 11 ) offre deux catégories qui 

abordent le processus de la pratique. Ell es permettent de diviser les activ ités coll aborat ives 

selon leur plus sim ple essence : le fonct ionnement de groupe. L'auteur fa it une distinction 

entre la « coll aboration participative » et la « coll aboration stratégique » (p. 33 1) : 

La « coll aborat ion partici pative » associe des personnes partageant un objectif commun 

et des ressources matérielles nécessaires à la réa li sation d' un projet. Malgré cette intention 

commune, les intérêts de participation de chacun peuvent différer dans ce premier type de 

collaboration. 

• La « co ll aboration stratégique », quant à ell e, se bâtit lorsqu ' un projet est in itié ou dirigé 

par une personne en pos ition d'autorité. Ce second type de co llaboration renfo rcerait le statut 

de cette personne. 

Je perçois les notions de Whi te comme étant très larges et laissant place à beaucoup 

d' interprétations. J'ose affi rm er que les tro is catégories de co ll aboration de Roberts - centrée 

sur 1 ' objet d'art, relationnell e et dialogique - sont comprises dans la notion de 

« co ll aborati on parti cipative » de White. Auss i, un projet structuré autour d ' une 

collaboration stratégi que - soi t une œuvre créée sous la directi on d' un artiste - rejo int le 

mythe de l'artiste peintre de la Renaissance di rigeant ses ass istants dans la création d' une 

œuvre commune. Cette notion englobe également le concept du post-studio artist (G reen, 

2001 , p. 1 0), où un concepteur fa it réali ser une œuvre par d 'autres. 

Reli ant ces notions à mes expériences, les catégories de Roberts et de Whi te me semblent 

justes et très uti les pour tenter de class ifier les types d 'approches et les fonctionnements de la 

création en co llaboration. Ces théori es me serviront pour situer les bases réfl exives de mon 

projet de recherche et pour vérifi er si elles s' app liquent dans le contexte pratique des artistes­

praticiens. 
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3.4 Collaboration dans l'art contemporain 

Depuis la fin du XXe siècle, plusieurs ana lyses sur la collaboration apparaissent dans le 

champ des arts visuels. On les retrouve dans les pratiques artistiques relationnelles vues par 

Bourriaud (1998), les pratiques sociales et les interventions sociopolitiques de Kester (2004), 

1 ' art engagé de Bishop (Barok, 2009 13
) et les pratiques sociales de Helguera (20 11), entre 

autres. 

Plusieurs approches issues de l'art postmoderne sont collaboratives telles que les pratiques 

relationnelles et les approches humanistes ou communautaires (Chagnon et al., p. 12). Kester 

ira même jusqu'à affirmer que « l'intervention concrète » et les matériaux traditionnels de 

l'art, tels que le marbre, le canevas ou les pigments, ont été remplacés par les « relations 

sociopolitiques » (2004, p. 3). Ces approches dévient les traditions centrées sur l'objet d'art, 

où le travail de l'artiste consiste à produire un objet offert au regardeur. Cela permettrait de 

transformer l'expérience esthétique et de contourner les systèmes conventionnels de la 

connaissance et de la perception de la société. La place de la co ll aboration dans ces 

approches se précise à un niveau créatif dans le processus qui dépasse les raisons 

pragmatiques et utilitaires de la collaboration stratégique de White. On s' intéresse ici à la 

relation humaine prévalant sur la relation moderniste entre l'objet et le spectateur. 

Tel que soulevé précédemment, les mots collaboration, coopération et participation sont très 

utilisés pour caractériser les processus de création de groupe utilisés dans les approches 

artistiques contemporaines . Ils ont été attribués à des projets d'esthétique relationnelle, selon 

Bourriaud (1998), pour décrire le travail artistique basé sur la communication et les 

échanges. L'esthétique relationnelle est définie comme une esthétique de l'échange humain, 

de la rencontre, de la proximité, de la résistance au formatage social. En effet, les échanges 

humains composent également les « interventions relationnelles sociopolitiques », d'après 

Kester (2004), « l'art communautaire activiste », décrit par Chagnon et Nawrocki pour le 

13 Documentation tirée du texte de Dusan Barok (2009) « On participatory art, interview with 
Claire Bishop » [document Web] consultée à l'adresse http:!/fr.scribd .com/doc/56968733/0n­
partici patory-art -lnterview-w ith-Ciai re-B ishop 
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projet Ro uage 14 (20 13), ou les « pratiques soc ia lement engagées », caractéri sées par 

He lgue ra (20 Il ). Les termes « pratiques socia les 15 » ut i 1 isés par He lguera sont récem ment 

utili sés pour définir toutes ces catégori es d ' approches art istiques où les interacti ons socia les 

occupent une part ie essent ie ll e de la pratiq ue (201 1, p. 2). Dans Je cadre de ces ap proc hes , 

l' interaction fait partie du processus et pe ut même contribuer à la construction d ' une œ uvre 

d ' art. Contra irement à 1 'expression « esthét ique relationnell e » utilisée abondamm ent au 

début des années 2000, 1 ' express ion « pratique soci ale » inclut de nouveau le concept de 

savo ir-fa ire mt istique (p. 3). Selon l' a uteur, l ' express ion permettra it de se présenter comme 

un a rti ste dont la spéc iali té comprend la fac ul té de trava ill er profess ionne ll ement en société. 

l 1 est important de noter que ces pratiques soc iales ne se catégori sent pas nécessairement 

dans l ' ensemble des pratiques co ll abo rati ves ; la co ll aborati on peut n 'être qu ' une composante 

du processus de ce ll es-ci. 

Les auteurs Kester (2004) et R oberts (2009) dénotent to uj ours une rés istance générale quant 

à plusieurs de ces nouvell es pratiques, parti culi èrement celles qui s ' ancrent dans J' axe des 

expériences sociopolitiques et qui ne génèrent pas d ' obj et tang ible. La défi niti on de cette 

catégorie de pratiques éta nt touj ours en construction, 1 'appartenance de ces pratiques au 

champ de 1 ' art est souvent soul evée (Helguera, 20 11 , p. 2) . Tel que mentionné 

précédemm ent, mon ex péri ence me perm et d ' affirm er qu ' il est fréquent - pour un arti ste 

pratiquant ces formes d ' art- de se fa ire questionner sur la va lidi té de te lles pratiques e n aJt 

contemporain . E n effet, comm ent catégori ser une pratique qui dév ie des no rmes 

traditi onne ll es? Comment attribuer une valeur à une œ uvre d ' art lo rsqu ' il est imposs ible d 'y 

associer un nom d ' arti ste reconnu et qu ' e lle ne peut être vendue ni co ll ecti onnée? Pour 

répondre à ces questions, les critiques d'art se basent habitue ll ement sur les as pects fo rmels 

des obj ets phys iques et sur J'émoti on qu'il s créent chez Je spectateur (Kester, 2004, p. 3) . 

L'auteur rema rque que les œ uvres qu ' il nomme « dialogiques » ne sont pas souvent 

considérées comme esthétiques . Sans oublier que la question de la légitimité du statut 

d'œ uvre d'art est souvent so ulevée e ncore aujou rd'hui : on préfère nomm er ces pratiques 

d '« activistes » ou fa isant état d'activisme socia l (p. 11) . De plus, l' artiste-pratic ien adhérant 

14 RO UAGE est un proj et d ' art communautaire activ iste produit par l'o rgani sme à but non 
lucrat if Engrenage No ir créé au Québec en 200 1. li est le proj et success if à LEVIER. 

15 Tradu ction libre de l' express ion « soc ial practi ces ». 
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à ces pratiques peut être accusé d 'être un amateur de socio logie, d'anthropologie, de 

politique, etc. (Helguera, 20 Il , p. 5). 

La producti on de l'arti ste pratiquant la co ll aboration avec di ffé rents pattenaires semble 

parfo is hétérogène puisqu 'elle se module aux vari ations de contextes, de coll aborateurs ou 

d'occas ions de créati on. Aussi, toute co ll aboration est unique pui sque chaque épisode 

collaborati f est singuli er (White, 2011 , p. 331 ). Cette réalité fai t partie des composantes de la 

pratique co ll aborative et il me semble bien que les arti stes se positionnent sur les facettes 

dynamiques de cette pratique. Cela permet de présenter son trava il sans avoir à justifie r 

pourquoi sa pratique se transforme au fil du temps 16
• 

Ce mémoire traite de méthodes de travai l artistique se précisant dans le processus 

co ll aboratif. Les pratiques collaboratives impliquant des parti cipants malgré eux ne sont pas 

étudiées dans ce mémoire. On peut penser ici à l' art public, l'interactivité ou l'esthétique 

re lationnell e, où le spectateur est invité à participer à l'œuvre (Ri chard, 2008, p. 84). C' est 

plutôt l' expérience collaborati ve qui est au centre des analyses : elle n'engendre pas 

nécessa irement un obj et d' art tangibl e, quoique cette fi nalité ne soit pas exclue. Ce principe 

sera visuell ement expl icité dans les schémas de la section à propos de la méthodologie. 

16 Selon mon ex périence, le mili eu des arts et de l' éducation des arts va lori se l' homogénéité du 
co rpus d ' œuvres des art istes en arts visuels. Cela n ' est pas nécessa irement poss ible lorsque le choix 
des co llaborateurs varie se lon les projets de création. Je crois que 1 'artiste co ll aborateur doit a lors 
j ustifi er les modulations de thèmes, médium s ou genres dans son texte de démarche. 



CHAPITRE IV 

RÉFÉRENCES THÉORIQUES ET CADRE CONCEPTUEL 
LES COMPOSANTES D'UN PROCESSUS COLLABORA TIF 

Ayant abordé l' approche artistique de la co ll aboration ainsi que ses défi nitions et ses 

appli cations dans le monde de l'art contemporai n au chapitre précédent, je présenterai, dans 

ce chapi tre, les impli cations de ces procédés co llaboratifs sur les indi vidus. Quels sont les 

motifs et les avantages qui mènent au choix de trava ill er avec l' autre? Quell e approche 

stratégique en ret irer? Autant de questions auxquell es il fa ut répondre en s 'appuyant sur une 

série d'approches théoriques développées autour des notions du groupe, des dynamiques qu i 

traversent ce derni er, ainsi que de l'analyse des raisons qui poussent les indi vidus à 

s'engager dans ces process us. Autour de la coll aboration artistique, on s' intéressera aussi à 

1 ' approche du projet. Ces concepts et cadres de réfl exions perm ettront une appréhension 

réfl échie et intellectuali sée du sujet. 

4.1 Moti vations et avantages de la coll aborati on comme processus relationnel 

De nombreuses raisons motivent les artistes à co ll aborer entre eux afi n de réa li ser des 

proj ets, des œuvres d'art. Les premi ères expli cations rés ident dans un avantage processuel. 

En effet, du travail à plusieurs, on assure généralement des bénéfi ces sur l' efficac ité, sur la 

producti vité: le partage des tâches et la diminuti on conséquente de la somm e de travai l à 

fournir, la mul tiplication des idées . C 'est auss i une occas ion d'enri chir les compétences, les 

connaissances, de combl er des manques de savo ir-fa ire, de pouvo ir réa liser des projets 

semblant inatteignables autrement. Enfi n, le facteur humain n'es t pas à négliger : la 

soci alisati on et le contact avec l'autre sont des motivati ons pour bi en des individus. Ces 

besoins expliquent de nombreuses mobilisati ons social es (le militanti sme, le bénévo lat, 
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l' appartenance à des groupes , par exempl e). La collaboration devient alors un processus 

d ' enrichi ssement relationnel. 

Dans une enquête parue en 1961 pour le compte de 1 'Association française pour 

l' accroissement de la productivité, Anzieu et Martin (1968), affi rment que les groupes sont 

nécessaires pour augmenter l' efficacité des individus (p. 20). C ' est l' aspect pragmatique de 

la collaboration : l' union fait la force, une expression populaire qu ' on entend souvent. On 

peut aussi dire que l ' union divise les forces de chacun et les rassemblent dans un tout, ce qui 

faci lite le travail de tous. Max imiser le temps de réa li sation d ' un projet, travailler avec 

méthode sous l' impulsion d'un leader, tirer profit des différences , constituent les atouts et 

motifs d ' adopter la collaboration stratégique, selon White (201 1, p. 331). 

Pour leur part, C hagnon et Nawrock i (2013) soul ignent plutôt les bienfaits sociaux de cette 

pratique, où le groupe suggère une forme d ' éthique du travail , une méthode: 

l' investissement en temps et l' engagement dans le projet doivent être également distribués 

entre les participants (p . 14). Même s i certains collaborateurs peuvent s ' avérer moins actifs 

que d ' autres, une co llaboration entre artistes ne peut se concevoir sans que tous les individus 

impliqués contribuent à l ' ensembl e . C ' est en quelque sorte l' instinct d ' individus qui 

travaillent en groupe, et la vo lonté intrinsèque de tous qui se manifestent: personne ne veut 

travailler plus que les autres sans de bonnes raisons , tous veulent travailler afin que cela leur 

rapporte. Je crois qu ' il importe alors de créer les bonnes conditions de travai l et de tirer parti 

de cette méthodologie instinctive du groupe. Roberts (2009) souligne les avantages de la 

co ll aboration et des pratiques collaboratives (p. 1 0). Ses recherches doctorales fondées sur 

1 'analyse de trois projets d'art ont montré que la collaboration permet aux étudi ants de 

comprendre les va leurs des procédés démocratiques. Ainsi , le libre-arbitre s 'enrichit: la 

réflexion critique se développe, on apprend à apprécier la diversité de la société qui nous 

entoure et on favorise les va leurs d ' inclusion des membres dans le groupe. Gauvin (2003) 

aborde l' échange entre l' artiste-enseignant et l' élève lors de la visite de l ' artiste à l ' école. 

L ' auteure qualifie d ' ouverte l' œ uvre créée à l' école vu l' influence de l ' interprétation de 

l'é lève dans le processus de création de l' artiste-enseignant17
• En a ll ant plus lo in , je dirais 

17 Résumé de l' artic le trouvé à l' adresse www.patriciagauvin.com/publications, page Web consultée le 8 
juillet 2013. 



44 

que c ' est l' échange avec l' autre qui faço nne l' idée et devient co ll aboratif et ce, peu importe 

l' occas ion ou la catégori e d 'âge. 

Quant à Luft (1967), il traite des fo rces paralysantes et stimul antes dans le trava il de groupe. 

Si l'on s ' attarde davantage sur les stimul ati ons, on peut rej o indre les propos de Whi te (2011 , 

p. 33 5-3 36), qUI fa it référence à Devora Neum ark, de l' organi sme E ngrenage 

N oir 1 LEVIER , pour mettre en lumière le potentie l transformateur du trava il co llaboratif. La 

transformati on de soi engendrée par 1 ' expéri ence coll aborati ve est une motivati on en so i, 

selon ces aute urs , et la véritabl e va leur de cette pratique. Communique r avec l'autre amène à 

une constructi on du savoir. 

L ' arti ste montréalaise Karine Payette- avec qui j ' a i eu la chance de converser au suj et de la 

co llaboration avant de débuter mon projet de recherche - travaill e davantage en co llaborati on 

avec des gens qui ne sont pas spéci a li sés en arts visuels . E lle entre en contact avec des 

technici ens qui pourront l'a ider durant le processus de réali sati on d ' un proj et spéc ifique. 

En tant qu'altiste multidisc iplinaire, il est di ffic il e d'être experte et de connaitre tous 
les médium s. J' a im e auss i l' échange provoqué par ces rencontres. Je ressens que les 
techni ciens ont besoin de sortir de leur cadre habitue l et le ur expert ise est essentie ll e 
a u bon foncti onnement de mes proj ets. Je sens que l'échange est éga l : chaque part ie y 
trouve son compte.18 

Selo n McCabe (1984), cette approche qui exige des effo1ts concertés rés ulte en des œ uvres 

mi xtes qui combinent les talents des individus dans divers dom aines de la c réati on (p. 13). Si 

1 ' approche habitue ll e de Karine Payette entre dans le modè le de la « collaboration 

stratégique » de White (20 11 , p. 33 1 ), le travail en co ll ecti f est, quant à lui , un peu plus 

di ffic il e. Karine Payette aj oute que« s i les proj ets réali sés en coll ectif peuvent prendre une 

plus grande a mpleur, il est di ffi cile que tous so ient sur la même longue ur d' ondes. Les 

intentions et env ies peuvent diffé rer sauf s i l'ensembl e du groupe s'entend sur la directi on à 

prendre ». 

Les deux arti stes britanniques Kay le Brandon et H eath Bunting o nt trava ill é en co llaborati on 

entre 2000 et 2010 et se sont démarqués internati onalement par leur trava il en duo. Leur 

18 Ces propos ont été tenus lors d ' une communication personnell e avec Karine Payette par 
courrier électronique le 8 juillet 201 3. 
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travail a été présenté au fest iva l HTMIIes en 2007 à Montréal. Kayle Brandon considère le 

travail de création plus stimulant lorsq u'elle est accompagnée. Son collaborateur Bunting 

souligne son intérêt pour l' imprév isibilité et le chaos relatifs à cette faço n de travailler. 

McCabe affirme d 'ai lleurs que certaines œuvres produites par des artistes en éq uipe sont 

surprenantes et auraient été inconcevables autrement19 (ibid. , p. 13). 

Afin d 'éviter la répétition monotone de ses propres gestes créatifs, Heath Bunting s 'est 

engagé dans la collaboration. Cela lui permet de réaliser des projets qu ' il n' aurait pas 

spontanément initiés, mais auss i de lâcher prise sur le développement de ceux-ci . Selon 

l' arti ste, il est primordi al d 'avoir confiance en la trajectoire de ce processus et de ses 

impondérables. 

Q Why did you initially decide to work together? 
K J don ' t think that we rea lly decided but I 'd been interested in working with other 
peop le before because I rea lised that 1 wanted a pa11icul ar kind of pract ice that wasn' t 
about iso lation and that was more about collaboration as opposed to the !one [sic] 
art ists.20 

Dans une perspecti ve vraiment pragmatique, Heath Bunting admet que cette approche lui 

convient, actuell ement, car il y a une mi se en com mun des intérêts et des bénéfices des deux 

art istes. Cependant, il sou li gne que la collaboration n'est pas toujours le meilleur moyen de 

procéder parce que cette forme de travail implique une relation étro ite avec une ou plusieurs 

autres personnes. Il n'est pas toujours év ident de comm encer et, ensuite, de répéter certaines 

collaborations. White appuie cette constatation : il est parfo is imposs ible de travailler en 

compagnie de certaines personnes (p. 335). 

Il ne peut en être autrement, la notion de relation est au centre de la démarche coll aborative. 

Une relation est définie comme un li en ou un rapport entre des personnes (Le Petit Robert, 

2013 , p. 19 15). Tremblay (2002) explique comm e suit la questi on de la relation des pratiques 

en art contemporain : 

19 Traduction libre. 
2° Ces propos so nt tirés d ' une entrevue de Dun ' Hill et O ' Brien avec Kay le Brandon et Heath 

Bunting pour le site co ll abarts.org [document Web] , co nsultée le 25 janv ier 20 13 consultée à l' adresse 
col labarts .org/?p= 81 . 
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Selon Bourriaud ( 1 998), la notion de relation s ' avère porteuse d ' un projet humain . 
L ' art comme production de relations interhumaines apparaît aujourd ' hui comme un 
terrain important d ' expérim entation socia le. li devient lieu d ' une sociabilité précise 
capable de générer du partage (p. l6). L'œuvre apparaît com me une durée à éprouver, 
comme une ouverture vers une discussion illimitée et un état de rencontre permanent. 
Le thème central devient l' être-ensemble, la rencontre et l ' élaboration collective du 
sens. L ' œuvre peut foisonner comme dispositif relationnel , une mise en forme de 
relations convivia les à l' intérieur du champ socia l g lobal. L 'œuvre d ' art 
contem pora ine représente l' utopie d ' une intensification des rapports humains , une 
tentative pour créer des rappo1ts entre les hommes en dehors des formes relationnelles 
institutionnalisées, banalisées et contrôlées . (p . 90) 

On le voit, la re lation interpersonnelle semb le intrinsèque à toute collaboration. E ll e exp lique 

autant la réticence des uns à se lancer dans un processus de création en groupe que 

l' enthousiasme des autres, ceux qui désirent partager et composer avec les membres d ' un 

groupe. Au même titre que l' amélioration de la productivité, l ' enrichi ssement de la relation 

entre les collaborateurs et leur comp lémentarité engagent ce11ains dans ces processus de 

création. Disant ce la, on ne doit pas oubli er que quelles que soient les raisons du choi x de 

cette approche, 1 ' artiste entrant dans un processus collaboratif doit y trouver son compte, 

c ' est-à-dire intérêt et satisfaction. 

Plaisir et satisfaction 

On approche la démarche co llaborative avec confiance et intérêt lorsque les avantages se 

révèlent plus importants que les inconvénients. Les aspects de plaisir et de satisfaction 

m ' apparaissent comme étant les fonctions émancipatrices du travail col laboratif. Je décrirai 

ce qui apporte le plaisir pendant le processus de création, ce qui laisse l' impress ion de 

réussite quant au résultat du projet et ce qui entraîne Je sentiment de satisfaction su ite à la 

réalisation d ' un tel projet. 

Selon le dictionnaire virtue l Antidote HD (20 J 2), le plaisir sera it un « état affect if plus ou 

moins passager, li é à une sensation agréab le ou à la satisfaction d ' un besoin, d ' un désir ». 

Son étymologie référant à la notion de plaire, elle serait dirigée vers soi-même dans le 

contexte du travail collaboratif. En effet, il importe de se plaire, de prendre plaisir à se 

rassembler en vue de créer collectivement. Le plaisir engendré par cette situation augmente 

la motivation personnelle et favor ise la poursuite de 1 ' expérience. 
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La défi nition du plaisir est « vaste et difficile à sa1s1r » dû à la pluralité des app roches : 

« sémantique, philosophique, psychanalytique, sociologique, psychologique, 

anthropologique, religieuse et même, ésotérique» (Martinez, 2009, p. 7). Si on se réfère à la 

façon dont Paul Valéry percevait l'activité créatrice, le fait de créer, seul ou en groupe, aurait 

des fonctions émancipatrices. À cet effet, Gingras-Audet décrit la façon dont Paul Valéry 

perçoit la créat ion comme ( 1983 , p. 143): 

1. une manière de vivre avec so i et de rendre la vie supportab le; 

2. une manière d'arriver à une meilleure connaissance de soi; 

3. une manière de se construire soi-même. 

Ces considérations sont tout à fait pertinentes et appli cabl es à la création en co ll aborat ion. 

« Grâce au plaisir que je ressens au moment de la création, je continue à créer et plus je crée 

avec plaisir » (Ma1tinez, ibid., p. 7). Si le plaisir de l' expérience est nécessaire à la continuité 

de l' expérience de création, un sentiment d 'accomplissement est associé aux besoins qui sont 

propres à chacun, aussi va ri és puissent-ils être. Ces besoins comblés laissent le co ll aborateur 

satisfait, ce qui contribue à son épanouissement personnel et 1 'entrai ne à répéter 

1 ' expérience. 

Par ailleurs, qu'est-ce qui favorise l'impression de réussite quant à l'expérience co ll aborative 

qu'éprouve l' alt iste participant? Est-ce le résultat artist ique généré, 1 ' expérience de création 

acquise, le partage entre collaborateurs? Pablo Helguera (20 11) a réfléchi à cette question au 

suj et des « pratiques socialement engagées »21. Selon lui , croire qu ' un projet col laboratif ne 

doit produire que de bonnes relations humaines serait réducteur. Un projet ou une œuvre 

d 'art peut se développer avec tiraillement, se développer à partir de mésententes de 

communication ou produire des effets hosti les sur le public. Selon lui , ce débat appartiendrait 

plutôt à la sphère de la critique artistique plutôt qu 'aux artistes dont le mandat est de créer ou 

de produire des projets ou œuvres d'art (ibid. , p. xiv). 

1 1 Notons que les approches observées par Helguera peuvent être mais ne sont pas 
nécessairement politiquement engagées comme peut le laisser entendre l'expression utilisée par 
l'auteur. Il s'agit plutôt d' une approche qui engage socialement l' artiste dans un projet à vocation 
artistique. 
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La sensibi lité de l'art iste le portera à vo ir les avantages de ce type de travail soit du point de 

vue de 1 ' épanouissement personnel , soit par la cons idération pratique et rationnelle. Poser la 

question de la satisfaction, de l' épanoui ssement personnel , implique de s ' interroger sur les 

ressorts de ces sentiments individuels, et qui plus est, dans le cadre de la co ll aboration 

artistique. Comment rendre compte de ces critères très subjectifs? 

Bien que cette recherche ne porte pas spécifiquement sur les notions théoriques de plaisir et 

de satisfaction, le vade mecum présentera directement ou indirectement des stratégies à 

adopter pour réussir une collaboration artistique, ce qui devrait favoriser ce sentiment de 

plaisir du travail co llectif qui motive 1 ' artiste à vo ul oir revivre une expérience simi laire. 

4 .2 Apprentissage mutuel et retombées pédagogiques 

Helguera (20 Il , p. xi) évoque plusieurs défis de la co ll aboration qui rejoignent les mondes 

de la création et de l' éducation : la réso luti on de problèmes et ses méthodes , les dialogues 

collaboratifs entre personnes et entre champs d 'expertise, 1 'engagement avec le spectateur­

auditeur. Je l' ai souli gné plus haut, la co llaboration entra ine une dynamique d ' apprenti ssage 

des compétences. En plus de palli e r à des manques de savoir-fa ire, créer avec d ' autres 

permet de combler une partie des lacunes ou, pour être plus j uste, elle permet d ' acquérir des 

compétences issues d ' un domaine d ' expertise non visité encore par l' individu. Il suffit que 

ce passage de savoirs ne demeure pas à sens unique, et l' on assiste souvent à des formes 

d ' apprentissage réciproque, mutue l. 

L'apprentissage se définit comme un processus d'acquisition de connaissances ou de 

comportements nouveaux sous l'effet des interact ions avec l'environnement (Le Petit 

Larousse illustré, 20 12, p. 77). Si ce processus est mutuel - il s'échange entre deux ou 

plusieurs personnes - il implique un comportement simultané et réciproque (ibid. , p. 683) . 

Le duo d ' arti stes Kayle Brandon et Heath Bunting affirme qu '« un processus d ' auto­

apprentissage se développe parallèlement au processus de création. Cette approche permet 

un parcours signifiant et 1 ' épanouissement personnel 22 ». Chagnon et al. (20 Il), de 

22 Propos tirés de la démarche ex plicative du projet BorderXing (2007) du du o Kay le Brandon 
et Heath Bunting. Le projet a été coprésenté par le co llectif Artivi stic à la Galerie Yergeau dans le 
cadre du festival HTM/les 2007 à Montréal. 
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l' organisme LEVIER, abo rdent à maintes reprises le sujet de l' apprentissage m utue l comm e 

une résultante considérabl e de la prat ique des processus co ll aboratifs. 

Les théori es du béhav iori sme présentées par Efl and ( 1996) nous apprennent qu ' une part ie de 

l'apprentissage se fa it par imitation (p. 4). « Regarde ic i, fa is comme moi » : qui n ' a pas déjà 

entendu cette inj onction d ' un professeur, d ' un mento r, d ' un modèle? Dans un processus 

co llaboratif, le mimétisme n 'est pas auss i dirigé: on ass iste plus précisément à un « transfet1 

des connaissances » par l 'évocation, la mi se en avant même de ce ll es-c i. C 'est parce que je 

partage mes compétences que d ' autres peuvent en profiter. C ' est parce que 1 ' autre dévoile 

son savo ir-fa ire que je peux espé rer produire la même qua li té d 'œ uvre. Pui sque la 

mutuali sation des di ffic ul tés passagères crée l' ass urance co ll ective, la so lidari té, le partage 

des ga ins a ins i que 1 ' amortissement à plusieurs des pertes, la création artist ique est répartie 

par la co llaboration. Cette approche perm et de s ' actua li se r en tant qu ' artiste, de rester à jour. 

En effet, je cro is que la découverte de nouveaux hori zons permet à l' artiste d 'appuyer et 

même de renforcer la va leur de sa démarche personne ll e ou, même, d ' en transformer certa ins 

aspects. La co llaboration me sembl e fructueuse du point de vue de la création pui squ ' e lle 

favori se un développement personnel par 1 ' expérim entation de gestes inhabituels et 

imprévus . Somm e toute, 1 ' apprentissage mutuel favo ri se la créati on, mais stimule également 

la créativité. L ' imprévu, l' inhabi tuel, sont au cœur de la dynamique hum aine et donc, de 

groupe, mo bi 1 isant a insi 1 ' énergie créatri ce et arti stique. 

4 .3 Dynamique de groupe et ses nombreuses composantes 

La product iv ité, l ' ambi ance de trava il , la satisfaction personnell e et, par extens ion, l' œuvre 

finale sont dépendants de la dynamique de groupe. Ma is comm ent les sciences hum aines et 

socia les ana lysent-e ll es cette vaste et compl exe question? Avant même de parler de 

dynamique, qu ' est-ce qu ' un groupe? Quels sont ses fo ndements, ses caractéristiques? JI 

convi ent de définir ic i ce que l' on entend par groupe pour ensui te observer et ana lyser la 

dynamique en tant que tell e grâce à la « méthode du labo rato ire » (Luft, 1967, p. 19). Cela 

me permettra d ' interroger les auteurs sur la structure du groupe et le rô le des ind ividus en 

son se in, et de so uli gner les questi ons re lati ves aux hi érarchies. E nfi n, pui squ ' un groupe est 

un ensembl e en so i, possédant ses codes et ses règles, mais bi en composé d ' indi vidus, on 

s ' interrogera sur la communication entre les membres , les processus déc isionne ls, les 
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interactions des individus envers le groupe ou, encore, la réso luti on des conflits et 

l' évaluation du travai l fourni. Ces questions sont fondamenta les à l' ana lyse de mon sujet. 

Les écrits de Luft ( 1967) ont été chois is pour l' étendue de suj ets couverts sur la dynamique 

de groupe et ceux d ' Aubry (2005) pour son regard app liqué sur ce lle-c i. Quelques énoncés 

importants d ' auteurs variés s ' y grefferont pour assurer une bonne couverture des points 

abordés. 

4.3 .1 Le groupe et ses caractéristiques 

Aubry (2005) présente le groupe comme un système qui a une dynamique propre (p. 18). 

Chercheur en psychologie sociale ayant travaillé à propos de l' interaction socia le dans les 

milieux de travai l depuis 1960, il définit le groupe comme une composition singu lière 

d ' individus, une entité à part enti ère, différente des membres qui le composent. Lewin 

souligne l' importance de l' interdépendance des membres: un changement dans une des 

parties du groupe risque de modifier la dynamique et de moduler le déroulement de la 

rencontre. L ' auteur affi rm e que le groupe possède une vie s ingu li ère « qu ' il faut su ivre de 

près et gérer » (te l que cité par Aub ry , p. 19). 

Ayant réa lisé l' impérieuse nécess ité du travail d ' équ ipe dans la réalité professionnelle, 

Verma (1995) distingue les notions d'équipe et de groupe, car e lles ont des impacts différents 

sur les performances g lobales (p. 59). En rassemblant plusieurs personnes, on fo rme un 

groupe. Cependant, il est plus compliqué de construire une équ ipe. La notion d'équipe 

nécessite un gestionnaire qui encourage la synergie, la symbiose en vue de créer le fameux 

« esprit d'équipe ». Le groupe se rassemble souvent pour une durée déterminée par ce 

gestionnaire (Carnat ion, sans date, p. 12). 

Pour Aubry (2005), la formatio n d ' un groupe peut se produire dans plusieurs perspectives. 

Selon les objectifs poursu ivis, les groupes se divisent en trois catégories: 1) le groupe de 

tâche; 2) le g roupe de formation ; et 3) le groupe mixte (p. 22-23). Le groupe de tâche se 

concentre sur l' ouvrage à réaliser. La rencontre sert à élaborer un travai l et le groupe se 

dissout lorsq u ' il est accompli . Le groupe de formation place le groupe comme é lément 

central. L ' intérêt de ce type de groupe est le moment vécu ensemble: on met l' emphase sur 

Je « ici et maintenant ». Un troisième type combine les deux premières catégories : le groupe 
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mixte où le groupe se rassemble pour réaliser un projet tout en considérant le 

processus (p. 23). 

Aubry ajoute que le mode de mise sur pied d 'un groupe vaci ll e entre le « groupe spontané » 

qui prend forme de façon naturelle et le « groupe institutionnel ou structuré » prenant forme 

selon une hiérarchi e ou des statuts prédéterminés (ibid., p. 24). Aussi , la composition des 

groupes se fait souvent en li en avec les caractéristiques des individus. Cela peut varier entre 

des groupes divisés par genre, en lien à une institution, à la nationalité ou à la langue. 

