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RESUME

Cette recherche a pour but d’explorer les opérations d’échange dans le lieu constitué
par le coudoiement des temporalités culturelles différentes, et ce, dans ma pratique
artistique en arts visuels, installation et performance. Ledit lieu que je nomme espace-
temps interstitiel (ETI) se définit principalement & travers mon expérience d’émigré
et d’immigré (Beyrouth, Montréal). Il s’agit dans cette recherche de déchiffrer les
caractéristiques de I’ETI dans ma démarche artistique de production, de prestation et
de réception.

Cette étude adopte une approche de bricolage (Lancri, 2006) (Lévi-Strauss, 1962),
laquelle se fonde sur multiples méthodes selon 1’objet analysé : I’heuristique pour la
description du processus de création, I’autoethnographie pour les aspects culturels, la
sémiologie culturelle pour I’analyse du mythe et de la lecture de I’image,
I’herméneutique pour la contextualisation de I’interprétation de 1’ceuvre et, enfin, la
systémique pour la schématisation et 1’appréhension des opérations d’échange dans
VBT

La délimitation de I’espace-temps interstitiel s’inspire principalement des concepts du
« tiers espace », de la traduction et de la prise de parole de Bhabha (2006, 1994/2007),
ainsi que des concepts de 1’espace transculturel et de la fragilit¢ du premier contact
entre deux cultures de Tomas (1996).

Trois pratiques artistiques en arts visuels (Raad, Tomas et Sadek) sont analysées afin
de saisir de multiples caractéristiques de I’ETI. Dans ces pratiques, I’ETI est construit
autour de trois points : 1’usage de 1’image, la traduction et la mort. Ma démarche
artistique, que j’aborde dés mon arrivée a Montréal (2002) jusqu’a mon départ a
Beyrouth (2012), s’inscrit dans la méme lignée.

J’évoque ainsi le développement de I’ETI et les opérations d’échange qui s’y
inscrivent, et ce, a travers des ceuvres significatives que j’ai produites entre 2003 et
2013. L’ceuvre principale de ma recherche création, D’ici (2012), se constitue dans
une logique de coudoiement de deux types d’imagerie appartenant respectivement a
Montréal et 2 Beyrouth. Il s’agit de mettre au clair les ruptures dans la narrativité, la
présentation et ’appréhension de 1’ceuvre. Ces ruptures qui fondent I’ETI se
présentent comme éléments structurant les aspects des opérations d’échange
interstitiel que ce soit au moment de la production de I’ceuvre (auteur) ou au moment
de sa réception (spectateur). Ils définissent aussi le déplacement des corps
(émigration/immigration) et des objets culturels et artistiques.
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Mots clés : installation, performance, espace-temps interstitiel, opérations d’échange,
déplacement, traduction, culture, mort, image.



INTRODUCTION

Deux ans aprés mon arrivée a Montréal, je passe trois fois I’examen de permis de
conduire. J’achéte une voiture, rends visite 4 un ami et gare la voiture dans une place
publique réservée au stationnement, sans avoir bien lu la signalisation. A mon retour,
je vois une contravention sous 1’essuie-glace. Le lendemain, je me dirige au Bureau
Accés Montréal sis a Cotes-des-Neiges pour payer le constat d’infraction. L’ employé
est assis derriére son bureau, une vitre le sépare de 1’espace d’accueil. Tout est
transparent et la vitre donne sur 1’entrée principale du bureau. Une chaise en face

pour les bénéficiaires du service public rend I’accueil plus convivial.

MOI. —Bonjour.

L’EMPLOYE. — Bonjour. Il répond, faisant un geste d’accueil et m’invitant a
m’asseoir.

MOI. — Je voudrais payer une contravention.

L’EMPLOYE. — Oui. (7l prend le constat d’infraction. Il I’'ouvre et commence a faire
le nécessaire.) Vous étes de quelle origine ?

MOI (Etonné, vite je comprends que c’est peut-étre mon accent qui I’a intrigué). — Je
viens du Liban.

L’EMPLOYE. — Est-ce que vous faites le ramadan ? (Il demande d’un sourire
convivial. Probablement, ¢ était la période des fétes musulmanes).

MOIL. — Non. Je réponds briévement.

L’EMPLOYE. - Etes-\'/ous musulman ?

MOIL. —Non... Je ne suis rien.

L’EMPLOYE (Il essaie d’arranger ce malentendu en me demandant tout en

rigolant). — Comment peut-on étre rien ?



MOL. — Je ne suis rien... la religion ne m’intéresse pas. Je suis athée.

L’employé me donne le regu.

Je n’ai pas été dérangé par les questions de 1’employé, mais plutdt par ma réaction. Il
y a quelque chose qui fait surface et qui se rattache au Liban participant du discours
confessionnel. Le confessionnalisme est un terme a usage récurrent au Liban dans la
littérature politique et bien entendu dans les analyses des sciences humaines et les
connexes. Il s’agit d’une structure constitutionnelle fondamentale dans le partage des
postes gouvernementaux et politiques selon I’appartenance religieuse. En effet, le

discours confessionnel articule la logique des discours dominants dans la société.

Au Liban, quand on rencontre une personne on ne lui demande pas sa religion. Un tel
propos serait déplacé et parfois embarrassant. Toujours y a-t-il un désir de le savoir a
travers multiples indices (le nom, les coutumes, le village natal, etc.). Un désir
pourchassé par la crainte de I’autre, par le cauchemar de la guerre confessionnelle. Le
discours sectaire qui hante le quotidien et structure la pensée fait surface sous forme

d’interdit, voire d’un tabou.

La curiosité qu’a manifesté ’employé du Bureau Accés Montréal reléve tout
simplement, me semble-t-il, du discours d’accueil et de la convivialité. Ayant quitté
le Liban en 2002 avec ma petite famille et ayant fui ces discours sectaires, me voila
devant I’employé angoissé par le confessionnalisme refoulé. A un moment de fatigue,
d’inattention, la signification de la parole se perturbe et le référent se joue autrement.

Des prémices du Liban surgissent 4 Montréal.

Ma réaction, « Je ne suis rien », fait appel a la signification de I’adresse et de la

réception dans différents contextes. Il s’agit d’une forme de traduction entre deux



formes culturelles appartenant a deux temporalités, celles de Montréal et de
Beyrouth, mais il s’agit aussi d’un contact culturel. « Je ne suis rien » semble dire
« laisse-moi tranquille », mais marque aussi le non-positionnement en réponse a une
question relative a la religion. Le « je » cherche a se définir autrement : « la religion
ne m’intéresse pas », et puis il se cadre: «je suis athée ». Ainsi parle-t-on des
cultures, du contact culturel, de la traduction, du positionnement et bien sir du

déplacement de contexte.

Aprés avoir vécu dix ans 2 Montréal, je suis retourné au Liban. Durant ces dix ans,
ma pratique artistique en arts visuels s’est développée dans un cadre de déplacement
et de déplacement réciproque, du Liban vers Montréal et vice versa. Je me suis
intéressé a la situation du corps au croisement culturel, politique et méme esthétique,
et 4 cette posture dans un espace et un temps a définir. Il s’agit d’un tissage entre
cette posture et la perception de 1’espace-temps a la fois a8 Montréal et 4 Beyrouth,
lieux de mes prestations artistiques. Ces deux temps et espaces construisent un
intervalle qui n’est ni & Beyrouth, ni 4 Montréal, mais plutét dans une position
mitoyenne ou la parole et ’adresse des signes artistiques se conjuguent autrement,

comme des opérations d’échange particulier.

Ma démarche en recherche création s’inscrit dans de telles conditions de production,
d’adresse et de réception. La création consiste en une pratique en arts visuels,
performances et installations, explorant les interstices dans 1’ceuvre et dans
I’exposition. Ma recherche théorique désigne ces interstices — que je nomme espaces-
temps interstitiels (ETI) — les délimite et les définit en rapport avec deux contextes
culturels et politiques (Montréal et Beyrouth). Elle envisage d’explorer les opérations
d’échange dans ces interstices durant la production de I’ceuvre et durant sa réception.

Afin de bien mener cette étude, je divise ma thése en trois parties :



Premiére partie

La premiére partie consiste & présenter la problématique de ma recherche création
sans oublier ’origine du concept « espace-temps interstitiel ». Dans le but de
déblayer mon champ d’études et de poser la question principale, j’évoque mon
expérience d’émigré et d’immigré (de Beyrouth vers Montréal) présentant le concept
du déplacement et celui du déplacement réciproque (de Montréal vers Beyrouth),
ainsi que la place du corps-témoin qui pose un regard sur 1’objet artistique (moi-
méme comme auteur et spectateur, et les spectateurs). Je pose enfin mes
questionnements sur la nature de I’espace-temps interstitiel et les échanges possibles

entre les éléments constituant cet espace-temps.

Je présente également la méthodologie & suivre tout en délimitant 1’espace-temps
interstitiel afin de dénicher et de justifier les approches que je méne dans ma
recherche création. Je prends la piste d’une approche de bricolage indiquée par Lancri
(2006) et définie par Strauss (1962). 1l s’agit en effet d’utiliser de multiples approches
et méthodes, que ce soit dans la pratique ou dans sa théorisation. En effet, I’approche
heuristique s’inscrit principalement dans la pratique et se montre dans le processus de
découverte et de validation de I’ceuvre. Tandis que ’approche systémique me sert &
explorer les opérations d’échange a travers un tissage de liens entre les agents
constituant 1’espace-temps interstitiel. Je regarde cet espace-temps comme un
ensemble ou le partage de différents types de savoirs s’opére dans un croisement

culturel.

Toutefois, mon parcours de recherche théorique prend différents aspects et approches,
et ce, a travers la description significative du processus de développement de 1’ceuvre
(autopoiétique) et a travers 1’évocation et 1’usage des données -culturelles

(autoéthnographiques). En outre, et comme démarche opérante, la « sémiologie



sociale » me sert en partie a ’analyse des images et des signes linguistiques dont fait
état la diégése de 1I’ceuvre. Tandis que le cercle herméneutique s’inscrit dans une
analyse de I’ceuvre prise en tant qu’un texte métaphorique (Prasad, 2005), dans un
contexte culturel hybride, tout en tenant compte des intentions de 1’auteur et du

spectateur, ainsi que des niveaux de I’interprétation de 1’ceuvre.