En arts visuels, je remarque que les groupes ou regroupements se font souvent de façon 

naturell e : des artistes partageant des points com muns et désirant travai li er ensem ble se 

rassemblent. Les artistes prennent en considération 1 ' approche et la discipline arti stique, en 

plus des compétences et expertises techniq ues des autres . Ils peuvent également se former 

selon des occasions, par commande de création provenant d ' une tierce partie - un 

intervenant cu lturel, un directeur artistique d ' un li eu de création, un coordonnateur de projet 

ou autre - ou par invitation à prendre part à une résidence d 'artistes, par exemple. 

Les trois caractéristiques du groupe 

Trois caractéristiques seraient essentielles à la constitution d ' un groupe selon Aubry : 

1) 1 ' objectif co mm un ; 2) 1' interaction psychologique; et 3) 1 ' existence collective (ibid. , p. 16-

20). 

1. Un groupe se définit comm e un rassemb lement de personnes ayant un objectif perçu 

comme commun . Aubry cite Lefebvre pour cette définition: « Un objectif est un 

énoncé de résultats désirés dans un délai déterminé; c'est un point d 'arrivée par rapport 

à une situation donnée » (p. 56). Les membres peuvent être en désaccord à propos des 

méthodes, des stratégies et des échéances d ' approche de cet objectif. C 'est au moment 

où les participants partagent réellement cet objectif que le groupe se forge. Selon Luft 

(1967), le moral d'un groupe s'accroit lorsqu'il y a un but commun (p. 40). Pour ce faire, 

les participants doivent y intégrer leurs objectifs personnels ou accepter 

mom entanément de les mettre de côté (ibid. , p. 16) . Lefebvre (1975) affirme qu ' un 

objectif va lab le devrait formuler simplement et directement une situation à atte indre, 

être évaluable, présenter un plan d 'action, être réaliste, et favoriser 1 ' harmonisation 
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entre les objectifs individuels et les objectifs collectifs (p. 23). Je considère ces énoncés 

va lab les pour un contexte de création en arts visuels . Il me semble primordial de 

respecter ses intentions fondamentales en tant qu ' artiste tout en s ' ouvrant à la présence 

des autres. 

2. La cohésion entre les membres du groupe est la deuxième composante de la 

constituti on d ' un groupe. Il doit exister « une mesure satisfa isante d ' interaction 

psychologique- dépendance et influence réciproque- entre les participants, qui marque 

le début d ' une solidarité entre les membres » (Aubry, 2005 , p. 17). Moins les membres 

se connaissent, plus ils ont besoin de temps pour se situer les uns par rapport aux autres 

avant de s'engager dans le travail à accomp lir. Tenant compte de ces facteurs , la 

rencontre devrait s ' amorcer par un échange des impressions et situations de chacun, 

puis laisser place aux questions sur le thème de la rencontre pour ensu ite définir 

ensemb le 1 ' objectif commun. Cette démarche permettant de se familiariser aux autres 

aidera à clarifier ce but partagé. Selon l' auteur, « la valorisation plus grande de 

1 ' objectif accroîtra la so lidarité » (p. 17). « Lorsque 1 ' objectif co mm un est précisé, 

valorisé et accepté à la satisfaction générale et que s ' est étab li e une mesure satisfaisante 

d ' interaction psychologique et de solidarité entre les membres , le groupe commence à 

vi v re sa vie propre » (p. l8). Cet élément est partagé par Wh ite (20 11) : 

Le fait d'être contraint à produire quelque chose (un spectacle, un [sic] vidéo, une 
chanson, un texte) a pour effet d ' ob li ger les co ll aborateu rs à s'accorder sur une 
démarche, sur un public et sur le produit final. Si l' accordement n ' a pas lieu, le 
groupe se disloque et la co ll aboration tombe à l' eau. Sans comprendre les 
dynamiques de cette rupture, il est impossible de promouvoir une « éthique 
collaborative » puisque, dans l' abstrait, l ' idée de la collaboration tombe trop 
faci lement dans les discours d ' égalité, de réciprocité et de partage, des notions qui 
peuvent facilement cacher le vrai visage du pouvoir. (p . 335) 

3. Les membres doivent accepter de procéder à un rythme commun. Ce rythme doit tenir 

compte de chacun et permettre une adaptation socio-émotive satisfaisante par rapport à 

l' ensemble (Aubry, 2005, p. 18). Ce facteur lierait les individus, solidifierait la notion 

de groupe pour révéler une existence co ll ective. La notion de satisfaction y est 
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essentie ll e. E lle n ' ass ure pas l' év itement de to ut confli t ou di ffi cul té, ma1s en 

favo ri serait la dynamique. 

Il est essent iel que le groupe se dote de politiques , c ' est-à-dire des « énoncés de principes 

permettant d 'atte indre les obj ecti fs , d ' organiser et de diriger l' act ion » (ibid. , p. 58). Dans un 

contexte arti stique, j e crois qu ' il importe de considérer les buts personne ls de chacun des 

membres pour bâtir cette structure da ns le respect de tous. A uss i, trava iller avec une ti erce 

partie - un organi sme, une instituti on, un centre, etc.- implique de considé rer les structures 

existantes. La co ll aborati on peut s ' é largir et fa ire office de partenari at. On peut consul ter 

l'organig ramm e hi érarchique ou le pl an du personnel (servant à comprendre les li ens e ntre 

les diffé rentes parties), s ' il s ex istent, afin de vérifi er toute structure à respecter. Cependant, 

j e préc ise que mon proj et de maitri se sera concentré sur la dynamique de petits groupes 

restreints sans parte nari at extéri eur. 

Qu ' en est-il de la perfo rm ance individue lle en comparaison avec la perfo rmance de groupe? 

Les groupes présentent certains avantages et désavantages préc is par rapport à l'effi cacité des 

indi vidus en ce qui concerne la so luti on des problèmes et la production (Luft 1967, 

p. 40). Pour les so lutions un iques et g lobales ou les séri es de déc isions orig inales pour régler 

un problème, l'approche individuell e est plus efficace. Cependant, le dés ir d'honneur et 

d'importance indi viduelle nuit au mora l d'un groupe . Le moral peut être décrit « en term e de 

"sens du nous", de sentiment de solidarité, ou d' esprit de corps », ce que Verma (J 995) 

nomm erait « esprit d 'équipe » (p. 59). Un groupe qu i fo nctionne favo ri se l' indépendance de 

ses membres tout en sat isfaisant les besoins du groupe (A ubry , 2005 , p. 48). 

La notion de membership 

Le mot membership dés igne l ' effectif d ' un groupe, ce qui signifie le nombre rée l d ' indi vid us 

- les membres- constituant un groupe. A ubry utili se ce mot provenant de la langue ang lai se 

pour dés igner la percepti on que le membre a du groupe ainsi que ses obli gati ons envers 

celui-c i (ibid. , p. 31). Selon lui , ce sera it la satisfaction par rapport à l ' appartenance, à la 

parti c ipati on et à la responsabilité d ' un membre qui défini t le sentim ent de membership. 

L ' appartenance est le sentim ent de reconnaissance et d ' acceptation de fa ire parti e d ' un 

groupe : chacun des membres qui le constitue peut être reconnu comme faisant partie de 
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celui-ci. La participation signifie l' activité des membres en ce qui concerne les différentes 

tâches et des échéances à respecter pour les accomplir. La responsabilité est définie comme 

la juste part que prend chacun des membres dans l'é laboration d ' un objectif ou le 

fonctionnement en général. Finalement, le degré de satisfaction de ces trois aspects est relatif 

au sentim ent de membership de l' individu (ibid.). 

Après avoir exp liqué ce qu 'était un groupe, comment le définir, quelles étaient les notions 

impliquées en plus d'aborder le concept de membership, il s ' avère important de se consacrer 

à la dynamique de groupe en tant que telle. La dynamique de groupe se base sur cette 

relation entre les membres . Le groupe, sa relation et sa dynamique peuvent se transformer si 

un membre s ' ajoute ou se soustrait à ce premier. 

4.3.2 Dynamique de groupe et méthode du laboratoire 

On a souvent cherché à substituer l'expression « dynamique de groupe » par d'autres: 

processus de groupe, psychologie de groupe, relations humaines , philosophie de jeu. Pour 

autant, aucune d ' entres elles ne reflète entièrement la complexité des relations qui 

interviennent lorsqu ' un groupe décide de se donner une direction et un objectif à atteindre 

(Luft, 1967, p. 1 0). Le groupe est éphémère, dominé par le hasard et « les · relations 

psychologiques spontanées entre personnes, qui s ' instaurent dans le cadre de la vie 

professionnelle et sociale, [ ... ] résultant essentiellement du caractère, bon ou mauvais, des 

individus » (Anzieu et Martin, 1968, p. 19). Autrement dit, les phénomènes d ' un groupe ne 

s'expliquent que par les personnes qui y prennent pa11. Ou encore, la dynamique de groupe 

« affecte l' expérience ou le bien être des gens qui composent le groupe » (Le Petit Larousse 

illustré, 20 12, p. 3 52) . Chercher une recette miracle afin d ' assurer le bon fonctionnement 

d ' un groupe relèverait ainsi au mieux de l' utopie, au pire de l' illusion. Cependant, les 

phénomènes et faits sociaux décrits et expliqués, rationnalisés par les sciences humaines23
, 

sont autant d ' occasions d ' enseignement, de compréhension ou de didactique. Comprendre 

23 On peut en effet ana lyser cette large notion de dynamique de groupe sous le prisme de la 
psycho logie, de la sociologie, de l' anthropolog ie, de l' économie, de la philosophie, etc. Autant de 
regards qui permettent de saisir le réel , de le comprendre et d ' en retirer quelques enseignements fort 
utiles. 
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ces fa its sociaux, c ' est tirer parti des expéri ences passées, s ' en inspire r pour en expl orer de 

nouve lles fo rm es et créer les conditi ons des nouve ll es recettes. 

Dynamique de groupe selon Luft 

Pour L uft ( 1967), « la dynamique de groupe ne peut et ne doit que perm ettre à l'indi vidu 

l' apprenti ssage de l'autonomie et de la liberté par rapport à autrui , tout en respectant 

profondément les valeurs et les s ingul arités propres de chacun » (p. 3/ 4
• La locution 

« dynamique de g roupe » est appliquée à l'étude des indi vidus en interaction dans de petits 

groupes (p. 9) . Ell e est « une phi losophi e rée llement démocratique [qui permet] à l'indi vidu 

l' apprenti ssage et l'autonomie et de la liberté par rapport à autrui , tout en res pectant 

profondément les va leurs et les s ingula rités propres de chacun » (p. 3). Contrai rement au 

fonctionnement du groupe qui se préc ise se lon des règlements, produ isant les limites et· les 

procédures (p. 43), la dynamique de groupe ne se définit pas par des règles et des méthodes 

(p. 83). Cela tient de l' ordre de l' implicite, de fo rm es préconscientes de comportements 

collecti fs , un révélateur d ' une couche de sociali sation. Pour l' auteur, un petit groupe doit 

pouvoir perm ettre aux participants de se conna itre assez pour déve lopper des relations 

explic ites. Souvent, il comprend de c inq à quinze personnes . Luft nomme ainsi les quatre 

grandes questi ons relati ves à la dynam ique de groupe: 1) la communi cati on; 2) le leadership 

et l ' autorité; 3) la coopérati on; et 4) la compétition (p. 34). L ' auteur présente auss i les 

aspects du phénomène de la dynamique de groupe. Il se penche part iculièrement sur une 

approche d'analyse nomm ée « méthode du laborato ire », méthode développée par Kurt 

Lew in, durant les années 1930. Avec cette méthode, Lew in a élaboré des recettes 

construi sant la dy namique de groupe. L ' auteur étant une référence class ique à ce propos, ce 

« laborato ire socia l » du trava il co llecti f mérite une descripti on plus approfondi e . 

Méthode du laborato ire 

Lewin a m is en pl ace une sorte de méthode défini ssant la dynamique de groupe, perm ettant à 

celui qui entend trava ill er en groupe de comprendre le trava il qui s 'y fa it (te l que c ité par 

Lu ft , 1967). Lorsque 1 ' on parl e de laboratoire, en sc iences, on ne par le d 'autre chose que de 

24 Cette phrase est tirée de l ' in troduction de l ' ouvrage de Luft ( 1967), écrite par le directeur 
scienti fique de l 'auteur , Dr Jacques-Yves M artin. 
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la mise en expérimentation d ' une situation artificie lle. Lors de cette expérimentation , les 

participants suivent une formation à la dynamique de g roupe. Lewin a montré que les 

comportements sociaux de chacun des individus participant changeaient plus aisément lors 

de travaux de groupe plutôt que lors de formations individuelles , conférences ou séminaires. 

C ' est une expérience directe, très formatrice et socialisante. En conséquence, l' intention de 

Lewin éta it d ' appliquer sa méthode hors du labo rato ire ou, plus précisément, dans un 

contexte rée l. 

L ' expérience doit d ' abord se situer dans une sa lle à la disposition particulière: les 

participants doivent se sentir en ambiance de travail , mais dans un aménagement inhabituel , 

à la manière d ' un sém inaire ou d ' un atelier de travail (ibid. , p.19). Cette disposition va 

encourager l' initiative des participants, la discussion libre, et aussi inscrire le moment dans 

un temps sortant de l'ord inaire. Pour ce faire, il n'y a pas que le li eu qui compte. 

En effet, il faut parfois isoler le « groupe d ' études par rappo1i à son entourage habitue l et aux 

pressions sociales de tous les jours » (p. 20). Les individus vont alors avoir un regard neuf 

sur des problèmes familiers. On évite les habitudes de prestige socia l en s ' habillant 

simplement et en se prénommant. « Le moniteur a certaines fonctions et responsab ilités, 

mais participe au groupe comme les autres membres, et encourage ceux-ci à y prendre part 

aussi librement et activement que possible » (ibid.). 

On le voit, le vocable emp loyé est auss i spécial : on ne parle pas de maitre, de mentor, 

d ' enseignant, ou encore, de patron . On parle plutôt de moniteur. Ce dernier ne doit pas 

diriger le groupe; le rassemblement se doit d ' être singul ier, nouveau. Les individus qui le 

composent doivent trouver leurs propres procédures de résolution de problèmes. Le moniteur 

doit cependant intervenir si le projet dévie à cause d ' un problème connexe, son intervention 

se limitant à une prise de note et à une exhortation à pousser le problème plus loin , à le voir 

d ' une autre perspective ou à le dépasser momentanément (p. 20). 

La méthode du laboratoire inventée par Lewin, présentée par Luft ( 1967), me semb le être 

une bonne base de travail pour mettre sur pied un projet de groupe ou collaboratif. JI faudra 

tout de même s ' interroger sur l' authenticité des résultats de cette méthode qui peut semb ler 

artificielle, en restant objectif. C ' est une sorte de préconçu, une recherche de la recette 

miracle ou de lieu commun de l' esprit de groupe que décrit cette méthode. Comment 
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dépasser les c li chés et éc la irc ir notre compréhension du t rava il de groupe? De plus, Lew in 

parl e d ' un moniteur : que do it être sa fo nction? Comment légitim er cette pos ition au regard 

des autres participants? D ans la secti on suivante, j e me penche sur ces questions en mettant 

en exergue la structure du groupe et les rô les que les indi vidus y adoptent. 

4 .3 .3 Structure du groupe et rô les 

Pour Anzieu ( 198 1), « [ê]tre créateur, c ' est être capable de changer plusieurs fo is de registre 

de fo nctionnement pendant l' avancement du trava il de création » (p. 94). J'appui e cet énoncé 

en précisant que les changements se multiplient dans le trava il de groupe, en plus de 

provoquer des aj ustements de rô les. Dans un groupe, chaque membre prend un rô le 

pa11iculi er, ce qui modul e la dynamique de groupe. Lors de mes di fférentes expéri ences de 

co ll aboration, j ' a i remarqué que le rô le du même individu peut di fférer d ' un g roupe à 1 ' autre. 

Que ls rô les ou ty pes de rô les sont nécessai res pour qu ' un groupe fo nctionne correctement? 

« Le concept de " rôle " dés igne le modèle de comportement qu i caractéri se la place de 

l'indi vidu dans le groupe » (Luft, 1967, p. 45). L ' auteur fa it remarquer l'importance du rô le 

que l'ind ivi du occupe au se in du groupe pour son développement personne l. Lorsque 

l' obj ectif du groupe est défini , il impo rte de d istribuer les rô les nécessaires à la réalisati on de 

celui-ci (Aubry, 200 5, p. 55). Auss i, certaines personnes impliquées pourraient se vo ir 

attribuées momentanément un nouveau rô le ou tit re selon 1 ' obj ectif visé (Kester, 2004, 

p. 1 0). Les rô les ne sont pas défi ni t ifs et peuvent être déplacés au besoin, au cours de 

l' expéri ence. Cependant, l' appartenance à plusieurs g roupes peut créer des problèmes et des 

contradictions pour l'indi vidu si les rô les di ffèrent d ' un groupe à l' autre (ibid.). 

Sim on et A lbert (1975) di visent les comportements des individus au sein de groupes en tro is 

ty pes : les acti fs , ceux qui observent les gens acti fs et ceux qui s ' étonnent des gens acti fs 

(p. 66). Chacun s ' inscrit a lors dans un rô le qui le satisfa it personne ll ement tout en lui 

permettant de se fa ire accepter des autres. La personna lité des indi vidus est le facteur 

principal d ' attributi on de ces types de comportements , mais les circonstances jouent 

également. 

S i les théories étudi ées ne me permettent pas de déterminer préc isément les rô les des arti stes 

dans un travail de créati on, certains rô les au se in d ' un groupe ont été typifi és plus en déta il s. 
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Effectivement, certains ont un impact et une influence positive sur le fonctionnement du 

groupe, d ' autres ayant plutôt une influence négative (ibid. , p. 66-67). 

En ce qui concerne les rôles à impact positif, Simon et A lbert (1975) en déterminent 

quelques-uns (p. 66). Le « meneur naturel » est un leader25 à la forte personnalité, qui 

s ' exprime aisément, avec beaucoup d ' assurance. Sa forte influence se révèle par une emprise 

sur les pl us discrets. L '« animateur », appe lé également orienteur ou gu ide, agit au niveau 

des relations interpersonnelles sans insinuer aucune forme d ' autorité. Il définit ou rappelle 

les objectifs, règles et procédures prescrites par le groupe. Le « chercheur-rapporteur », lui , 

recueille de 1' information à propos des tâches à exécuter qui sont exigées par le groupe. 

L '« expert-formateur » met ses connaissances, expériences et connaissances particulières au 

service du groupe. Leur perception logique, scientifique ou rationnelle peut entrainer des 

changements importants au sein du groupe. L' « encourageur » ou l'« harmonisateur » assure 

satisfaction par approbation des comportements d ' autrui . Le « porte-parole » ou 

« secrétaire » note la progression du travail de groupe et peut facilement résumer les points 

de vue du groupe. L '« assistant » ou l '« observateur » observe avec objectivité la production 

et la gestion du groupe et peut offrir un compte-rendu après coup. Finalement, la « personne 

en autorité » ou le « chef institutionnel » a le pouvoir sur le groupe, ce qui lui donne 

beaucoup d ' influence sur les autres. Ce rôle lui a été donné par une instance supérieure ou 

par le groupe lui-même et c'est cette caractéristique qui le différencie du meneur naturel 

(ibid.). 

Plusieurs autres rôles constructifs s'ajoutent à la liste: « le pacificateur, l'un ifi cateur, le 

coordonnateur, le censeur, 1 'accélérateur, le clarificateur, etc . » (p. 67). Tous ces rôles sont 

nécessaires dans le groupe. li arrive qu ' une même personne joue plusieurs de ces rôles . 

À l' inverse, quelques rôles peuvent bloquer et même anéantir le groupe (ibid.). Les auteurs 

pensent au « dominateur » ou à 1 '« agressif» qui met en péri 1 ou attaque les ressources 

humaines du groupe en influençant négativement par « la peur, la manipulation, le chantage, 

les fausses promesses, les alliances néfastes » ou en utilisant l ' humour cynique pour blesser 

autrui (p. 67). Ensuite, le « bluffeur » ou le « meneur » veut attirer l ' attention en nommant 

les réussites de ses projets antérieurs (ibid.). Il peut amener le groupe à prendre une direction 

25 Le terme leader est utilisé dans la langue ang laise dans le texte de Luft. 
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particul ière. Le « censeur » ou le « rés istant » bloque les act ions du groupe en s 'y opposant 

sciemment (ibid.) . Le « blâmeur » ou le « désengagé » ne s ' engage pas dans le groupe, mais 

souligne les erreurs ou échecs des autres. Le « soumis» la isse les autres membres prendre sa 

pl ace et peut deveni r l' opprim é du groupe, qu ' on attaque fac il ement (ibid.). E n dern ier lieu, 

le « mani pulateur » oriente subti lement le groupe vers des objectifs personne ls et inavoués 

au groupe (ibid.). 

Plus ieurs autres rô les négati fs existent, te ls « le fre in , le cri t ique, le saboteur, le 

démoralisateur, le bouffo n », etc. (ibid.). À nouveau, plusieurs peuvent être attri bués à une 

même personne. Les auteurs affirm ent qu ' il ex iste des nuances entre le rô le qu ' on joue dans 

un groupe ou ce lui qu ' on veut jouer, le rôle qu' on veut nous att ri buer et le rô le que nous 

jouons rée ll ement. En effet, les re lati ons entre les ind iv idus et la dynamique singulière à 

chaque groupe sont des facte urs qu i rendent la s ituati on imprév isibl e et surp renante. 

4.3.4 Le chef d ' équipe et sa posit ion d ' autorité 

S ' il ex iste un rô le sur lequel il impo rte de s ' attarder, c ' est bi en celui d u meneur, du chef 

d 'équipe: il s ' agit de l' indi vidu placé en pos ition d ' auto rité de par son chari sme, son mérite 

ou, encore, par la décision même des autres membres de 1 ' équi pe. Le hasard peut-il dés igner 

un chef d ' éq uipe? Cette figure centra le dans tout groupe, ce lle qui génère et suscite le plus de 

fa ntasmes, qui cri stallise le plus d ' émotions - ha ine, admirat ion, amour, ennui , sui visme, 

défi ance - est intri gante et fasc inante . Quel est exactement ce rô le? Qui le prend? Q uell es 

sont ses att ri butions, ses influences et ses limi tes? Dans que ll e mes ure le leader ty rannise et 

quand éc laire-t-il ? Est- il poss ible de se passer de cette figure? Voyons comm ent s ' analyse ce 

rô le central pour la dynami que de groupe. 

Le sujet de la pos it ion d'autori té a été beaucoup étudi é et décrit dans les ouvrages de 

sciences socia les . Les rô les d ' autori té dans un groupe se démarquent de di ffé rentes faço ns 

par des fo nctions de ni veaux variés. Plusieurs auteurs ont catégori sé les ty pes d ' autorité et 

les ont nommés se lon plus ieurs appe ll ations spécifiques. Si Simon et A lbert ( 1975) uti lisent 

les termes « personne en auto ri té », « chef institutionne l » ou « anim ateur », Roberts (2009) 

et Verma (1995) les nomment « chefs d ' équipe ». L uft ( 1967), lui , parl e du « leader ». 

Aubry (2005) nomm e « secréta ire » ou « animateur » ceux qui ag issent par autorité. 
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Dans la prochaine sous-section, j ' uti 1 iserai les théories de Lu ft et d ' Aubry pour décrire le 

concept de leadership dans un groupe et voir comment il est vécu dans une collaboration 

artistique, avec les théories de Robe1ts (2009) et de Wright (2004) . Ensuite, je présenterai le 

projet de l 'École erratique (20 Il), de François Deck, où 1 ' artiste consultant a tenté 

l' expérience de la collaboration a1tistique sans chef d ' équ ipe ou même sans définition d ' un 

objectif commun . Fi nalement, je présenterai les différents types d ' anim atio n d ' Aubry (2005), 

dont la synthèse, qu ' il nomme « l' animation démocratique », me permettra de dégager une 

méthode descriptive intéressante en vue de l' élaboration de l' activité d ' idéation de mon 

projet de recherche. 

La notion de leadership 

Pour Aubry, le leadership est une façon de se comporter en groupe (ibid. , p. 35). C ' est « [l]a 

capacité d ' entraî ner et d ' influencer les autres- et l' acceptation mutuelle de cette capacité ­

dans la poursuite et l' atteinte d ' objectifs partagés au sei n du groupe » (p . 39). C ' est aussi 

tenir le groupe, l' encourager, donner du courage et de la persévérance. Il ne suffit pas d 'être 

un chef pour avoir du leadership et cette qualité évolue en fonction des s ituations : « [l e 

leadership] répond à des besoins ponctuels, précis, circonstanciés et variables » (p. 37). Cela 

requiert des qualités de vis ion, de détermination, de loyauté, ainsi que des ressources de 

conviction, de motivation, d ' entra înement et de gratification. Le leadership n' est en 

conséquence pas le leader. Il se révèle au contraire un caractère co llectif, partagé par 

plusieurs individus au se in du groupe, voire même un état d ' esprit du groupe lui-même, 

réc lamant une réciprocité entre tous les membres du co ll ect if. 

Si le leadership n' est pas forcément le privilège d ' une personne en particulier, ce caractère 

collectif ne se répartit cependant pas de façon égale : il se concentre malgré tout sur une ou 

quelques personnes. Cette « concentration du leadership » varie se lon les circonstances, 

c ' est-à-dire qu ' il peut y avo ir un déplacement du leadership d ' un pôle à un autre. En effet, 

une situation de conflits, de tensions ou de difficultés , ou l' avènement d ' un échec ou d ' un 

succès peut augmenter ou réduire les influences et même les déplacer d ' une personne à une 

autre, d ' une partie du groupe à une autre (ibid.). 
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Luft (J 967) affirme que le leader devrait posséder la compétence d'observer ce qui se passe 

en lui et dans le groupe. Concrètement, il participe aux tâches et aux processus émotionnels 

avec aisance, et ses contributions sont remarquables. S ' il peut parfois devenir bouc 

émissaire du groupe, il amène des points de vue pertinents en regard au groupe. Les actions 

principales du leader ou chef d ' équipe doivent être la motivation, la communication efficace 

et l'encouragement lors des prises de décisions (Verma, 1995, p . 12). La cohésion du groupe 

repose sur ses épaules, mais pas seulement. Il lui importe plutôt de responsabiliser chacun 

des membres du groupe afin de toujours garder 1 ' objectif en tête. Pour autant, que se passe-t­

il si personne ne prend cette posture? 

L ' expérience de l 'École erratique selon Deck 

François Deck, artiste consultant, a approché le centre d ' artistes autogéré SKOL en 2011 en 

proposant une expérience collaborative. « Le procédé de l'École erratique consiste à 

constituer des groupes de cinq personnes pour plusieurs séances de discussions ouvertes et 

libres qui visent à déterminer des problèmes dans un cadre indéterminé » (Schütze, 2012, 

p. 13). L'approche du projet était construite autour des « thèmes qui sont au centre de sa 

pratique : faire confiance au présent, l'autoconstitution du public, la mutualisation des 

compétences et des incompétences, l'indétermination, la valeur et le rôle du désir en art et en 

politique » (ibid.). Les projets artistiques conçus par François Deck ont ras sem blé des 

individus de la communauté artistique entourant SKOL, n ' étant ni artistes ni auteurs à qui on 

pourrait attribuer une œuvre ou une action. Les gens se sont rassemblés et ont discuté de la 

constitution du groupe sans qu'il n 'y ait aucune an imation. 

La première observation a été que les participants se sont sentis vulnérables. Pour François 

Deck, il s ' agit d ' appréhensions li ées à une préconception communément partagée en projets 

culturels comme dans toute autre forme de projet: la nécessité de l ' objectif concret, de la 

réalisation tangible à créer. Se rassembler sans une direction claire, ni de but à su ivre, c ' est 

se confronter alors à la peur de l ' échec, ce lui de ne pas produire cette fameuse réalisation. 

Même si l' object if a été introduit au groupe, soit une discussion libre pour déterminer les 

problèmes d ' un cadre indéterminé, le fait qu ' aucun leader n ' ait dicté la marche à suivre a 

laissé le groupe perplexe (ibid.). 
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J'en comprends que les participants s ' attendaient à réa li ser un projet dans un cadre défini par 

un leader ou un moniteur et, donc, à parti ciper à un projet arti stique. Si l' obj ectif a été 

introduit au groupe, soit une di scuss ion 1 i bre pour déterminer les problèmes d ' un cadre 

indéterminé, 1 ' absence d' objectif perçu comm e commun (Aubry, 2005 , p. 16), déterminé par 

un leader ou un « moniteur », semble avoir été probl ématique. 

Types d 'anim ati on selon Aubry 

Si 1 ' expéri ence de Françoi s Deck remettait en questi on les procédures de groupe, de 

leadership et d 'obj ectif commun, Aubry (2005 ) présente plutôt des méthodes d 'animati on où 

un anim ateur occupe une place de leadership (p. 63). L 'animateur ass ure un suivi 

organisationnel entre les réun ions, rapporte les débats, les anim e; la producti vité et 

l' efficac ité s 'en voient ainsi améli orées. « L' animati on est la fo nct ion déléguée selon 

laquelle une personne applique ses aptitudes spiri tuell es - attenti on, sensibilité, inte lligence, 

capacité d 'analyse et de synthèse - à aider un groupe à atteindre ses obj ectifs » (p. 70-7 1 ). 

Cette approche rejoint la notion de « moniteur », de Luft (1967), vue précédemment (p. 20). 

Ainsi, les aptitudes subj ecti ves de chacun vont déterminer les manières d 'anim er, les moyens 

mi s en œuvre, les méthodes et les stratégies d ' animati on. 

Mais alors, quelle éthique l' animateur doit-il avoir pour parvenir à ces résultats? Toute 

impos iti on, toute décision hi érarchique, toute contrainte de pouvoir serait-e ll e bonne pour un 

groupe? En posant la questi on, on y répond et Aubry développe, quant à lui , une méthode de 

l' anim ation démocratique, décri vant ce que devrait être l' animateur, qu ' il so it fac ilitateur ou 

diri geant, confi ant ou gestionnaire, afin de faire avancer le groupe vers les résultats 

escomptés. 

L'animation démocratique vise à créer une atm osphère sa ine de trava il , où les compétences 

et les incompétences sont équitabl ement considérées, où autrui est compris, écouté, accueilli 

(ibid., p. 75). La so lidarité passe par une atmosphère de liberté et de tolérance. On parviendra 

alors au développement et au progrès du contenu de la di scussion. L'animateur démocratique 

doit faire abstraction - le plus poss ible- de ses connaissances, de son propre bagage culturel 

et de ses opinions au profit des membres du groupe dans le but de cl arifi er, reformuler, 
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préciser, regrouper les idées et en faire la synthèse. Aubry énumère ams1 les tâches de 

1 ' animateur démocratique (ibid., p. 75-76) : 

• Aider le groupe à définir, choisir et ordonner les problèmes par ordre de priorité; 

Faciliter les échanges d ' opinions et donner aux différents points de vue une chance 

égale d ' être examinés et pesés par le groupe; 

• Maintenir l' ordre dans la discussion, accorder avec justice le droit de parole et ramener 

les éventuelles digressions sur le sujet adopté au départ; 

Répéter, faire préciser, clarifier le sens des différentes interventions, en faire un résumé 

et une synthèse au fur et à mesure des progrès de la discussion, aider le groupe à 

parvenir à des conclusions et à des décisions; 

• Dégager le contenu intellectuel de la discussion de toute émotivité et de pass10n, ou 

aider le groupe à sortir d ' une impasse ou à prendre les décisions qui s'imposent. 

Selon Aubry, cette méthode est souvent synonyme de résultats significatifs et surprenants. 

Malgré la comp lexité de la discussion humaine, la stratégie démocratique favoriserait la 

satisfaction ainsi que le plaisir, par la capacité à atteindre des conclusions et des décisions 

collectives. 

Tous ces énoncés démontrent bien l' importance d ' accorder de l' attention à la dynamique de 

groupe et à la façon dont sera traitée la question de l' autorité. Le groupe d ' artistes travaillant 

en collaboration aura à préciser la forme d ' autorité souhaitée: aura-t-on besoin d ' un chef 

d 'équipe, d ' un leader ou d ' un animateur? Est-il possible de croire à l' égalité de tous les 

membres d ' une collaboration artistique? C ' est ce que je tenterai de percevoir à travers mon 

projet de recherche appliquée. Aussi , le modèle de l' animateur démocratique m 'est très 

inspirant et je m ' y réfèrerai , si le besoin d 'animation s 'y fait sentir. 

4.3.5 Communication et prise de décision 

Lorsque l' on parle de collaboration et de travail de groupe, une notion particulièrement 

importante se manifeste : la communication entre les individus . Au même titre que les rôles à 

attribuer entre les participants, elle joue un rôle éminent dans la réussite d ' une expérience 

d ' échanges collectifs, de création de groupe. Elle permet les échanges nécessaires à la prise 
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de décision co ll ective, facteur indissociable au fonctionnement de travaux co ll ectifs. 

Comment peut-on décrire la communication? Comment devrait-on 1 ' apprivoiser pour qu ' elle 

devienne un outil , une force pour le groupe? Par la sui te, je m ' interrogerai sur le déroulement 

du processus décisionnel. Quelles en sont les étapes et les modalités? Quelle forme la 

décision de groupe doit-elle revêtir pour être acceptée: le consensus, la majorité? Autant de 

questions primordiales pour la sui te de mon travail. 

Communication 

Toute démarche collaborative est une métaphore de la communication. Le dialogue, 1 ' écoute 

de 1 ' autre, 1 ' écoute de soi , 1 ' attention, 1 ' expression de soi sont des préceptes définissant 

couramment les échanges entre membres d ' un groupe. Il ex iste un beso in de modèles 

garanti ssant le succès des pratiques artistiques basées sur le dialogue (Kester, 2004, p. 3). 

Les pratiques basées sur l ' expérience socia le - autrement dit, où des individus se 

rassemblent et se rencontrent avec un but précis ou non - se revendiquent toutes de la 

fac ilitat ion du dialogue, de l'échange, les conversations prenant intégralement part au travail 

co llecti f (ibid.). 

Dans un texte de formation sur les relations hum aines, Pfeiffer et Jones (1975) attribuent 

ci nq facteurs permettant de faire la différence entre un bon et un mauvais com municateur: 

1) la « confiance » en so i; 2) la « capacité d ' écoute »; 3) la « clarté d 'expression »; 

4) la « capacité d ' exprimer son agressivité en la contrôlant »; et 5) l '« expression de soi­

même » (p. 62-65). 

1) Le bon communicateur est celui qui possède la« confiance » en so i, qui est le facteur Je 

plus important (ibid. , p. 62). L ' image que l' on se fait de nous-mêmes, la va leur 

personnelle que l' on s'attribue, influe sur les rapports avec les autres . Un manque de 

confiance en soi fa it douter de la perception des autres à son égard , produisant des 

sentim ents d ' insécurité et amenant à une mauvaise communication. Ces sentiments 

d ' insécurité ouvrent la porte à d ' autres sentiments comme l' infériorité ou l' incapacité. 

2) La « capacité d ' écoute» est un processus intellectuel et émotionnel qui demande de 

discerner et de comprendre précisément ce que 1 'autre veut dire (p. 63-64 ). Pour ce 
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faire, il importe de se centrer sur l' autre et de va lider verbalement la bonne 

compréhension de ses propos. 

3) La « clarté d ' express ion » nécess ite de préciser ses pensées pour ensuite décrire 

exactement ce qu ' on veut dire, sans prendre pour acquis que l' autre devrait savoir ce 

que l' on pense (p. 64). 

4) La «capacité d ' exprim er son agress ivité en la contrô lant », c ' est mettre en mots les 

insatisfactions et les d ivu lguer sans les présenter de façon agressive (p. 64-65). 

5) L '« expression de soi-même » permet de s ' ouvrir à l' autre de façon réciproque (p. 65). 

Ai ns i, la distinction entre bon et mauvais comm unicateur se fait-e lle simp lement sur le 

résultat : la compréhension de soi par les autres et vice-versa. 

Selon Blanchet et Trognon (2008), la structure des communications gréga ires est 

mystérieuse, car comp lexe et difficile à circonscrire dans un modèle général (p. 72). La base 

des modèles de communication, c ' est un émetteur qui transmet un message à un récepteur. 

Ce message est parfois capté par un récepteur secondaire, différent du premier. La captation 

de ce message est alors différente entre les deux récepteurs. Les messages eux-mêmes 

peuvent se su bdivi ser entre messages exp licites et impli cites . On voit où cela mène, et la 

complexité engendrée, car e lle se trouve exponentielle du nombre de patticipants (ibid.). 

Mais nonobstant cette comp lexité, c ' est bien par la comm uni cation que se construisent des 

re lations affectives et opératoires (p. 73) . C'est e ll e qui permet à des décisions de se dégager, 

de se prendre. 

Prise de décision et consensus 

Aubry (2005) décrit la prise de décision comme un aboutissement nécessaire dans le 

fonctio nnement d ' un groupe (p. 47). La capacité de décider se définit comme le critère de 

maturité d ' un groupe. L ' auteur analyse ce processus décisionnel par les niveaux de 

fonctionnement, les étapes à franchir et les modalités de la prise de décision. 

Les niveaux de fonctionnement de prise de décision sont au nombre de trois : le contenu, la 

procédure et le cl imat (ibid.) . Le contenu va de pair avec la poursuite d ' un but comm un et 

précise la nature de l'activité du groupe, qu 'ell e soit intellectuelle ou pratique. Ensui te, la 

procédure établit la façon dont le but commun est poursuivi. li s ' agit de l' organisation 
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interne des ressources hum aines et matérie lles. Tel que mentionné précédemm ent, le groupe 

asso it les méthodes, les normes, les règlements en plus des rô les des di fférents membres, des 

techniques utili sées, de la di scuss ion et de la faço n de résoudre les conflits. E nfin , le c lim at 

déte rmine l' interaction psychologique entre les membres. Il comprend les as pects de 

di scussion et d 'échange en pl us des acti ons et des réactions émotives qui le modè le. Le 

climat s ' observe, se ressent, se pressent autour de l' hés ita ti on, du doute, des retra its 

éventue ls, de l' agress ivité, de la pass ivité ou des enthousiasmes, des dynamismes et des 

so lidarités (p. 49). Pour parvenir à bi en ficeler ces tro is ni veaux de fonctionnement, le 

groupe doit indiquer avec précision ses obj ecti fs , sui vre des méthodes préa labl ement fi xées , 

surve iller de près les réacti ons socio-émoti ves et réagir au beso in . 

Les étapes de prise de décision sont importantes à sui vre par tous les membres (A ubry , 2005, 

p. 51 ). Tout d 'abord , i 1 s'agit de définir adéquatement 1 'obj ecti f et les é léments de la 

probl ématique à considérer par tous. E ns uite se présentent des é léments de so lut ion. Ceux-c i 

serv iro nt à construi re des hypothèses. C ' est au moment de la criti que des proposi ti ons que 

les suggesti ons et les propositi ons d ' hypothèses sont partagées . Dans un groupe 

suffisamm ent ouve1i , toutes les idées sont entendues et di scutées sans jugement envers la 

personne qui les présente . Pour terminer, la prise de décision vient couronner une solution 

qui sembl e appropriée au regard de l' objectif commun . J'assoc ie cette étape décri te par 

A ubry à l' étape du remue-méninges, à la recherche d ' idées ou de solutions décrites par Luft 

(1967, p. 40). Cette derni ère est également appe lée « brainstorm » ou « tempête d ' idées » 

dans le mili eu des arts visue ls québéco is. 

U ne foi s ces ni veaux de foncti onnements établi s, Aubry explique que les pri ses de décision 

se déclinent en cinq poss ibilités: 1) la « décision unanime »; 2) le « consensus »; 3) la 

« décision majorita ire »; 4) « la décis ion minori ta ire »; et 5) la « décision un ita ire » (ibid. , 

p. 52-54). 

1. La décis ion unanime est pri se lorsque tous les membres partagent la même opini on et 

acceptent une même propos it ion. C ' est certainement ce qui est le plus di ffic il e à obtenir, 

mai s également ce qui garantit le plus l' appropri ati on de la décis ion et, par extension, le 

bon fo nctionnement de l' opération qui en découl e (ib id. , p. 52). 
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2. Le consensus est fait lorsq ue certains membres ne partagent pas nécessairement une 

même op111 10n sur un développement, mais en acceptent le principe au regard de 

l' objectif collectif. Il en résulte un abandon, volontaire et réfléchi , de certaines 

positions, sans être une capitulation. Le consensus est tout de même intégrant et 

impliquant pour les membres du groupes: tout est dans ce retrait volontaire qui marque 

l'approbation, l'assentiment, l' acceptation de la décision par tous (p. 52). 

3. La décision majoritaire intervient après un vote : les idées sont portées à la votation, 

puisque l' on n'a pas réussi à obtenir un consensus, qu ' il y a blocage sur une question, 

qui se doit d' être dénouée pour la poursuite du travail. La proposition qui obtient le plus 

de votes fait office de décision et est légitimée comme telle (p. 53). 

4. Dans la décision minoritaire, c'est en quelque sorte le procédé de la représentation qui 

est en jeu : peu de membres du groupe sont présents à un moment où une décision doit 

être rendue. Ce groupe restreint représente tout de même le groupe dans son ensemble et 

détermine alors une marche à suivre. L'enjeu est alors de faire accepter cette décision au 

reste du groupe, afin de la légitimer et de la rendre éventuell ement majoritaire, unanime 

ou consensuelle (p. 53). 

5. La décision unitaire est celle que prend un membre du groupe, avec ou sans 

consentement du reste des membres. Cela peut aussi bien être interprété comme un coup 

autoritaire que comme une initiative en bonne intention (p. 54). 

Il ressort de cette analyse que la prise de « décision unanime » et le « consensus » sont les 

deux modalités décisionnelles les plus pertinentes et les plus adéquates pour un travail de 

groupe. En s'attardant sur le consensus, cette « décision qui est prise en groupe après 

échange réciproque d' informations et de propositions et délibération (Simon, Albert, 1975, 

p. 165), on verra que c 'est certainement le procédé qui sera le plus recherché. 

Cependant, White (20 Il) met en garde contre l'illusion du consensus dans un travail de 

groupe en affirmant que « [s]i la notion de collaboration fait référence à la possibilité de 

" travailler ensemble ", une théorie de la collaboration ne devrait pas faire l'erreur de 

présumer le consensus, l' harmonie et l'égalité » (p. 334). L' auteur se réfère aux écrits de 
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Devora Newmark et de Julie F ia la26 en affi rm ant que, pour atte indre une « éthique 

co llaborati ve », il est tout auss i impo11ant de considérer une souplesse et un détachement par 

rappo11 aux obj ecti fs , au développement et aux résultats du proj et (ibid.) . 

Les auteurs de Rouage, C hagnon et Naw rocki (20 11 ), cro ient au consensus malgré la relative 

lenteur du procédé: c ' est « le produit pati ent de toutes les meill eures idées et vo lontés dans 

un groupe, dans un esprit de cohés ion et d 'équilibre » (te l que c ités par White, p. 24). D ans 

un contexte d ' art co ll aborati f, le consensus do it être souhaitab le, mais il est poss ible 

d 'adopter un processus décisionnel différe nt s ' il n ' est pas poss ible. Je c ro is que chaque 

situation exige une approche de communi cation et de décision adaptée au groupe. 

4 .3.6 Réactions envers le groupe, réso luti on de confli ts et évaluat ion 

Le confli t est une s ituati on assez couramment rencontrée dans un travail co ll ecti f. Selon Luft 

( 1967), la dim ens ion restreinte d'un g roupe accro it sa fo ncti onnali té: plus nombreux sont les 

gens qui constituent le g roupe, moins il foncti onne avec fluidité (p. 40). À tout le moins, le 

conflit représente ce que beaucoup d ' indi vidus redoutent. On le comprend , car il s'agit d ' un 

facteur d ' improducti vité, de découragement, de démotivati on et, indi viduell ement, cela peut 

devenir inconfortable, irritant, dés tabilisant ou même perturbant. On a vu que la 

communication individue ll e et co ll ecti ve est un enj eu essenti el pour fa ire comprendre aux 

membres d ' un groupe comm ent les déci sions se prennent; le consensus, l ' unanimité, les 

débats autour des procédures ne sont non pas des sources assurées de conflit, ma is bi en une 

manière d ' év iter ce dernier. Parfoi s, il survient néanm oins. Que fa ire a lo rs? Comment 

identi fier les sources du confl it, les analyser? 

L ' évaluation interv ient ici comme une méthode assez intéressante pour contrer les effe ts 

corros ifs des humeurs, des incompatibilités entre les personnes et leurs convictions . E ll e se 

présente comm e un recul continu pris par 1 ' ensem ble du groupe sur le t rava il en cours, sur le 

projet, ses méthodes ; une manière de mettre à plat les réuss ites comm e les points de conflit. 

Mais auparavant, il importe de comprendre ce qui provoque le confl it. 

26 Le texte L 'éthique liée à la collaboration de Juli e F iala, tradui t par Hé lène Thibodeau, 
[document Web] , a été consul té à l' adresse www.engrenagenoir.ca/levier/ressources/textes le 
17 mars 2013 . 
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Luft analyse la noti on de conflit autour des « effets corros ifs » à l' intérieur du compo1tement 

collecti f (ibid. p. 44-45). La création de barri ères, 1 'abus d' autorité, 1' instrumental isati on des 

gens, le refu s du contrôle, l'excès de contrôle, le snobisme ou l' éliti sme, le « jargonnage » 

(i. e. l' empl oi d' un langage inaccess ibl e, di ffi cil e à pénétrer, non intui tif) , la fa usse humili té, 

l' éliminati on systématique de l' opposition, la dichotomie des jugements (i.e. tout est soit 

noir, soit bl anc): te lles sont les principales causes de confli t dans un groupe selon Luft. Ce 

qui constitue en effet une belle li ste de comportements que l'on ne so uhaite ni développer ni 

observer chez des co ll aborateurs ! 

Quelles sont les réacti ons des membres d' un groupe face à une situati on conflictuelle? Bion 

(tel que cité par Luft, 1967) décrit plusieurs modes de réacti ons. Tout d' abord , l'« attaque­

fuite » est une lutte entre les indi vidus : soit il y a confrontation, so it il y a absence de 

confrontati on et donc, conflit sous-j acent (p. 35). Le «couplage» est la réuni on de deux 

indi vidus, s 'alliant pour contrer la situation problématique. Enfin, la recherche de la 

protection d' un membre plus fo1t que so i, permettant de s'appuyer sur lui , est appelée 

· « dépendance ». 

Comm ent résoudre alors le conflit? Luft propose de subjuguer l'oppos ition en fo rmant une 

alliance. C'est une fo rme d'affrontement, comme le soul igne à leur tour Simon et Albert 

( 1975, p. 150). Je préfère néanm oins insister sur la recherche du compromis, sur 

1' identifi cation et 1 'expression des sources du confli t, une stratégie de « 1 ' adouci ssement » en 

quelque sorte. Une tactique qu ' il ne faut pas confo ndre néanm oi ns avec une tendresse, une 

mollesse ou une idée naïve. Le calme et la remi se à plus tard de l'affrontement sont des 

modalités pragmatiques et réfl échies pour résoudre une situation conflictuelle. Pourtant, il 

me sembl e que c'est plus souvent dans la fuite que les individus s'engagent. L' intensité de la 

résonance, de l'affrontement, ainsi que de l' inconfort généré par les problèmes provoque le 

retrait, la mi se de soi-même à l' écart du groupe, la déviation des obj ectifs et, trop souvent, 

une fo rme d' indifférence. Les personnes en positi on de leadership doi vent éviter cela: elles 

sont ce ll es qui doivent affronter les probl èmes en cas d' impasse. Il fa ut qu 'ell es suggèrent la 

réso lution de conflit sans que ce so it pour leur avantage - élimination de la concurrence, 

renforcement de sa pos iti on dominante, par exemple - mais bi en pour all er chercher les 

indi vidus et les fo rcer en quelque sorte à exprimer les malaises. 
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De plus, White (20 Il) présente le concept de « résonance » qui se traduit en le ressentiment 

d ' un dégout spontané, irrationnel, inexplicable face à certains comportements, certaines 

personnes, certains gestes (p. 333). Il crée un malaise moins évident que le conflit, tout de 

même présent. Quelle solution choisir face à cette manifestation subtile perçue comme 

improductive et pouvant avoir des conséquences importantes sur le rapport avec l'autre? Je 

dirais que la verbalisation et l' honnêteté peuvent être considérées comme des remèdes : 

partager la situation avec la personne qui provoque cette résonance. Selon White, « la prise 

de conscience du bagage individuel, social et culturel du soi est essentielle à notre 

compréhension de l' Autre » (ibid.). 

Lorsqu'une situation conflictuelle s ' installe, il ne faut pas la laisser s'envenimer. Il faut pour 

cela s'assurer que les intérêts et les valeurs des membres du groupe soient clairement 

pa1tagés, et prendre le temps de gérer le conflit. Il faut explorer, corriger, comprendre et 

échanger (ibid.), et ces situations peuvent même se transformer en situations d 'apprentissage, 

voire de création (Chagnon, 201427
). Est-ce qu ' un groupe résout les problèmes de façon plus 

efficace que les individus travaillant seuls? Luft (1967) affirme que les études n'ont pas 

réussi à trancher cette question (p. 40). Selon lui , les efforts individuels et de groupe se 

complètent et ce, pour tous les aspects du développement du groupe. 

White (2011) propose des critères pour évaluer la collaboration pendant le processus. Donner 

la chance à tous de s 'exprimer et de prendre la parole sur des questions mobilisatrices 

favoriserait la dynamique de groupe (p. 334). L'évaluation permet de prendre un temps 

d 'arrêt et de réfléchir à nos gestes ou à ceux des autres en plus de rendre compte de 

l' expérience de collaboration. Elle peut non seulement dresser le portrait de la 

communication, des conflits ou de leur résolution, mais aussi permettre de faire un retour sur 

le groupe, les individus le composant, la notion d 'autorité, les rôles, de même que le 

compo1tement en groupe. Aussi, elle motive les membres par le partage du travail accompli 

par les autres. Elle assure ainsi la productivité et le maintien de la solidarité. Une évaluation 

fréquente permettrait d 'éviter la paralysie du fonctionnement collectif dû à ce1tains conflits 

ou désordres organisationnels et encouragerait l'amélioration constante du travail. Les auto­

évaluations individuelles ou de groupe sont aussi bénéfiques. 

27 Ce commentaire personnel de Chag non est tiré d'une communication personnelle avec l' auteure. 
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L 'éva luation d ' un projet de groupe s ' avère très util e, car elle permet d ' améli orer les futures 

expéri ences (A ub ry , 2005, p. 8 1-82). Même s ' il est imposs ible de contrô ler tous les as pects 

qui composent le t rava il de groupe et sa dynami que, être attenti f à ces é léments permet 

d ' améli orer leur perfo rm ance pendant le processus. Évaluer le plus souvent poss ible perm et 

la progress ion du trava il , l' express ion des regrets et des sati sfacti ons, et de s ' aj uste r ai nsi par 

rappot1 aux règles communément admi ses au départ du travail co ll ecti f . De plus, ce la 

va lori se les relati ons entre les indi vidus, les renfo rce tout en fac ili tant le processus 

décisionne l. 

Dans un contexte de créati on co ll ecti ve, il importe de surve iller la « dynamique de groupe », 

car ell e a un effet sur le déroul ement du proj et de création. Évidemm ent, la structure du 

groupe en est la base, et le fo nctionnement se défi nit se lon les choix adoptés , te ls que les 

rô les au se in du groupe, les process us décisionne ls et communi cati onne ls. La réso lut ion de 

conflits se fa it par méthodes, quoiqu ' on pui sse tenter de les éviter en se basant sur les règles 

et pol itiques du groupe tout en procédant à une évaluation récurrente. Ces aspects de la 

dynamique de groupe seront possib les à observer et ana lyser grâce à l'activité de créati on 

co llecti ve qui prendra place dans une situation construite, suivant le modè le de la « méthode 

du laborato ire ». 

4.4 P rocess us de création et approche du projet 

Les aspects vus précédemment, issus des sciences socia les , sont essentie ls à une approche 

j uste et ouverte du trava il de groupe. À ce propos, il me fa ut mai ntenant ap procher le 

processus de créat ion qui m ' aidera à établir une bonne base de connaissances pour les 

app liq uer ou les adapte r au projet d 'at1 co ll aborati f. Pour ce fa ire, j ' ai choisi d ' aborder les 

théori es de Gasse lin à propos du « process us de créati on indi vidue l » ( 1998, 2006) et les 

mettrai en perspective avec les pro blématiques du co ll ecti f. L '« approche du projet » de 

Boutinet (2005) sera une base pour é laborer la planificati on d ' un proj et d 'art co ll aboratif. J'y 

j uxtaposera i les étapes du projet de R ichard (20 13) pour une référence concrète à 1 ' approche 

du projet art istique. 
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4.4.1 Processus de création 

Dans le texte Des aptitudes sollicitées et développées à différents moments de la démarche 

de création, Gasselin (2006) s'adresse à un public concerné par le milieu de l'enseignement 

aux niveaux primaire et secondaire. Si le champ des recherches de l' auteur se contextualise 

en milieu scolaire, pour autant, je crois que le processus décrypté peut être utile pour toute 

personne entamant un processus créatif. 

Celui qui entreprend une démarche de création s ' ouvre en traversant les étapes du processus 

créateur (ibid., p. 18). S ' inspirant librement des théories de psychologie humaniste, ou 

encore de ce ll e de Paul Valéry- qui voyait la création comme une forme d ' autoconstitution 

personnelle- Gasselin amène le postulat que l'activité créatrice est accessible à tous (p. 17). 

En ce sens, la collaboration artistique permet aux artistes de so lli citer des compétences 

créatives requises pour tout projet. « Essenti ell ement, le travail de création arti stique 

développe une capacité de conjuguer une pensée expérientielle, subjective » (p. 18), c 'est-à­

dire, essentie ll ement, que la création permet de stimu ler les éléments de connaissances issues 

de la constatation rationnelle des faits , la didactique en somme, et d ' un autre côté de 

convoquer les émotions personnelles. Gasselin parle du développement d ' un équi libre 

« émotivorationnel » (ibid.). 

La démarche de création :trois phases dynamisées par trois mouvements 

La création est une démarche se déroulant dans une certaine linéarité temporelle comportant 

un début, un développement et un aboutissement. Ce sont les « phase d'ouverture », « phase 

d'action productive » et « phase de séparation » (p. 18-1 9). Ces segments sont dynamisés par 

des mouvements d'inspiration, d'élaboration et de distanciation qui , eux, ne sont pas linéaires 

et qui peuvent être répétés dans un ordre aléatoire (p.18) . La représentation de la dynamique 

de création par Gasselin et al. (1998) se déploie par 1 ' image de spirales (p. 649) : 
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Figure 4.1 La représentation de la création selon Gosse! in et al. (1998) qui se présente à la fois 
comme un processus et une dynamique (p. 649). 
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La « phase d'ouverture » représente l'émergence d'idées de toutes sortes (Gosselin, 1998, 

p. 18). L'individu peut être passif, s'ouvrir ou se fermer à ces idées et aux émotions qu'elles 

engendrent Gosselin conseille de rester alerte à ce qui peut être mis à profit plus tard. En 

effet, à travers une démarche, l' artiste apprend à déceler ce qui peut se transformer lors d'un 

élan créateur. L'aptitude à garder des traces de cette étape- images ou notes- dans un cahier 

ou autre support, doit être développée afin d'en faire une habitude. Cela peut permettre de les 

mettre à profit, en temps et li eux, dans une future démarche de création (ibid). 

La « phase d'action productive » est une concrétisation, une mise en forme d'une idée 

construite par les inspirations de la phase d'ouverture (Gosse lin, ibid. , p. 19). Il s ' agit de 

s'approcher le plus possible de l' idée originale, de la travai ll er. Se « centrer », c' est-à-dire 

être à l' écoute de ce qui se passe en soi , est, pour Gosselin, une des compétences les plus 

importantes à développer lors de cette phase (ibid). 

Gosselin (1998) affirme que le travail de création n'est pas nécessairement une partie de 

plaisir puisqu ' elle comporte sa part de tourment (p. 652). Si ce travai l, servant à façonner 

une idée, une impression ou une émotion, procure un sentiment d'accomplissement et de 

fierté, le tourment, lui , est un sentim ent de frustration, de doute ou d'incapacité. Le 

supporter, c ' est développer sa ténacité et sa détermination dans les situations où la quête 



74 

d'une solution demande du temps. Le travail de créati on ne se révèle pas comme un mandat 

facil e (Gasselin, 2006, p. 19) . 

À mon avis, la créati on coll ective comporte un ni veau de di ffi culté suppl émentaire, car l' idée 

du projet doit correspondre aux envies et intérêts de tous. Est-ce que la phase d 'ouverture est 

toujours fructueuse en collaboration? Que se passe-Hl lorsqu ' il n'y a pas d ' idée en 

consensus, mais qu ' un projet a11istique doit être entamé? 

C'est ici que je dirais, à l' instar de Gasselin, que l' aptitude à lâcher pri se est importante 

(2006, p. 19). Face à un sentim ent de bl ocage, l'auteur conseille de porter son attention sur 

autre chose, de prendre un recul ou une pause. C'est souvent dans ces péri odes d'éloignement 

qu'une « illumination » se produit ou qu'une solution nécessaire apparaît (ibid.). Au cours du 

trava il , ces aptitudes d'articul ation conceptuell e, d' analyse et de prise de décisions sont 

essentielles, en plus de certaines habil etés techniques spécifiques que requi ert le proj et. Cela 

permet au créateur d'incarner l'idée qui habite son esprit. 

La « phase de séparation )) advi ent lorsque la personne qui crée juge sa réalisati on terminée 

(ib id.) . Cela exige une capacité d'appréciation de 1 'œuvre à la fo is sensibl e et rationnelle par 

une autoévaluation intui t ive. Auss i, cette phase permet cette di stanciati on obj ecti ve en regard 

des critères esthétiques du créateur et remet le proj et aux jugements des autres : public, 

professeur, famill e, mandata ire, mécène, etc . 

Les di fférentes phases du processus de créati on analysées par cet auteur sont traversées par 

tout créateur lors de la réali sati on d'un proj et arti stique. Ces étapes s'appliquent aux 

démarches des j eunes, mais sont les mêmes pour les arti stes profess ionnels. La phase 

d 'ouverture comprend le remue-méninges, la recherche d ' idées ou de so lutions décrits par 

Luft, (1967, p. 40). Anzieu rés um e le trava il de créati on à ceci : « éprouver un état de 

saisissement, 1 ' éri ger en code organi sateur de 1 'œuvre, choisir un matériau apte à doter ce 

code d' un corps, composer l'œuvre dans ses détail s et la produire au-dehors », ( 1981 , p. 93). 

Est-ce le même parcours lorsque ces arti stes se rassembl ent pour créer collecti vement? 

Pour le projet de recherche appliquée, je souhaite analyser le process us de la phase 

d 'ouverture, dynami sé par les mouvements d ' inspiration, d'élaborati on et de distanciati on 

lors d ' une création coll ecti ve que j ' aurai initi ée. À mon av is, la phase d'élaborati on devrait 
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s'enclencher s i la phase d'ouverture est concluante par les idées trouvées en groupe, surtout si 

le projet est cond uit par une intention vo lontaire de créer. 

4.4.2 Approche du projet 

La collaboration artistique se déroule généralement dans une approche par projet. E n effet, 

les artistes se rassemblent pour accomplir un objectif précis en un temps donné. Richard 

(2013), se basant sur quelques auteurs (Boutinet, 2005 ; Le Grain , 1995; Legendre, 1993) 

pour traiter l ' approche du projet, définit ce dernier comme une « conduite d'anticipation qui 

vise à matérialiser une intention à travers une réalisation , ainsi qu 'à évaluer ses retombées 

dans un contexte particulier et un laps de temps déterminé » (p. 1 ). Le plan d ' un projet peut 

être sujet à changement de faço n impromptue et engendrer inévitablement un stress pour une 

équipe. Cette incertitude encourage la poursuite d'étapes , individuellement ou 

co llectivement, toujou rs dans une intention de productivité fonction11elle. L'inattendu et 

l' incertain restent essentie ls à la recherche de solutions efficaces, car il s favorisent la 

créativité. 

La conduite de projet se lon Boutinet 

Le chapitre d'introduction du livre Anthropologie du projet (Bouti net, 2005) désigne les 

conduites d'anticipation comme un facteur de l' ère moderne. Le projet est une de ces 

anticipations. « Parler d'une anthropologie du projet, c'est finalement s'interroger sur la façon 

dont les individus, les groupes, les cultures, vivent le temps » (p. 5). Aujourd'hui , la société 

urbaine érige la notion de projet en nécessité. Elle véhicu le des idées a priori positives, de 

gain, d'anticipation, d'activité. 

Un projet émerge d'une situation-problème. Il est important de s' interroger sur les aspects 

plus ou moins problématiques, lacunaires ou dysfonctionnels de la situation provoquant un 

désir de changement et l ' amorce d ' un projet. Cette idée comp lémente bien celle de Deck 

affirmant que le mandat de l'artiste est de revisiter les méthodes, de les agencer différemment 

pour trouver de nouvelles so lutions (tel que c ité par Schütze, 2012, p. 12) et définir la 

mission d ' un projet d 'art col laboratif. 
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Auss i, Boutinet questionne les logiques intentionnell es indi vidue ll es et co ll ectives . Les 

intentions collectives sont motivées par des condit ions et des aspects qui semb lent favorab les 

aux individus. « Il n'y a donc pas de causes isolables susceptibles d'engendrer un projet, mais 

une rencontre qui se fait ou qui ne se fait pas » (Boutinet, 2005 , p. 280). D'ailleurs, tout 

projet entamé de façon individue ll e comprend une certaine dimension collective, car il est 

indi ssociab le de la reconna issance socia le qu'on lui apporte. 

Méthodo logie de l'élaboration du projet 

Boutinet présente des réflex ions sur la méthodologie du projet en évaluant les paramètres des 

étapes d'élaboration, d'application et d'évaluation. Adopter une méthodologie par projet 

nécessite de prendre à son compte cinq prémisses essentielles : 

1. U n projet se doit d ' être un tout, de fa ire preuve de cohérence, c'est ce que Boutinet 

dénomme la g lobalité, qui « ouvre[ ... ] sur le sens dont tout projet est porteur » (p. 252). 

2. Tout projet se veut le produit singulier d'une situation singu lière. I l ne peut être répété ni 

fa ire partie du domaine de l'uni verse l. Il est par essence ponctuel. La démarche par 

projet vise la mise en perspective et la résolution de problèmes (p. 253). « Tout projet 

présuppose une vis ion plutôt opti mi ste grâce à laquelle on pense pouvoir amener un 

changement par rappo11 à un état donné des choses, changement qui ne pourrait 

intervenir sans l'action de son auteur » (p. 254). 

3. Un projet doit être abordé dans un environnement flexible, ouvert, « susceptible d'être 

exp loré ou modifié » (ibid.). 

4. Se lancer dans un projet signifie avoir une intent ion de réaliser quelque chose sous un 

angle jamais exploré auparavant : l'évènement doit être perçu unique par celui qui 

l'entreprend (ibid.). 

5. Finalement, le facteu r le plus important d'un projet rés ide dans l'hum ain : la présence 

d'un auteur ou d'un collectif qui authentifie le travai l de conception et de réalisation. Il 

est primordial de définir le ou les auteurs ainsi que le rôle des individus qui composent 

le groupe. 
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Conceptualisati on du pro jet 

La conceptualisation ou 1' idée d ' un proj et se di vise en étapes essenti e ll es, se lon Boutinet, 

dont trois me sembl ent perti nentes pour mon cadre théorique : a) l'analyse de la s ituat ion, 

b) l'esqui sse d'un projet souhaitab le et c) la va l ida ti on sociale (Boutinet, 2005 , p. 255-26 1 ). 

a) « L ' analyse et le diagnostic de s ituation » vise l'ana lyse de l' ensemble des paramètres 

qui concréti sent la conception du proj et : les contra intes et les ressources de 

l'environnement, les dysfonct io nnements et les probl èmes observés, l' auteur, son 

hi stoire, ses dés irs, ses aspirati ons et ses inc lina isons. Il faut va lider les observations et, 

auss i, intégrer des méd iateurs tels que des personnes ressources ou des conseillers pour 

assurer une méthode efficace à cette ana lyse (p. 255 -257). 

b) « L 'esquisse d'un projet souhaitable », c 'est l' é laborati on de quelques scénarios réa li stes 

en fo nction des resso urces di spo ni bles et en concordance avec les intentions de départ 

du projet. Il est préfé rab le de bâtir un projet le pl us satisfaisant possi bl e et de démontrer 

sa fa isabi 1 ité. On nomm era les choix stratégiques d'un sty le d' acti on et d'une façon de 

procéder en fo nction des obstacles poss ibl es et du budget attribué au projet (p. 257-

258) . 

c) « L'épreuve de va lidati on du proj et » se fa it de faço n inform ell e par les acteurs du projet 

et de faço n fo rm ell e par l'insti tution qui le supporte. L'obtention d'une reconnaissance 

est essentie lle avant la mise en œuvre du projet, sans quo i des confl its de toutes sortes 

peuvent interférer. « [I] I s'agit d'obtenir un compromi s entre l'im aginaire créateur du 

projet et la reconnaissance instituti onnell e de l' environnement » (p. 26 1 ). 