Je désigne ma méthodologie par « approche interstitielle » tout en la singularisant
afin de mettre en relief les différentes places du sujet parlant. Je décris les étapes de
mon processus de développement de 1’ceuvre, justifiant mon approche heuristique,
expliquant la démarche de découverte et de validation de mon travail. Je présente
aussi des schématisations comme des systémes afin de tirer au clair les opérations
d’échange dans des ensembles participant de la place du corps et de I’ceuvre, de la

singularité de I’ETI en rapport avec Montréal et Beyrouth.

Je nomme & la fin mon corpus théorique qui traite des espaces interstitiels, en
I’occurrence les études de D. Tomas et d’H. Bhabha'. Mon étude portant sur les
espaces-temps interstitiels ne se développe pas par rapport au mouvement de
décolonisation ni dans le but de contester I’hégémonie culturelle occidentale. Ce que
je retiens desdites études c’est le glissement des frontiéres qui s’oppose au découpage
des mondes dans une logique binaire, et ce, pour traiter les aspects de la
transculturalité, de ’hybridité et de la traduction. J’apprends principalement de ces
aspects le concept de la fragilité de 1’étre culturel dans I’espace interstitiel établi par
le contact culturel (Tomas), et celui de la prise de parole dans le tiers-espace

(Bhabha). La fragilité de 1’étre culturel et la prise de parole me servent de concepts

! Les études de Bhabha s’inscrivent dans la « “théorie postcoloniale” qui par définition n’a pas de
cadre “ethnique” ou “culturel” particulier. En méme temps, elle figure au menu de tous les
programmes de recherches qui se sont constitués autour d’identités minoritaires, et qu’animent un désir
de contester I’hégémonie culturelle occidentale, ou la fiction de son homogénéité. » (Berger, 2006,

p-14)



opératoires et opérants afin de théoriser 1’espace-temps interstitiel (ETI) dans ma

recherche création.

Jévoque également les concepts du rapport entre esthétique et politique chez
Ranciére, lesquels sont articulés par celui du dissensus. Pour traiter la question du
mythe, j’utilise la contribution de Barthes & ce sujet, faisant également appel a
d’autres données annexes concernant les récits autour de 1’ceuvre, et ce, selon Genette
et Poinsot, ou a celles concernant I’image du point de vue de Mondzain et de Barthes,

a titre d’exemples.

Sur le plan artistique, j’ai choisi trois pratiques s’inscrivant principalement a
Beyrouth et 3 Montréal. Il s’agit du paratexte et de 1’ceuvre The Atlas Group de W.
Raad, Probe de D. Tomas et On The Labour of Missing de W. Sadek. Dans ces
ceuvres, j’identifie 1’espace-temps et ses caractéristiques et je compare les stratégies
de ces pratiques esthétiques et politiques, et ce, dans le but de saisir la singularité de

I’ETI dans ma recherche création.

Je conclus cette premiere partie en délimitant le champ de la « culture » et de la
« traduction » qui prennent sens par le coudoiement des cultures et qui se définissent
par des activités symboliques dans une tension entre individu et collectivité, sachant

que « la traduction » concerne 1’appréhension et I’appropriation des objets artistiques.

Deuxiéme partie

Dans cette partie, je meéne une analyse approfondie des trois pratiques mentionnées
ci-dessus (celles de Raad, de Tomas et de Sadek). Mon choix des artistes et de leurs

ceuvres n’est pas arbitraire; une affinité culturelle est a signaler, a savoir qu’ils sont



soit de Montréal (Tomas), soit de Beyrouth (Sadek) alors que Raad est en méme
temps un artiste beyrouthin et new-yorkais. A noter que j’ai eu ’occasion d’assister a

quelques-unes de leurs prestations.

L’ceuvre de Raad qui me préoccupe porte sur le paratexte et le récit autorisé du projet
Fishing for Documents: Case Studies for The Atlas Group (2001). Cette ceuvre fait
partie du projet The Atlas Group débuté en 1999, dont le but est de rassembler et de
créer des artéfacts ayant trait a la guerre civile au Liban (1975-1990). J’essaie de
déchiffrer la logique de pensée qui articule I’ceuvre de cet artiste, a savoir la stratégie
du brouillage. Cette stratégie se déploie tout en questionnant la transmission dans le
droit a la parole. La traduction se tient comme une tactique dévoilant la difficulté de
dire et de créer un récit historique a travers la collection et I’ordonnancement des
documents et des images comme preuves post-traumatiques. Le paratexte ou le récit
autorisé sera analysé dans la méme lignée tout en démontrant le déploiement de la
logique de pénsée, soit le brouillage. Cette logique de pensée établit ’ETI dans la
position du spectateur faisant face a 1’effondrement du récit historique et de la prise
de parole, et ce, dans une tension entre deux mondes (Liban, hors Liban) et deux

langues (arabe, anglais).

Probe (2006) de Tomas est une ceuvre vidéographique dont la narrativité séquentielle
est structurée par de multiples formes d’images : le dessin, le calquage par frottement,
la photographie, le film 9,5 mm et le traitement de la vidéo numérique. Ces
technologies de I’image sont mises en question dans un cadre historique de
transformation et d’échange mutuel. J’étudie et nomme les espaces multiples de
transition dans Probe en les comparant avec 1’espace-temps interstitiel afin de saisir

leur singularité par rapport aux autres exemples.



J’aborde chez Sadek le rapport entre 1I’énonciation et 1’image qui s’associe aux
survivants et aux disparus. L’installation intitulée On the Labour of Missing (2011-
2012) et ’article Collecting the Uncanny and the Labour of Missing (2011) seront
pris en charge dans I’intention de marquer principalement la place du spectateur dans
une position entre deux mondes : celui du spectateur dans sa présence et celui des
disparus dans leur absence. Comme les autres exemples, j’identifie I’espace-temps

interstitiel entre 1’énonciation de la présence des disparus et leur absence.

Je ferai une comparaison entre ces trois pratiques en révélant leurs espaces-temps
interstitiels dans la narrativité et la position du spectateur. Je souléve les points
communs : I’usage particulier de I’image, la traduction et la mort que j’aborderai dans
la conclusion générale de la theése. Ces points communs qui établissent le champ de
I’ETI seraient identifiés dans ma pratique ainsi que leur singularité. Autrement dit, la
démarche d’analyse de ce corpus artistique n’est autre qu’une analyse de soi, et ce, &

travers la logique d’analogie et de dissemblance.

Troisiéme partie :

Cette partie concerne 1’analyse de ma démarche artistique, faisant appel a des ceuvres
significatives : performances et installations. Mon approche envisage cette démarche
dans une temporalité plus ou moins linéaire, et ce, depuis mon arrivée & Montréal en
2002 jusqu’a mon départ & Beyrouth en 2012. En plus, j’étudie une performance que
j’ai faite 4 Beyrouth en 2013 afin d’établir une certaine comparaison avec la premiere
ceuvre, Table palpable (2003) exposée & Montréal. L’anaiyse de ma production
artistique de cette période (2002-2013) refléte le développement de 1’espace-temps
interstitiel et des échanges qui s’y inscrivent. Il s’agit d’apporter & travers ce

développement un éclaircissement de la complexité qui sous-tend lesdits échanges.



Dans le premier chapitre, j’aborde 1’ceuvre Table palpable (2003) qui marque mon
premier contact avec le champ artistique 4 Montréal. Je présente et analyse le
contexte de 1’exposition de 1’ceuvre dont 1’objet porte sur le déplacement diégétique
du conflit historique israélo-arabe. J’évoque aussi deux ceuvres, Le saut d’Edgar Aho
(2004) et Je me suis rasé la barbe définitivement (2006), qui ont été produites a
Montréal et exposées ailleurs. A travers le premier contact avec le champ artistique et
la distanciation entre espace de production et d’exposition, je questionne la prise de

parole et ses contraintes.

Dans le deuxiéme chapitre, j’évoque la figure de ’artiste immigrant que j’analyse a
travers 1’ceuvre Made in China (2009). Aussi cette figure est-elle prise en charge sous
une autre forme dans les ceuvres Néoattente ou les Temps modernes et Raconter
versus Raconter (2010). Elle est représentée a travers le caractére ambigu de la place
du corps en tant qu’étre culturel. Aborder cette figure de I’immigrant c’est étudier
Iimpact culturel de 1’émigration/immigration comme cause principale de

I’établissement de I’ETI.

Le troisiéme chapitre serait consacré a un projet travaillé durant des mois et qui n’a
pas eu lieu. Il s’agit de ma candidature en tant que libanais pour exposer avec d’autres
artistes au Pavillon libanais & la Biennale de Venise (2011). Le projet consiste a
travailler en groupe de trois, le commissaire G. Rabbath, F. Abdallah (écrivain) et
moi-méme. Je suis parti des questions posées par le commissaire portant sur la
définition du Pavillon libanais et sur celle de la nation et de 1’Etat libanais, proposant
également des balises pour entamer notre projet d’ceuvre. Puisque le projet n’a pas eu
lieu, je présenterai dans ce chapitre la proposition sous forme de textes et des

échanges significatifs par courriels, lesquels ont eu lieu entre Rabbath, Abdallah et
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moi-méme. J’analyse les difficultés du contexte d’exposition et mes intentions

portant sur I’espace-temps interstitiel du point de vue soi-disant beyrouthin.

Le quatrieme chapitre porte sur I’ceuvre principale de ma recherche création
doctorale, D’ici (2012) et qui a été 'exposée au CDEX (Centre de diffusion et
d’expérimentation & P'UQAM). Il s’agit d’une installation vidéo, d’un écran et d’une
photo. Toutefois, j’évoque deux autres ceuvres (De Montréal et Moment, 2010) qui
s’inscrivent dans la méme lignée que ’ceuvre principale. Dans une approche de
« bricolage articulé » que j’ai nommé « approche interstitielle », j’aborde le processus
de création amenant a la genése de 1’ceuvre D ’ici; je méne une analyse de différents
points de vue (autopoiétique, autoéthnographique et sémiologique) tout en déchiffrant
les opérations d’échange interstitiel principalement dans la narrativité de 1’ceuvre et la
place du spectateur, et dans le déplacement des signes référentiels. Je signale

I’efficience possible de ce déplacement référentiel.

Pour étayer mes propos sur la multiplicité de la place du spectateur en tant que corps
culturellement hybride, j’analyse deux commentaires de la premiére version de
I’ceuvre vidéographique Moments (2012) qui fait partie de I’installation D’ici. Ces
commentaires sont rédigés a ma demande par M. Yates et W. Sadek qui exposent et
produisent leurs ceuvres principalement et respectivement a Montréal et a Beyrouth.
Il s’agit en effet de choisir deux points de vue d’experts en arts visuels appartenant
aux deux contextes culturels qui délimitent spécifiquement mon ETI. Dans le dessein
d’étayer le propos portant sur la limite de production de sens dans le lieu de
prestation, ces commentaires me servent de prétexte théorique afin de dialoguer en

tant que chercheur praticien avec des points de vue qualitatifs.

Le dernier chapitre aborde mon retour en 2012 & Beyrouth (production et exposition),

un retour inscrit dans un déplacement réciproque. Je compare ce retour & mon
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déplacement de Beyrouth 2 Montréal en 2002. J°analyse la performance Socle (2012)
tout en contextualisant la ville Beyrouth de 1’aprés-guerre (1975-1990), aux niveaux
politique, esthétique et social. Il s’agit dans cette ceuvre d’un premier contact avec le
champ artistique depuis mon retour & Beyrouth. Je reléve les aspects esthétiques et
politiques du corps de ’artiste dans sa position interstitielle et dans I’enjeu de la prise

de parole.

Pour conclure, je réponds a la question principale portant sur la nature du champ des
opérations d’échange interstitiel. Pour ce faire, je fais appel a mes résultats d’études
principalement dans les deux derniéres parties de cette thése. J’évoque ainsi les
formes des espaces-temps interstitiels afin de tirer au clair les opérations d’échange
qui s’y inscrivent concernant le rapport entre spectateur et ceuvre (sous-entendu entre
spectateur et auteur), entre auteur et production, et entre ceuvre et contexte
d’exposition. J’intégre également, dans cette €évocation, les aspects de la traduction,
de I’usage de I’image, de sa perception et de la mort (comme perte ou effacement). I
s’agit de montrer les contraintes du déplacement des signes comme lieu signifiant qui
s’offre & un étre culturel, hybride ou non, mais aussi comme effet du déplacement

entre différentes cultures et des espaces géopolitiques.

Enfin, j’améne mes questionnements sur les espaces-temps interstitiels et leurs
échanges vers la pratique contemporaine dans le dessein d’ouvrir des trajets possibles

4 ma démarche future.



PARTIE I

Dans cette partie, je propose une problématique de recherche création fondée sur un
vécu expérientiel, artistique et socioculturel. Mon corpus théorique s’articulera avec
ma démarche de déplacement, d’émigration/immigration et avec I’impact qu’aurait la
démarche sur ma pratique. J’aborderai ensuite la méthodologie construite & partir de
différentes approches (heuristique, systémique, herméneutique, etc.) que j’adopte 4 la
fois & ma pratique artistique et & sa théorisation. Je conceptualiserai enfin la
construction de I’espace-temps interstitiel (1’ETI), soit le champ de mon étude, tout

en tissant cette construction avec la problématique et la méthodologie proposées.



CHAPITRE 1

PROBLEMATIQUE

OPERATIONS D’ECHANGE INTERSTITIEL,
PERFORMANCE ET INSTALLATION EN ARTS VISUELS

Mon objet d’étude concerne principalement ma propre pratique en arts visuels a
savoir la performance et I’installation. Il concerne ’effet de la présence de mon
ceuvre et son usage au croisement des espaces-temps culturels différents, tout en
portant une attention a I’impact de I’importation et de 1’exportation des ceuvres d’art
entre les cultures, afin d’ouvrir un champ d’analyse sur 1’espace montréalais et
beyrouthin. Cet objet d’étude puise son origine dans mon expérience de déplacement
(de Beyrouth & Montréal). Cette expérience me sert de tremplin pour passer d’une
expérience subjective de déplacement vers une autre : artistique et théorique. Depuis
mon arrivée a Montréal, je me suis intéressé particulierement aux pratiques artistiques
qui tirent leur source d’un lieu culturel dominé par les conditions de guerre ou de
crise, et qui s’inscrivent dans le champ artistique international. Ces pratiques m’ont
poussé a réfléchir au mode de production artistique, a ’effet de la présence de
I’ceuvre et & son usage au croisement des espaces-temps culturels différents. Dans ce
contexte, j’ai soulevé des interrogations portant sur la configuration socioculturelle et

politique du corps et de I’ceuvre d’art déplacés.

Depuis les années soixante, des questionnements sur le croisement culturel et les
lieux intermédiaires ont été relancés d’une maniére ou d’une autre dans différentes

disciplines en sciences humaines (anthropologie, ethnologie, sociologie, linguistique,



14

cultural studies, etc.?). Une des problématiques soulevées portant sur 1’espace-temps
de croisement des cultures avait pour objet d’études des « lieux entre» (in-
betweenness) selon différents « fopos d’énonciation » (Bhabha, 1994/2007). Evoquer
ces lieux n’esquive pas la notion des temps, laquelle a été prise en charge dan§
différentes études. Bhabha (1994/2007) articule la différence des temps avec les
« marges culturelles » et la « différence culturelle ». 11 tisse un lien entre le « tiers
espace », I’hybridité et la traduction (2006). Augé (1992) parle des lieux de transition
et des lieux intermédiaires, les qualifiant de « non-lieux ». Tomas (1993 et 1996)
théorise ce qu’il nomme 1’« espace transculturel » en tant qu’espace de rencontre ou
« le code et le bruit » sont établis par 1’ordre du discours® et par le pouvoir de
représentation. Sur le plan sémiologique, Barthes (1964) analyse le message, sa
dénotation et sa connotation dans un contexte culturel donné*. En matiére politique et
esthétique, j’évoque le concept de Ranciére (2008) qui revisite la notion de la
politique et de I’esthétique dans 1’aréne émancipatrice : « ’esthétique de la

politique » et « la politique de ’esthétique »°.

Ce champ épistémique que je viens de citer me permet de m’interroger sur le
déplacement et la présence du corps dans un « espace-temps » en tant que témoin
d’une autre culture, tout en me concentrant sur la maniére dont ceux-ci opérent dans
ma pratique artistique. L’intérét premier n’est pas de créer une nouvelle théorie sur
les espaces entre les lieux ni de critiquer les failles des concepts portant sur ce méme

sujet dans de nouveaux contextes. Toutefois, ma visée n’empéche pas les intentions

2 Comme les auteurs : Arnold Van Gennep, Claude Lévi-Strauss, Marshall Sahlins, etc.

3 Je fais appel au concept du discours de Foucault (1971) qui régit par la logique d’inclusion et
d’exclusion.

* Dans « Le message photographique », Barthes (1961) porte une attention au changement du message
par le biais du déplacement de la photo d’un lieu a un autre, il parle du message cod¢ qui renvoie au
culturel en terme sociologique. Je me fie ultérieurement aux analyses du mythe de Barthes (1957) pour
étayer mes propos périphériques.

> La méthode de réflexion de Ranciére portant sur I’esthétique et la politique, ainsi que les
temporalités, me servent de repére pour le statut du corps et de 1’ceuvre dans une situation liminale,
soit la position interstitielle.
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critiques sur les objets d’études théoriques. Elle concerne en premier lieu
’actualisation de maints concepts dans ma pratique artistique afin de fagonner un
discours théorique aux alentours de cette pratique. Autrement dit, mon intention est
d’articuler des idées afin de construire un concept opératoire pour ma pratique et sa
théorisation. Ainsi mes interrogations me poussent-elles 4 penser de quelle maniére
configurer la présence du corps et de I’ceuvre d’art déplacés par le biais de la
structure du lieu culturel et politique bien établi, dont le discours crée un ordre de
temps spécifique. Les repéres et les référents se diversifient. Le corps comme
énonciateur de discours recherche les coordonnées du destinataire afin de définir sa

place.

Je réfléchis ma pratique artistique dans de tels paramétres en tant que corps-témoin
vivant hors de Beyrouth depuis 2002 et produisant dans un cadre culturel dont le
régime esthétique, a savoir celui de Montréal, configure ma pratique dans un autre
espace-temps. C’est un double espace-temps qui n’est ni & Beyrouth ni 4 Montréal,
mais partiellement dans les deux : d’un c6té, un temps « a distance », diégétique, qui
réitere les occurrences de la guerre et est endigué par le discours sectaire, de 1’autre,
un temps multiculturel, d’encerclement de la « différence culturelle », lequel est
dirigé par le discours néolibéral au Québec et dominé par le discours néoconservateur
au Canada. Ces parametres caractérisent un nouvel espace-temps que je qualifie

d’interstitiel®.

1.1.1 Espace-temps interstitiel (ETI)

Ma pratique se situe dans cet espace-temps interstitiel. Celui-ci est balisé par le

processus du déplacement migratoire du corps. J’entends par processus de

€ Cette qualification est d’usage courant chez maints auteurs qui ont pensé 1’essaimage. J’ai omis les
guillemets afin de personnaliser mon approche théorique.
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déplacement les absences multiples du corps (Sayad, 1999); ce dernier se distancie de
son expérience, a savoir celle de la guerre civile (1975-1990) et celle de I’aprés-
guerre au Liban, et se définit dans le champ culturel par de nouvelles normes
esthétiques et politiques. Les absences multiples concernent les conséquences des
démarches de 1’émigration et de I’immigration : d’un c6té, il s’agit d’un acte de
retrait corporel et culturel du quotidien libanais, de 1’autre, il s’agit de 1’apparition
d’un intervalle spatiotemporel causé par ce retrait et par 1’insertion du corps dans le
nouvel endroit (Montréal). En effet, 1’espace-temps interstitiel se définit dans un tel
intervalle ou le corps et méme 1’ceuvre s’insérent. Ainsi cet espace-temps est-il le
croisement politique et esthétique de mon ceuvre avec le récepteur. Un tel croisement
géneére des opérations d’échange qui obé€issent a 1’ordre du « code » et du « bruit »
(Tomas, 1996) des signes culturels et esthétiques, autrement dit, qui sont encadrées

par la limite de la transmission de ces signes.