La mi se en œuvre du pro jet 

La phase d' élaboration se di vise quant à ell e en quatre étapes lors desquell es la gestion du 

temps joue un rôle primordial : on fera « l'inventa ire des moyens techniques, humai ns et 

fi nanciers », prévo ira et organi sera « le découpage des étapes », fe ra face à « la gesti on des 

écarts » et, enfi n, on proposera« 1 ' évaluati on du projet » (Boutinet, 2005, p. 26 1-265) . 

L' inventaire des moyens techni ques, humai ns et financiers rée ls permet de voir si ceux-c i 

sont adéquats avec le diagnostic de s ituat ion réa li sé au préalabl e pendant la conception du 
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projet. La planification oblige à un découpage des étapes détaillant les tâches à accomplir 

dans un laps de temps donné. La gesti on des écarts, c ' est 1 'ajustement de la planification face 

aux évènements inattendus et la réori entation au beso in . L'évaluation ponctue le dérou lement 

du projet, a id e à guider la cohérence de l'obj ectif g loba l avec les réa li sat ions accomplies 

(p. 261-264 ). 

L ' ana lyse du projet 

L ' évaluation perm et de réa li ser l' analyse du proj et d ' un point de vue objectif. Il est 

important de prendre en compte les sept é léments suivants: la s ituation problème, les acteurs 

engagés dans le projet, les visées et buts exp lic ités, les motifs invoqués, les stratégies en 

présence et les moyens utili sés, les résu ltats obtenus à court et à moyen termes, les effets 

secondaires non voulus, engendrés et leurs conséquences (p. 265). 

Les dérives possibles du projet 

Boutinet parle des dérives que peuvent rencontrer les auteurs d ' un proj et. Il est important en 

effet d ' identifier ces dévoiements afin de les comprendre, les surprendre et les év iter (2005, 

p. 298-31 0). 

A. Le proj et devient une obligation pour l'environnement social ou l'institution. Ou encore, 

c ' est l' imposition du projet en so i et pour so i et l ' obligation de résultat, de réussite. Il en 

découle un déséq uilibre, souvent entre les réal ités du terrain et les ambitions imposées. 

Ceci engendre la désillusion, en premier li eu pour ceux qui chapeautent le projet. 

(p. 299). 

B . Les acteurs ou les organisations sont atteints de « boug isme ». L'auteur se réfère à 

Tardiff (2004) en affirmant que lorsqu'un qu 'un proj et est entamé pendant qu ' un autre 

n'est pas terminé, il est possi ble que le déroul ement en soit perturbé, voire anéanti (tel 

que c ité par Bout inet, 2005 , p. 301). 

C. Parfois , le projet tombe dans une mauvaise gestion de la tempora lité dû à des conduites 

d'imm édiateté, d' éphémérité ou d'urgence et, par conséquence, devi ent défa ill ant ou 

s'anéanti (p. 301-302). 
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D. De même, le mimétisme de projets aux gouts du moment peut s'avérer être un piège si 

les instances ne sont pas bien évaluées et que le concept créé ne s'a rrim e pas avec la 

réalité ou le contexte de réa li sat ion (p. 302-303). 

E. L'organisation ou l'individu n'ayant pas bien analysé ces facteurs risquent de tomber 

dans le piège du narcissisme en rendant le projet trop centré sur ses intentions 

pe rsonnelles et « amener une di s location du lien social » (p. 303-304). 

F . Une dérive procédurale et instrumentale par une suruti li sation d'outils techniques 

organisationnels peut également entra îne r la fuite des objectifs à atte indre (p. 304-307). 

G. Un projet basé sur une idéo logie trop complexe tend vers l'abstraction et nécess ite alors 

d'être défendu par un discours autojustificateur. Cela peut être problématique si les 

intentions sont trop utopiques (p. 307-308). 

Ces sept dérives du projet me semb lent très appropriées à un projet d ' art co ll aboratif, surtout 

si on considère qu ' il nécessite un amalgame des idées, intentions de plusieurs personnes 

regroupées. Tous les aspects de la conduite du projet de Boutinet me permettent de 

l' approcher d ' une façon global e, qu'il se déroule d ' une façon indi vid uelle ou en groupe. 

Quoi qu ' il en soit, Boutinet considère que tout projet entamé de façon individuelle comprend 

une certaine dimension collective, car il est indi ssociab le de la reconna issance socia le qu'on 

lui apporte (p. 280). Richard (20 13), se référant à Boutinet, affirme que « le projet permet 

d ' aménager des passages entre [ ... ] l' individuel et le co ll ectif » (p. 2), ce qui appuie 

l' importance de l' objectif commun et de l'attribution des rôles abordée par Aubry (2005). 

En effet, la collaboration en arts visuels est une approche de travail singu li ère. Si e ll e 

présente bien des attraits et avantages, il est certai n qu ' e lle exige beaucoup d ' attention au 

ni veau de l' approche et qu'elle est mod ul ée par les multiples perceptions des co llabo rateurs. 

Effectivement, un contexte relationnel fonctionnel , voire efficace, favorisera 1 ' app roche de la 

création et, même, la rendra possible. 

Lorsque Boutinet (2005) avance que le projet doit être une g loba lité (p. 252), il fait écho à 

Aubry (2005) qui souligne la nécessité du groupe de « définir un objectif commun » à travers 

les phases de conception et d ' élaboration du proj~t (p. 16). Aussi , l' aspect unique du projet 
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prôné par Boutinet (p. 253-254) est encore plus effecti f dans le contexte de l' art, là où la 

créati on origina le est au centre des intenti ons d ' action. 

La conceptuali sati on d ' un proj et de c réation co ll aboratif, selon Boutinet (p. 25 5-26 1 ), peut 

di fférer to ut dépendant des modes de fo nctionnement en co ll aborati on. U ne « co ll aboration 

pa11icipati ve », uni ssant des a11istes partageant un obj ecti f commun et des ressources 

matéri e ll es nécessaires à sa réali sati on, ou une « co ll aborati on stratégique », mi se sur pi ed ou 

menée par une personne en pos iti on d ' autorité (White, 2011 , p. 33 1) ne sont pas gé rées de la 

même façon, vues les personnes impliquées dans le processus de concepti on. 

Les étapes d ' un pro jet selon Ri chard 

Ri chard (201 3) propose un modè le de conduite de proj ets et sa m1 se en œ uvre pour le 

contexte uni vers itaire qui me semble pert inent au contexte de création en co ll aborati on. 

Ayant fondé ses théo ri es sur les modè les de Le Gra in (1995), de Boutinet (2005) et de 

Ri chard (2005), 1 ' auteure propose tro is étapes d ' un projet (p. 2) : 

1. Émergence et choix du projet 

• Ana lyse de la s ituation; 

• N égoci ation d ' obj ecti fs d 'action; 

• Exploration d ' une propos ition; 

• D éterminati on des moyens; 

• C hoix de pistes de réfl ex ion; 

• C larificati on des intentions. 

2. Réalisation du projet 

Programm ation des stratégies; 

• P lanificati on des acti vités; 

• Distributi on des tâches; 

• Réalisation et contrô le en foncti on des intenti ons. 
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3. Évaluation du projet 

Évaluati on terminale du projet; 

• Diffusion à une communauté sociale; 

• Éva luation des retombées. 

Ces étapes conci ses me serviront de structure pour élaborer une théori e de 1 'approche du 

projet d' ati co ll aborati f et la structure du vade mecum. Bien sûr, je les réorganiserai et y 

intégrai de nouvell es données tirées des théori es abordées dans le cadre théorique -

collaborati on arti stique, dynamique de groupe, dynamique de création - ainsi que cell es qui 

émergeront des résul tats de mon projet de recherche. 

Réfl échir à propos des motivati ons, des avantages à choisir la co ll aboration ainsi qu 'aux 

aspects d' apprentissage de cette approche me permet d' élaborer un projet de recherche avec 

une so lide préparation. La structure du groupe, la dynamique de groupe et ses nombreuses 

composantes seront considérées. Évidemm ent, les processus directement li és à la 

coll aborati on artistique, soit le processus de créati on et l'approche du proj et, me permettent 

d 'entrevoir le projet avec plus de fondements, ce qui permettra de comprendre comm ent 

organi ser un projet pour favo riser sa réuss ite matériell e et expérient iell e. 



CHAPITRE V 

APPROCHE MÉTHODOLOGIQUE 
RECHERCHE-ACTION COLLABORA TIVE 

La nature de ma recherche se définit comme étant une approche mixte entre une recherche 

qualitative interprétative et une recherche-action telles que les décrivent Savoie-Zajc et 

Karsenti (20 11 , p. 116-117). Ce chapitre débutera par une présentation des premières 

schématisations du fonctionnement de la co ll aboration démocratique qui sera la base du 

fonctionnement de mon projet de recherche. En ce qui concerne mon approche 

méthodologique, elle est divisée en trois sections distinctes : un projet d 'idéation en groupe, 

une série d 'entreti ens et la conception du contenu du vade mecum. Je présenterai également 

le processus déontologique, la méthode de collecte et d'analyse de données nécessaires aux 

deux premières sections, puis les méthodes de création de la troisième étape. 

5.1 Une méthode onto logique, qualitative et interprétative 

Le choi x de la recherche-action m'a permis d' agir au sujet de la collaboration dans un 

contexte réel de création, d 'échanger à ce suj et avec des artistes également en action et même 

de créer directement à partir de mon sujet de recherche. Cette recherche 

« qualitative/interprétative » a évolué en prenant compte des conclusions et des sens que j ' ai 

pu retirer de chacune de mes interrogations pendant le processus (ibid., p. 125). Elle s'est 

faite avec des gens et pour des gens concernés, à tout le moins intéressés, par la pratique 

collaborative. J'ai souhaité prendre la forme de la « recherche-action » qui me permettait une 

approche flexible sur le terrain, grâce aux échanges et à l' instantanéité de la participation des 

individus. Cela m'autor isait également à convoquer mes connaissances et mes expériences 

passées, et mes propres interprétations lors des activités (p. 115). 
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Me référant aux caractéri stiques des perspecti ves épistémologiques décrites par Savo ie-Zajc 

et K arsenti (ib id.) , j 'aborde la question dans une perspecti ve interprétati ve, critique et 

expérim entale par mon intention d ' obj ectiver les rés ul tats de mon vécu de la dynamique de 

collaborati on et de celui des autres parti cipants, tout en répondant à un certa in nombre de 

questions soulevées au long de mon analyse. Le suj et de la co llaborati on est ainsi tra ité : 

J) d ' un point de vue obj ecti f, en tant qu ' observatrice recue illant des données, compil ant des 

entrevues refl étant des interrogations, des problématiques; et 2) d ' un point de vue subjectif, 

en tant qu ' actri ce jouant un rô le transformateur pour le suj et. Le rapport que je cherche à 

produi re est transfé rabl e à d 'autres contextes de créati on et émancipateur pour les 

parti c ipants. 

Cette recherche est ontogénique: c ' est-à-dire que j e la conço is comm e un processus évo lut if, 

croi ssant de l' énonciation de la probl ématique à l' achèvement par les conclus ions de 

recherche (ibid., p. 85). E lle perm et une réalisati on de so i, car les expérim entati ons 

déployées et les apprenti ssages théoriques que j'a i suivis ont été réali sés dans une optique de 

changement autocentré. E n m ' incluant comm e parti c ipante aux inte rventi ons dans le proj et 

d ' idéation en groupe, j e parti c ipe à l ' innovati on, à l' improvisati on et à l' occas ion de 

co llaborer. Ce procédé fa vori se mon développement personnel par une pratique réfl ex ive et 

un apprenti ssage dans 1 'action favo ri sant la découverte. Diri gée vers les acti ons d ' art istes 

impliqués dans un proj et de création, ell e stimule para llèlement les faço ns d ' aborder 

l ' enseignement, princi pa lement par le rô le que l' indiv idu j oue dans le groupe. Évidemment, 

ces recherches visent à être partagées et utili sées par ce lui qui l' entend . 

Concrètement, mon projet de recherche a débuté par une activité co ll aborative de groupe que 

j'ai nomm ée « activité d ' idéation », s'est poursuiv i par des entrevues avec des art istes 

travaill ant en co ll aboration et, fi nalement, s ' est conc lu par l' élaborati on d ' un outil imprimé­

le vade mecum - se structurant autour des résu ltats de mes recherches théoriques et 

prat iques. 

5.2 Premières schémati sati ons de la co ll aboration démocratique 

E n réfl échi ssant à la structure d ' un projet co ll aborati f pour préciser la méthodologie de 

l' acti vité de recherche, la créati on de modè les m 'est apparue comme une exce ll ente faço n de 

la représenter visuell ement. Trois schémas ont été déve loppés pour présenter dive rses faço ns 



84 

de travailler en coll aboration. L a première version est celle qui m 'est la plus familière et qui 

a d'abord émergé de mes nombreuses expéri ences collaborati ves. La deuxième, réali sée 

pendant la maîtri se, se dirige vers une tendance co llaborati ve plus démocratique. La derni ère 

la plus récente, représente la façon dont j e conçoi s actuellement les pratiques co llaborati ves 

démocratiques après avo ir lu, réfléchi et écri t à propos des théori es abordées aux deux 

chapi tres précédents. 

5.2.1 Schéma de la collaboration avec animation 

Le schéma de la fi gure 5.1 présente un premier modèle des relati ons entre les indi vidus lors 

de l'é laboration d'un proj et d'art co l1 aboratif. fi reflète ma façon de concevo ir et d'aborder la 

collaborati on avant de me plonger dans de longues recherches à ce sujet. Le schéma présente 

un proj et qui se contextual ise dans un environnement variant en fonction des obj ecti fs du 

proj et et des opport unités. Dans ce modèle, au moins deux individ us se rassemblent dans le 

cadre d' une occas ion unique et ponctuelle, non-ordinaire pour chacun d' eux. Leurs 

moti vations les rassemblent : un projet se bâti t. 

COl~ Il X l. - 'IVIROI\"ll.Mll\.1 

MEMBRES DU GROUPE/ 
AR TI STES PRO~ESS IONNELS 

·············· 
········ 

-. 

··· ... 

· .. 
• •• ,•.ACTI VATION, PARTIC IPAT ION, ECHANGE 

AR TI STF PROF'fSSIO NNEI 
ANIMATEUR El OBSERVATELIR 

Figure 5.1 Premier schéma de proj et co ll aborati f comprenant c inq parti cipants et un animateur 
observateur. 

Le nombre d ' indi vidus qui const ituent le groupe peut vari er de deux à plusieurs. Dans le 

schéma, il est composé de six personnes . La fi gure illustre la relation collaborati ve lorsqu ' un 

arti ste profess ionnel prend le rôle d 'animateur et d' observateur du groupe. Il reste à l ' écart 
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car il supervise, interv ient s i nécessa ire, et se rend di sponibl e à la demande des partic ipants . 

Le rôle de tuteur ou de mentor s ied bi en à cet observateur. JI demeure attenti f, prêt à 

intervenir ou à prendre en main le proj et, au besoin. 

On notera que les tracés verts li ant les cinq indi vi dus représentent la moti vation, l' échange et 

la parti cipation que chacun manifeste envers le g roupe. La fo rm e du centre représente le 

projet qui est de configuration vari abl e . L'aspect irrégulier de la form e montre la variation de 

plusieurs facteurs personne ls qui contribuent au proj et co ll ecti f: les di sponibilités de chacun, 

l' entra in démontré, la bonne vo lonté , l 'effort investi, les intérêts, le pl a is ir éprouvé, etc. 

L ' investissement vari e d ' une personne à l' autre. 

Cette premi ère version d' un modè le de la co ll aboration art ist ique semble fa ire un lien di rect 

avec la co llaborati on stratégique de White (2011 , p. 33 1 ), où les membres se dévouent à une 

personne qu i se trouve en pos ition d ' autorité. Mais malgré une dynamique co ll abo rative bien 

illus trée, les re lati ons interpersonnell es me rappell ent plutôt une expéri ence co llaborat ive en 

éducati on, surtout par le fa it qu ' un arti ste se trouve à l' extérieur de la compos ition du 

groupe. J'ai donc décidé d ' amé lio rer le modèle pour atte indre le ty pe de co llaborati on que j e 

cherche à analyser. 

5.2.2 Schéma de la co llaborati on démocratique 

Cette version du schéma m ' est apparue lors de la conception de 1 ' acti vité de recherche, au 

moment où j 'a i eu envie de démocratiser la faço n d'aborder la co llaborat ion en appliquant 

une méthode qu i favo ri se la liberté et exerce le sens des responsabili tés de tous. E lle 

conv ient à la façon dont j e veux aborder le trava il coll aboratif arti stique. 

La fig ure 5.2 illustre une configuration de groupe s im il a ire à la précédente, mais où la 

dynamique s ' en tro uve bien différente: aucun membre ne prétend devenir le chef d' équipe. 

Ic i, on pourra it fa ire une référence plus directe à la noti on de co llaboration parti c ipative de 

White (ibid.). Le groupe décide néanmoins d 'attribuer cette fo ncti on à l' un des membres, s i 

le groupe vo it la nécess ité qu ' il y a it une pri se en charge de la direction. En ces cas, on 

pourra it nomm er cette personne « moniteur » (Luft, 1967, p. 20), s i e ll e parti cipe et 

encourage tout en intervenant pour surm onter une em buche momentanée, ou « ani mateur », 

selon l' ap pe ll ation de Simon et Albert ( 1975). Ces fo nctions peuvent s ' avérer util es pour des 
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rai sons pratiques, organisationnelles - coordination des horaires, planification des 

rencontres, prise de notes , représentation extérieure - ou autres. On appréciera également les 

qualités de meneur de certains membres et le leadership au sein du groupe, qui peuvent être 

mises en action à des moments ponctuels ou opportuns du projet. Ces rôles peuvent 

également se déplacer d ' une personne à l' autre, selon les circonstances ou si le groupe en 

décide ains i. Ces dynamiques permettent égalem ent d ' éviter une autorité non désirée par les 

membres du groupe. 

Identique à celle du schéma précédent, la forme du centre, aux contours imprécis et inégaux, 

représente éga lement le projet qui vari e se lon l' implication de chacun. En effet, c ' est bien en 

fonction de chaq ue membre du grou pe que le projet se construit: le résu ltat de création est 

dépendant de l' implication de tous (Helguera, 2011 , p. 55). Mais que ce soit dans une 

structure hiérarchique ou une structure égalitaire (figures 5.1 et 5.2), on remarquera que plus 

les membres se dévouent au projet, plus ce dernier prend de l' envergure. 

CON TEXTE, EN VI RO NNE M ENT 

MEMBRES DU GROUPE 

ARTISTES PROFESS IO NNELS 

···························· 

.. ·· .. .. 

MEMBR E DEVENU MOMENTANËMENT 
CHEF D"ËQUIPE 

... ··· .. 

PRO JET 

MOTIVATION, PARTICIPATION, ËCHANGE 

Figure 5.2 Schéma de projet co llaboratif où tous les membres du groupe occupent une place égale et 
où les figures d'autorité ne sont nécessai res que ponctuellement. 

5.2.3 Schéma de la co llabo rat ion démocratique avec ou sans rés ultat matérie l 

J'ai constaté que la représentation en deux dimensions d ' un projet co ll aboratif ne traduisait 

pas entièrement la perception que j'ai de cette approche. L' utilisation de la troisième 
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dimension s'est donc imposée pour présenter un modèle plus effi cace. E ll e représente pour 

moi, actuellement, un idéal de relati on co ll aborati ve. Dans la fi gure 5.3, les cercl es gri s 

représentent des indi vidus, tous di ffé rents, qui se rassem bl ent afin de s'engager dans un 

proj et. Si un chef d'équipe ou un membre di rige le groupe ou le projet occasionnell ement ­

comm e pour la fi gure 5.2- il ne se distingue pas des autres. A uss i, le rôle de chef peut être 

partagé ou attribué à di ffé rentes personnes au cours du proj et. L'ouve rture aux autres et un 

intérêt de partage demeurent nécessaires à 1 ' engagement. 

L ' union des membres du groupe provoque une construction et une relation qui prennent 

forme à travers le temps représentée dans le schéma par la structure blanche qui s ' éri ge au 

centre. La mati ère nécessaire à la form ation de ce dernier prov ient de ce que chacun y 

apporte: moti vati on, impli cation, intérêt. La forme fina le est vari able, en fo nction de 

l' investi ssement du groupe. Pui squ ' un investi ssement de temps et d ' effo rt est nécessaire 

pour atte indre un but (Helguera, ibid.), lors de la réa li sation d ' un projet, le manque 

d ' engagement d ' un indi vidu déséquilibrera la structure. Le projet prendra fin -s i tout se 

déroul e bi en - lorsque le temps attribué à l'expéri ence est écoulé. 

PRO JE 
TANG BLE 

0 

0 

CO NTEXTE, ENVIR ONNEMENT 

• • ~RO JET 

RELA -lO f\ COLLA.BOR.A 1 VE NON TANGIBLt. 

... ····~····· ... 

.. 0 0 0 ··. ·· .. ······ ·· ... o _ .... ··o·· 
0 ···············-.. ·· .... 

MPLICATIQN, 
MOTIVATION, 

NTERfT 

... ···· \ 
MEMBRES DL Gi\OUPE (5) 
MI:T STES PROFESS ONNELS 

Figure 5.3 Ce troisième schéma du projet co ll aboratif présente le projet comme un e constructi on 
commune créée par les membres du groupe avec ou sans résultat matéri e l. ]mage fa ite en 
co llaborati on avec Mathieu Bo ileau. 

La fo rme cri stalli sée siégeant au somm et de la structure bl anche (fi gure 5.3) illustre une 

expéri ence où le proj et se conclura it par un résultat matéri e l. L ' esthétique di amantaire de 

cette form e sy mbolise la va leur précieuse de l'obj et d ' art. Cependant, la fo rm e n' est pas 
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complètement géométrique: son aspect vari e en fonction de ce que chaque co ll aborateur y 

apporte. En arts visuels, il pourra it s'agir d'un ou des obj ets concrets qui pourraient être 

exposés publiquement : une sculpture, un tabl eau, un dess in, etc. En arts médiatiques, le 

proj et se présenterait sur une plateform e de di ffusion - projet Web, projecti on vidéo, art 

sonore, etc. Le domaine des arts visuels et médiatiques étant très vaste, il serait imposs ible 

de nommer to utes les disc iplines que les arti stes trava ill ant en coll aborati on seraient tentés 

d ' aborder. 

Il est toutefois concevable que la finalité de l'expéri ence n'engendre aucune matéri alité. Mais 

en toutes circonstances, un résultat se mani fes te sans être nécessairement palpable et il est 

tout auss i précieux que l' obj et d ' art. Il peut s'avérer être l'expéri ence vécue par les membres, 

les apprenti ssages fa its, la fo rmati on de nouvell es re lations de travai 1, etc. En ces cas, c'est le 

parcours de la co llaboration qui fait fig ure de travai l arti stique. Parfo is, le résultat peut ne se 

révéler qu 'à travers la documentation du processus, qui est exposée pour la rendre access ible 

au publi c. E ll e se concrét ise de di ffé rentes façons , te ll es que par des publications, des 

célébrati ons, des schémas, des communi cati ons via les réseaux sociaux : la fo rm e de 

diffusion est libre et re lati ve aux décisions des membres du groupe. 

La structure du derni er schéma représente bien la faço n dont je conçois expérim enter le 

proj et d ' art co ll aboratif pour mon projet de recherche. Le modè le serv ira de structure à 

l' activ ité d ' idéation en co ll aboration, sera expl oré et pourra être modi fié advenant qu ' un 

élément particuli er s ' ajoute à la construction du modèle démocratique avec ou sans résultat 

matériel. 

5.3 Activ ité d ' idéati on de la création en coll aborat ion 

Mon proj et de recherche vise à comprendre comment aborder une activ ité de créati on, le but 

étant de favoriser la sati sfaction de celui qui participe à un projet d ' art collaborati f. Cette 

acti vité d ' idéation a été basée sur le schéma de la co llaborati on démocratique avec ou sans 

résultat matériel (fi gure 5.3), suivant la « méthode du laboratoire » de Lewin (expliquée par 

Luft, 1967, p. 9). En effet, des partic ipants ont été regroupés dans un contexte construit, 

propi ce à la di scussion et à la création. 
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L ' obj ectif principal de l' activ ité proposée était de trouver une idée de création qui fasse 

unanimité ou consensus parmi le g roupe, pour faire suite à un remue-méninges, une 

recherche d ' idées (Luft, ibid., p. 40) en groupe ou en suivant le modèle de la phase 

d ' idéation selon Gosse! in (2006, p. 18). En effet, j ' ai sé lectionné cette phase du processus de 

création en considérant les limites de temps de mon projet de recherche, tout en prenant 

compte de la possibilité d ' observer les mouvements d'inspiration, d'élaboration et de 

distanciation qui traversent toutes les phases (ibid.). L 'analyse du déroulement de cette 

activité serv ira à préciser le process us du travail collaboratif et d ' intégrer les données au 

contenu du vade mecum . L ' objectif de l' activ ité a été clairement partagé avec le groupe. En 

ce qui concerne les a utres détail s de l' activ ité, les membres du groupe en ont précisé les 

thèmes et les modalités. Le groupe a déterminé ses intérêts, ses idées de fonct ionnement, les 

disciplines artistiques choisies ou les techn iques utilisées, etc. Je vou lais observer 

l' expérience de création en collaboration de près. 

5.3 .1 Sélection des participants et invitations 

Pour l'activité d ' idéation en groupe, j ' ai pensé choisir des arti stes en arts visuels de toutes 

disciplines, entremêlant des gens qui travaillent souvent seul s et d ' autres qui considèrent la 

collaboration comme un é lément central ou un processus essenti el de leur pratique art istique. 

Dans l' espo ir de créer une dynamique de groupe stim ul ante, la première sélection 

rassemblait des gens aux tempéraments différents . 

Au printemps 2012, plus d ' une v ingtaine de personnes ont été invitées à explorer la phase 

d'idéation en groupe lors d ' une activité prévue au printemps 2013 . En rappelant l ' activité 

quelques semaines avant la rencontre, la plupart des art istes qui ava ient jadis accepté 

n'étaient plus libres ou ne souhaitaient plus participer au projet pour des raisons personnelles 

ou professionnelles. 

Après avo ir encouru ces difficultés , je me su is mise à réfléchir aux aspects qui motivent et 

encouragent les artistes à participer à un projet de création. J ' a i pensé que l' occas ion devait 

répondre aux besoins et envies de chacun . J'ai a lors procédé à un appe l plus ouvert qui 

permettait à tout créateur intéressé par la co ll abo ration de participer. Un évènement 

Facebook a été mis en ligne, des courriers é lectroniques personnalisés ont été envoyés et un 
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carton d' in vitati on a été remi s en mains propres. Une vingta ine d'artistes ont été invités dont 

des art istes ayant peu d' expéri ence de collaborati on, mais souhaitant collaborer. L'objecti f 

idéal était de rassembler entre cinq et hui t personnes au total. 

1 
vous êtes cordialement invités à partager un 

moment de création collective pour un 
:rrojet c:fcnecha~che en arts visuels et médiatiques 

le samedi 9 février 2013 
de llh à 15h 

dans un atelier convivial de l'uq_d.rrt_, 

PS\)p à artgenevievegodin@gmail.com 

lr matériel . era fourni 

des bouchées el ra.fmîchissemenls seront servis 

w1 formula ire de consentement sera proposé 

Figure 5.4 Image du carton d' invitation à l ' activ ité d' idéation distribué en main propre. 

Des neuf artistes ayant confirmé leur participati on à l'activité, quatre se sont présentés au 

Centre de di ffusion et d'expérimentati on des étudiants de la maitrise en arts visuels et 

médiatiques (CDEx) à Il h. Le li eu a été organisé pour recréer un espace d ' atelier d' idéati on 

en rendant access ibl es crayons, papiers et cartons, étiquettes autoco ll antes de type Post-its, 

etc. En ce sens, l'espace a été transform é pour appl iquer la « méthode du laborato ire » (Luft, 

1967, p. 34). Prenant moi-même part à l'activité, nous fo rmi ons un petit groupe soit une 

horde entre deux et cinq personnes selon Aubry (2005 , p. 21 ). Auss i, il s ' agit d ' un « groupe 
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de form ati on » qui s'est rassembl é pour la rencontre, avec l' obj ect if de fa ire de l'art, car on 

savait que le g roupe a ll a it se di ssoudre une fo is la réa li sation terminée (ib id. , p. 22). 

Figure 5.5 Image de l'activité d ' idéation qui a eu lieu le 9 fév ri er 201 3 au COEx de I' UQA M28 

Signature des ententes déonto logiques. 

5.4 T rava ill er en co llabo rati on. Entrev ues sem i-diri gées avec des art istes 

Après l' acti vité d ' idéation, j ' a i entamé la de uxième parti e de mon proj et de recherche, qui 

consista it à réa li ser des e ntretiens avec des artistes profess ionne ls qui s' intéressent ou 

pratiquent la co ll aborati on. Certains entretie ns ont été réa li sés indi v idue ll e ment, d 'autres, e n 

groupe, se lon les di sponibili tés des artistes. Les personnes sé lect ionnées considèrent 

1 ' expéri e nce de trava i 1 avec 1 'a utre comm e un critère éta bl i de leur pratique artist ique. Les 

ques tions des entrevues semi-diri gées ont permis d ' échanger avec les arti stes sur un cadre de 

thèmes re li és à mon sujet de recherche (voir append ice A) . Ell es favo ri sèrent la co ll ecte 

d ' info rmations inédites en ayant accès à 1 ' expérience des arti stes prati c iens (Karsenti et 

28 Cette image est utili sée avec le consentement de tous les parti c ipants de l' activité d ' idéation 
se lon l' entente déonto log ique établie. 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -
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Savoie-Zajc, 2011 , p. 133). Ces informations m ' ont permis d ' appuyer, de critiquer, de 

pousser plus loin les théories de mon cadre théorique et de répondre à ma problématique. 

5.4.1 Sélection des participants et invitations 

J'ai tout d ' abord approché des a11istes que je connaissais personnellement, pour ensuite 

suivre des recommandations et suggestions. J'ai répertorié quelques personnes ou groupes en 

m ' assurant de rassembler des identités collaboratives variées: de l' artiste solo, au duo, 

jusqu ' au collectif. Deux artistes so los adoptant la co ll aboration à l' occasion ont accepté de 

partager leur approche, dont l' a rti ste-designer Stéphanie Leduc29
. Aussi , les duos 

Doyon/Demers, Jean-Sébastien Vague et AE!ab ont accepté l' invitation, en plus des 

collectifs BGL, Maille à Part et Artivistic qui ont voulu partager leurs rapports à la 

co ll aboration . 

Les artistes ont été contactés personnellement par courner é lectroniq ue ou le réseau 

Facebook. Un paragraphe expl icatif permettait aux artistes contactés de connaitre mon statut 

d ' étudi ante, les motifs de mon intérêt et l' idée principale de ma recherche. La durée de la 

convocation était précisée; e lle durerait au maximum une heure et ne serait pas rémunérée. 

Les demandes de rencontre ont toutes été positives, et en guise de remerciement, j ' ai offert le 

café ou le repas. 

5.5 Processus déontologique et formulaires de consentement éthique 

Mon projet se contextualisant au cœur des sciences socia les , il a dû être soumis à un comité 

éthique visant la protection des pa11icipants. Selon Richard (2008) , il faut « distinguer la 

déontologie comme l' ensemb le des règles et de normes d ' une profession dans la conduite de 

rapports professionnels, de l'éthique comme principes moraux de la conduite hum aine et 

comme sens donné aux actions et à leurs conséquences » (p. 86). Malgré un projet présentant 

un risque minimal , les considérations ont été faites pour assurer « le respect de la personne, 

la bienfaisance et la justice » (Karsenti et Savoie-Zajc, 201 1, p. 4 1) à celui qui désirait y 

participer. Le sujet humain occupant une place centrale dans toutes les étapes de mon travail , 

des formulaires distincts ont été conçus pour l' activité de création ai nsi que pour les 

29 L ' autre artiste a souhaité conserver l' anonymat, se lon l' entente déontologique. 
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entrevues . Ayant réfl échi à la recherche coll aborative, Ri chard précise que la question 

éthique du travail avec l' autre exigent une attenti on particulière (ibid. , p. 84). 