Pour reprendre 1’expression de Bhabha (2006), il est question de « traduction
culturelle » a travers laquelle la culture & Montréal se constitue dans une altérité
inte:rne, dans un rapport d’interaction de divers lieux culturels relatifs aux identités et
orientations sexuelles, origines ethniques, classes socioculturelles, etc. Mais il est
aussi question de traduction, voire de distorsion comme effet d’une rencontre entre
deux pouvoirs inégaux de représentation, en 1’occurrence celui de mes ceuvres et
celui du lieu d’exposition. I1 me semble ici que I’espace-temps interstitiel découle de
deux niveaux de déplacement : un déplacement du corps et de 1’ceuvre, et un autre, en
mati¢re d’interpellation symbolique, de la signification des représentations et des
identités. En effet, I’interpellation symbolique est fagonnée, dans notre cas d’étude,
par une transmission incertaine des représentations de mon expérience au Liban et par
les présuppositions critiques de réception & Montréal, principalement esthétique. La
résultante de ce faconnage paramétre une nouvelle figure de ’artiste désigné par

immigrant, résident permanent, nouvel arrivant, Canadien originaire de, etc. Ces
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désignations, entre autres, dénotent un nouvel encadrement du corps et de I’ceuvre
selon le rouage complexe du désir, de l’'intérét et de la capacité de réception
individuelle, collective ou institutionnelle. Ainsi le déplacement concerne-t-il le
glissement, 1’invention et la réduction de sens, le changement de place et de statut

identitaire du corps et de I’ceuvre d’art.

L’espace-temps interstitiel n’est pas, dans le sens grec, un lieu (fopos) contenu dans
un espace euclidien a trois dimensions. Il est plutét un espace 4 « n » dimension’ qui
se construit a travers le déplacement du corps, et ce, dans la pratique et I’expérience
du corps, dans les rencontres organisées et imprévues, dans 1’acquis du savoir et du
savoir 4 venir, dans les temporalités des habitus des lieux sociologiques et

anthropologiques, dans la définition et la redéfinition des identités multiples.

Le déplacement et ses figures forment par « hasard » un concept opératoire pour

définir un tel espace-temps interstitiel®.

1.1.2 Processus de déplacement réciproque

Par déplacement réciproque, je désigne non pas le retour du corps et de I’ceuvre d’un
lieu secondaire (Montréal) & un autre originaire (Beyrouth), mais la signification
d’une autre migration toujours dans un espace-temps interstitiel. Le déplacement

réciproque, quoique physique (mes expositions & Beyrouth en 2005, 2010 et 2013),

7 Quand on parle de « n » dimension en mathématiques, on ne spécifie pas le nombre de dimensions ou
de repéres. Cela veut dire que « n » pourrait dépasser les trois dimensions de I’espace euclidien. Je fais
appel a cela pour désigner d’autres dimensions dépassant les coordonnées classiques de la présence
Physique du corps de I’espace. Par exemple, on peut parler de la dimension temporelle, culturelle, etc.

L’expression « figures du déplacement » désigne ici différents attributs de déplacement, soit
I’émigration et I’immigration, le déplacement réciproque, le glissement de sens. Le concept de
déplacement n’est pas exclusivement opératoire pour ainsi définir I’espace-temps interstitiel que, par
hasard, dans mon cas.
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ne suppose pas une insertion du corps et de ’ceuvre dans le quotidien libanais, mais
établit une rencontre étrange, contigué a I’effet du processus de déplacement initial,
soit de Beyrouth & Montréal. En outre, les processus de déplacement dans les deux
directions ne sont similaires que dans la mesure ou ils créent une distance entre
I’ceuvre et sa perception. Cette distance concerne a la fois I’objet abordé dans I’ceuvre
et la relation entre celle-1a et le spectateur. Cela implique un statut ambivalent de
I’ceuvre, toujours décentré, laquelle semble incarner une identité hétéroclite et dont la
perception constitue des représentations en perpétuelle traduction. C’est dans cet
ensemble d’opérations de déplacement et de déplacement réciproque que je m’attarde
a discerner, puis a reconstruire la place de 1’ceuvre, ainsi que celle du corps-témoin et

de I’artiste et du spectateur.

1.1.3 La place du corps-témoin

Reconstruire cette place est une reconfiguration de la tdche du corps, c’est-a-dire de
I’efficience de ses gestes dans I’espace-temps interstitiel. Cette reconfiguration
introduit le corps dans un état d’étrangeté¢ par rapport & lui-méme et & son
environnement; un état de bruissement de la présence du corps qui s’efforce a se
définir par rapport a celui qui I’écoute et le regarde, un probable témoin. Le corps est
un sujet pensant et pensé par celui qui le pergoit; tous les deux sont témoins. Le
premier est témoin par la présence de son retrait spatiotemporel et du bruissage de
transmission de sa propre expérience, et le second est témoin de cet état de présence

qu’il n’appréhende qu’a travers ses préoccupations politiques et esthétiques.
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Dans un tel cadre, je fais appél au corps-témoin dans le dessein d’explorer les limites
de ses effets, si j’ose dire, en tant que corps-mémoire articulé par toutes les failles et
la cohérence de ses actes. En d’autres termes, 1’appel du corps-témoin est une
tentative de configuration de I’espace-temps interstitiel; il est une reconstruction de la
place, de la tiche de ce corps et de I’ceuvre comme un acte de rupture inévitable entre
des espaces, des temps et des sens. Cet acte de rupture présage une autre relation

entre ceux-ci, une relation a définir dans un espace-temps interstitiel.

En somme, mon étude vise a interroger le déploiement et 1’interaction de la présence
du corps et de I’ccuvre avec les lieux bien définis. Je m’intéresse dans cette
dynamique a la valeur de la perte et de la transmission des signes artistiques, & savoir
ceux de I’ceuvre, durant les opérations d’échange. Je comprends par opérations
d’échange un déroulement, un fonctionnement d’interaction et d’intersubjectivité des
corps, des espaces et des temps. Je formule ainsi ma question principale : quels sont
le champ et la nature des opérations d’échange esthétique et politique dans un espace-
temps interstitiel ? De quelles maniéres ces opérations se font-elles dans le cadre
spatiotemporel montréalais et beyrouthin ? De ces deux questions, il en découle
d'autres : comment le processus de déplacement du corps témoin fagonne-t-il
I’interstice ? Comment raconter et se définir dans un interstice ? Quelle est la valeur

du bruissement de la transmission des signes esthétiques ? Quelles sont « les limites
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de I’interprétation » de 1’ceuvre en tant que corps témoin d’une autre culture, d’une

autre histoire, d’une autre expérience ?

1.1.4 Mon propos

A travers une série d’interventions artistiques, de performances et d’installations
individuelles et collectives, le projet de recherche création aurait pour objet
I’identification et le balisage des « espaces-temps interstitiels ». Ceux-ci se
concrétisent comme des lieux physiques ou « diégétiques » ambigus & découvrir et a
construire dans le lieu d’exposition et dans I’ceuvre. Parallélement, la théorisation de
la pratique se penche sur I’interprétation multivoque de 1’intervention artistique.
Ainsi se veut-elle une analyse de la mesurabilit¢ ou de I’incommensurabilité des
opérations d’échange dans «I’espace-temps interstitiel » afin de répondre aux

questions posées précédemment.

Le projet de création consiste en une série d’ceuvres et d’actions artistiques exposées
progressivement dans des lieux accessibles au public (sur invitation ou non) comme
la rue, la galerie, ’appartement. Il est constitué de trois volets qui se chevauchent
dans le temps. Le premier est la pratique processuelle a travers laquelle je définis et
délimite des espaces-temps interstitiels dans les lieux de présentation de 1’ceuvre et
dans les ruptures de la narrativité de celle-ci. D’un c6té, je mets a 1’épreuve 1’ceuvre
culturellement hybride dans des lieux et des zones limitrophes (par exemple : lieu de
passage, entrée d’une galerie) et, de l’autre, j’établis une rencontre ou une
confrontation entre des imageries, des symboles, des représentations appartenant aux
deux espaces-temps culturels, Montréal et Beyrouth. Le second volet est li€é a
I’expérimentation de divers techniques dans la prestation esthétique (objets du

quotidien, textes, photos, vidéos, etc.) et du rapport de ces médiums au corps
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politique en tant que performeur. Le troisiéme volet concerne le travail artistique
individuel et collectif (en duo ou en trio) afin d’expérimenter les opérations

d’échange établies durant le processus artistique.

La théorisation de ma pratique poursuit la méme démarche que la pratique; elle se
fonde principalement sur les expériences des deux contextes culturels beyrouthin et
montréalais; il s’agit de déchiffrer des aspects significatifs des opérations d’échange
sur le plan esthétique et politique par le truchement d’une analyse des signes et de
leur champ connotatif dans ces deux contextes. Cette théorisation méne & une
recherche comparative des pratiques actuelles connexes a la mienne, libanaises,
canadiennes et internationales. De plus, la poussée des activités artistiques
contemporaines, cette derniere décennie, dans le Proche-Orient et surtout & Beyrouth,
a suscité mon intérét pour les modes de production, de présentation et de réception
dans ces différents lieux culturels®. Ma recherche doctorale expérimentera une
approche théorique comparative et multidisciplinaire tout en favorisant les aspects
esthétique et culturel. Elle soulévera, sur le plan des stratégies méthodologiques, des
interrogations épistémologiques en matiére de recherche création, par le biais d’une
épistémé contemporaine au sujet des croisements culturels. Mon travail de recherche
se fondera sur de récents savoirs qui convergent, d’une fagon ou d’une autre, sur les
conséquences culturelles et épistémologiques du mouvement de croisement des

peuples et des objets.

Ce projet contribue, me semble-t-il, & la recherche urgente portant sur le sujet de
’activité « politique et esthétique » (Ranciére, 2008) en tant que reconfiguration des
fonctions des corps dans la communauté ou cette activité est faite, dans un monde ou
les ceuvres circulent et sont exposées dans un réseau international. Particuliérement,

ce projet participe & I’analyse des échanges et des déplacements des pratiques

® La Biennale de Sharjah, Home Works a Beyrouth, etc.



22

culturelles, tout en prenant en charge ceux-ci, selon un angle esthétique et politique
portant sur le phénomene de la création des espaces-temps interstitiels « étranges » au

sein de la ville.



CHAPITRE 2
METHODOLOGIE

OPERATIONS D’ECHANGE INTERSTITIEL,
PERFORMANCE ET INSTALLATION EN ARTS VISUELS

Mon cheminement de recherche création porte, d’une part, sur ma pratique
(performance et installation) et, d’autre part, sur la construction d’un discours qui en
découle. Il se démarque par une démarche artistique située dans et entre deux
contextes culturellement différents, montréalais et beyrouthin. Ces deux contextes
balisent ce que je nomme : espace-temps interstitiel (ETI)'® lequel a été explicité
auparavant dans la formulation de la problématique. Afin de ne pas calquer une
méthodologie préétablie & ma recherche création, j’envisage de mener une approche
que je nomme « interstitielle ». Cette approche ne vise pas au départ une nouvelle
méthode, mais elle consiste & démultiplier mon point de vue selon ma relation avec
les deux contextes culturellement différents. En revanche, ma démarche de la
formulation de cette approche, autrement dit la construction de celle-ci, ne pourra en
aucun cas esquiver I’influence de mon savoir théorique et pratique sur les méthodes
et les approches historiques, en I’occurrence la systémique, [’heuristique,
I’ethnologie, le cercle herméneutique et la sémiologie. Cela dit, 1’approche

interstitielle s’inscrit inévitablement dans une démarche de « bricolage » '

19 Afin d’alléger le texte et de diminuer la répétition, j’utilise I’« ETI » comme abrégé de 1°« espace-
temps interstitiel ».

' En évoquant le « bricolage », je prends le statut d’un bricoleur évoqué par Lancri (2006) comme une
position médiane du chercheur en création et dont il fait ’éloge. Une position entre celui qui pratique
les arts plastiques en utilisant des concepts travaillant sa pratique et celui qui fait une recherche sur
celle-ci. Cette idée du bricoleur est inspirée de Levi-Straus (1961, p. 19-31) qui compare la méthode
scientifique de la recherche basée sur une structure globale et la pensée magique ou mythique fondée
sur I’événement comme une structure tout en échappant a la structure globale. La métaphore du
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d’approches et de méthodes, que j’essaie de singulariser a travers la variabilité de ma
place en tant que chercheur/praticien. A tout prendre, elle devient I’expression d’une

appropriation personnalisée de différentes approches et méthodes déja établies.

Afin de préciser ma méthodologie, je revisite en premier lieu la formulation de I’ETI,
a savoir la délimitation de celui-ci, et je conceptualise 1’approche interstitielle
présentant les procédés de ma méthode. En deuxiéme lieu, j’évoque, sur le plan
pratique, la méthode de construction de 1’ceuvre et son rapport avec 1’approche
interstitielle. Je justifie, en troisieme lieu, mon choix de corpus artistique et théorique
avant de tisser un lien entre 1’approche interstitielle et d’autres approches et méthodes

déja établies.

1.2.1 Délimitation de ’ETI

Pour expliciter mon approche interstitielle, je retourne a la formulation de I’ETI afin
de contextualiser ma question principale, celle portant sur le champ des opérations
d’échange autour de ma pratique artistique. En effet, j’ai introduit et délimité cet ETI
par quatre énoncés fondés sur I’appréhension et ’appropriation symbolique de deux
espaces-temps correspondant & Montréal et & Beyrouth. Les énoncés concernent les
points suivants : les deux temps de «régimes esthétiques» et les discours

sociopolitiques (confessionnel, néoconservateur et néolibéral); le processus de

« bricoleur » de Levi-Strauss portant sur la méthode de la structure de I’événement est une méthode de
rassemblement et d’accumulation de différentes approches d’une maniére heuristique. L usage des
approches théoriques se fait non pas selon un seul axe méthodologique, mais plut6t selon un besoin de
multiples approches afin de mettre au clair une analyse des ceuvres artistiques. Ainsi ce statut du
bricoleur que je prends n’est-il autre que cet usage apparemment « maladroit » par rapport & une
organisation structurelle d’une seule méthode strictement scientifique. En me fiant a I’analyse de Lévi-
Strauss, cet usage est une méthode de recherche aussi opérante sur le plan de la connaissance que sur
celui de la recherche scientifique. Par exemple, si je situe un titre par rapport & son usage
spatiotemporel afin de saisir sa signification socioculturelle, je ménerai une approche herméneutique
parfois dans un cadre de sémiologie culturelle. Mais cela ne veut pas dire que mon étude est
strictement herméneutique ou sémiologique, de méme pour 1’approche systémique.
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déplacement (émigration/immigration donc retrait/insertion) et le déplacement
réciproque '? (Montréal / Beyrouth); 1’appel de l’acte artistique et sa perception
(interprétation et interpellation symbolique); la place de I’ceuvre et du témoin
(I’ceuvre, celui qui la voit et 1’artiste). Corollairement, ces énoncés délimitent, d’un
coté, les agents opérants des échanges par le biais de 1’ceuvre artistique et, de ’autre,
les éléments symboliques échangés. En effet, les agents opérants comprennent le
praticien (moi-méme), son ceuvre et celui ou celle qui voit, regoit et percoit 1’ceuvre.
Afors, ces €léments symboliques échangés concernent le savoir hybride, culturel et
artistique : le discours et le cadre de référence, esthétiques et politiques. Il est
question aussi d’un acquis (un savoir) a la fois académique (L’Université Libanaise et
I"'UQAM) et expérientie]l. Dés lors, je pourrais dire que 1’opération d’échange
interstitiel reléve de 1’appropriation et de ’'usage d’un savoir artistique et culturel, de

I’énonciation et de la perception de ce savoir.

Dans cette délimitation de I’ETI et de son rapport avec les agents opérants et le
produit symbolique, je distingue deux postures principales du chercheur/praticien; il y
a celle qui définit théoriquement I’ETI et ses composantes par le biais de I’entourage
de deux contextes différents, tout en considérant I’ETI comme un lieu contenu et
contenant ses composantes; et il y a celle qui €tablit I’ETI par 1’expérience pratique,
par le devenir en utilisant des normes hybrides et des paramétres collectifs, pour

ensuite le définir & travers le savoir expérientiel du chercheur/praticien.

12 Dans le déplacement réciproque, il s’agit en fait d’une activité d’échange qui s’établit par le biais du
déplacement de I’ceuvre et du corps entre Montréal et Beyrouth.
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1.2.2 Conception de 1’approche interstitielle

Je congois I’ETI en tant qu’intervalle fagonné par la distinction expérientielle et par
ses conditions de symbolisation respectivement & Montréal et 4 Beyrouth. En matiére

13 dans 1a mesure ot ’ceuvre s’inscrit dans

artistique, I’ETI est un intervalle tempore
cette distinction et ces conditions. En revanche, cet intervalle n’est spatial que par le
« processus de déplacement » de et dans 1’ceuvre (déplacement de I’ceuvre d’un lieu
d’exposition & un autre, ou bien déplacement de 1’occupation des espaces de
représentation ou iconographiques comme 1’occupation du générique des vidéos).
Dans cette perspective, je réfléchis sur I’ETI comme une expérience spatio-
temporelle dans un systéme d’insertion et de retrait esthétique et politique, de
transmission, d’invention et de perte du savoir, mais aussi comme un lieu appartenant
a la fois a Montréal et & Beyrouth. Ainsi, je présente I’ETI comme un lieu en
construction et un lieu d’insatisfaction a travers lequel ma recherche/pratique prend

différents aspects : expérientiel, interprétatif et de complexité. Ces trois aspects

sont figures de mes postures méthodologiques.

Dans 1’expérientiel il y a la pratique de I’ceuvre menée par le truchement d’une
démarche liée & mon quotidien dans une perspective de 1’occupation et de la
construction des zones limitrophes (confrontation des images appartenant a deux
espaces : Beyrouth et Montréal ou bien, par exemple, 1’usage du dehors et du dedans
dans le lieu d’exposition). L’aspect interprétatif est une figure d’un chercheur
scientifique dessinant un champ de récit théorique portant sur 1’ccuvre produite.
Tandis que la figure de la complexité se révele dans 1’organisation des interprétations
et de la démarche expérientielle et dans les liens des €léments et des composantes de

ce champ théorique et pratique.

1* La temporalité concerne la diégése de la narrativité de I’ceuvre.
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En effet, ’aspect expérientiel de ma recherche/pratique s’associe a la posture
heuristique (de découverte) et correspond & la configuration de I’ETI qui se tient en
relation étroite avec moi en tant que chercheur/praticien. Dés lors, je me configure en
tant que « spatialisant» qui « aménage et concéde » I’espace (Heidegger,
1996/2009) 4 donc I’ccuvre, son cadre et moi-méme. Cela rend I’ETI comme un
espace dont 1’étendue se construit dans le temps en rupture relative ou partielle avec
les sources référentielles esthétiques et politiques, montréalaises et beyrouthines; car
I’ETI admet un cadre de références hybrides, formé par de multiples traductions et de
différents usages des parameétres appartenant a ces sources référentielles. Or, a travers
la posture interprétative, je considére I’ETI comme un lieu (fopos) dans un espace
« contenant »; dans notre cas, il est question de deux espaces réceptacles, Montréal et
Beyrouth. Ceux-ci sont constitués de lieux assignés et d’intervallesls, autrement dit,
ils sont constitués d’un découpage contextuel sociopolitique régulé par le discours
d’exclusion et d’inclusion, et par celui de partage des taches et de leurs configurations
symboliques. Ainsi, considérer I’'ETI a la fois comme un topos et comme un espace
« spatialisé » et aménagé par moi-méme rend la tdche de recherche/pratique trés
complexe durant la lecture de I’ETI; cette derniére impression est soumise a des
_parameétres discursifs et & des symbolisations variables et fluctuantes, qui, a leur tour,
déterminent la marge de réduction durant I’interprétation des signes artistiques et
ouvrent le champ a la réinvention de I’ETI méme et de ses composantes. Dés lors, la

complexité, me semble-t-il, se loge en premier lieu dans la situation, puis dans le

" En 1964, i I’occasion de I’inauguration d’une exposition de sculptures & St Gall, Heidegger
prononce un discours portant sur I’espace, I’art et ’homme. Ce discours a été édité pour la premiére
fois en 1996 Chez Erker Verlag & St Gall. 1l marque I’aspect phénoménologique du rapport entre corps
et espace; autrement dit, c’est une confrontation ou une rencontre entre un corps pensant, désirant,
anxieux et un entourage A construire, & lui donner un sens afin d’établir une position politique et
esthétique.