Dans le cadre de l'acti vité d' idéati on, l'arti ste a eu le choix d' être représenté dans mon 

mémoi re par son nom. En effet, cette occas ion d'être cité en tant qu'artiste partic ipant à ma 

recherche pouvait être util isée comme intenti on de diffusion arti stique personnell e. Des 

formulaires respectant les procédures de I' UQAM ont été signés. J'ai présenté les 

responsabilités des participants à la recherche, les obj ecti fs de ma recherche et de leur 

participation, certa ines méthodes uti li sées et les procédures à sui vre. Les avantages et les 

ri sques du projet de création coll aborati ve étaient auss i expliqués, afin d'offrir une bonne 

compréhension des enj eux de ma recherche. L 'anonymat fut proposé comme alternati ve à 

mon intenti on de partager les données recueillies dans mon mémoire. 

De plus, un formulaire d' info rm ati on a été di stribué. Il est cependant important de noter que 

la propriété intell ectuell e d'un projet de groupe est di ffic ilement éva lua ble. Les membres du 

groupe devaient accepter que les idées discutées ensembl e pui ssent devenir une propriété 

collective. Ri chard fa it référence à Lapl ante en mentionnant que toutes les décisions pri ses 

de faço n co llaborative devraient comporter une dimension éthique (ibid. , p. 88). En effet, j ' ai 

cru primordial de spéci fi er la question des droits d'auteur et de li er les noms des créateurs à 

l' idée arti stique ori ginale. 

Aussi, ce fo rmulaire (vo ir appendi ce B) laissait pl ace à l'ajout ou à la modificati on de 

clauses essentielles à certa ins participants. Cette malléabili té me semblait incontournabl e vu 

1' intention démocratique sur laquell e devait se bâtir le projet arti stique. Autant pour 1 ' aspect 

éthique que pour le trava il collaborati f, les ententes du projet doivent se faire de façon 

collaborative. Par exemple, il est poss ibl e que l'on do ive uti liser de la docum entati on visuelle 

ou associer le nom des participants et des collaborateurs à la création d'artéfacts ou de 

docum entati on. Il est important de reconnaitre les droits de propri été sur les artéfacts, les 

objets créés et les pratiques artistiques nécessaires au projet ou d'assurer, au beso in, 

l'anonymat et la confi dentialité des participants . Cet aspect et celu i de l'éthi que sont 

similaires en projets de créati on co ll aborati fs . 
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Sur le plan éthique, ce la engage l'équité du partage des tâches et des retombées de 
recherche dans le respect des différences, la reconnaissance de la sens ibilité de chacun 
des participants et de la fragilité des liens étab li s, a insi que l' engagement dans un 
projet commun à partir des cham ps d'intérêts propres à chacun. 
(Richard , ibid., p. 85) 

Selon moi , ces questions sont très délicates , mais combien importantes , car s i les ententes ne 

sont pas précisées avant et pendant le processus, il est possible que l ' investissement des 

participants en soit compromis! 

Les mesures déontologiques ayant été adoptées comme telles par le groupe pour 1 'activité 

d ' idéation, il a été mentionné qu ' e ll es sera ient à revoi r si le projet fa isa it su ite puisque le 

cadre de création ne sera it plus li é à cette recherche universitaire . 

5.6 Méthode de co ll ecte et d'analyse des données 

Le déroulement de l' activité d'idéation et des entrevues a été capté par des enregistrements 

audio . Sans procéder à une transcription par verbatim , j ' ai écouté tous les enregistrements et 

j ' ai pris des notes afin de reporter les étapes importantes du processus co ll aboratif. 

En ce qui concerne l' act ivité d ' idéation, la co ll ecte de données a été sélective : j ' ai noté les 

étapes impo1tantes du processus d ' idéation du projet comprise dans la phase d ' o uverture et 

les mouvements d ' inspiration (Gossel in, 2006, p. 18-19), les prises de décisions et le remue­

méninges (Luft, 1967, p. 40). Mon observat ion participante m ' a autori sé à analyser le 

déroulement et vérifier au fur et à mesure mes interprétations avec les membres du groupe 

(Karsenti et Savoie-Zajc, 2011 , p. 135). Mon intention était d ' observer les grandes étapes qui 

marquent ce processus d ' idéation. 

Lors de mes entrevues semi-dirigées, j ' a i questionné les participants quant à l' importance de 

la collaboration dans leur pratique artistique, le choix de leurs collaborateurs, les motivations 

et les attentes issues de cette démarche, les stratégies de travail , l' influence de la dynamique 

de groupe, le rôle de la position d ' autorité, les facte urs de réussite d ' un projet et les types de 

co ll aboration dont les trois catégories de Robe1ts (2009, p. 33-45). Lors de l ' écoute des 

enregistrements des entretiens, j ' ai pris des notes à propos des concepts cibl és pour ensuite 

les regrouper par catégories et finalement les c lasser dans un ordre qui me semb le logique. 

Quelques citations qui me semb laient pertinentes ont été retranscrites intégralement. 
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Lors de la pri se de notes, j ' a i acco rdé des acrony mes aux arti stes . Leur utili sation me se ra 

utile au chapi tre su ivant pour alléger le texte. L ' arti ste so lo dés irant garder l' anony mat se ra 

nommée « la co ll aboratri ce anonyme » (CA) et l' arti ste-des igner Stéphani e Leduc sera 

nomm ée SL. J'accorderai 1 ' abréviat ion DD au duo Doyon/Demers, JSV à Jean-Sébastien 

Vague et AE pour AEiab. Le co ll ecti f BGL gardera son nom o ri g ina l, tandis que Maill e à 

Pazt se ra identi fié par 1 ' acronyme M AP et, Art ivistic, par les lettres AR. 

Je me sui s basée sur le déroul ement de l' acti vité d ' idéati on a insi que sur des parti es du 

di scours des arti stes interv iewés pour catégori ser l' info rm ati on et offrir une interprétation de 

l' essence des phénom ènes processue ls de la coll aboration (Karsenti et Savoie-Zaj c, 20 Il , 

p. 138). L ' ana lyse des données qua li tatives se fe ra de faço n inductive modérée (ibid.) , c ' est­

à-dire que j e mettra i de côté les é léments du cadre théorique pour la isser émerger des 

catégories lo rs du traitement des données. 

5.7 Vade mecum. C réation d ' un g uide du trava il arti stique coll aboratif 

L ' intenti on de cette recherche est de trouver une soluti on fo nctionne ll e au trava il co ll aborati f 

et d ' offrir à toute personne intéressée des outil s de réfl ex ion dont l'outil imprim é que j e 

nomm e un vade mecum . Plus précisément, il s'agit d ' un recueil fo rm at poche présentant les 

règ les d'un art ou d'une technique à observer ou sur une condui te à suivre30
. L'utili sati on de 

ce terme a été fa ite pour donner une touche poétique au document réali sé dans le cadre de la 

recherche-action . Imprimé sous form e d ' un li vret-réperto ire, il est composé d ' une 

interprétation arti stique des thèmes abordés dans ce mémoire, pui sés dans ma problématique, 

nourri s par le cadre théorique, pui s fo rtifi és par des expérimentati ons avec des profess ionnels 

de l' art. La description de ces expér im entati ons a été captée lors des entrevues et de l' act ivité 

d ' idéati on en groupe. La pub licati o n occupera la doub le pos iti on de guide et de li vre 

d ' arti ste. La touche art istique du vade mecum offrira à ce lui qui le consulte un contenu 

intéressant, tout en présentant ma vision de 1 ' approche co llaborative. De plus, des visue ls 

abstraits ass ureront une touche poétique et s inguli ère au recue il. En effet, j e m ' attacherai à 

créer une symbolique conceptue lle intégrée dans des mises en pages ori g ina les pour 

représenter les conc lusions de mon trava il de reche rche. 

30 Défïn ition trouvée à 1 'adresse www .cnrtl. fr, page consultée le 28 mai 20 13. 
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Dans le cadre d ' une recherche app liquée, le vade mecum complètera le mémoire en servant 

d ' outi ls de travail , de références techniques , stratégiques, pédagogiques et ar1istiques . Le 

contenu y est classé dans un ordre réfléchi , même s ' il serait possible de changer l' ordre des 

fiches. En effet, j ' encourage celui qui le consulte à se 1 ' approprier et à le modifier. 

Si le mémoire prend une tangente plus rationne ll e et logique, le vade mecum cherche, quant à 

lui , à présenter ma perception graphique du contenu du mémoire. Se vo ul ant un outil 

accessible à tous , sa dimension plus créative rend le répertoire plus conceptue l et intéressant 

pour les initi és du monde de 1 ' art, de la pédagogie a r1i stique ou celui de la recherche en arts 

visuels. 

Sélection de principes théoriques 

Les principes théoriques qui sont inclus dans le vade mecum sont ceux qui me semblent 

essentiels au bon déroulement et à la planification du projet co ll aboratif dans le but 

d ' atteindre un objectif commun satisfaisant. Mon intention est de résumer les théories en 

concepts courts et de les présenter en énoncés simples et clairs pour toute personne 

intéressée à la démarche ar1istique collaborative. Les concepts théoriques seront réorganisés 

et placés dans un ordre chronologique, référant au développement processuel d ' un te l projet. 

Les idées seront agencées dans le but d ' offrir un modèle, une référence, appelées à être 

revues et modifiées pour celui qui l' utili se à des fins personnelles. 

Les références des auteurs qui forment mon cadre conceptuel et théorique sont citées dans le 

but d ' offrir la possibilité au lecteur de consulter les ouvrages relatifs à un ou des sujets en 

particuli er. Le contenu du vade mecum et le mémoire se recroisant, des a ll er-retour de l' un à 

l'autre ne peuvent qu ' être conseillés à tous ceux intéressés par ce projet. 

5 .8 Émergence de projets de création pendant la recherche 

Lors de la précision de mon projet de recherche sur la collaborat ion, il a été primordial pour 

moi d'attribuer une place à la création dans la méthodologie. En effet, la création m'est 

indispensable puisqu ' elle fait partie de mes habiletés et compétences. On a d'abord vu la 

création de l'œuvre Petits (20 11 ), au chapitre 1, qui a favorisé la précision de mon projet de 

recherche. Pour cette recherche, j ' a i choisi d ' intégrer l' apparit ion de tout concept de création 
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pendant le déploiement de ce mémoire. JI m'éta it donc impossib le de prévoir quelles en 

seraient les fréquences et modalités, car il s'agit d'inspirations que je transforme en actions 

dans tout travail dans leq ue l je m 'investis . J'ai donc accuei lli à bras ouverts l'émergence de 

projets artistiques de toutes sortes et les présenterai dans les sections qui suivent. Si je 

dés irais concentrer mes énerg ies créatrices vers le vade mecum, ces projets se sont 

additionnés pour prendre part à mon travai l. 

Si les principes insérés dans le vade mecum se réfèrent aux théori es d 'auteurs reconnus, le 

projet app liqué de recherche me permet de compléter, de préciser et de raffiner son contenu. 

En effet, l 'activité d ' idéation en groupe et les entrevues avec des artistes ont mis en lumi ère 

des attr ibuts du travail co llaboratif. Un compte- rendu de l' expérience de création et les 

discussions avec des art istes professionnels à propos de la collaboration aideront à peaufiner 

les outils à propos de la co ll abo ration. En plus , il sera intéressant de voir quels aspects des 

proj ets de création influenceront le langage visue l de cet outi l. 



CHAPITRE VI 

ANALYSE ET INTERPRÉTATION DES RÉSULTATS 
ACTIVITÉ D'IDÉATION, ENTREVUES AVEC DES ARTISTES 

ET CONTENU DU VA DE MECUM 

Les projets d 'a11 co llaboratif font partie de ces catégories d 'évènements qu ' il est difficile 

d 'appréhender sans les avoir expérimentés. Le facteur humain, intrinsèquement présent en 

ces circonstances, les rend en effet f011 complexes. Après avoir élaboré les théories 

nécessaires à leur compréhension dans les chap itres précédents, je démontrerai , dans ce 

chapitre, l' app lication concrète de mes recherches théoriques . Le déroulement de l' activité 

d ' idéation sera d' abord décrit. Ensuite, les propos recueillis lors des entrevues seront 

déployés . Par la suite, je ferai une synthèse combinant théories et analyses du projet de 

recherche, nécessaire à l' élaboration du contenu du vade mecum . Finalement, je décrirai la 

construction du livret et son app li cation à des fins pédagogiques . 

6. 1 De l'activité d ' idéation au Proj et Beige 

Contrairement à 1 ' aspect grégaire de la dynamique de groupe, les notions au sujet du 

processus de création portent- à ma connaissance - principalement sur des expériences de 

création individuelles. J'ai souhaité observer le déroulement de la phase d ' ouverture 

(Gasselin, 2006, p. 18) en groupe pour voir en quoi elle diffère lorsque plusieurs esprits se 

rassemblent pour générer une idée artistique. Pour ce faire, je décrirai la façon dont a été 

introduite l' activité d ' idéation, son déroulement, puis je ferai un retour sur cette activ ité. 

6.1 .1 Introduction à 1 ' activité d' idéation 

Tel que mentionné précédemment, quatre artistes se sont joints à moi au CD Ex à Il h le 

samedi 9 février 2013. J'ai débuté la rencontre par une explication du projet et des intentions 

de recherche tout en présentant les documents éthiques. J'ai ainsi pu introduire mon intention 
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de rassembler des créateurs afin de trouver une idée commune lors de la « phase 

d' ouverture » d' un projet de création (Gasselin, 2006, p. 18). Mention a été faite que 

l' accomp lissement de l'objectif n' éta it en rien assuré mais que le résultat, quel qu ' il soit, 

servirait à ma recherche. Une seu le consigne fut partagée: tenter de développer un nouveau 

projet en arts visuels et médiatiques répondant aux désirs et aux attentes de chacun des 

membres du groupe: la conceptuali sation de l' idée devait se faire de façon co ll aborative. 

Après cette période d' idéation, il reviendrait à tous d'entrevoir si cela ferait suite. 

Bien que j 'aie été ce ll e qui ait mis le projet sur pied, je visais à ce que la création s'amorce 

de façon démocratique et que le mode de fonctio nnement de groupe soit horizontal dans 

l' espoir de composer un « groupe éga litaire » (Luft, 1967, p. 58). J'ai partagé mon intérêt 

pour l' égal ité des rôles avec le groupe dans le but que l' idée de création convie11ne et 

satisfasse tous les membres pa11icipants . En ce sens, je tentais d'appliquer le modèle de la 

« co llaboration démocratique avec ou sans résultat matériel » (figure 5.3). Se fiant à une 

expérience antérieure, une participante a proposé d'elle-même que le groupe précise un 

objectif dès le déparf 1
• Selon ell e, cela pouvait avantager le succès du projet. Tout le 

monde s' est entendu pour définir un « objectif perçu comme commun », tel que le propose 

Aubry (2005 , p. 56) . 

De façon spontanée, les membres ont débuté par la présentation de leur pratique de 

création. On faisait alo rs 1 ' inventaire des moyens humains (Boutinet, p. 262) et cela a 

permis à tous de faire connaissance. Ces présentations ont duré environ trente minutes en 

tout. Stéphanie Leduc32 a été la première participante à se présenter. En tant que designer 

d'évènements expérientiels et d'installations pm1icipatives, Stéphanie présente sa pratique 

comme étant à cheval entre l' art et le design. Sa façon d'aborder l'interaction du participant 

dans ses installations dans l' espace public rassemb le des principes issus du design. Elle a 

ensuite présenté les avantages de la co llaboration, par exemple les bénéfices sur la 

productivité d 'un projet. Stéphanie choisit souvent des techniciens spéciali sés comme 

3 1 Dans cette section de chapitre, les étapes qui m'ont paru signifiantes au déroulement de l' activité 
d' idéation seront mises en caractères gras. 

32 Selon l'entente déontologique du proj et, tous les participants de l' activité d ' idéation ont accepté le 
dévoi lement de leur nom dans mon mémoire. Ces mentions pourraient permettre aux lecteurs de chercher des 
informations supplémentaires au sujet des artistes, au besoin. 
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co llaborateurs pour la production de ses idées originales. Par exemple, ell e travai lle souvent 

avec un directeur technique et un programmeur. Ell e ne valorise pas nécessairement une idée 

provenant d' un consensus ou d' une déci sion unan ime: elle considère que certaines 

collaborations ne rendent pas toujours service à ses idées de création, car les compromis 

peuvent en appauvri r la qualité. Selon ell e, cela peut entraî ner le désengagement, le 

dés intérêt du créateur. Cependant, elle a l'impression que les expertises de certains 

coll aborateurs peuvent augmenter le niveau qualitatif lors de la réalisation d' un projet. 

Est venue ensuite la présentation de Jade Barrette et de Sophie Rondeau qui forment un duo 

artistique nommé Jean-Sébastien Vague. Leur travail performatif se déroule par des 

interventions furtives au quotidien qui sont documentées par la photo et la vidéo. Si leur 

œuvre se définit dans la performance ou l' action, le matériel visuel fait office d'archi ve et de 

documentation. Leurs questionnements se situent sur les problématiques de l' individualité et 

de l' identité. Les deux artistes n'ont pas de pratique artistique individuelle. Elles intègrent 

1 'art à plusieurs angles de leur vie. E lles ont toutes deux décidé de participer à la rencontre 

après plusieurs expériences collaboratives réussies - nous étions donc en compagn ie de 

1 ' entité Jean-Sébastien Vague pour ce moment de création co ll ectif. 

Guilhem Molini er est un artiste travai ll ant la performance et l' installation en arts 

médiatiques, en utilisant principalement la vidéo et la photographie. Pour lui , la co ll aboration 

joue un rôle expérimenta l dans la création. Gui lhem et Jean-Sébastien Vague travaillent en 

collaboration depuis quelque temps. Leur première considération co ll aborative a été de 

définir les aspects considérés essentiels dans chacune de leur pratique artistique. Ces 

aspects én umérés ont été pris en considération dans leurs projets co llectifs. Selon eux, cela a 

permis à tous les membres du groupe de sentir que leur implication était valable d' un point 

de vue individuel. Selon Gui lhem, leur co ll aboration fonctionne bien parce qu ' ils estim ent 

tous la pratique des autres membres et y décèlent plusieurs recoupements . 

Fi nalement, je me suis présentée en tant qu 'artiste multidisciplinaire travai ll ant souvent en 

collaboration et en spécifiant que ma démarche artistique comb ine des aspects de 1 'art, de 

l' artisanat et du design . Si ma démarche individ uell e se précise au sujet de l' image et de 

l' imprimé com me interprétation des situations du quotidien, elle n'est pas fixe et se 

transforme selon les occasions et les collaborateurs rencontrés. Je désire plus souvent 
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qu 'autrement m' impliquer au sein d 'expériences de co llaboration dans mon cheminement 

artistique. 

6.1.2 Le processus d ' idéation. Déroulement de l' activ ité 

Dès le commencement du processus d ' idéation, tout le monde a acqu iescé qu 'imaginer une 

idée de création sans potentiel de réalisa tion se révèle quasi imposs ible. En effet, si 

Boutinet (2005) affirme que le projet doit émerger d ' une situation-prob lème (p. 5), cela n'en 

éta it pas le cas puisque cette rencontre servait à mon projet de recherche d ' abord et avant 

tout. Agissant comme cadre, le contexte rée l d ' un projet aide à ficeler un concept, selon une 

des participantes. Le lieu de présentation établi t également des barèmes précis. L ' équipe a 

décidé de développer une idée de projet de création réalisable. De cette façon, les objectifs 

du groupe devenaient pluriels. Afin de prendre cette direction, une parti cipante a proposé de 

nommer l'aspect de sa pratique impossible à abandonner au profit de l'expérience de 

groupe. 

Nous avons alors considéré important d ' approfondir le partage à propos des pratiques 

artistiques de chacun. Il a été intéressant pour les membres de montrer quelques images de 

projets significatifs lorsque les visuels étaient nécessaires à la compréhension de tous. 

Ensuite, il a sembl é bien de connaitre ce que les individus ont envie d'accomplir : quels 

types de projets les intéressent? Y a-t-il une technique arti stique qui les inspire ou qu'ils 

désirent expérimenter? À 1 ' inverse, il a importé de définir ce qui ne les intéressait pas ou ce 

qui ne les motivait pas à s ' impliquer au projet. 

D'un point de vue conceptuel et artistique, les cinq patticipants en sont arrivés à l' idée de 

créer des actions performatives qui provoqueraient la participation indirecte des gens, 

capteraient leur attention, les feraient réagir ou se questionner. Nous avons proposé l' idée de 

créer une installation ou de fa ire une performance. À ce moment, l'idée de la production 

d'une vidéo d ' art est apparue également. 

Lors du remue-méninges, une énumération de projets inspirants fo isonnait. E lle a eu lieu 

tout au long de la rencontre. En effet, se manifestaient des idées de toutes sottes sans que 

personne ne prenne le contrô le sur leur émergence. Les membres du groupe se référaient à 

leurs projets personnels ou à des projets d' artistes plus ou moins connus. Ces références 
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provoquaient d'autres associations d' idées, d'où apparaissaient de nouveaux liens et certains 

points considérés importants qui engendraient à leur tour de nouvelles réflexions . C' est de 

ces associations que naissai ent les éléments-clés de 1' idéation de façon exponentielle. 

Concrètement, certains intérêts communs se précisaient. On envisageait l' action 

performative comme manifestation artistique. En questionnant le sujet des limites de 

l' espace privé et de l'espace public; des idées d'actions dans l' espace public apparaissaient. 

Ce paramètre artistique semblait s ' inscrire dans l' intention du groupe malgré une thématique 

toujours indéfinie. L' idée d' une cartographie urbaine est soudainement apparue. On avait 

envie de réaliser un projet furti f basé sur une trajectoire définie qui susciterait une réaction, 

une surprise ou un effet de questionnement chez le spectateur. On soutenait 1 ' idée 

d'entretenir un rapport ou de favoriser un échange avec le public de façon indirecte. Le 

groupe a poursuivi la discussion autour des nouveaux sujets qui émergeaient 

progressivement. 

Certaines remises en question sont tout à coup survenues. Un des membres doutait de la 

nature de sa contribution : des connaissances ou aptitudes semblaient manquantes pour le 

projet qui prenait forme. Tous les membres du groupe ont rassuré la personne sur la 

pertinence de sa participation malgré ses soi-disant lacunes. En ce sens, on procédait à une 

éva luation en cours de route, permettant au groupe de s'ajuster (Aubry, 2005 , p. 81 ; 

Boutinet, 2005 , p. 263) . De plus, on a soulevé une seconde fois le fait de trouver une idée de 

projet d'art sans connaître le contexte ni le lieu de présentation, car cette information 

manquait pour préciser l' idée. 

À un certain moment, une autre personne a présenté un projet d'appropriation et de 

transformation des codes de signalétique publique. Le groupe s'est alors animé. Ce centre 

d' intérêt venait se greffer aux idées validées précédemment. L' idée de vêtement comme 

signalétique portée s'est imposée. Lors de la discussion, nous faisions souvent référence au 

projet Faction , d'Anne-Marie Ouellet (2011 ). L'artiste avait invité plusieurs personnes à 

participer en mettant sur pied une « [s]imulation d'actions de déplacement, d'occupation et 

d' infiltration dans l'espace urbain, suburbain et rura1 33 ». Les performeurs, portant des habits 

33 Cette description a été trouvée sur le site Web du projet Faction, à l' ad resse 
www .occupation-sim u lation .com/p/objectifs.htm 1, page consultée le 17 mars 2013. 
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identiques référant à des habi ts de laboratoire ou de travail d' usine, devaient se soumettre à 

des actions régul ées de déplacement, d ' occupation et d' infiltration dans l' espace public. 

Nous avons apporté 1 'observati on que certa ins vêtements ou sty les vestimentaires pouvaient 

agir comm e des uni fo rm es sociaux en tri ant les gens par catégori es . Notre intérêt autour de 

1 ' uniforme se précisait. 

Ont été énum érées les foncti ons de l' uniforme: rassembl er les membres d ' un groupe et 

inciter l' individu qui le porte à adopter certains compo11ements et mouvements. Aussi, le 

port de l' un iform e influence la perception des gens sur celui qui le porte. Nous avons 

convenu que la fo nction de l' uni fo rm e modelait l'esprit. Ont été énum érés des ty pes 

d' uni fo rm es dont la fo nction est détournée lorsque po11és hors de leur contexte habituel. Le 

groupe a acquiescé et s'est entendu vis-à-vis de la direction que prenait le projet. 

Une fois que l' idée se précisa it, on s ' est demandé comment l'appliquer au contexte réel . 

On a soul evé des poss ibilités arti stiques li ées à cette dynamique des genres : quels rapports 

de force pourrait-on exprimer du fa it qu 'un seul homme soit présent dans le groupe? À cet 

instant précis, un des membres a souli gné la dangereuse possibilité de prendre une tangente 

trop théâtrale, ce qui a fa it rebrousser chemin au quatre autres membres. On reculait parfois 

pour retrouver une direction commune. Cette fo is, l' évaluation de cette idée a permi s 

d'abandonner une direction que le groupe all ait prendre. 

À la suggesti on d' un participant, le groupe a alors procédé à un premi er regroupement 

d' idées avec des notes autoco llantes de ty pe Post-it et a observé les combinaisons qui en 

ressortaient. On esquissait l' idée de performances furti ves, comme des déplacements ou des 

occupati ons dans l'espace public. Un membre a tenu à ce que so it précisé si l' uni fo rme 

devait servir un obj ectif à ces performances ou s' il serait au centre de la propos ition 

artistique. Aucun membre ne pouvait répondre à la questi on à ce moment. Cette questi on a 

souligné le fait que l' idée n'était pas tout à fa it forgée . 



Figure 6.1 Classement et regroupement des concepts-clés par tous les membres du groupe pour 
résumer et préc iser une idée généra le correspondant à chacun des artistes part ic ipants. 
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Figure 6.2 Observati on et di scuss ion à propos des concepts-clés émergeant de l' idéati on en groupe. 
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Malgré ce ma nque de précis ion, quatre des c inq parti c ipants se sont questi onnés sur la 

création de l' uni forme en tant que te l. Est-ce que la confection de ce lui-c i fa it parti e du 

proj et? À quo i vo ula it-on référer pa r la forme, les détail s ou la coul eur? Q ue ls codes 

voudra it-on lui attribuer? E n questionnant 1 ' effet, le comportement et 1' im age créés par 

l' uniform e, l' équipe en est arri vée à l' idée de créer un uniform e dénué de codes et de 

réfé rences . Cette idée s igna it 1 ' approche de la fin de 1 'acti v ité d ' idéati on : autant les limi tes 

du temps - quatre heures au tota l - no us obli geai ent à interrompre la sess ion sous peu, autant 

les fonde ments de cette idée étai ent adoptés pour tous les membres du groupe. No us avons 

procédé à une récapitul ation en regroupant les concepts-clés notés sur des notes 

autoco ll antes , ce qui permettait de résum er, d ' observer et de val id e r les résultats de 1 ' acti vité 

d ' idéation. 

À la fin de la rencontre, so it vers 14h30, les parti c ipants se détenda ient et 1 ' hum our prenait 

place. Adoptant une attitude plutôt déri soire, ce qui faisait contraste avec l' ambiance de 

concentration de l ' acti v ité d ' idéation , les membres se sont mi s à réfl échir à l ' uniform e le 

plus laid qu ' il serait possi bl e de créer. L ' idée d ' un uni fo rm e coul eur peau est souda inement 

survenue et s ' est préc isée en la conception d ' uni fo rmes beiges. Pour aller plus lo in , la 

propos ition de colorer 1 ' environnement de présentation , pour créer, camoufl er le personnage 

dans son environneme nt, a fa it irrupti on. Un des c réateurs a proposé l' occupation d ' un li eu 

désaffecté pendant que lques j ours, ce qui perm ettra it aux passants d ' observer les acti v ités 

des arti stes à travers la v itrine. Le g roupe a tout à coup attribué le titre « Proj et beige » à 

cette émergence d ' idée de création! Ces dernières étapes m ' ont fa it comprendre qu'une 

approche détendue entrainait du plaisir et des idées de création étonnantes qui renda it le 

proj et de plus en plus intriguant. Ceci fait écho à la phase de séparation de Gosse lin , lorsque 

la press ion de l' acco'mplissement tombe et que l' arti ste éprouve un sentiment de 

dépassement et de sati sfaction très encourageant et moti vant ( 1998, p. 652-653). Cependant, 

lors de l' évaluation finale de l' idée, un des membres a affi rmé ne pas se sentir concerné par 

cette derni ère. Les membres ont pri s note de ce comm entaire qui sera it pris en considération 

lors d ' une prochaine rencontre . 
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Voyant que le projet allait bon train et que la motivati on envahi ssait les lieux, j ' ai demandé 

si les gens étaient intéressés à pours ui vre le projet après cette rencontre. Le groupe répondant 

par l' affirm ati ve, on a soul evé l' intérêt à inviter d' autres personnes à participer au projet. Je 

me suis offerte pour trouver un budget qui permettrait la réa li sation du projet. D 'autres se 

sont offerts pour répertorier des lieux de captation d ' images. Le groupe a procédé ensuite à 

la propos ition d' un horaire pour poursuivre la création. Nous pourri ons alors procéder à 

l' analyse du diagnostic de la situation (Boutinet, 2005, p. 255-257). Évidemm ent, les limi tes 

de temps de cette recherche ne me perm ettront pas de poursui vre mon analyse sur les autres 

phases de développement du projet. 

6. 1.3 Retour sur le process us de création de groupe. Interprétation des rés ul tats 

Tout d ' abord , en tentant de déterminer un obj ecti f clair pour le groupe, j ' ai pu fa ire quelques 

associati ons avec des noti ons théoriques - vues précédemm ent - en ce qui concerne les 

modes de fo nctionnement. Par exemple, j ' ai remarq ué que 1 ' artiste designer Stéphani e Leduc 

trava ill e en empruntant les méthodes de la co llaborati on stratégique de Whi te (20 11 , p. 33 1 ). 

De plus, si le groupe présent à l'acti vité d ' idéation se réuni ssait en tant que « groupe de 

fo rmati on » par l'observation des processus co ll aborat ifs pour l' act ivité de création, il 

dés ira it se muter vers le « groupe de tâche » orienté vers la poursui te d ' un but commun 

(p. 23). 

Cette expéri ence d' idéation m'aura permr s d'analyser le cheminement du processus de 

créati on de groupe. Premièrement, le mouvement d ' inspirati on - comprenant l' énumération 

de projets inspirants lors du remue-méninges- tel que défini par Gosse! in (2006), intégrait la 

phase d 'ouverture (p. 18). Tel que mentionné précédemment, Gosselin (1998) décri vait le 

processus de création comme des pri ses de décision à travers un projet sur un temps donné 

(p. 648). L' image des phases d'inspiration, d'élaboration et de distanciation est une spirale 

qui se dépl oie alors dans une perspecti ve linéaire (p. 649) . Une form e d'évidence s' impose: 

le moment d'idéati on arti stique se complex ifi e lorsque vécu en groupe parce qu ' il nécess ite 

une négociation presque continuell e avec les membres. 

J'ai remarqué que des moments de prise de décision et de validation des idées s ' insèrent dans 

la phase d 'ouvert ure. Un arrêt, perm ettant d 'évaluer la di rection que prend le projet, ponctue 
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le processus lors de la phase d ' idéation en groupe dans l' espoir de trouver l' idée qui serait 

unanime ou qui fera it consensus, so it 1' idée de création adoptée par tous. Le projet peut 

même être interrompu s' il n'y a pas accord commun. Cette situat ion est observab le puisque 

verbalisée, lorsque vécue en groupe. 

En m ' inspirant du modèle de la dynamique de création, de Gasselin et al. (1998, p. 649), j ' ai 

construit un modèle de la phase d ' ouverture, que j ' appelle l' idéation vécue en groupe. Telle 

que présentée dans le schéma de la figure 4.1, la dynamique, représentée par la spira le, est 

dynamisée par les mouvements d ' inspiration, d ' élaboration et de distanciation . Dans un 

processus de groupe, l'opération est ponctuée d ' étapes de validation de l' idée ou de la 

direction artistique que prend l' objectif ou le projet de groupe. L ' ascension des segments du 

processus représente 1 ' atteinte d ' une entente grégaire permettant 1 ' avancement du projet. 

Cette étape peut être répétée jusqu 'à ce que le groupe accepte une proposition satisfaisante 

pour tous les collaborateurs . 

PROCESSUS DE CRËATION ' LA PHASE D"IDËATION EN GROUPE 

SEG MENT S DE 1 A 
PHASE D"OUVERTUR [ 
ET DE LA PHAS E 
D"IDEATION [ N GROUP[ 

-.. 
·· .. ·· ... 

·-·~·········· ........ 

. .... 
•••••• tTAPES DE VALI DATION D IDËE S 

Figure 6.3 Une représentation de la dynamique de la phase d' ouverture, soit l' idéation en groupe. 

En ce sens, le schéma démontre que le mouvement de spira le se fige le temps de l' évaluation 

de l'idée en groupe, puis reprend son cours lorsqu ' approuvée par tous . Si le schéma présente 

des sections égales des étapes et des mouvements lors de 1' idéation, la durée de celles-c i sont 

malléables et a léatoires. Effectivement, s i les idées sont acceptées rapidement par le groupe, 

d ' autres fois , le temps nécessaire pour arriver au consensus ou à l' unanimité s 'étend. 
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Si le groupe entier espère vivre l ' état de « saisissement », te l que nommé par Anzieu (1981 , 

p. 93), ce la me semble assez rare dans un processus de création à plusieurs . Ce phénom ène 

se prod uit lorsque le créateur trouve une idée ou v it une révé lati on pour un projet de créat ion. 

Dans un groupe, une personne peut vivre le « saisissement » d ' une idée, tandis qu ' une autre 

non , et ce, à n ' importe quelle étape de la création. J'ai constaté qu ' un nombre de participants 

é levé diminuait les chances que le phénomène se produise en synchroni sme. Par exemple, 

souvent, deux ou tro is personnes étaient d ' acco rd pour une proposition. Quelques fois , nous 

étions quatre . Très rarement, les c inq co ll aborateurs partageaient des opinions comm unes. 

Cela se produisait lorsque les choix étaient d ' ordre généra l ou moins précis. Si on espère 

que le saisissement se présente, il faut fonctionn er par compromis. C'est le cas du 

« consensus » lorsqu ' un ou quelques membres ne partagent pas une opi ni on, mais qu 'elle est 

acceptée en vue de l' objectif (Aubry, 2005 , p. 53) . Si Gassel in (2006) affirme l'importance 

de se centrer dans une expérience de création individuelle, je cro is que cet aspect pourra it 

complémenter l'importance de l'ouverture à l'autre et à l'écoute a ltruiste dans un processus 

co ll abo ratif (p. 19). 

E n ce qui concerne la dynamique de groupe, plusieurs observations peuvent être fa ites . Le 

sentiment de membership, se définissant comme un sentiment d ' appartenance à un groupe 

(Aubry, 2005 , p. 3 1 ), semb lait partagé. On pouvait l' observer dans l' intention de cerner une 

proposition satisfa isante par tout un chacun . De plus, les facteurs de communication (Pfeiffer 

et Jones, 1975) éta ient présents chez tous les membres, dont la confiance en soi , la capacité 

d ' écoute, l 'expression de soi et la clarté d ' expression (p. 62-65). Il est certain que ces 

facteurs ont favorisé le bon déroulement de l ' activ ité d ' idéation en groupe. 

Si j 'a i joué un rôle de leader en début de rencontre, dans le cadre de la mise en place de 

l' activité d ' idéation, cette position s ' est résorbée dans une optique de groupe égalitaire (Luft, 

1967, p. 58). Le rôle de moniteur (p. 20) ou d 'animateur (Simon et Albert, 1975, p. 66)- et 

donc, le leadership (Luft, 1967, p. 60)- s'est réparti entre tous les membres qui vei ll a ient, à 

tour de rôle, à ce que chaque artiste soit d'acco rd avec les propositions. Malg ré cette 

harmonie, quelques rôles à impact positi f pouvaient se distinguer à travers les membres, tels 

que ce lui d '« harmonisateur », d '« accé lérateur » ou d '« observateur » (ibid.). Aucun 
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comportement à impact négatif ne s ' est fa it sentir, ce qui a laissé une impress ion de réuss ite 

à tous les membres du groupe. 

Cette rencontre, fa isant fo i de mon proj et de recherche de ma îtrise, s ' est métamorph osée 

lentement vers une nouve lle ident ité de groupe pui sque l' é laboration du proj et se 

poursuit encore auj ourd ' hui et prendra fin en 201 4. A u fil des semaines, j ' a i remarqué 

que j' occupa is touj ours un e pos ition de leadership et j ' octro ie cette s ituation au fa it que 

j ' ai e initi é le proj et. En effet, j e garde le rô le de celle qui initie et organi se les rencontres . 

Ayant obtenu un certain budget de réa lisation pour l' automne 201 3, provenant de 

1 ' Association facultaire des étudi ants en arts de 1 ' UQAM et de l'Association des 

étudiants de la ma îtri se en arts visue ls et médiatiques de I'UQAM, je so uha ite partager 

cette responsabilité avec ceux qui poursui vront le proj et de création. Pour le moment, j e 

tente d ' adopter le plus poss ible les qua lités de l'« anim ateur démocratique » d 'A ubry 

(2005, p. 75 ). Aussi, il faudra év iter la dérive du proj et que Boutinet nomm e le 

« boug isme » (p. 30 1 ); les arti stes sont tous engagés dans la continuation de projets 

personne ls ou d ' études supérieures. Toutefo is, la poursuite du proj et ne sera pas 

docum entée dans ce mémo ire, bien que 1 ' observation du processus de créati on de groupe 

me semble très intéressante et sera it pertinente pour de nouve lles pi stes de recherche à 

propos de l' art co llaborati f. A uss i, j ' ai trouvé pertinent de résumer les étapes importantes 

franchies au cours de l' acti vité d ' idéati on. S i ces étapes aideront, dans un premi er temps, 

à conceptua liser le contenu du vade mecum, e lles seront revues et redéfi nies à la 

secti on 6.3. 

Résumé des étapes de l' activité d ' idéation en co ll aborati on 

En gui se de synthèse combinant th éories et analyses du proj et de recherche, vo ici les 

étapes conc ises et spécifiques, énum érées plus haut, qui me seront nécessa ires à 

l' élaboration du contenu du vade mecum. Je les présente dans un ordre qui me sembl e 

log ique pour un proj et de création en art co llaborati f. Cependant, ces étapes pourra ient 

être inversées, tout dépendant des pratiques de conduite de proj et. 
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Présentation des membres et introductions : 

Définition d' un ou plusieurs objectifs communs dès le départ; 

Présentation de la pratique de création pour fa ire connaissance (p hotos à 1 'appui si 

désiré); 

Mention des aspects considérés essenti els dans la pratique de chacun et dans le projet 

co llaboratif à venir; 

Connaissance des envies des individus: discipline artistique, techniques employées, 

rôles à jouer, envergure du projet; 

Énumération de projets inspirants: projets personnels ou d 'art istes plus ou moins 

connus qui : 

• 

• 

• 

provoquent des associations d' idées; 

engendrent de nouveaux liens; 

précisent certains points cons idérés importants pour le groupe; 

occasionnent de nouve ll es réflexions ; 

font naître les éléments-clés de 1' idéation. 

Formation de 1 ' idée : 

Précision et intégration d ' intérêts communs; 

Attribution d'éléments-clés à l' idée de création; 

Déconstruction, étude et analyse des éléments-c lés; 

Éval uation, validation ou rejet de l' idée avant la poursuite de l' idéation; 

Modification des éléments qui ne font pas l' unanimité. 

Préparation à la mise sur pied d' un plan d'action : 

Détailler l' intégration de l' idée dans un contexte réel ; 

Réfléchir à propos de la gestion de projet, songer à sa planification et à 1 ' organisat ion 

du groupe. 

Cette activité a été mise sur pied pour permettre l'observation du déploiement de la phase 

d' idéation en groupe lors d' une intention de trouver une idée de création définie par une 
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« décision unanime » (Aubry, 2005 , p. 52). Finalement, l' activité d ' idéation a dépassé mes 

attentes en terminant avec une idée presque unanime, mais qui faisait consensus (p. 53). De 

plus , 1 ' introducti on et le déroulement de 1 ' activ ité m ' ont agréablement surpris par la fluidité 

avec laquelle ils ont eu lieu. Les conclusions que j 'en tire sont très positives: e ll es me 

permettent de croire à la possibilité de cette création en collaboration démocratique lorsque 

tous les membres sont informés de cette intenti on de procédure. Aussi , cette tangente me 

permet de poursuivre mes réflexions dans une optique positive à propos du déroulement de 

la collaboration. 

6.2 Propos recuei Il is lors des entrevues 

Me basant sur la définition de Karsenti et Savoie-Zajc (2011), chaque entretien est un temps 

d ' échange sur 1 ' objet de recherche entre un participant et un chercheur, qui permettrait de 

mettre en mots des « informations, des pensées, des émotions, des intentions, des 

conceptions et des exemp les reliés à la démarche de recherche-action » (p . 203). Des 

questions, relatives aux sujets énumérés au point 5.6 du chapitre précédent, ont été préparées 

(voir appendice A), mais j ' ai conservé une certaine ouverture pour une ana lyse inductive 

modérée (Van Der Maren, 2003) et laisser ainsi émerger de 1' information inéd ite des 

entretiens sem i-dirigés (Karsenti , Savoie-Zajc, 20 li). Les questions préparées ont instauré 

les sous-sections de la di vision 6.2 . 

Je commencerai par le déploiement des résultats de ces entrevues à propos des aspects de la 

collaboration. Je mettrai en avant les stratégies annoncées pour faci liter ce mode de travail , 

avec les notions relatives à la dynamique de groupe. Ensuite, il sera intéressant de montrer 

les perceptions de réussite et de satisfaction chez les participants interviewés, à l' égard d ' un 

projet co ll aboratif. Si certaines thématiques se précisent à l' aide des informations fournies 

par les sept répondants , j'intègrerai ces éléments dans le but de créer un texte continu. 
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6.2.1 La collaboration comme composante de la pratique artistique 

Rencontre et choix des collaborateurs 

À propos de la rencontre et du choix des collaborateurs, j ' ai ausculté les caractéristiques que 

l' artiste solo recherche chez ses collaborateurs. Pour les duos , c ' est la rencontre avec le 

co ll aborateur qui a été discutée. Les col lectifs ont plutôt abordé ce qui attire de nouvelles 

personnes à vo ul oir faire partie du groupe. 

Souvent, les artistes interviewés rencontrent leurs collaborateurs dans un contexte de 

création, de travail ou dans le milieu académique. C ' est le cas pour BGL34 et Jean-Sébastien 

Vague35
. Le choix des col laborateurs se fait de façon intuitive; cela va de soi. AElab pose en 

effet que c ' est la constatation d ' une bonne entente, de l ' efficacité au travail qui impose la 

collaboration36 et qui la rend possible. Selon Stéphanie Leduc37
, les rencontres spontanées de 

type « coup de foudre » sont complètement imprévisibles et ne garantissent rien à propos du 

fonctionnement, des résultats, de la satisfaction, etc. Les relations qui se construisent 

lentement, el les, permettent de mieux connaître les gens et de les choisir plus logiquement. 

Cela permet d ' observer le travail de l'autre en même temps que de faire sa connaissance. Les 

artistes qui décident de travailler ensemble ont d ' abord une bonne relation avant de se lancer 

(BGL, collaboratrice anonyme38
, Doyon/Demers39

, Maille à Part40
). Pour SL, « la relation 

34 Les propos de BGL sont t irés d ' une entrevue avec deux membres du trio qui a eu li eu le 
mercredi 5juin 2013. 

35 Les propos de Jean-Sébastien Vague sont tirés d ' une entrevue avec les deux art istes qui a eu 
lieu le vendredi 8 mars 2013 . 

36 Tous les propos d ' AElab sont tirés d ' une entrevue qui a eu li eu le mercredi 17 avril 2013 
avec un des deux membres du duo . 

37 Tous les propos de Stéphanie Leduc, artiste travaillant souvent en collaboration, sont tirés 
d ' une entrevue qui a eu lieu le mardi 5 mars 2013. 

38 Tous les propos de l' artiste ayant préféré garder l' anonymat sont t irés d ' une entrevue qui a 
eu lieu le mardi 5 mars 2013 . 

39 Tous les propos du duo Doyon/Demers sont tirés d ' une entrevue qui a eu lieu le mercredi 20 
mars 2013 . 
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co ll aborative ressemb le à toute relation : ce n ' est pas faci le de trouver la bonne personne ! » 

Ceux qui l ' ont trouvée ne peuvent env isager sa fin ; le projet co llaboratif est donc perçu 

comm e un engagement; si un des a11istes se désiste, l ' autre en est affecté (JSY, DD). Pour les 

plus grands groupes de collaborateurs, la composition des co llectifs semble s ' effectuer de 

manière plus organique: certa ins artistes vont et viennent, au gré des projets et de leurs 

disponibilités. Pour autant, un ou plusieurs membres fondateurs assu rent toutefo is la 

structure du groupe, lui permettant de durer dans le temps (Artiv istic41, MAP). 

Auss i, on choisit des gens qui se complètent autant dans le caractère que dans les aptitudes 

ou pour le sty le art istique de l' autre (CA, BGL, JSV, MAP). Par exempl e, la mission de 

MAP se traduit par le méd ium du tricot-graffiti ; lorsque des participants se rassemblent 

autour d ' une co llaboration, c 'est assurément à pa11ir d ' un intérêt commun à créer par cette 

technique. Si les membres du co ll ectif de tricot-graffiteurs éprouvent majoritairement une 

passion pour le tricot, ils partagent également une vision militante propre à leur groupe. Il est 

intéressant de constater qu ' un mandat revendicateur rassemble plusieurs individus , à l' image 

des pratiques d ' art act iviste comm unauta ire (Chagnon et Nawrocki , 2013 , p. 14-17) où le 

facteur humain est un fondement de la création du groupe. 

On travail le en collaboration « stratégique » (White, 2011 , p. 331 ), comme le fait SL, lorsque 

l' on cho isit les gens les plus professionnels , surtout s ' ils sont souvent rémunérés pour leur 

travail de création. L ' art iste designer compare cette façon de travailler à la réalisation d ' un 

film , où tous les membres de l' équ ipe de tournage accomplissent une tâche en pa11iculier 

pour laquelle ils possèdent des compétences précises. Tous les artistes-répondants travaillant 

toujours ou parfois en « co ll aboration stratégique » (ibid.) le font en expliquant qu ' ils ne 

prétendent pas savo ir tout faire ou tout connaître. Les personnes sont précieusement choisies , 

et ce choix est relatif au projet qui se développe. 

La collaboration peut s ' étendre en dehors du groupe, comme dans le cas du duo AE en 

travaillant ponctuellement avec des gens - des collaborateurs, voire des experts - se 

40 Tous les propos de Maille à Part sont tirés d ' une entrevue qui a eu lieu le mercredi 20 mars 
20 13 avec deux des membres du co ll ectif. 

4 1 Tous les propos d'Artivistic sont tirés d ' une entrevue qui a eu li eu le mercredi 20 mars 20 13 
avec un des membres fondateurs du co llectif. 
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spécialisant dans le domaine relatif à la thématique d'un projet de création en cours. De cette 

façon , ils réussissent à intégrer à leurs projets des milieux spécifiques. S i cette façon de faire 

rappo11e des avantages pratiques dans leur création, le duo le fait principalement pour un 

intérêt porté vers les relations humaines. Leurs projets ne se centrent pas sur leur propre 

subjectivité, mais plutôt s ur la rencontre avec les autres. Cet énoncé concorde avec le besoi n 

de se décentrer, selon Anzieu (2003), qui s ' avère nécessaire pour s'adonner au travail à 

plusieurs (p. 22). 

La place de la collaboration et de la relation dans la pratique artistique 

La collaboration est une caractéristique importante des démarches de toutes les personnes 

interviewées. Seulement, el le est perçue de différentes façons pour chacun des artistes . Je me 

suis demandée quelle place elle prenait chez eux : est-ce que la relation est plus ou moins 

importante que le travail de création effectué ensemble? 

Pour certains, l' approche collaborative est occasionnelle; pour d 'autres, elle est essentie ll e. 

Quelques artistes la présentent comme un moteur, une facette ou une partie intégrante de leur 

pratique, un médium pour la confection d'une œuvre d ' art tangible. Suite aux entrevues, je 

classe les artistes qui travai lient en co ll aboration en trois catégories : les artistes so los 

travaillant en « collaboration stratégique », tel que défini par White (2011), les duos et les 

· col lectifs . Les trois catégories ont des fonctionnements différents les unes des autres. 

Je constate que les artistes interviewés sont d 'abord interpelés par le travail avec l' autre, par 

la relation. En ce sens, le travail créateur est socia l (Helguera, 2011 , p. 1 ). L ' artiste qui 

choisit la col laboration recherche le partage, la discussion, Je regard de 1 'autre sur la création. 

U ne relation facile ou agréable est recherchée par tout artiste collaborateur. Souvent, e ll e 

débute en étant amicale, amoureuse ou professionnelle et s ' ancre si le travail créateur s ' avère 

favorable et satisfaisant (JSV, DD, CA, AE). 

Plusieurs énoncés entendus lors des entrevues me font vo ir que cet intérêt de 1 ' arti ste pour 

« l' autre » s ' exprime également par sa façon de vouloir rejoindre le public. Souvent, le projet 

art istiq ue est réalisé en réfléch issant à la réaction du spectateur ou à son interactivité avec 

l'œuvre. En ce cas , on co ll abore lors de la conception de l'œuvre et on invite à la 

participation de l' autre. C'est la façon dont SL, les co ll ectifs MAP et AR ainsi que CA 
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approchent la collaboration. L ' œ uvre participative permet de se sort ir d ' un travail traitant de 

la subj ectivité de l' mtiste. Ce qui importe dans ce type d ' œuvre, c 'est le travail avec l'autre, 

l' occas ion de li vrer une expérience à autrui et de laisser place à l'autre, tout simp lement 

(ibid.). 

Pour les duos DD et JSV, la création en collaboration s ' intègre dans la v ie au quotidien. En 

effet, la relation avec 1 ' autre col Jaborateur est à la base de toute activité. E ll e s ' avère 

essenti e ll e puisqu ' e lle est le moteur de la pratique. Sans cette relation , leur pratique art istique 

serait-e ll e semblab le, voire existante? Ell e en serait différente, sans aucun doute. En ce cas , 

la co llaboration devient une « intervention concrète» et remplace les matériaux traditionnels 

de l'art, tels que le marbre, le canevas ou les pigments (Kester, 2004, p. 3). Ce type de 

relation art istique - que je nomme fusionnel le - laisse les autres intri gués, car e ll e brise 

parfois les conventions des pratiques artistiques en entrecroisant plusieurs types de relations : 

am ica le, professionnelle ou amoureuse. 

En contrepartie, les artistes-répondants constatent que la collaboration demande plus 

d ' investissement personnel et de temps que la participation (SL, MAP, DD, BGL). La 

co ll aboration s'i nsère dans toutes les étapes de la création et surtout lors de la prise de 

décision , tandis que la participation se déroule plutôt lors de l 'é labo ration. La participation 

invite à contribuer à la réalisation d ' une œuvre ou d ' un projet. Je constate également que les 

artistes interviewés utilisent le mot « co ll aboration » lorsqu ' ils obtiennent du financement et 

embauchent d 'autres artistes pour travailler sur un projet en particulier. De cette façon, je 

perçois qu ' on attribue le mot collaboration au travail professionnel , soit de créer en guise de 

travai 1 rémunérateur. 

La col laboration peut prendre beaucoup d ' importance dans la carrière d ' un artiste s i Je travail 

réalisé à plusieurs est autant, sinon plus, reconnu que son travail en so lo. Les artistes 

collaborateurs ou les co llectifs sont parfois plus so lli c ités pour des commandes d 'œuvres 

collaboratives plutôt que pour leurs projets réalisés en so lo. Cette situation est très familière 

à BGL et à DD qui ont adopté une démarche collaborative dès les premières manifestations 

de leur pratique artistique professionnelle. En ce sens , l ' identité de l'artiste se métamorphose 

en une entité artistique co llaborative. Aussi, certains contextes sont particulièrement propices 

à la création en co llaboration et donc, à la diffusion médiatiqi.1e : l' une entraine l' autre. Par 
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exemp le, même s i le co llectif MAP existe depuis q uelq ues années, il a été très médiatisé lors 

de la grève étud iante q uébécoise de 20 12 puisq ue le contexte pol itique et social motivait les 

gens et les a rti stes à se rassembl er et à créer ensemble. Certa ines s ituat io ns perm ettent do nc 

aux membres d 'entités co ll aboratives de se fa ire connaitre davantage ensemble q ue séparés. 

Quo iqu ' il en so it, je constate que la co llaboration est indissociable des procédés de création 

des artistes interviewés , qu ' e ll e soit montrée en prem ier p lan o u qu ' e ll e prenne une place 

plutôt pragmatique et util ita ire. 

Avantages et motivations pour le trava il co llabo ratif 

Il existe pl usieurs avantages qui motivent l ' artiste au travai l de créatio n à p lusieurs . J'ai 

abordé cette question avec les arti stes po ur en apprendre plus sur les raisons de ce cho ix 

d ' approche. 

Pour le duo AE, l' intérêt est de crée r des li ens avec les autres et les communautés, to ut en 

valorisant la re lation interpersonnell e et ai ns i régulariser la posit ion de l ' a rti ste qu ' on met 

souvent sur un piédestal. Les deux co llaborateu rs cons idèrent le partage avec 1 'autre comme 

quelque chose de très préc ieux, d ' unique. Q uant à JSV, la co llaborati on fa it figure de partage 

de conna issances et d ' apprentissage mutuel, te l que prôné par C hagnon et al. (20 11 ). Pour sa 

part, AE, d uo fo nctionnant souvent en « co ll aboration stratégiq ue » (White, 20 11 , p. 33 1) 

avec des spécialistes, apprend beaucoup de ses co llaborateurs externes. Les acquis de ces 

rencontres sont intégrés dans l'œuvre et, par conséq uent, transmis a u publ ic. C ' est l'œuvre 

en cours qui agit comme intermédiaire et qui permet aux gens de se rassembler. 

Puisqu ' il est imposs ibl e de savoir to ut fa ire, la co llaborati on est essent ie ll e s i on compte 

réa liser un projet d ' envergure. Pour BGL, la collaboration permet d ' atteindre un niveau de 

fo lie et d ' utop ie qui dev ient poss ible grâce au courage transmi s par les deux autres 

partic ipants: « Ces utop ies ont besoin de plus ieurs mains » (BGL, 5 juin 20 13 

[enregistrement audi o num érique]). Autrement dit, la co llaboration rend possibl e les proj ets 

d ' envergure et permet d ' a ll er plus loin avec des projets qu i diffèrent probab lement de ce que 

les partic ipants feraient s' il s travaill a ient seuls (CA). La co ll abo ration permet même 

l' intégrat ion de valeu rs esthétiq ues ou créatives d ' un art iste qu ' on considère incomparab le le 

temps d ' un proj et (SL). En ce sens, les compétences et talents s ' addi tionnent au profit du 
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travai 1 artistique. Parallèlement, à force d' expériences, 1 ' artiste précise son approche et 

apprend les tactiques nécessaires pour faciliter et améliorer sa démarche de création 

co llaborative (ibid.). 

La collaboration donne également de l' assurance à celui pour qui la réalisation de l'œuvre 

semble ardue ou complexe. Cela offre un soutien, un support, selon CA. Pour les collectifs, 

la col laboration permet de porter des gestes qui seront liés non pas aux individus en 

particulier, mais au groupe. Ce la légitime l' anonymat, dans certai ns cas, pour les prises de 

position ou les gestes de nature politique. D 'ailleurs , les deux sites Web des collectifs AR 

(artivistic.org) et MAP (mai ll eapart.blogspot.ca) ne présentent aucune photo ou nom des 

membres du groupe qui préfèrent garder l' anonymat. 

Finalement, 1 ' artiste qui répète 1 ' expérience co ll aborative est vraisemblablement celui pour 

qui les avantages d ' une telle approche surpassent les inconvénients. Aussi , une collaboration 

peut prendre fin si les modalités de création à plusieurs ne conviennent plus à un ou à 

plusieurs des artistes concernés (SL). Si cette situation peut entraîner des situations 

déplaisantes, la fin d ' une relation co ll aborative se présente au moment opportun, lorsque le 

temps est venu . 

Fonctionnement en co llaboration 

Pour préciser la façon dont on considère l' approche collaborative, j ' ai interrogé les artistes à 

propos de la façon dont elle était vécue pendant le processus de création. La collaboration se 

présente sous différents modèles de structures relatives aux dynamiques et aux règles de 

fonctionnement établies entre collaborateurs. J'ai intégré les avis des arti stes aux catégories 

définies par Roberts (2009) dans le dessein de valider l' intérêt de définir ou de comprendre 

sa pratique à partir d ' une telle typologie. 

Les artistes solos travaillant par « collaboration stratégique » (White, 2011 , p. 331) peuvent 

changer de collaborateurs en fo nction des projets à réa liser (SL, CA). En ce qui concerne les 

duos, les trios ou les petits groupes interviewés, les artistes se sont choisis mutuellement et 

préservent une certaine exclusivité. Les duos entretiennent souvent des relations stables qui 

perdureront tant et aussi longtemps que la relation collaborative fonctionne (AE, BGL, DD, 

JSV) . En ce qui concerne les collectifs, les entités existent depuis un certain temps et des 
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collaborateurs peuvent s'ajouter ou se retirer se lon les projets ou les périodes (MAP, AR) . 

Comme mentionné plus haut, un ou quelques membres fondateurs fidèles assurent une 

existence au co llectif. Leur motivation et implication assurent l'existence du co ll ectif malgré 

les mouvements et les changements au sein de la structure du groupe. 

Aux côtés de ces types de fonctionnements représentatifs , les duos ou co ll ectifs font appe l à 

d 'autres artistes spécia li sés en mesure de développer, produire ou accomplir des constituants 

spécifiques du projet. Souvent, les artistes externes ne sont pas responsables de l' idée, mais 

pa11icipent à la réalisation du projet ou de 1 'œuvre. Parfois , les artistes laissent pénétrer de 

nouvelles personnes dans leur procédé collaboratif, mais c'est plus rare. Cette s ituation 

devient possible pour BGL, JSV et DO si la démarche des nouvelles personnes intégrées est 

compatible et s i elle présente des aspects complémentaires à la démarche du duo ou du 

groupe. Pour sa part, SL offre un rôle de concepteur associé à celui qui possède l'entière 

confiance de 1 'artiste. Cette confiance s'érige souvent à force de trava iller ensemb le. 

En ce qui concerne les types de co ll aboration tels que définis par Roberts (2009) « centrée 

sur l' objet d'art», complémentaire ou intégrante, relationnelle ou « dialogique » (p. 33 -45), 

elles sont très pertinentes pour identifier objectivement la façon de fonction ner de 1 'artiste. Je 

constate que seul s les artistes pour qui la collaboration tient une place primordiale ont 

réfléchi objectivement à leur fo nctionnement co llaboratif. La majorité se concentre plus sur 

1 'œuvre à créer ou sur le travail de création à concocter. Malgré tout, en énumérant ces 

différentes catégories lors des entrevues, les artistes s'associent tous plus ou moins à une 

catégorie en particulier. 

Dans la catégorie que Roberts nomme « centrée sur l'objet d ' a11 »(ib id. , p.33), on considère 

toute œuvre d ' arts vis uels, qu ' on parle d 'action , d 'œuvre d ' a11 traditionnelle ou médiatique, 

bref tout travail artistique d ' un artiste. Tous les créateurs qui adoptent la « collaboration 

centrée sur 1 'objet d 'art » co llaborent pour réali ser une œuvre. Toutefois , si plusieurs 

répondants basent leur pratique sur la réalisation d ' une œuvre tangible (SL, DO, BGL), la 

relation prime parfois sur le résultat matériel pour CA. Pour les autres, création et relation se 

présentent avec une importance égale dans leur création (JSV, MAP, AE). 

Somme toute, la capacité de créer favorab lement va généralement de pair avec la qualité de 

la relation humaine. Pour JSV , l'œuvre se présente de façon furtive , dans un contexte où le 
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coll aborateur en soi sert de médium dans une performance. Les artistes qui travai llent en 

collaboration et qui considèrent la relation comme médium rendent les limites des 

collaborations dites « relationnelles » et « dialogiques » floues. C' est d'aill eurs ce que 

Roberts mentionne : s1 les trois types de collaboration se présentent sur une charte, les 

limites sont malléables et permutables (ibid.). Par exemple, le duo AE collabore et leur 

pratique est intégrante- les deux artistes conçoivent à parts éga les- tout en étant centrée sur 

1 ' objet d'art. Cependant, en développant ponctuellement des co ll aborations avec des gens 

extérieurs à leur duo, les deux altistes s ' ouvrent à l'autre et, ainsi , une œuvre est générée. En 

ce sens, leur collaboration est relationnelle. De plus, leurs intentions visent à créer un art qui 

lie des communautés comme, par exemple, le monde de l'art contemporain et celui de la 

science. Leur travail met l' emphase principalement sur la communauté avec laquelle ils ont 

coll aboré. Leur travail devient alors « dialogique » (ibid. , p. 43). Si on comprend bien 

l' exemple de AE, les catégories de Roberts (2009) se complètent et peuvent s ' entrecro iser. 

En contrepartie, s ' il n'est pas possible de se classer dans un seu l type, chacun a tendance à 

s'associer à une catégorie en particulier. C' est le cas de CA, qui se reconnait dans la 

« collaboration centrée sur l'objet d'art ». SL remarq ue, quant à elle, que les approches 

diffèrent et se classent selon les projets et les co llaborateurs qui y sont engagés. 

Processus de création de groupe 

Les artistes répondant aux entrevues semi-dirigées ont exposé des détails de leur processus 

de création parallèlement au fonctionnement du travail en groupe ou à plusieurs. En ce qui 

concerne la phase d'ouverture décrite par Gosselin (2006, p. 18), les influences se 

transmettent principalement d' un membre à l'autre, de ce qu ' un fait découvrir à l' autre 

(BGL). Les inspirations pour les projets de création proviennent de l' intérieur du groupe et 

sont centrales, car partagées de tous. Cette situat ion est nécessaire pour BGL, car il existe, 

dans ce coll ectif, une volonté d'être atypique et de ne pas se conformer aux attentes du 

milieu artistique. Si les artistes interviewés s'entendent pour dire que chacun des 

collaborateurs apporte sa part d' inspiration, c 'est lors d'échanges et de discussions qu 'elles 

sont intégrées - ou non- au projet ou à la pratique. 

Au cours de la « phase d'action productive », le concept de 1 'œuvre se précise à travers le 

processus et est validé en cours de réa li sation. C' est le mouvement de distanciation qui 
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intervient périodiquement (Gosselin, 2006, p. 18). À cette phase, l'évaluation se fait au sujet 

de 1 ' expérience de groupe - au besoin - et du développement de 1 'œuvre. En ce sens, je 

comprends que le mouvement de distanciation et l'évaluat ion (Aubry , 2005, p. 81) 

concordent dans un processus d ' art collaboratif. 

Pour BGL, l' accident est va lorisé dans leur processus de création et ils le provoquent même, 

parfois , pour créer de nouvelles solutions qui n'auraient pas vu le jour autrement. Pour DD, 

il est impossible de projeter ce que sera le projet fini , contrairement aux attentes en conduite 

de projets. En effet, pour eux, la création se fait par étape et chacun doit approuver avant de 

passer à l' étape suivante. Les deux artistes débattent beaucoup à propos de l' idée. Le résultat 

de la création s ' en retrouve complètement imprévu puisqu ' il dépend d ' une série de 

négociations. Bien sûr, la personna li té des at1istes teinte le projet à leur image, même si le 

résultat est une surprise pour le duo. Si l ' on peut penser que la co ll aboration permet de 

réaliser les œuvres plus rapidement, un fonctionnement horizontal , où tous les membres ont 

un droit de création égal aux autres, prend au contraire plus de temps (MAP, AR). La notion 

de temporalité doit être précisée et partagée pour 1 ' amorce du projet (Richard, 2013 , p. 1 ). La 

discussion est nécessai re et l ' avancement du travail nécessite que tous soient d ' accord (JSV). 

Cela peut même occasionner un ralentissement, voire un manque de temps (BGL). AE 

fonctionne de la même façon: il va de l'avant si et seu lement si l' idée concorde avec ce ll es 

des deux membres du duo. 

En ce qui concerne la phase de séparation, elle est considérée différemment se lon les artistes. 

Pour BGL, la direction que prend l'œ uvre doit être revue au moins trois fois avant 

d ' atteindre sa forme finale. SL, pour sa part, conserve une bonne relation avec l'œuvre finie 

si elle se sent toujours représentée et concernée par l'œuvre ou le projet. CA admet qu'une 

mauvaise expérience de création peut ruiner sa satisfaction, même si le projet term iné lui 

semble esthétiquement réussi. Pour les duos DD et JSV, l'œuvre qui voit le jour a 

nécessairement été acceptée par chacun de ses membres, sans quoi ell e ne serait 

probablement pas diffusée. 

Tout au long du processus de création, le mode de fonctionnement est alors très particulier à 

chaque entité co llaborative puisqu'il doit convenir à chaque personne prenant part à un 

processus à plusieurs. La même personne, changeant de partenaire, peut agir différemment. 
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Aussi , un groupe peut voi r sa dynamique changer si un ou des membres s ' ajoutent ou se 

retirent (MAP, AR). 