1> Martin Heidegger, Remarques sur art-sculpture-espace, p. 18-20. Aristote congoit I’espace en deux
formes : t6mog et xdpa, le premier étant un contenu et le second un contenant. Chez les Grecs, I’espace
posséde des lieux assignés et des intervalles. En revanche, I’espace galiléen et newtonien est congu
comme une étendue tridimensionnelle et uniforme. Pour Heidegger 1’espace n’est pas une pure
intuition, ni un objet. L’espace est congu par le biais de I’homme non pas en tant que corps, mais plut6t
comme un étre spatialisant 1’espace.
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saisissement des agents opérants et leurs opérations d’échange avec et au sein de
I’ETI. Cette complexité repose sur deux niveaux : le premier se rapporte au dépistage
de I’acquisition d’un savoir expérientiel hybride et au processus de fagonnage de
celui-ci dans un acte artistique. Alors que le second niveau correspond & déceler les
opérations d’échange par le biais d’un regard extérieur & I’ETI, c’est-a-dire, par le
biais de deux régimes esthétiques culturellement différents. Autrement dit, cette
méthode présente trois points de vue, d’un c6té, il y a celui qui est au centre de I’ETI
et, de I’autre, il y a ceux qui sont a ’extérieur de I’ETI, en 1’occurrence a Beyrouth et

a Montréal.

En somme, les différents points de vue d’analyse et de réflexion, qu’ils soient &
I’intérieur ou a I’extérieur de I’ETI, structurent fondamentalement 1’approche
interstitielle. De plus, ils établissent deux trajets de sens opposés et d’un seul
cheminement de recherche/pratique. En effet, le premier trajet est principalement
analytique, donc théorique; il est balisé au départ par deux régimes esthétiques
différents qui convergent vers un centre (I’ceuvre) paradoxalement hybride dans
I’ETI. Cela est une réflexion et un procédé de recherche/pratique qui opérent a partir
de deux cadres de références contextuelles, régnant respectivement a Beyrouth et a
Montréal; je parle d’un mouvement de 1’extérieur vers I’intérieur de I’ETI et que je
nomme un procédé centripéte!®. Le second trajet consiste en ce que le centre hybride
(I’ceuvre) reléve d’un regard croisé de deux perceptions divergentes, esthétique et
politique, créant un trajet du centre vers I’extérieur de I’ETI; je parle d’un procédé
centrifuge. Ce procédé s’inscrit principalement dans I’expérientiel, c’est-a-dire dans
le vécu et le devenir de I’ETIL. Toutefois,- les deux trajectoires de mon cheminement

recherche/pratique ne sont pas contradictoires, ils fondent plutét deux procédés

' La dynamique a la fois centripéte et centrifuge est empruntée a Fortin (2000, p. 11-33); elle est
congue dans un mouvement particularisant la culture, I’espace et I’identité dans une dilatation sociale
polycentrique. Dans la méme logique, j’évoque deux procédés, centrifuge et centripéte, dans le dessein
de positionner I’ET1 en tant que centre.
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complémentaires au sein de I’ETI, voire ils le structurent. Ces trajectoires ne créent
pas une dichotomie entre théorie et pratique, entre recherche et création, mais par
contre ils confirment 1’entrelacement de ces pdles dans 1’approche interstitielle. Les
références hybrides mettent a 1’épreuve celles qui sont externes a I’ETI, tout en
décelant des opérations d’échange dans la démarche de création, prestation et

réception (reconnaissance).

Références Références
esthétiques CEuvre esthétiques
externes/ et pratique externes/
Montréal artistique Beyrouth

Références
hybrides

1.2.3 Procédés opératoires

Afin que les procédés centrifuge et centripéte soient opératoires dans la
recherche/pratique interstitielle, je distingue trois phases de leurs trajets.
Premiérement, il s’agit de ’identification de I’ETI comme champ d’observation a
I’intérieur et autour de I’ceuvre. La deuxiéme phase concerne le décélement des
éléments qui occupent et habitent 1’espace interstitiel, & savoir les signes langagiers
(imagiers ou iconiques) de 1’ceuvre, celui qui les pergoit et le chercheur/praticien. La
troisiéme phase se rapporte au dépistage (identification) de la valeur des échanges
interstitiels entre les éléments occupants I’ETI ou hors de I’ETI. Ce découpage en

phase n’est pas (seulement) I’expression d’une linéarité de cheminement, il est plutot
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un moyen de déconstruire 1’objet d’étude afin de I’analyser. En tant que rédacteur
d’un récit textuel, soit la thése, je fais ainsi un exercice d’« ubiquité » de narration
omnisciente a travers lequel j’intégre les statuts narratifs du chercheur et de 1’objet
cherché, du regardeur et du « regardé », de I’interpréteur et de I’interprété. Cette
posture & multiples voix dessine une figure complexe de I’expérience vécue dans
deux contextes esthétique et politique (Montréal et Beyrouth), et de multiples
approches méthodologiques gérant les éléments de 1’objet d’étude et de leur

ensemble.

1.2.4 « Au fur et a mesure » expérientiel

Graduellement le chemin de ma pratique de la performance et de I’installation se
déploie et s’ouvre. Les constituants de ce chemin s’organisent afin de s’ajuster aux -
nouvelles conditions rencontrées, pratiques et théoriques. En effet, I’ceuvre, le lieu et
la forme d’exposition, le travail collectif ou individuel ne sont pas planifiés d’avance.
Ils s’édifient au fur et & mesure par un procédé de glissement et de déplacement,
d’une part, des actes du quotidien vers le champ artistique (la marche, la poste, la
facture, etc.) et, d’autre part, des signifiants codés du et dans le cadre esthétique (le
paratexte, le générique, etc.). Les éléments performatifs et ceux de 1’installation
s’inspirent et se constituent des rencontres inattendues avec la matiére (objets), les
gens et le nouveau savoir. Ils sont choisis, selon mon intérét intuitif, de ’effet
implicite de mes connaissances déja construites, en 1’occurrence la question
principale. Ces éléments sont accumulés et archivés sous forme de: captation
audiovisuelle, récit de pratique, schématisation, croquis sur papier ou sur 1’ordinateur;
dés lors, ils sont organisés ou mis en espace par un exercice de sélection a la fois

justifié et irréfléchi. Enfin, le travail de synthése édifie 1’acte artistique, a savoir
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I’ceuvre. Chaque acte & venir se fonde sur un lien, conceptuel et formel, avec une ou

plusieurs ceuvres faites antérieurement.

Cette méthode est cumulative et repose sur un fonctionnement par étape. Chaque
étape admet des balises qui sont reconsidérées dans le processus expérientiel a venir.
Toutefois, chacune des étapes passe, prise a part ou dans 1’ensemble, dans les trois
phases opératoires citées ci-dessus. En effet, 1’identification et 1’usage de I’ETI se
font sur deux plans significatifs. Il y a I’investissement de I’ETI, au sens propre du
terme, qui concerne les espaces d’expositions transitoires et de voisinage des lieux de
cadrage esthétique. En plus, il y a ’occupation de I’ETI, au sens figuré du terme,
dans lequel 1’usage des signes du langage esthétique est plus métaphorique que réel
(I’usage du cartel comme lieu de cadrage, I’occupation de deux espaces en méme

temps, etc.).

En outre, cette méthode est gérée par des passages d’un ordre de logique vers un autre
propre a chaque acte artistique. Toutefois, ces passages participent du processus
interne du mode de production de 1’ceuvre et correspondent 4 une alternance de la
position du praticien entre producteur et la perception de I’ceuvre. Il est & notef ici que
le travail collectif ne change pas la nature de ce processus, mais il ’amplifie et le
complexifie. Cette alternance est la figure non pas seulement du décodage et de
I’encodage de la communication ou du contenu de 1’acte artistique, mais aussi de
’usage des syste¢mes de références multiples qui les gouverne, les régule et les cadre.
Dés lors, la mise en épreuve des opérations d’échange porte sur le mode de
production, c’est-a-dire sur le rapport entre les différents savoirs contextuels et le
processus de la construction de 1’ceuvre. Dans cette logique, je dirai que cette
approche pratique, qui est heuristique par excellence, correspond au « procédé
centrifuge » au sein de I’ETI dans la mesure ot I’approche interstitielle requiert 4 la

fois deux systémes de référence esthétiques et politiques, beyrouthins et montréalais.
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Mais ces opérations d’échange concernent 1’appel esthétique de 1’acte dans un
contexte culture]l donné. Des lors, pour que le procédé centrifuge soit opérant, il est
nécessaire d’analyser a posteriori I’ceuvre en la situant par rapport & un ensemble de
points de vue en interaction, comme un systéme composé de sous-systémes, et de

faire ainsi ’analyse dans le sens opposé, soit par le procédé centripéte.

Bruit

Public/

Contexte/
Montréal

Public/
Contexte/
Beyrouth

Bruit,

Schéma : 1
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Schéma : 2

1.2.5 Interactions dans un ensemble

Evoquer les opérations d’échange interstitiel implique des interactions dans un
ensemble. Un ensemble de temps, d’interstices, de contextes; un ensemble de corps,
de facteurs moteurs, d’intéréts, de visées; et celui de mémoires, de messages, de
transmissions et de pertes. Dés lors, la recherche interstitielle entreprend une quéte
des relations fonctionnelles, un espace d’interprétation de multiples facteurs
complexes qui régissent le langage en matiere politique et esthétique. J’établis une
correspondance entre cet ensemble et un syst¢tme d’opérations d’échange sur deux
plans principaux : expérientiel et interprétatif. En effet, ces deux plans se rapportent,
d’un coté, aux étapes itératives de la démarche poiétique, & savoir la source

d’inspiration de 1’ceuvre, I’ceuvre en cours de construction et son achévement; ils

concernent de I’autre c6té 1’étape de 1’exposition de 1’ceuvre, soit 1’esthétique ou se
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joue le rapport entre ceuvre et spectateur, c’est-a-dire la perception et 1’analyse de
I’ceuvre (voir schéma 1 et 2). Cette derniére étape reléve de la construction de

I’image'” dans un champ interprétatif par rapport au contexte socioculturel.

Les opérations d’échange sont sujettes & une forme d’interprétation multivoque ou le
bruissement se loge; les noms propres, faisant partie des ceuvres, ouvrent un champ
imaginaire selon le lieu d’exposition, par exemple le cinéma de Montréal a Beyrouth
dans la photo D’ici (2012) (voir figures 3.4.9) qui évoque les ruines d’une période
d’avant la guerre civile de 1975. Il ne reste de cette évocation que la tension entre
deux mondes soit Beyrouth et Montréal. De méme, les noms cités dans le générique
de la vidéo Moment (2012) (voir figures 3.4.10 & 3.4.12) sur un fond noir perdent leur
profondeur se rapportant de la sorte aux ruines, aux disparus et aux morts. Le
bruissement ne consiste pas toujours en une forme de distorsion, mais le plus souvent
en une forme d’obstacle a laquelle 1’expérience du spectateur est confrontée.
Toutefois, la distorsion des éléments messagers est possible dans toute ceuvre, mais
elle est plus probable et caractérise méme le regard posé sur mes ceuvres. Les signes
du langage iconographique (le générique, la citation de Montréal et de Beyrouth, les
lettres arabes) semblent dans une partie comme un bruit ne pouvant pas étre investi
dans la construction de la narrativité de 1’ceuvre, que ce soit pour un spectateur

supposé beyrouthin ou montréalais.

D’ailleurs, le spectateur faisant 1’effort de changer de place tout en posant un regard
critique et tout en construisant sa propre narrativité et ainsi qu’une « Image » possible,
est un spectateur vivant sa liberté. Il prend sans appel une position a la fois politique
et esthétique. Dans son analyse sur le voir I’image, Mondzain tisse un lien entre le

pouvoir et 1’autorité qu’incarne 1’objet & voir, et le geste politique; elle dit que :

1" La construction de I’image concerne I’acte de voir qui, selon Mondzain (2002), dépend de celui qui
regarde I’ceuvre, soit le spectateur.
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[Le] dispositif qui montre [...] la forme choisie pour montrer, la place donnée a la
voix, le risque pris dans un cadrage, dans un montage, sont autant de gestes politiques
ou s’engage le destin du spectateur dans sa liberté méme (Mondzain, 2002, p. 65).

De méme, Ranciere (2007) revisite depuis les années 80 le rapport entre I’esthétique
et la politique, mais dans une perspective plus large tout en redéfinissant 1’espace du
politique et la place du spectateur. Pour lui, la politique est un acte d’émancipation a
travers lequel le corps politique change sa place et son statut a travers une prise de
parole autre. Ce corps confronte un ordre par le truchement de ce que Ranciére
nomme le « traitement du tort », soit la police, pour ainsi établir 1’espace politique ou
le politique. Dans cette lignée, Ranciére lie 1’esthétique a la politique; d’un c6té, il y a
’acte de I’émancipation dans la narrativité de I’ceuvre, de I’autre, il y a un autre acte
d’émancipation, mais qui se rapporte cette fois-ci a la forme et a la disposition de

I’ceuvre exposée.

En tenant compte de ces articulations de concepts, le politique se loge dans le
territoire de 1’objet d’étude, soit 1’espace-temps interstitiel et son entourage. En effet,
je saisis ’acte politique a la fois dans 1’établissement de I’ETI par rapport a deux
contextes culturels (Montréal et Beyrouth), ainsi que dans la configuration de la place,
de la tdche du chercheur/praticien et de 1’ccuvre dans I’ETI. Tandis que dans
1’esthétique, c’est-a-dire dans la relation entre ceuvre et public, et entre les modes de
présentation et de perception, se constitue principalement le champ des opérations
d’échange interstitiel « ot s’engage le destin du spectateur'® dans sa liberté méme »
(Mondzain, 2002, p. 65). Ces deux pdles, ’esthétique et la politique, établissent la
forme des opérations fonctionnelles entre les composantes du systéme en question :

I’ceuvre, le chercheur/praticien, celui qui pergoit 1’ceuvre et leurs savoirs expérientiels,

'8 Je désigne par spectateur ce quidam habitant un endroit quelconque et moi-méme en tant que
chercheur-spectateur de mes ceuvres.
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I’espace-temps des deux contextes (Montréal et Beyrouth), I’interprétation

multivoque (produit symbolique) et la transmission/bruissement (voir schémas 1 et 2).

La schématisation de ces composantes représente une structure générale et simple a
travers laquelle je crée un champ de regroupement d’interrelations. Cette méthode
agence les éléments du champ d’études ou les opérations d’échange peuvent étre lues,
comprises et interprétées d’une maniére binaire, ternaire, quaternaire ou plus. Ce qui
rend la construction de 1’ensemble complexe. Toutefois, il n’est ni nécessaire ni
souhaitable de figurer le tout. Il convient plutét de rendre visible graphiquement
seulement 1’aspect global de I’ensemble, c'est-a-dire les trois axes des points de vue
situés respectivement dans I’ETI, Montréal et Beyrouth, et par la suite de schématiser
des détails qui sont complémentaires a la clarification de mes analyses et de mes
réflexions sur les opérations d’échange. En effet, le schéma 2 met en évidence la
relation d’échange entre 1’ceuvre et le public (particularité)'®, et puis entre ce dernier
et le contexte. J’aborde cet échange dans une perspective interprétative et analytique
se rapportant & deux contextes et a I’apparition d’un troisiéme, en ’occurrence le
contexte interstitiel. Je réitére cette méthode pour désigner d’autres niveaux
d’échange dans un autre groupe de composantes, a savoir la création collective et
I’effet de I’expérience vécue sur la création (traumatisme de guerre, émigration,
immigration, etc.). Par la suite, je relie ces niveaux d’échange dans un ensemble
schématisant I’ETI (exemple : schéma 2) selon un rapport d’échange d’un savoir
expérientiel et artistique, individuel et collectif, subjectif et intersubjectif, entre les
agents composant l’ensemble du systtme de I’ETI. Toutefois, ces liaisons des
niveaux d’échange ne sont saisissables que par un exercice de réduction qualitative
qui met a I’épreuve la problématique, soit la valeur et les conditions des opérations

d’échange interstitiel : le déplacement du praticien et de l’ceuvre, la limite de

° Le terme « public » est générique, pourtant le public peut étre contextualisé, ce qui le rend singulier.
Cette singularité reste toujours réductionniste par rapport a la singularité de 1’individu, mais elle rend
la lecture des composantes de 1’objet d’étude plus juste relativement au groupe socioculturel.
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’interprétation de [’ceuvre et sa transformation, 1’acquisition des connaissances

artistiques et le mode de création.

En somme, il y a trois principaux niveaux d’échange qui sont liés a la construction de
I’ceuvre, a la relation esthétique de I’ceuvre et a la rétroaction. En ce qui concerne la
rétroaction, il s’agit de la compréhension que j’acquiers, en tant que
chercheur/praticien de la génération de sens, donc de I’interprétation de I’ETI. Elle se
rapporte, en premier lieu, au saisissement des parties et de 1’ensemble des
composantes de la méthode interstitielle en mati¢re théorique et pratique. En
deuxiéme lieu, elle me permet de désigner et de comprendre les composantes
efficientes propres a chaque acte artistique, mais aussi de reconfigurer ma place en
tant que cdrps socioculturel et politique au sein du régime artistique. Elle sert enfin a
reformuler mes balises de cheminement pratique et d’entamer un nouvel acte

artistique sur un nouvel ordre de logique.

1.2.6 Données théoriques

Il s’agit d’'un usage de divers concepts dans le dessein de tirer au clair des
interprétations de différents points de vue. Cet usage a pour objectif premier la
formulation de mon discours artistique autour des espaces-temps interstitiels afin d’en
aborder les opérations d’échange. En effet, je prends en charge la question de
I’endiguement de mon espace culturel hybride : ’espace interstitiel et ma capacité
d’interpeller de nouvelles formes symboliques dans 1’espace sociopolitique qualifié
de multiculturel. A ce titre, j’évoque les écrits de Bhabha (1994 et 2006) portant sur

I’hybridation en tant que traduction et lieu du politique.
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La « rencontre » entre deux cultures, comme lieux de mémoire de deux expériences,
configure un moment spatiotemporel nommé par Tomas « transcultural space®’»
(1996). Celui-la évoque I’étre transculturel en tant que présence du corps redéfinie
par le biais de la représentation et du dispositif de représentation des colonisateurs. Il
aborde aussi la question du parasite ou du bruit durant la rencontre de deux discours
culturels différents. Les concepts de Tomas me servent d’outils de réflexion sur le
contact culturel, sur le bruissement des opérations d’échange, sur la valeur de la perte

durant la transmission des connaissances expérientielles.

Jutilise les concepts de 1’esthétique et du politique tels qu’ils sont abordés par
Ranciére (2008). Ce dernier les redéfinit en les articulant ensemble. Il définit
« I’esthétique politique » comme étant un déplacement et un changement de fonction,
de tache des objets et des sujets artistiques au sein de ’ceuvre; ainsi parle-t-il du
« dissenssus » en tant que rupture entre cause et effet, ou avec un ordre établi, un
habitus. Tandis que « la politique esthétique » concerne le régime esthétique et
I’organisation du champ artistique. Ranciére évoque aussi ’acte de « dissensus » au
moment ou on fait usage de nouvelles formes de présentation et d’exposition. Ces
concepts me seront utiles afin d’appréhender la configuration du chercheur/praticien

et de I’ceuvre dans les trois contextes : Beyrouth, Montréal et leur interstice (I"ETI).