6.2.2 Stratégies de la dynamique qui facilitent le travail de création 

La dynamique de groupe importe dans tout projet collectif; en co ll aboration , elle devient 

primordiale. Lors des entretiens, les duos se réfèrent même à une « dynamique de couple » 

(CA, DD). Bien qu'il s ' ag isse d ' une métaphore, j ' y comprends que cela fait allusion au fait 

que les art istes viennent à se connaître très bien, en plus de passer beaucoup de temps 

ensemb le. 

Rôle et nécessité d ' une personne en autorité dans le groupe 

En abordant la question des rôles des collaborateurs, on constate que c ' est par les diverses 

expériences que les artistes-répondants réussissent à connaître les rôles et tâches qui leur 

conviennent. 

Dans le trio BGL, chaque artiste consacre ses talents et ses habi letés à 1 ' objectif comm un au 

projet en cours. Pour les co llectifs avec un plus grand nombre de participants, un ou quelques 

membres de l' équipe initient le projet et les membres se divisent les tâches (MAP, AR) et 

procèdent au découpage des étapes (Bout inet, 2005 , p. 262). On voit ainsi qu ' il existe une 

spéc ialisation des tâches pour ces travaux. C'est auss i par souci de rationalité et d ' efficacité 

que 1 ' artiste à 1 ' origine de la « collaboration stratégique » (White, 20 11 , p. 331) se positionne 

en figure d ' autorité ou de leadership (Luft, 1967, p. 60) et se fait en quelque sorte, l' agent de 

cette spécia li sation . 

Les autres répondants - fonctionnant par une approche plus égale - croient pour leur pat1 

qu ' un chef d'équipe n'est pas nécessaire ni une condition sine qua non de réussite . 

Néanmoins, un directeur d ' éq uipe se révèle de lui-même, se lon le projet et les personnalités. 

CA pense, par exemple, qu'il ex iste toujours un rapport de force - rapport de dominant et de 

dominé - entre les deux personnes, peu importe la relation. Concernant les duos , on observe 

qu ' ils tentent d ' arriver à un partage équ itab le du titre de chef d ' équipe. Ce rôle se précise 

selon les talents, connaissances ou forces de chacun et peut varier d ' une occasion à l' autre. Il 
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s'échange, se transfère, même durant un projet, selon certains moments d ' une même 

réalisation ou d ' un projet à l' autre (BGL). 

Les collectifs définissent leur position à propos de la nécessité de nommer une personne en 

position d ' autorité dès le départ sur le sujet. Par exemp le, les deux collectifs interviewés, AR 

et MAP, ont instauré une intention de fonctionnement à 1 ' horizontal comme aspect 

fondamental de leur pratique collective, ce qui n'empêche probablement pas les individus 

d ' adopter quelques rôles parmi ceux nommés par Simon et Albert (1975 , p. 66-67), 

énumérés au quatrième chapitre de ce mémoire. S ' il y a lieu d ' avoir un chef d ' équipe, la 

personne possédant les atouts du leadership se démarque d ' e lle-même. Si aucune personne 

ne prend la position d 'autorité, chaque personne devient responsable d ' une partie du travail 

simplement pour des raisons de production, et c ' est ce qu ' on voit avec les deux collectifs 

interviewés. Cependant, 1 ' idéal est de bien catégoriser les rôles dès le départ puisque vouloir 

emprunter tous les rôles peut créer de la confusion et entraîner le conflit (ibid.). Pour SL, 

diviser les rôles permet aux artistes d ' accomplir des tâches précises. Pour elle, il est difficile 

de devoir tout à la fois gérer, créer et conceptualiser un projet d ' envergure. 

Prise de décision 

Parallèlement aux questions du fonctionnement et des rôles qu ' empruntent les individus lors 

des travaux de collaboration, j ' ai également interrogé les répondants quant aux processus 

décisionnels. En généra l, je constate que pour arriver à une idée commune, on doit traverser 

plusieurs prises de décision. En effet, l' idée spontanée, trouvée d ' emblée, se présente 

rarement. Il semb le même inapproprié de l' espérer, puisque j'ai montré tout au long de ce 

mémoire - et les entretiens corroborent cette idée- que la collaboration tire sa force de la 

construction d ' un projet en empruntant les forces de chacun des participants. 

En duo , les décisions sont prises en fonction d ' un accord commun (DD, CA, JSV, AE), sans 

négliger ou oblitérer une grande part de discussions et une recherche de compromis (DD) . En 

effet, les artistes discutent longuement avant d ' atteindre un embryon d ' idée commune et 

partagée. JSV affirme qu ' aucune décision n ' est prise tant que les convictions de chacune ne 

sont pas clairement étab lies. Il faut montrer la fo i dans l ' idée en quelque sorte. Les deux 

artistes s'entendent à ce propos et éprouvent même le sentiment que les décisions ainsi 
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légitimées avec force s' assument et se respectent plus facilement. Pour les groupes plus 

nombreux, les décisions se prennent en recherchant le consensus, mais la « décision 

majoritaire » permet souvent d 'accélérer les choses (BGL) lorsque le temps presse (A ubry, 

2005 , p. 53). En effet, la décision « unanime » et le « consensus » (ibid.) demeurent 

chronophages même s' ils sont des objectifs ultimes à atteindre (BGL, DD). 

Le suj et des conflits ont gêné les répondants, mais c 'est une question primordiale pour 

pérenniser le fonctionnement d ' un groupe. Plusieurs s'entendent pour dire qu'un conflit doit 

être réglé sur- le-champ pour éviter qu ' une situation s 'envenime. Les conflits qui ne sont pas 

résolus provoquent des conséquences irréparables et rendent la création collaborative 

insupportable, contraignante, démoralisante, décourageante, et peuvent même mener à un 

échec (SL). Tous les a11istes rencontrés s 'entendent pour dire que la solution tient sans aucun 

doute dans les capacités des membres à communiquer à tout moment du travail. En effet, si 

un conflit apparait, un manque de motivation diminue l' envie de poursuivre le projet. 

Lorsqu'il y a un conflit ou une tension, cela devi ent très délicat: cela diminue le plaisir et 

l'intérêt à l' égard du projet et la production artistique s'en trouve affectée (CA). 

Le collectif MAP avoue passer beaucoup de temps à discuter du fonctio nnement du groupe 

et incite chacun des membres à partager ses impressions personnelles afi n de s'ass urer que 

tout le monde se sente bien représenté. Cela exige beaucoup de temps aux artistes du groupe. 

Cette procédure a été définie comme étant une va leur primordiale pour les participants 

interrogés et il s y consacrent le temps nécessaire. En ce sens, je perçois que le collectif MAP 

se consolide dans l' approche du « groupe de formation » d 'Aubry (2005 , p. 22) qui place le 

groupe comme élément central de la rencontre. Tous les membres de l' équipe doivent être 

attentifs, devenir sensible à l' autre et à ses idées, pour aj uster sa position au sein du groupe. 

Stratégies qui facilitent la col laboration 

J'a i ensuite questionné les artistes à propos des stratégies acquises pour rendre fluide le 

travail en co llaboration. Un conseil énoncé par plusieurs répondants est d 'étab lir dès le 

départ la nature de la collaboration : qui sera ou seront les auteurs du projet? Est-ce que 
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l' engagement des artistes est éga l ou diffère? CA considère que la contribution de deux 

personnes ne peut être parfaitement équilibrée. Entre deux ou plusieurs personnes, il existe 

des différences qui servent - ou non - le travail collaboratif, que ce soit au niveau de la 

personnalité, des connaissances, savoir-faire, talents ou autres. Malgré ce déséquilibre 

inév itab le des rapports , l'idéal est de se rapprocher d'un partage éga l des droits de regard sur 

l'idée et la façon de procéder. Que ce so it égal ou non, il est primordial de partager ses 

attentes et envies, d ' être très clair à ce sujet (CA). Une grande ouverture permet de laisser 

une place appropriée à 1 ' autre pour obtenir un rapport réciproque. Cela évite les re lations où 

le collaborateur se sent comme un exécutant. 

En définissant ell e-même le concept de ses projets , SL cherche, par la suite, la façon la plus 

efficace et rapide de les réali ser. En effet, l'a rti ste pratique habituell ement la « collaboration 

stratégique » (Wh ite, 20 11 , p. 331), mais s ' adonne de plus en plus à la « col laboration 

centrée sur l'objet d ' art complémentaire » (Roberts , 2009, p. 33-37) en laissant un 

collaborateur interven ir dans le processus d ' idéation . Ces deux app roches se définissent 

comme ses stratégies d'action. SL tient à la maitrise de l' idée d ' un projet artistique, pour 

s ' assurer d'une satisfaction envers le projet qu ' e ll e réalise. Ensu ite, la co ll aboration lui 

permet d ' atteind re un résultat rapide, efficace et satisfaisant. Avec le temps, son cercle de 

collaborateurs s'agrandit: les relations efficaces- qui abouti ssent sur des résultats qu'elles 

considèrent réussis- restent. Les autres ne perdurent pas. 

En somme, pour ces artistes , si on considère dès le départ la détermination des rôles que 

chacun a envie de prendre, la nécessité de nommer une personne en position d ' autorité dès le 

départ, en plus de la précision du fonctionnement à 1' intérieur du groupe, on accro it les 

chances de réussite de l' expérience du projet en co ll aboration. Et justement, qu'en est-i l de 

ces facteurs qui font que les artistes ressentent la satisfaction d ' avoir réussi le projet? 

6.2 .3 Considération de réussite d ' un projet 

La question de la réussite d ' une œuvre d ' art est subjective. Je m ' intéressejustement à ce qui 

déclenche cette idée de réussite à la suite d ' un projet collaboratif chez les répondants. Est-ce 

plutôt li é à sa valeur esthétique, expérientie ll e ou humaine? 
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Si l'œuvre d ' art réussie est souvent la finalité recherchée d ' un projet de création pour les 

artistes , une relation agréab le, dans son intensité comme dans sa durée, plaisante, valorisante 

et enrichissante peut encourager la poursuite de la co ll aboration, et ce, peu importe la qualité 

de 1 'œuvre engendrée (SL) . En contrepartie, un processus pénible et douloureux ne comporte 

pas suffisamment d ' avantages pour jus ti fier la répétition de la rencontre (ibid.). En ce qui 

concerne la perception que l'œuvre est achevée, e ll e est la même que lorsqu ' on travaille 

seul : une petite voix intérieure indique aux artistes que le projet est arrivé à maturité, et tous 

s ' entendent pour le dire. On appose alors , à l' œuvre, la signature de l' entité collaborative. 

BGL se sent satisfait lorsqu' une œuvre possède leur « signature », un style qui colle à la 

peau du trio. Les membres estiment avoir réussi lorsqu ' ils peuvent s ' écrier : « C ' est ça, 

BGL! » (BGL, 5 juin 2013 [enregistrement audio numérique]). Cette œuvre - tangible et 

matérielle - les étonne, les impressionne, les surprend. Pour ce faire , elle doit également 

demeurer quelque peu insaisissable, mais ouverte à interprétation . Pour eux, la satisfaction 

est indissociable du processus de création d ' objets qui se déroule à trois. Leur relation est 

enrichissante et la satisfaction atteint son apogée lorsque l' objet d ' art produit les fascine. Les 

réactions positives de l' extérieur - collègues, mentors ou public - confirment ou appuient la 

réussite de la création. En ce sens, le sentiment de réussite ultime - qui leur est difficile à 

exp liquer en mots - se présente après la réalisation de 1 'œuvre (BGL). Ce sentiment de 

satisfaction de 1 'œuvre se produit ainsi pour la plupart des artistes interviewés : 1 'œuvre les 

satisfait d ' abord entre eux, puis tant mieux si ce sentiment est appuyé par les commentaires 

du public (DD, JSV, SL, CA). Pour les collectifs , il provient beaucoup de l' intérieur du 

groupe (MAP, AR). Bien évidemment, la reconnaissance, lors de la diffusion, est une 

motivation et une stimulation pour tout le monde et peut influencer la perception que les 

artistes ont de leurs œuvres. 

6.2.4 Nouvelles pistes de recherche : éthi que et identité collaboratives 

Les entrevues à propos de la collaborat ion ont fait émerger des questions importantes en ce 

qui concerne les droits d ' auteur et le facteur identitaire des artistes, deux sujets dépendants 

l' un de l' autre. Je présenterai quelques détails discutés dans les entrevues qu ' il serait très 

pertinent d ' approfondir dans des recherches futures à propos de la collaboration . 
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La question des droits d 'auteur en art est très complexe, surtout si on l' aborde d' un angle 

collaboratif. Selon Richard (2008, p. 84), la question éthique et la pratique artistique sont 

indissociables. Joëlle Tremblay affirme qu ' il vaut mieux préciser les droits d 'auteurs dès le 

début du projet afin d 'éviter les malentendus de toutes sortes (Chagnon et al. , 2011 , p. 65). 

Qui sera l' auteur du projet ou de la production qui en résultera, le cas échéant? Quel type 

d'entente sera nécessaire pour affi rmer les droits collectifs? Il semble juste de prévoir une 

entente clarifi ant les droits de propriété et de diffusion de l'œuvre accomp lie en 

collaboration. De plus, les autorisations de diffusion d' images du projet sont importantes à 

définir, advenant la nécessité de les diffuser. 

Comment partage-t-on les crédits? La question est perçue différemment selon la structure de 

la col laboration et je ferai brièvement état de mes perceptions à ce sujet. Le collaborateur 

stratégique (White, 2011 , p. 331) devrait attribuer les crédits en fonction de la tâche 

accomplie pour souligner son apport dans la création. Sinon, je remarque que les idées des 

duos dits fusionnels sont partagées équitablement chez les deux collaborateurs tel le produit 

de 1 'amalgame de 1 'esprit réflexif des deux êtres (JSV, DD), ce qui semble plus faci le à gérer 

puisque le travail est réparti équitab lement. Les réa li sations d' un co ll ect if portent la signature 

de celui-ci, l'identité individuelle se dissout dans l'entité collective. C'est à cet égard que les 

notions de droits d'auteur et d' identité s 'entrecroisent. 

Effectivement, la collaboration remet en perspective les notions d'identité des artistes. Si 

certains désirent conserver une partie de leur identité en conservant leur nom respectif ou 

une partie, comme c' est le cas pour BOL, par exemple, construit à partir des initiales des 

noms de famille des trois arti stes, ou de Doyon/Demers, désignés par l'un ion de leurs noms 

de famille , d' autres préfèrent créer une identité propre au rassemblement, comme Jean­

Sébastien Vague, Maille à Part ou Artivistic. L' individu se métamorphose en une identité 

collective. Le titre du li vre The third hancf2
, de Green (200 1) fait exp li citement référence à 

cette identité singu li ère qui émerge d'un regroupement d'artistes et qui fa it état d'une 

démarche co ll ective. Seu l l'artiste travaillant en « collaboration stratégique » conserve son 

identité à travers le travail accompli. 

42 The third ha nd se traduit par 1 ' expression « la troisième main ». 
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Selon Chagnon et al. (20 1 1 ), certai nes personnes prenant part à des projets d ' arts 

communautaires ne se considèrent souvent pas comm e des arti stes, mais peuvent y participer 

tout de même en y apportant « leurs habiletés, compétences et ta lents, de même que leur 

savoir-faire et leur compréhension des enjeux qu ' elles veu lent aborder par le biais de la 

collaboration artistiq ue » (p. 12). Il en va de même pour les membres du co ll ectifMAP, dont 

ce1ta ins ne se considèrent pas nécessairement com me des artistes profess ionnels, ma lgré un 

résultat qui , lui, se concrétise en un projet artistique reconnu par le mili eu de l'art. Dans ce 

cas, même l' attribution du statut d' art iste est remi se en cause par le collectif. 

S i les propos recueillis dans chacun des entreti ens ont d ifférés d'une séance à l' autre, j'ai 

pu y regrouper certa ins contenu s et com prend re les dynamiques entre les différents types 

de groupes - arti stes so los, duos et collecti fs. Grâce à cette analyse induct ive modérée 

(Van Der Maren, 2003), les notions à propos de l'éthique et de l'identi té co llaborative ont 

émergé des entretiens semi-di rigés. Les autres résu ltats de ces entrevues, dont les 

stratégies pour fac iliter ce mode de trava il , les notions re latives à la dynamique de 

groupes, ain si que les perceptions de réuss ite et de sati sfact ion à l' égard d ' un proj et 

coll aboratif m'ont a idé à percevo ir les di ffé rentes approches, selon les types de 

collaboration. Ces réponses amènent de nouvell es questions et montrent que chacun des 

regroupements méri tera ient d'être observés de plus près. 

6.3 Propos ition d 'étapes pour un projet d'art co llaboratif. Contenu du vade mecum 

Si je considère que la mi se en place d ' un proj et d ' art ne peut être parfa itement 

standardisée au regard de la nature ma ll éable et duct ile de la création artistique, il existe 

des modèles de plani ficat ion pour les projets de création dans un contexte pédagogique. 

Me basant sur les théories de Bout inet (2005), de Richard (20 13) et de Gosse( in (1998, 

2006), en plus d 'y ajouter des é léments provenant de l' analyse de l' activ ité d ' idéation 

décrite à la section 6.1, je propose un modèle . des étapes et des concepts à considérer 

pour un projet d 'art co llaboratif. La nomenc lature concise des étapes et leur mi se en 

ordre chrono logique a été fa ite en me basant sur le modèle de Richard (201 3, p. 2) , 

complétés par des notions abordées dans le cadre théorique, en plus des résul tats de 

l' activité d ' idéation et des entrevues semi-diri gées. Ces fo rmul ations ont pu être 
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abrégées dans le vade mecum à des fin s esthétiques o u graphiques. Cependant, le 

contenu demeure le même . S i la propos iti on s ui vante structure les contenus du vade 

mecum, la réa li satio n des compositio ns v isue ll es sera présentée à la secti on 6 .4. 

Étapes en ordre chronologique dans le vade mecum 

Étapes de conception d'un projet d'art collaboratif 

• Choix des co llaborateurs et for mation du groupe (Aubry, 2005); 

Inv itation; 

Rassembl ement; 

Rencontre. 

• Présentation des membres ; 

• 

• 

Échange à propos des ta lents, hab il etés, conna tssances, compétences, envtes (et 

autres .. . ) de chacun; 

Partage des motivati ons à co llaborer (Anzieu, 2003); 

Préc is ion d ' un obj ecti f commun s impl e et c la ir (Boutinet, 2005; Aubry, 2005; Luft 

1967); 

Défi ni tion du type de co llaboration : avec objet d ' art, re lationne lle ou dia logique 

(Roberts, 2009). 

Politiques et règles du groupe 

Attributi on des tâches et rô les , dont ce lui d ' autorité (s ' il y a li eu), (Ri chard , 2013 ; 

L uft, 1967 ; Aubry, 2005; Verma, 1995; Sim on et Albert, 1975); 

• Répatiition des droits d ' auteur (Boutinet, 2005 ; Ri chard, 2008); 

Propos ition des procédures de communi cation, de prise de décision et de réso lution de 

conflit (Aubry, 2005) . 



Étapes de création artistiqu e 

• Phase d ' é laborati on 

- Procéder à l' idéation (Gosse lin , 1998); 

- Définir l' idée (Richard, 201 3); 

- Réa liser l'esqu isse d'un proj et souhaitabl e (A ubry, 2005); 

- Valider le projet (Boutinet, 2005). 

Phase de préparati on et de réalisati on : 

Analyser le contexte de réa lisati on et l' environnement (Boutinet, 2005); 

- Inventorier les moyens (Richard , 2013); 

- Établir un échéancier (Ri chard, 2013); 
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Préciser le mode de fo nctionnement : co llaboration stratégique ou pari ic ipat ive 

(W hite, 20 11 , p. 33 1 ); 

- Enclencher la production (Gosselin , 1998, 2006); 

S'adonner à la créati on arti stique. 

Phase de fi na li sation : 

- Compléter 1 ' œuvre43 (Gosse lin, 2006); 

- Envoyer des communications; 

- Procéder à la diffusion (Gosselin, 1998, 2006; Ri chard , 20 13); 

- Effectuer 1 ' a rchivage. 

Procédures d'évaluation (à répéter plusieurs fois pendant Je processus) 

• S' assurer du senti ment de membership (Aubry, 2005); 

• Occasionner des péri odes de détente, d 'encouragement et de « célébrati on » (R ichard , 

20 13 ); 

• Faire un retour sur l' acti vité. 

43 Dans ses écri ts, Gosse! in ut ili se le mot « réali sati on » qu e je troqu erai pour le mot « œuvre » 

pour fa ire référence au milieu des arts. 
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6.4 C réat ion du vade mecum et de la vidéo Travail 

J'ai choisi d ' aborder la recherche de faço n empirique principalement parce que je fo nctionne 

en concréti sant les idées par l' act ion et que mes expéri ences ancrent les théori es . J ' a i donc eu 

envie d ' aborder la co ll aboration en co ll aborant et décidé d ' intégrer la co llaborat ion aux 

étapes appliquées de ma recherche: les étapes de créati on et d ' expérim entation de la 

co llaborati on sur le terrain. 

Tel que mentionné précédemm ent, ce sont mes expériences antérieures qui ont mode lé mon 

suj et de recherche. Ensui te, j ' ai cons ul té des ouvrages sur la co llaboration ou le trava il de 

groupe pour le cadre théorique, j ' a i procédé à des entrevues auprès d ' arti stes travaill ant de 

cette façon et j ' a i mi s sur pied l' expérimentati on d ' un projet co llaborati f. F ina lement, j 'a i 

inv ité des amis , conna issances et artistes co ll aborateurs à la pa11icipation pour les documents 

photos et vidéo du projet de mémo ire. D'a illeurs, un peu comm e par surpri se, une vidéo d' art 

nommée Travail a été conçue pendant ce processus de recherche. 

Cette secti on vise à présenter le trava il pl astique issu de mon trava il de maitrise. Tels 

qu 'espé rés, plusieurs instants de création sont venus ponctuer mon parcours d ' études de 

second cycle dont la création de la sculpture Petits (voir chap. 1 ). Le vade mecum vise à 

présenter ma recherche d'u n point de vue visue l parce que je cro is que l' art en images me 

permet de m'exprim er d'une faço n que n'emprun te pas la logi que de l'écriture. Lorsque j ' ai 

écrit mon mémoire, j ' a i cherché à ce que mon texte soit le plus cla ir poss ible. Les images de 

la vidéo et du vade mecum annexés à ce mémoire favo ri sent plutôt une interprétation qui 

m'est intrinsèque: ce ll e du sens ibl e. Aussi , ces créations cherchent à rejo indre un grand 

nombre de personnes. Je débutera i par la présentati on de la création de la vidéo Travail qui 

est apparue dans mon process us de recherche sans pl ani ficat ion, pour ensui te expliquer le 

développement du vade mecum et ses poss ibles appli cations pédagogiques. 

6.4.1 La vidéo Travail : la co llaborati on en images 

Conçue pour la présentation publ iq ue de ma recherche, lors du fo ru m de la maitrise de 

1 'École des arts visue ls et médi ati ques44
, la vidéo Travail (20 13) i Il ustre la perception que j 'a i 

de mon projet de recherche. Pour ce fa ire, j 'a i tenté de transformer le procédé de reche rche 

44 La présentation de ma recherche sur la co llaborat ion a eu lieu le 12 avr il 2013, à I'UQAM . 
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en images . La vidéo symboli se les gestes répétiti fs que j'ai accompli , souvent seul e. La 

recherche théorique au suj et de la coll aborati on a généré chez moi une certaine impress ion de 

distance avec le suj et. J 'a i voulu remédi er à cette s ituation - une fo is de plus- en créant des 

occas ions de rencontre. 

Cette vidéo a été réa li sée avec l'a ide de plusieurs co ll aborateurs dans le but de représenter 

visue ll ement à la fo is le sujet de ma recherche et les gestes transform ateurs nécessaires à sa 

réa li sation. En effet, il m ' était imposs ibl e de créer ces pi èces au suj et de la co ll aborati on si 

j ' éta is seule. Les gens ont été invités à participer à une « collaboration centrée sur l' obj et 

d 'a rt » (Roberts, 2009, p. 36). La vidéo Travail a été réa li sée en présence de deux di fférentes 

équipes. Je les ai invitées à partage r un moment convivial et ensuite à procéder à la création 

vidéo. Le dispos iti f de tournage éta it déjà bien insta llé. Ces obj ets mi s à la di spos ition des 

personnes éta ient mes outil s de travai l au quotidi en : crayons, sty los, marqueurs et 

surligneurs, li vres, papi er et notes de cours. Les autocoll ants de type Post-it et les ciseaux 

représenta ient 1 ' étape du remue-m éninges de ma recherche. 

Après avoir expliqué 1' intention de représenter des gestes de recherche sur la co ll aboration, 

les parti c ipants ont chorégraphié des actions pour ensuite les capter avec la caméra. Si j ' ava is 

défi ni moi-même au préalable le cadre et le contexte de créati on, j 'a i vo lonta irement 

abandonné mon rôle de chef d 'équipe et j'a i la issé libre cours à l' express ion des pa rti c ipants 

dans l'es poir d ' appliquer et d 'expérimenter un processus plus démocratique développé et 

présenté dans ce mémoire. Je catégori se cette expéri ence comme une « parti c ipati on 

collaborati ve » (Helguera, 2011 , p. 15) pui sque j ' ava is moi-m ême défini sa fin a lité 

arti stique : une vidéo d 'art abordant la recherche sur la collaboration . Les idées conceptuelles 

à la base des chorégraphies gestue ll es ont été di scutées et créées en co llaborati on par les 

membres du groupe. Cette classifi cati on processuelle n' a pas été fa ite d'emblée; elle 

m'appara it en réfl échissant aux différents ni veaux de ce processus co ll aborati f. 

En ce qui concerne le montage de la vidéo, j ' ai procédé à une créati on en so li ta ire, ce qui 

m ' a permis d 'y attribuer des va leurs esthétiques que j ' ai moi-même prédéfini es . La durée de 

la vidéo- environ di x minutes, ce que je considère assez long pour une monobande- évoque 

la lenteur et l' immobilité ressenti e tout au long du processus de recherche. En contraste, des 

gestes répétiti fs et effrénés viennent rappeler le caractère prenant de cette acti vi té . 
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L ' impress ion de contemplati on que ressent le spectateur en visionnant la vidéo fait référence 

à mon ressenti lors des moments de travai l qui semblaient s'éterni ser. 

Figure 6.4 Capture d ' écran d ' une image fi xe de la vidéo Travail (20 13), représentation du processus 
de recherche par l' im age en mouvement. 

En regard sur la vidéo Travail, j e dois avouer que j e suis sati sfaite du résultat. Je me suis 

questi onnée sur la nature de cette collaboration qui di fférai t selon les étapes : j ' ai invité des 

parti cipants à l ' acti vité de création, nous avons co llaboré sur le contenu gestuel et v isuel et 

j ' ai travaillé comme a11iste so lo au montage vidéo. 

6.4.2 Le vade mecum: les principes théoriques à l ' épreuve de l 'empiri sme 

Si j'ai conçu plusieurs maquettes depuis le début de mes recherches, ce n'est que lorsque la 

rédacti on de la prem ière version de ce mémoire a été term inée que j ' ai pu réa li ser la version 

finale du vade mecum. En effet, la synthèse de mes recherches défini e en étapes à la secti on 

6.3 ont servi de contenu. Qu 'est-ce qu ' un vade mecum et en quoi est-il pert inent de le 

produire? 

Tel que mentionné précédemment, un vade mecum se définit comme étant un recueil 

présentant des renseignements sur les règles d'un art, une technique à examiner ou une 

conduite à expérimenter45
• Vu son petit format, on le garde sur soi ou à portée de main pour 

45 Définiti on trouvée sur le s ite www.cnrtl.fr. 
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le consul ter à tout moment. Le vade mecum amalgame les théori es t irées de mon mémoire et 

les résultats de ma recherche appliquée. Le term e latin vade mecum a pour synonymes les 

mots « aide-mémoire », « mémento », « répertoire ». L'utili sati on de ce mot a été faite pour 

garder une touche cl ass ique et sérieuse, mais auss i poétique et personnel le au document 

réa l isé dans le cadre de la recherche-acti on. Par la combinaison de mots et d' images, de 

graphes et de symboles, de nuances de gri s dans les compos it ions, i l l ivre une ce1ta ine 

subj ecti vité qui est la mi enne. Il emprunte des aspects visuels au li vre d'art iste, combinés aux 

fonctions d' un mode d'emploi destiné à des tins pédagogiques. 

Plusieurs versions du vade mecum ont été produites avant d'en arri ver à la version finale. 

Dans la première version, les esq ui sses des pages étaient conçues à l ' ai de d' images 

publicita ires anciennes, trouvées dans des ca talogues de vente du début du xxe siècle. 

ClEA Tl OH/ PIODUCTTOII 

RESOLUTION DE COJfFLJT(•) 

P&RIODF. D'encout.llf!•enl 
D' EIICOURACE"EMTS 

pour lUI. proj ~t d' .• u·t 
c.othbor.-bf 

Figu re 6.5 Croq ui s (à ga uche) et page couverture (à droi te) de la première vers ion du vade mecum. 

Ce concept me semblant quelque peu figé et impersonnel, j'a i eu envie d' intégrer la 

pmt icipation d'amis pour la deux ième version. Je leur ai proposé une acti vité ludique qui 

visait à i llustrer, par la photographie numérique, les concepts énumérés dans le vade mecum. 

Les derni ers se retrouvaient sur des bouts de papier à piger puis à mimer ou à représenter 
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visuellement par la photographie. Les résultats engendrés par les six personnes présentes ­

des ami s à moi qui n'œuvrent pas directement dans le milieu des arts visuels - étaient 

complètement ori ginaux et di fférents de ce que j 'aurais produit seule, ce qui refl ète 

exactement l' idée de rés ultats imprév isibl es et fortuits qu 'engendre la co ll aboration. 

Figure 6.6 Photographie d' une mise en scène illustrant le concept de « résultat », conçue par les 
participants de l ' acti v ité pour l ' illustration de la deux ième version du vade mecum. 

Malheureusement, faute de temps de production, j 'ai dû laisser de côté les résultats de cette 

deuxième propos iti on qui s'ancrait, e ll e auss i, dans le modèle de la « parti cipation 

collaborati ve » défini e par Helguera (20 1 1, p. 15). En effet, la transform ati on de ces images 

en dessins fi guratifs me semblait être un procédé très labori eux qui ne me semblait pas servir 

le propos de façon jus te. 

Finalement, la tro isième version que j ' ai développée se base sur la création de sy mboles 

représentatifs des concepts énum érés dans le vade mecum. En effet, j ' ai créé des images à 

l'a ide de fo rmes symbo liques. Ces graphiques composent une métaphore emblématique de 

concepts à propos de la coll aboration. Mes inspirati ons provenaient du schéma de la 
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dynamique de création de Gosselin (1 998, p. 649) ou, encore, de celui de Paul Valéry sur la 

créati on (Gingras-Audet, 1979, p. 198). Les im ages proposent une certaine continuité aux 

schémas présentés au chapitre 5 (vo ir fig. 5.1 , 5.2 et 5.3). 

Si cette derni ère approche est plus abstra ite, ell e me réconcilie avec l' idée de li vrer des 

im ages qui laissent place à l' interprétation et à la recherche de sens par celui qui l' utili se. 

Auss i, ell e m' a permis de m' éloigner du style plus illustratif et fi guratif visé au départ. J' ai 

ajouté du texte dactylographié avant d 'élaborer des mises en page très singulières, offrant un 

environnement à la fois en accord avec les sy mboles visuels et générant un résultat qui me 

sembl e plus accompli . 

Les pages finales sont des pl anches originales, des dessins créés à l' encre, au plomb et à la 

cire sur papi er pour aquarell e. La derni ère édi tion devi ent alors une œuvre unique - une 

épreuve d 'arti ste- qui pourrait être exposée. Ces pages ont été num éri sées et adaptées pour 

l' impress ion sur papi er. 

6.4.3 Utili sati on du vade mecum à des fins pédagogiques 

La dernière version du vade mecum s ' avère être la version imprimée finale46 (voir appendice 

E) . J'ai corrigé quelques détails après 1 'évaluation du projet avant de fai re le tirage offici el 

destiné à la distributi on. Un plus grand nombre de copi es sera fa it lorsqu ' un lancement 

offici el sera prévu. 

J'attribue plusieurs rôles au vade mecum, dont celui de bloc-notes. En effet, les gens peuvent 

se l' approprier, le modifi er et le transformer. Il est dédié à toute personne intéressée de près 

ou de loin par le processus coll aborati f, que ce soit des enseignants en arts, des artistes, des 

étudiants. Si les fiches sont détachées volontairement, ell es pourront être regroupées et fa ire 

offi ce de structure pour un projet de créati on particulier. Par exemple, un ense ignant en art 

pourra se réapproprier des fi ches en les ordonnant à sa façon pour faire l' expérience d ' une 

nouve lle approche coll aborative en classe. Le choi x d ' un papi er laser standard, de type 

polycopies, a pour but de donner un style abordabl e et commun au li vret. Le choix d ' un 

papi er plus nobl e en couverture crée un contraste avec l' intérieur. Ces choix esthétiques ont 

46 Un tirage de douze impress ions de la maquette de préimpress ion a été fa it en décembre 201 3 
avant l' impress ion finale en juin 2014. 
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été faits pour apporter un sty le à la fois distingué mais courant, représentatif d ' un livre 

d 'artiste soumi s à l' impression en série. 