Sur le plan interprétatif, je me penche sur I’étude de la dénotation des signes et de
leurs connotations dans mes ceuvres ainsi que dans celles de mon corpus. Pour ce
faire, je choisis les analyses de Barthes (1957 et 1961) portant sur la mythologie et la
photo. Il s’agit en premier lieu d’aborder un aspect des niveaux de langage (langage

et métalangage) pour mettre & I’examen le rapport entre I’inflexion (mythe) et le

2 Les données prises en charge par Tomas concernent la rencontre entre des colonisateurs anglais avec
les habitants des iles Andaman, au XVIII® s,
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bruissement (transmission). En deuxiéme lieu, le punctum et le studium®’ me servent
également de concepts périphériques pour ainsi étayer mes analyses et une partie du

corpus artistique.

En somme, ces concepts favorisent la recherche interstitielle, c’est-a-dire la
construction d’une structure des approches méthodologiques et la compréhension des
opérations d’échange interstitiel. De plus, ils sont utiles & aborder les corpus d’ceuvres

et textes : « paratextes » (Genette, 1987), « récits autorisés »** (Poinsot, 1991).

1.2.7 Corpus d’ceuvres et paratextes

Le choix de mon corpus de pratique artistique autre que la mienne est fondé sur les
critéres suivants : I’espace interstitiel, le lieu de production et d'exposition, 1’aspect
conceptuel, la complexité (texte, imagerie et image), les diverses origines de
l'expérience du vécu et du savoir, en particulier Montréal et Beyrouth. Mon premier
choix est tombé sur le paratexte et le récit autorisé du projet Fishing for Documents :
Case Studies for the Atlas Group® de Raad Cet artiste vit entre Beyrouth et New
York et a fait des études doctorales en Cultural Studies aux Etats-Unis. Le deuxiéme
choix est I’ceuvre : Probe (2006-2007) de |’artiste-théoricien Tomas qui vit et
travaille & Montréal. Quant au troisi¢me choix, il porte sur la pratique de I’artiste-

écrivain Sadek qui vit et travaille & Beyrouth.

*! Les deux termes punctum et studium sont empruntés de Barthes (1980). Le studium « ne veut pas
dire, du moins tout de suite, “I’étude”, mais I’application & une chose, le goiit pour quelqu’un, une
sorte d’investissement général, empressé, certes, mais sans acuité particuliére », tandis que le punctum
« c’est celui qui part de la scéne, comme une fléche, et vient [nous] percer [...] Le punctum d’une
ghoto, est ce hasard qui, en elle, me point (mais aussi me meurtrit, me poigne). » (p. 48-49)

Les récits autorisés sont des récits qui apparaissent apreés la production de I’ceuvre ou au moment de
sa présentation; ce sont les commentaires oraux (entrevues), les biographies, les déclarations, les
informations et toutes formes de communiqués.

% http://archive.kfda.be/fr/2001/stl/stl21.html et http://www.theatlasgroup.org/.
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En étudiant le paratexte et le récit autorisé de Raad, je limite mon objet a des textes
spécifiques : le récit autorisé de Fishing for Documents : Case Studies for the Atlas
Group; Darticle de Al-Kassim publié dans la revue Parachute (2002), Crise de
l'invisible, découvrir [’esthétique de [’hystérie dans la politique de [’art et
I’archéologie de la nouvelle Beyrouth; entretien avec Gilbert (2002), Walid Ra’ad,
’article de Lavoie (2008), The Atlas Goup Archive, les imaginaires factuels d’une
guerre civile. Deux choses a signaler dans le paratexte choisi : 1) le lieu du paratexte
est investi en tant qu’espace interstitiel d’exposition, 2) 1’asynchronisme
informationnel entre, d’une part, le paratexte et le récit autorisé du projet de The Atlas
Group et, de ’autre, I’ccuvre elle-méme. Il est question d’une métaphore de la
transformation des connaissances et du récit historique; il y a ici un « anachronisme »
(Ranciere, 1996) dans le sens ou deux modes de pensée régissent deux calendriers

différents, Beyrouth et hors Beyrouth.

Probe (2006-2007) de Tomas est une ceuvre vidéographique formée de deux écrans,
d’images familiales saccadées, de dessins d’histoire schématique et un travelling
avant un passage anonyme (interstitiel). Le tout met en scéne une narrativité sur les
frontiéres des lieux de passages spatiotemporels et de la transmission des
connaissances. J’envisage d’interpréter cette ceuvre en me basant sur I’ceuvre méme

et sur une communication personnelle avec 1’artiste portant sur sa pratique.

Je m’attarderai sur la pratique de Sadek avec lequel j’ai entamé depuis 2010 une
conversation en tant qu’artiste-écrivain. Au début, je n’ai spécifi€ ni ceuvre ni texte.
Ce n’est qu’en 2013 que j’ai choisi une installation intitulée On the Labour of
Missing (2012) et un article Collecting the Uncanny and the Labour of Missing
(2011). La conversation, qu’on peut nommer communication personnelle, est

heuristique; I’hypothése est que la pratique de Sadek est complexe, oscillant entre le
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texte et ’objet d’installation minimale. Ces deux modes d’expression d’un sujet
portant sur la mort et le deuil post-traumatique (Liban) amplifient la difficulté de
I’interprétation et mettent en relief 1’intervalle entre ceux-ci. Ce qui rend difficile le

déplacement de 1’ceuvre d’un endroit & un autre.

Ce corpus d’ceuvres est au cceur de mon objet d’étude et crée avec ma pratique une
importante synergie. En effet, il y a un rapport d’analogie entre ma pratique et ce
corpus artistique. Toutefois, cette analogie ne se fonde pas seulement sur la forme de
la pratique et de 1’espace interstitiel (travelling, minimalisme, documents), mais aussi
sur des concepts qui travaillent les pratiques de ce corpus: la traduction, la

confrontation des temporalités, le trauma.

1.2.8 Pour conclure

La recherche interstitielle est ainsi au carrefour de différentes approches et méthodes.
Que veut dire cela? Est-il question d’une forme spécifique d’une articulation

d’approches ou bien uniquement d’une singularité de la recherche création ?

Selon Gosselin (2006), un des caractéres généraux de la recherche en pratique des
arts visuels et médiatiques est qu’elle se fonde sur deux parameétres principaux de
nature « constructiviste » et heuristique. Sur le plan méthodologique, la nature
« constructiviste » concerne « les modalités de la modélisation systémique » et le
saisissement de la « complexité » de la pratique du chercheur. D’autre part, « I’aller-
retour [entre les pdles expérientiel et conceptuel] trouve une parenté dans les
démarches des recherches heuristiques » (p. 29). D’ailleurs, Fortin (2006) établit un
lien entre différentes approches sur le plan de la collecte et de I’usage des données

ethnographiques tout en singularisant I’approche ethnographique par son rapport aux
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domaines de la culture. Celle-ci établit un rapprochement entre 1’autoethnographie et
’autobiographie en matiére de 1’emploi du « je » dans 1’écriture, comme Mustakas
’exprime dans une autre approche : « the heuristic process is autobiographic » (1990,
p. 15). Ces idées tirent au clair les intersections, voire l’enchevétrement des

caractéres méthodologiques entre les approches et les méthodes bien établies.

Ainsi, la recherche interstitielle n’esquive ni ces rapprochements ni ces intersections.
Elle vise comme toute recherche création la production artistique et 1’objet d’étude
théorique qui en dérive, a savoir la question principale de la problématique. En outre,
la recherche interstitielle consiste dés le départ (introduction) a démultiplier les points
de vue. Dés lors, elle fait appel a différentes approches articulées dans 1’esprit de
complémentarité et de voisinage, mais aussi de concurrence et d’antagonisme. C’est
dans cette perspective que la recherche interstitielle s’appuie sur le savoir et la

pratique systémique.

En effet, I’approche interstitielle, prise dans sa globalité, est une approche systémique
du fait qu’elle est fondée au départ sur une nouvelle représentation de la réalité, soit
I’ETI, tout en prenant en considération les points suivants : I’« ouverture » de celui-ci
a deux contextes (Beyrouth et Montréal), la « fluctuation » du regard posé sur
I’ceuvre, la concordance et la « contradiction » du savoir, le « paradoxe » et
« I’ambiguité » des paramétres référentiels (Donnadieu et al, 2003). Aussi cette
approche est-elle systémique parce qu’elle porte sur I’appréhension globale de la
complexité de I’ETI découpé en sous-systémes en interaction, et ou la connaissance
et I’image (ceuvre) sont la « matiére premiére » d’échange. Ces sous-systemes sont
balisés par les niveaux d’échange (cités dans 1.2.5 Interactions dans un ensemble)
dont chacun comporte des agents se reliant par des opérations d’échange de la

« matiére premiére » (voir le rapport entre schémas 1 et 2).



43

Certes, les observations du systtme et des sous-systtmes reposent sur « la
triangulation systémique » (Donnadieu et al, 2003, p. 1-11), a savoir la production de
I’ceuvre et 1I’¢tude des conditions des opérations d’échange, 1’organisation et la
structuration des agents constituant I’ETI par les éléments échangés, les données et le
savoir qui résultent de « la pensée expérientielle et de la pensée conceptuelle »
(Gosselin, 2006, p. 26-27).

En outre, la recherche interstitielle s’appuie sur d’autres approches opérantes &
Iintérieur de la systémique. Celles-ci concernent I’heuristique, I’autoethnographique
et I’herméneutique. En effet, I’ETI que j’ai considéré comme un lieu en construction
et un lieu d’insatisfaction est une hypothése heuristique par excellence, car « le
discours qui la développe a pour effet de produire et de formuler une procédure de
découverte » (Greimas et Courtés, 1993, p. 172). Sur l