De plus, il fa ut mentionner que le contenu du recueil ne comprend pas les références 

théoriques - présentées dans ce mémoire- pour ne pas alourdir la présentation visuelle du 

vade mecum. C'est pourquoi je conseille une utilisation du livret fidèle à sa définition, soit 

un outil de référence que l'on peut porter sur so i ou laisser à portée de main. J'encourage 

évidemment toute personne intéressée par le sujet à consulter le mémoire pour une 

introduction aux théories et aux procédés de création en art collaboratif. Les artistes qui s 'en 

serviront pourront faire de même, ou sim pl ement s 'en servir pour se faire une idée un peu 

plus claire au sujet des projets d 'art collaboratif. 

6.5 Identification des forces , faib lesses et limites de la méthodologie de recherche 

Inspirée du modèle de « la science en train de se faire », de Serbillote (te l que cité par 

Kars en ti et Savoie-Zajc, 20 Il , p. 25), ma recherche est une interprétation object ivée, une 

mise en va leur qualitative des intentions des acteurs et du caractère réflexif de la recherche 

(ibid. , p. 12). Mon intention est de li er à la fois théorie et pratique sur le terrain de recherche 

qui touche à la fois aux arts visuels et qui se transfère au domaine de 1 ' éducation. En effet, si 

la recherche en création artistique met au centre la subjectivité du chercheur, le domaine de 

l' éducation, lui , s ' attarde sur la pratique éducative qui fait le croisement entre recherches et 

interventions. La combinaison entre ces deux disciplines a engendré des savoirs pluriels et 

interdisciplinaires possibles à évaluer par la pratique. D'ai ll eurs, Karsenti et Savoie-Zajc 

nomment le chercheur en éducation un « praticien réflexif » puisque les résultats de ses 

recherches montrent que 1 ' apprenti ssage de la pédagogie se fait plus par la pratique que par 

une approche théorique (ibid., p. 28). J'applique cette affirmation à ma recherche combinant 

à la fois les aspects de la création et ceux du travail de groupe par des apprentissages mutuels 

faits en collaboration. 

C'est bien la pluralité des connaissances issues de la pratique de ces deux disciplines qw 

offre une combinaison inclusive des procédés et qui donne sa force à la méthodologie 

emp loyée. L'activité d' idéation a permis de recueillir des données sur la mise en action du 

processus col laboratif vécue en groupe lors de la recherche-action, de même que des propos 

relatifs aux expériences collaboratives. Ces informations sont transmises par les participants 
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de faço n naturelle et spontanée, en comparaison avec les entretiens sem i-dirigés, plus 

formels . Ces derniers , par ai ll eurs, permettent de poser des questions plus spécifiques sur des 

relations, des expériences ou des projets de co llaboration particuliers, et de compléter les 

informations en offrant d'autres points de vue sur la problématique. 

En revanche, le fait d ' utiliser la « méthode du laboratoire » (Luft, 1960, p. 19) pour l' activité 

d' idéation s 'est avéré moins efficace. En effet, étud ier un projet qui aurait été mis sur pied 

par la seule intention des artistes engagés dans le processus aurait été souhaitab le, mais 

l' occasion ne s 'est pas présentée. D 'autre part, le temps disponible pour le projet de création 

en lui-même constituait aussi une limite; un projet de création d'envergure peut en effet se 

déployer sur une période relativement longue. Conséquemment, par manque de temps, la 

phase d' idéation a été la seule que j ' a i pu véritab lement analyser. On regrettera certainement 

de ne pas avoir pu analyser la globalité d ' un processus créateur, mais ce la pourra sans doute 

faire 1 ' objet d' autres études avec des enj eux d'apprentissage collaboratif. 

Enfin, au-delà des limites de langage et des interactions qui se jouent entre le chercheur et les 

interrogés lors d'entretiens (Karsenti et Savoie-Zajc, 20 11 , p. 133), il faut également préciser 

que les arti stes ayant pris part à cette recherche œuvrent essentiell ement à Montréal et, donc, 

en Amérique du Nord et ne sauraient représenter que des formes de pratiques coll aboratives 

de cette région du globe. L' ouverture à des publics pluriels semble justifiée et riche 

d'exp loration ultérieure. 



CONCLUSION 

Les mouvements de plus en plus fréquents de rassemblement en communautés, groupes, 

équ ipes ou projets co llaboratifs démontrent un certain besoin et on observe des tendances 

actuelles des gens à se regrouper pour créer. J'ai compris la considération des artistes en arts 

visuels et médiatiques pour la collaboration comme un élément processuel à différents 

égards. Parfois au service d ' une œuvre ponctuelle ou spécifique, elle peut s' élargir selon les 

besoins et les contextes de création. Autrement, ell e se révèle solide, au service de la création 

en toute occasion . Pour certains artistes , ell e se situe au centre d ' une démarche ou d'un 

processus. Sans la collaboration, certaines œuvres ne pourraient même pas voir le jour : en 

effet, la rencontre des êtres pousse vers le haut les idées de création et les amène à des 

sommets semblant au départ impossibles. 

Cette méthode de travail s' applique à plusieurs domaines et disciplines. La collaboration est 

un terme qui correspond à toute action dont le but est d 'évoquer une idée ou de développer 

un travail à plusieurs. Elle touche à plusieurs domaines et l' artiste qui collabore peut 

transférer ses connaissances et acquis dans plusieurs contextes. L'artiste créant ains i ouvre 

son œil à une approche plus sociale et 1 ' intègre à son bagage artistique et culturel , humain. 

Les lectures à propos des composantes de la collaboration en arts m'ont permis de 

déconstruire et d'explorer les différents aspects de cette approche. La réflexion, 

l' expérimentation, la création, l' acquisition de connaissances théoriques à ce propos ont 

permis d'observer la question à travers des prismes particuliers et, surtout, de voir que la 

collaboration peut s ' appliquer à une simple partie ou à l' entièreté d ' une telle démarche. En 

outre, ell e demeure insaisissable, s'adopte par celui qui la choisit ou s 'adapte au groupe qui 

la met en place. Par dessus tout, s ' il est possible de préciser ce qu 'on attend d 'elle, elle 
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demeure surprenante et il est imposs ibl e de savo ir parfa itement ce qu ' elle a ura à offrir en 

retour. 

Ce processus de recherche m ' aura donné la chance de conna ître et de partager avec d 'a utres 

art istes prat ic iens la va leur que prend la co llaboration da ns chacun de nos processus de 

création. J' a i aperçu une grande di fférence entre les arti stes trava ill ant en so lo qui adhèrent à 

la co lla borati on lorsque nécessa ire, et ceux qu i trava illent en duo ou en co llecti f. À vra i d ire, 

pour moi, ces tro is catégories se présentent comm e troi s di fférentes façons de fa ire et e ll es 

méri tera ient to utes d ' être approfondi es. Cependant, je peux affi rm er que le rassembl ement de 

plusieurs têtes pour réfl échir à une idée commune est le plus grand avantage de ce type de 

trava il et que cet avis est partagé par tout alt iste co llaborateur. Même celui qui dési re garder 

un titre de leader, soit au ni veau du g roupe ou au ni veau de l ' idée de c réa tion, affi rm era que 

l' apport de l'autre amène le proj et plus lo in . Cependant, on rappe ll era qu ' un groupe qui 

s' attarde longuement sur le fo ncti onnement peut se perdre en des débats procéduriers, 

fo rmels, rébarbati fs. Tout comme le parcours inattendu de ces expéri ences sembl e parfo is 

déstabili ser les parti c ipants . Il fa ut a lors ga rder à l ' espri t que l ' on do it « to ujours remettre 

l' ouvrage sur le méti er » et va lider e n cours de route le proj et, son évo lution. J'ajoute qu ' il 

fa ut s ' attendre à ne pas contrô ler tous les déta il s, et « lâcher pri se ». Comm ent? À mon av is, 

on y arri ve en fi xant l ' obj ecti f du groupe dès le départ. 

J'ose également affi rm er qu ' une des fo rces de cette aventure de recherche repose sur le fa it 

que le suj et abo rde à la fo is les champs de la création et de l'éducati on. Mon bagage, 

combinant les deux approches , les rend indi ssociabl es. Q ue les projets prennent part dans les 

mili eux culturels, éducatifs, arti stiques, communauta ires ou autres, j e comprends que la 

co llaboration agit touj ours sur l' appre ntissage mutue l, encourage l' échange de connaissances 

ou de compétences. L ' arti ste qui s'y engage apprend, di gère, transmet des noti ons de toutes 

sortes. E ll es peuvent émerger de la sphère du social, des savoirs techniques , des 

conna issances théoriques, etc. Il n 'y a aucune limite à cet échange. Ce sont les alt istes qui 

proposent le partage ou qui demandent à recevoir cet apprenti ssage. En ce sens, je cro is 

qu ' une co llaborati on qui se déroul e bi en doi t perm ettre un échange réc iproque des de ux 

parti es. Après toutes ces découvertes , expéri ences et réfl ex ions, j e cro is que la co ll aboration 
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est réuss ie quand to ut le monde offre un apport éga lita ire dans cette re lati on de créat ion et la 

reçoit co mm e te lle . 

Dans ce mém oire, la présentati on de mes proj ets co llaboratifs antéri eurs a permi s de 

contextua li ser mon approche, de jeter les bases de mes réfl ex ions et de ja lo nner mes 

recherches . Ensuite, la problématique a pe rmi s de bien s ituer mes po ints d ' intérêt au départ : 

la dynamique de groupe, le processus de créati on et la pl anificati on du proj et co ll aborati f. La 

quest ion généra le de ma recherche v isa it à découvrir ce qui favo ri se la réuss ite d ' un proj et 

d ' art co ll aborati f, ce ll e-ci étant la rgement pour moi syno nyme de sati sfacti on des 

participa nts . M es troi s points d ' intérê t de départ ont aidé à préc iser des enj eux profitabl es 

pour le dé roul ement d ' un proj et de groupe en ait. 

Cependant, je constate que la questi on de la sati sfacti on est très préc ise, subj ecti ve ou, 

encore, spécifi que à chacun . C ' est avec recul que j e note une imposs ibili té d ' exaucer cette 

intention égale de satisfacti on. Je prends conscience que tous les sujets a bo rdés dans mo n 

mémoire offrent des mesures à prendre po ur facili ter le trava il à tous les égards, entra îne son 

bon déro uleme nt et proposent des outils pour corri ger des procédures inadéquates en cours 

de route, ce qui favo ri se la sati sfacti on du c réateur. 

Pour ce fa ire, les deux di fférentes secti ons du cadre théorique de ma recherche permettent de 

l' aborder, d ' abord et avant to ut, e n tant qu ' é lément d ' une pratique en arts visue ls et 

médiatiques, e t, ensuite, comme processus co ll aborati f. Premièrement, il a été pertinent de 

contextuali ser hi storiquement l' approche co llabo rati ve en art. Évidemment, cette section 

aura it pu, e ll e-m ême, fa ire état d ' une recherche très préci se et déta illée en y intégrant des 

di zaines de parcours de création en co ll aborati on. Les diffé rentes approches de trava il à 

plus ieurs vues pa r He lguera (2011 ), R oberts (2009) et White (2011 ) ont tracé des catégori es 

très util es pour définir les types d 'approches et de proj ets. Au cours de mes recherches, j ' a i 

beaucoup mi sé sur les noti ons théoriques de R oberts (2009), et plus parti culi è rement sur 

celles à propos des tro is types de co ll a borati on. En cours de route, et SUitout lors de 1 'ana lyse 

des résultats, j ' a i constaté que les noti ons de « co llaboration partic ipative » et de 

« collaboration stratégique » de White (20 1 1) se dé marquaient dans mes ana lyses par le urs 

li ens avec le fon cti onnement intrinsèque de la c réati on co ll aborati ve . 



141 

Si White et Roberts ont fourni des regroupements à propos du fonctionnement des projets 

d 'art col laboratif, les quatre catégories sur la participation présentée par Helguera (2011) me 

sembl ent auj ourd' hui indi spensab les. J ' ai compris que les limites très minces entre les 

principes de collaboration et de participation nécessitent la distinction de ces approches afi n 

de bien pouvoir discuter de ce type de projet. Finalement, la présentation des pratiques en art 

contemporain - dont les écrits de Kester (2004) et d 'Helguera (20 11 ) - a permis de 

comprendre 1 ' importance de la collaboration en art actuel et de bien situer à quel endroit 

cette approche s'insère auj ourd ' hui. 

La deuxième partie du cadre théorique- exp li citant les aspects processuels composant la 

dynamique des projets d 'art co ll aboratif- peut servir à plusieurs types de personnes, et pas 

seulement aux artistes. En effet, la collaboration se prête à plusieurs occasions ; elle peut se 

dérouler dans divers milieux de travail ou avec divers groupes. Ell e sert au transfeti des 

connaissances et, aussi , à entreprendre un travail à plusieurs ; e lle permet ou oblige le 

développement d ' une relation entre les membres de groupes qui collaborent. Afin de saisir 

mieux son déroulement, il a été utile d 'observer les constituants de la dynamique de groupe. 

J 'ai tout d ' abord vu la façon et les raisons pour lesq uell es se forme un groupe. Aussi , le rôle 

de chacun des membres- dont celui en position d 'autorité, s ' il y a lieu - doit être précisé ou 

même, redéfini en cours de route, au besoin. Si Lu ft (1967) et Aubry (2005) rn ' ont éclairée à 

propos des notions de leadership, j ' ai abordé les rôles types qui émergent naturellement dans 

un groupe. J'aurais aimé préciser cette réflexion en ce qui concerne les rôles des artistes dans 

un regroupement artistique, mais je n'ai trouvé aucune référence théorique à ce propos. Je 

me dois d 'ajo uter que cette notion de rôles entre artistes pourrait également fai re l'objet d ' un 

travail de recherche très intéressant à explorer car, selon ma recension des écrits, c 'est un 

aspect très peu connu. Ainsi , les questions de propriété, de diffusion et d' identité des artistes 

collaborateurs pourraient faire l'objet d'études plus exhaustives que ne permettent pas les 

limites de cette recherche. 

Ensuite, les principes de la communication et de la pnse de décision se sont avérés 

essentiels, particulièrement lors de l'observation de l' activité d ' idéation. J'ai également 

compris que l' évaluation est nécessaire, et ce, à plusieurs reprises au cours d'un processus de 

création en co ll aboration. Je cro is que de ne pas évaluer et vérifier cette évaluation avec les 
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membres d' un groupe peut amener un confli t. Si j ' a i abordé la notion de résolut ion de 

conflits dans Je quatri ème chapitre, sa mise en action s ' est avérée inutile dans chacune des 

phases de mon projet de recherche appliquée. Je m 'y éta is préparée, au cas où . Cependant, 

ell e pourra être nécessaire à de futures expéri ences ou même à certa ines personnes 

intéressées à comprend re ou résoudre un confli t en contexte de co ll aboration. Fi na lement, ce 

chapitre présenta it les bases des concepts de process us de créati on et de 1 ' approche du proj et. 

J 'a i compri s que les théori es de Gasse lin (1998 , 2006) à propos du processus de création 

abordé en tant que dy namique s ' adapta ient bien au processus co llaboratif. Cependant, un 

besoin d ' éva luer et de valider les idées ou Je projet au sein du groupe ra lent it l ' é lan, mais un 

groupe qui ne portera it pas d ' importance à la va lidation pourra it entra iner des conflits de 

to utes sortes, voire Je départ d ' un des membres ou la di sso luti on du groupe. Auss i, 

l' approche du projet, qui se révèle présente dans beaucoup de pratiques co ll aborati ves en a11, 

m ' a aidé à construire la base de mon vade mecum, autant avec les réflexions étoffées de 

Boutinet (2005), mais surtout celles de Ri chard (20 13), adaptées au projet arti stique. Le 

modè le de la chercheure m 'a inspiré les fo ndati ons d ' un résumé conc is qui , à mon av is, 

épouse parfa itement le contexte de la création en art. 

Lorsqu ' est venu le temps d 'expérim enter sur le terra in et d ' appliquer les principes de la 

recherche-action, l'activité d ' idéation a permis d ' observer le déroulement de la phase 

d 'ouverture se lon Gasselin ( 1998) dans le cadre d ' un projet a11istique. Le contexte se 

précisa it par la méthode du laborato ire (Luft, 1967) pu isque l' acti vité ne s ' est pas conçue de 

façon nature ll e ; tout a été orchestré afin de so lli c iter et de pouvo ir observer la création en 

coll aboration. E n effet, il sera it pertinent et intéressant de parvenir à observer un proj et de 

créati on co llect ive entamé spontanément, qui ne sera it pas mi s sur pied pour une étude en 

parti culi er. 

De plus, des entret iens avec huit art istes, duos ou co llectifs , m 'ont princ ipa lement permis de 

bien saisir les fo nctionnements des di ffé rentes entités co ll aboratives même si un échantill on 

plus grand aurait permi s une co llecte de données plus précise. Sui te à l ' ana lyse des données 

issues de ces méthodes de recherche, certa ins concepts ou phrases c lés sont venus se greffer, 

alimenter et préciser les concepts du vade mecum, me perm ettant de connaitre de nouve lles 
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façons de faire et surtout, de me donner à voir les approches qui se généralisent dans la 

collaboration. 

En ce qui concerne mon intention de rester alerte à l ' avènement d ' idées de création pendant 

la période d ' écriture, elle s ' est instinctivement manifestée sans avoir à insister. Toutes les 

actions créatives réalisées ont appuyé, renforcé ou précisé mon sujet de recherche et ce, 

même en cours de route. J'ai eu la chance, non seu lement de rencontrer des art istes très 

impliqués dans leur conception de la collaborat ion, mais aussi de découvrir plusieurs 

nouveaux artistes , groupes , co ll ectifs ou rassemblements qui m 'étaientjusque-là inconnus. Je 

constate que ce sujet est au cœur des approches en art et qu ' il se dresse au sein du paysage 

actuel en arts visuels et médiatiques. 

Enfin , l' objectif ultime de ma recherche - le développement d ' outi ls permettant de favoriser 

Il'! dynamique de groupe en contexte de création collaborative - me semb le atteint. Je 

considère comp lémentaires les deux produits principaux de ma recherche, le mémoire puis le 

vade mecum. Si ce dernier a été créé dans l' intention de se suffire à lui même comme outil de 

travai l offrant des étapes à sui vre pour réaliser un projet d ' art collaboratif, le contenu du 

mémoire me semble important à consulter au cours de l'utilisation du livret imprimé. Telle 

une belle surprise, la vidéo Travail (20 13) est apparue pendant le processus de recherche et 

elle me semble indissociable de ce projet sur la collaboration. Elle offre une approche 

visue ll e, sensib le et plus abstra ite. Je lui consacre également le titre d ' outil et souhaite que 

son utilisation puisse générer de nouvelles réflexions à celu i qui le visionne. 

Toutes ces étapes, ces contenus, me semb lent vastes et riches. Avec le recul , je crois que le 

manque d ' expérience en recherche a probablement engendré un peu plus de matériel qu ' il 

n 'en fallait au départ, mais je crois que ces matières pourront toutes être consultées et même 

utilisées par celui ou ce ll e qui s ' intéresse à la création en collaboration . Ce bout de chemin 

que j ' a i traversé en réfléchissant à ce sujet a, en tout état de cause, transformé ma perception 

et modifié ma façon de faire. Il est venu app uyer l ' intérêt que j ' ép rouve pour le processus de 

création entre artistes dans un contexte professionnel , en plus d ' ouvrir de nouvelles pistes à 

propos de l' identité de l' artiste qui travaille en co ll aboration et de la question éthique de ce 

type de projet. Je crois pouvoir aborder la collaboration plus aisément, à l'aven ir. 
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En conclusion, ce processus de recherche a renforcé l'idée que je me faisa is de la 

collaboration : l' aide de mes pairs et la transmission de savoirs ou de références théoriques 

par certa ins chercheurs ou artistes ont perm is à ce mémoire de prendre une ampleur que je 

n'aurais su atteindre seule. Je conçois la co llaboration comme un cheminement artistique vers 

soi et vers les autres , imprévu, surprenant et qui pousse plus loin qu'imaginé l' artiste, le 

créateur qui s'y engage. 



APPENDICE A 

QUESTIONNAIRE POUR ENTREVUES 

Suj ets abordés pendant l'entrevue - quest ions ty pes 

1 - Q uels mots uti lisez-vous pour décrire le t ravai l que vous réa li sez avec d ' autres: 

co ll aborati on, parti cipation ou coopération (ou autre)? 

2 - Quelles moti vati ons vous ont a me né à travaill e r en co llaboration? 

3 - Avec quelle(s) personne(s) chois issez-vous ou acceptez-vous de travaill er? 

4 - Que vous attendez-vous d 'un proj et coll abo ratif? 

5 - Selon vous, que ll es stratégies pe uvent fac ilite r la coll abo rati on entre a rti stes? 

6- Comment considérez-vous un projet étant réussi? 

7 - J 'ai remarqué que la producti vité, l'a mbi a nce de travail et la satisfaction pe rsonnell e 

étaie nt dé pendantes de la dynamique de groupe. Qu 'en pensez-vous? 

8- Croyez-vous qu'un c hef d 'équipe est nécessaire a u bon fo ncti onnement d'un tel groupe? 

9 - Teresa L. Roberts catégori se les types de coll abo ration . Lesquell es vous sembl ent 

appropri ées pour ex pliquer votre dém arc he (des ex plica ti ons seron t données quant aux 

définiti ons des types de collaborati on)? 

la co llabo rati on centrée sur l'obj et d'a rt : compl émenta ire ou intégrante ; 

la colla borati on relati onnell e ; 

la coll a bora ~i on dialogique. 



APPENDICE B 

FORMULAIRE POUR ACTIVITÉ D'IDÉATION 

FORMUlAIRE DE CONSENTEMENT A LA RECHERCHE 

ÉTUDIANT RESPONSABLE : Geneviève Godin, étudiante à la maitrise en arts '~sue ls et médiatiques, UQAM, 
godin.genevieve.3@courrier.uqam.ca. 514 972 6910 

DIRECTEUR OU SUPERVISEUR DE LA RECHERCHE : Maniques Richard, professeure à la maitrise en arts 
visuels et médiatiques, UQAM, richard.moniques@uqa m.ca, 514 987 3000 poste 
8275 

TITRE DU PROJET DE RECHERCHE : Collaboration d'artistes en arts visuels : développement 
d'outils de création collective pour une dynamique de 
groupe en contexte professionnel 

BUT DE LA RECHERCHE ET NATURE DE LA PARTICIPATION 
Cette étude, faite dans le cadre de la maitrise en arts visuels et médiatiques de l"UQAM à la concentration éducation, a 
pour objectif l'étude des méthodes favorables à la pratique des arts visuels et médiatiques en collaboration, 
particulièrement en ce qui concerne l'étape d'idéation de projets artistiques. Il permettra l'analyse du processus de 
développement de projets afin de développer des outils traitant du travail en collaboration. Les artistes volontaires sont 
appelés à procéder à une période d'idéation en groupe pendant une journée de la session d'hiver 2013 au CD Ex de 
l"UQÀM. 

À notre connaissance, cette recherche ne comp01te ni inconvénients ni dédommagement monétaire nécessa ire. Si un-e 
participant-e ressent un malaise ou inconfort lors de la recherche, il sera possible pour lui de se retirer du lieu de 
travail. En tout temps, soit avant, pendant ou après l'activité, le-la participant-e peut choisi r de ne pas fou rn ir des 
documents ou de retirer sa participation sans pénalité d'aucune forme. Les données (travaux, photos, '~déos, bandes 
sonores), captées durant la recherche seront traitées ou utilisées seulement par Geneviève Godin. Dans le travail de 
recherche publié, les documents serviront à dévoiler les étapes de procédures du groupe sans identifier aucun-e 
participant-e afin de préserver l'anonymat. Tout document permettant l'identificati on visuell e du sujet sera brouill é ou 
retiré, à moins d 'autorisation écrite. Les résultats seront diffusés (publications, conférences, site Internet ou autres) et 
les participants seront informés par courrier électronique. 

Notez bie n: Cette recherche a reçu l'approbation du comité d'éth ique de la Maitrise en arts visuels et médiatiques de 
l'Université du Québec à Montréal, C.P. 8888, succursale centre-vill e, Montréal, QC, H3C 3P8. Toute question, 
commentaire ou plainte sur le projet peut être adressé à l'étudiant ou au secrétariat de la maitrise au 514-987-3000, 
poste 8289#. 

Responsable du projet de recherche (signature) 

AUTORISATION 

J'accepte de participer au projet. 

J 'autorise l'utilisation anonyme de documents pour fi ns de recherche (de diffusion 
ou d'enseignement). 

J 'autorise l'utilisa tion de documents permettant mon identification visuell e. 

Nom (en lettres détachées) et signature du participant-e Date 

Date 

OUI NON 

D D 
D D 
D D 
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FORMULAIRE POUR ENTREVUES SEMI-DIRIGÉES 

FORMULAIRE DE CONSENTEMENT À LA RECHERCHE- ENTREVUES 

ÉTUDIANT RESPONSABLE : Geneviève Godin , étudiante à la maîtrise en arts visuels et médiatiques, UQAM, 
godin.gene,~eve .3@courrier. uqam.ca. 514 972 6910 

DIRECTEUR OU SUPERVISEUR DE LA RECHERCHE : Maniques Richard, professeure à la maîtrise en arts 
visuels et médiatiques, UQAM, richard .moniques@uqam.ca, 514 987 3000 poste 
8275 

TITRE DU PROJET DE RECHERCHE: Collaboration d'artistes en arts visuels : développement 
d'outils de création collective pour une dynanùque de 
groupe en contexte professionnel 

BUT DE LA RECHERCHE ET NATURE DES ENTREVUES 
Cette étude, faite dans le cadre de la maîtrise en arts visuels et médiatiques de l'UQAM à la concentration éducation, a 
pou r objectif l'étude des méthodes favorables à la pratique des arts visuels et médiatiques en collaboration, 
particulièrement en ce qui concerne l'étape d 'idéation de projets artistiques. TI permettra l'analyse du processus de 
développement de projets afin de développer des outils traitant du travail en collaboration . Les artistes volontaires sont 
appelés à procéder à une entrevue d'environ une heure. De trois à cinq artistes ou groupes d'artistes qui se dédient à 
une pratique artistique en collaboration seront invités à participer à ces entrevues. 

À notre connaissance, cette recherche ne comporte ni inconvénients ni dédommagement monétaire nécessaire. Si un-e 
participant-e ressent un malaise ou inconfort lors de la recherche, il sera possible pour lui de se retirer du lieu de 
conversation. Ce lieu sera choisi par le (l es) artiste (s) en question. En tout temps, soit avant, pendant ou après 
l'acitivité, le-la participant-e peut choisir de ne pas fournir des documents ou de retirer sa participation sans pénal ité 
d'aucune fo rme. Les données (bandes sonores) captées durant l'entrevue seront traitées ou utilisées seulement par 
Geneviève Godin. Dans le travail de recherche publié, le (les) artis tes approuveront les mentions faites à leu r égard et 
pourront décider de préserver l'a nonymat. Aucun document perm ettant l'identifi cation visuelle du sujet ne sera utilisé. 
Si une intention de diffus ion de la recherche (publications, conférences, site Intemet ou autres) et les participants 
seront informés par courrier électronique. 

Notez bien :Cette recherche a reçu l'approbation du comité d'éthique de la Maîtrise en arts visuels et médiatiques de 
l'Université du Québec à Montréal, C.P. 8888, succursale centre-ville, Montréal, QC, H3C 3P8. Toute question, 
commentaire ou plainte su r le projet peut être adressé à l'étudiant ou au secrétariat de la maîtrise au 514-987-3000, 
noste 828Q.#. _ 

Responsable du projet de recherche (signature) 

AUTORISATION 

J'accepte de participer à l'entrevue. 

J 'autorise l'utilisation anonyme de documents pour fins de recherche (de diffusion 
ou d'enseignement). 

J 'autorise l'utilisation de citations ou de mentions écrites permettant mon identification. 

Si oui, je demande à valider les in fo rmations me concernant avant toute diffusion 

Nom (en lettres détachées) e t sign ature du participant-e Date 

Date 

OUI NON 

D D 
D D 
D D 
D D 
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DESCRIPTION DU PROJET BEIGE 

Résumé du projet : 

Les vêtements constituent un ensemble de codes sociaux et l'uniforme en particulier soumet 

l'individu à un code de conduite en société. Le Proj et beige met en place un atelier­

manufacture de confection d'uniformes sans ces codes. Les ci nq membres du groupe les 

fabriqueront à la chaine. L'habit confectionné est porté lors de la production amenant ainsi un 

discours critique et politique sur sa fonction au travail. Ensu ite, les créateurs (et autres 

participants, s'il y a lieu) réaliseront des actions régies par des règles définies en 

collaboration. Cette série d'interventions permettra l'observation en des lieux publics des 

réactions d'une foule et des instances face à une signalétique inconnue. 

Historique : 

Le Projet beige s'est développé à travers une collaboration entre cinq artistes et étud iant-e-s 

en arts . La rencontre co ll aborative a été mise sur pied par Geneviève Godin qui désirait 

analyser les processus de travail en collaboration dans le cadre de sa maîtrise universitaire. 

La première rencontre a eu li eu le 9 février 2013 et la proposition de projet en a émergé. Le 

projet devient alors indépendant et est désormais une initiative collective provenant des cinq 

membres au statut éga litaire au sein du groupe. L'expérience collective débute donc tout 

jus te : la production se fera en groupe entre des artistes aux différents bagages culturels : 

certains proviennent du monde du design; d'autres , des arts visuels ou de l'enseignement, 

deux artistes forment le duo Jean-Sébastien Vague. Nous cherchons à mettre en lumière les 

talents et intentions créatrices de chacun. 

Problématique et démarche du groupe : 

Le Proj et beige permet de se questionner sur les fondements et utilités de la signalétique et 

des codes précis servant à guider et à règlementer le comportement de la population. Ils sont 
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mis en place pour dicter des règles à suivre en société et pour di riger les agissements des 

gens. L'équipe du Projet beige s'est penchée sur la question de l'uni forme vestim enta ire en 

tant que signalétique. Quel message envo ie-t-il à l'autre et comm ent di cte-t-il le 

comportement à adopter devant celui qui le porte? Que se passe-t-il s' il est porté hors de son 

contexte « norm al »? 

L'uniforme perm et d'identifier les membres d'un même groupe. Souvent, il est conçu et 

adapté à des fonctions pratiques ou utili taires. Il évite le plus possibl e la di stinction de 

l'indi vidu. L'équi pe veut pousser à leur paroxysme les limites de l'uni fo rme en effaçant ses 

codes signa létiques habi tuels. Les membres visent à apporter un regard critique et politique 

sur le port d'unifo rmes sans code. Le groupe, composé de quatre fe mm es et d' un homme, 

déambulera dans des li eux publi cs selon des règles précises et standardisées. Il s porteront des 

habi ts beiges, coul eur ne transmettant aucun message précis, avec des attributs sans symbole 

ni logo. Habill és uniform ément, les artistes en performance obéiront à des schèmes d'acti ons 

prédéfini s sur lesquels il s devront eux-mêmes réfl échir' lors du processus de création : 

comm ent en effet analyser la créati on et l'utilisati on de codes uni fo rmes adoptés par un 

groupe visant expl ic itement à réfléchi r sur la notion de codes? Dans une situation 

d'observation participante, la perform ance s'enri chira ainsi d'une di alectique à expl orer. 

Lieu et temps de réa li sati on : 

Le projet de co llaborati on étant en constante évo lution, il est poss ibl e que certains aspects se 

transforment d'ici à la réa li sation. Une subvention permettant de défrayer les couts du 

matéri el nécessaire a été reçue de l'AFEA de l'UQAM. Pour le laboratoire-manufacture de 

production d'uni fo rm es, nous somm es à la recherche d'u n li eu comm ercial inutili sé à occuper 

pour une péri ode de temps détermi née (plus ou moins une semaine). Stéphanie Leduc, 

collaboratrice du projet, trava ille avec l'A venue Mont-Royal et nous évaluons les poss ibilités 

d'occuper un lieu très passant dans un quarti er vivant et hab ité: une rue commerciale, par 

exempl e. Nous somm es convaincu-e-s que l'intention est réa lisable. Il est toutefo is nécessaire 

de préc iser que ces as pects peuvent changer pour mieux servir les propos du projet. 
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