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Résumé 

Ce mémoire est basé sur un projet de recherche-cr®ation analysant lôimpact des 

changements de d®cors et dôenvironnement ¨ travers un d®paysement par le voyage. R®alis® 

selon les balises de la méthodologie heuristique, mon projet fourni des réponses pertinentes 

et originales à la question suivante : Quelles incidences ont les voyages artistiques sur une 

démarche de création et une approche pédagogique? Le besoin pour cette recherche est 

flagrant face ¨ lôampleur de la popularit® des voyages de cr®ation chez les artistes et les 

lacunes de la documentation à cet effet en enseignement des arts. 

Ma recherche traite de la mobilit® de lôartiste contemporain en regard au concept de 

tourisme culturel et des implications dôun point de vue identitaire. ê travers un programme 

dôartiste en r®sidence en Inde, jôai fait lôapprentissage de techniques dôart traditionnel dans 

leur contexte dôorigine, notamment dans lô£tat dôUttarakhand au cîur des paysages 

himalayens. Par le biais dôateliers de cr®ation, la tenue dôun journal exhaustif, en multipliant 

les ®changes et les discussions avec dôautres artistes et la cr®ation dóîuvres personnelles, 

jôai su extirper ®norm®ment de sens dans lôexp®rience du voyage cr®atif et ses possibilit®s 

pour lôenseignement.   

Au diapason du discours de la littérature, il en ressort que les voyages de création favorisent 

lôinspiration à travers la contamination des idées par le contact avec dôautres artistes et en 

offrant un espace-temps d®di® et propice ¨ lôart. De plus, cela favorise une conscientisation 

¨ propos des espaces de vie et des lieux qui nous entourent. Enfin, lôart lui-même se révèle 

être un dépaysement, un voyage en tant que tel. Dôun point de vue p®dagogique, jôai 

développé une plus grande sensibilit® quant aux enjeux portant sur lôappropriation 

culturelle et la manière de réaliser lôappr®ciation des objets issus du patrimoine culturel en 

contexte scolaire, rappelant le r¹le capital de lôenseignant sp®cialiste en arts plastiques en 

ce qui a trait à ces questions.  
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Introduction  

ątre ¨ un endroit plut¹t quôun autre contribue ¨ nous d®finir de plusieurs façons, 

physiquement, psychologiquement et même spirituellement. De manière générale, les 

artistes reconnaissent assez bien lôimportance que peut avoir un endroit sur leur cr®ativité 

(Dear, 2010). Thoreau a vant® les m®rites de la vie sauvage comme catalyseur de lôesprit 

humain, tandis que les situationnistes ont cherché les vertus des dérives urbaines en passant 

dôune ambiance ¨ lôautre. Bachelard parle quant ¨ lui de la poésie de lôespace. Tout autant 

de fa­ons dô°tre touch® et fa­onn® par ce quôil y a autour de nous. De ce fait, les voyages 

artistiques occupent depuis longtemps une place importante pour leur potentiel 

dôinspiration. Aujourdôhui, les programmes de r®sidence dôartistes qui allient pratique et 

voyage sont devenus un quasi incontournable dans la carrière des créateurs émergents 

(Barthélémy & Boichot, 2014; European Commission, 2014). Il y a aussi les déplacements 

occasionn®s par les biennales ou foires dôart contemporain qui pullulent partout sur la 

planète (Heinich, 2014, p. 239-240; OôRourke, 2014, p. 87). On en vient presque à croire 

que le monde de lôart est en constante mobilit® (Heinich, 2014, p. 308; Millet, 2006, p. 

100). En tant quôartiste et enseignante, je môint®resse au rapport dôinfluence que peut avoir 

un changement de décor sur la créativité et à la manière par laquelle on peut être habité par 

un lieu. Je me suis donc posé la question suivante : quelles incidences ont les voyages 

artistiques sur une démarche de création et une approche pédagogique ? 

ê la lumi¯re de ma recherche, je r®ponds que tout dôabord, cons®quemment avec 

ce que lôon trouve dans la littérature, les voyages de création que jôai effectués ont 
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favoris® lôinspiration ¨ travers la contamination des id®es par lô®change avec dôautres 

cr®ateurs et en offrant un cadre d®di® et propice ¨ lôart. Cela môa apport® une meilleure 

compr®hension du concept de lieu, de certaines probl®matiques qui sôy rattachent et des 

pratiques en art actuel qui sôy int®ressent. Enfin, ¨ travers lôapprentissage de techniques 

dôart traditionnel dans leur contexte respectif, jôai d®velopp® une plus grande sensibilit® 

quant aux enjeux portant sur lôappropriation culturelle et la mani¯re de  faire lôappr®ciation 

des objets issus du patrimoine culturel en contexte scolaire. 

Cette recherche am¯ne donc une r®flexion ¨ propos de lôart en lien avec la 

géographie, à travers le voyage. Il y est question de la notion de tourisme culturel et de ce 

quôimplique °tre un voyageur, un touriste, en regard ¨ notre identit®. Jôaborde lôimportance 

et la place du dépaysement en art contemporain. Je considère également certaines 

implications sur lôappr®ciation des objets culturels du patrimoine artistique dans 

lôenseignement des arts. 

Il sôagit dôun m®moire cr®ation qui suit les assises de la m®thodologie heuristique. 

Pour faire lôexp®rience des effets du d®paysement par le voyage artistique, jôai particip® ¨ 

deux programmes dôartiste en r®sidence dôune dur®e dôun mois chacun, le premier au 

Maroc et le second en Inde. Le premier offrait un cadre propice à une connexion avec la 

nature et le paysage, tandis que le second ®tait sous forme dôun ®change culturel o½ jôai fait 

lôapprentissage de techniques dôarts traditionnels de lô£tat de lôUttarakhand ¨ travers des 

ateliers donnés par des artistes locaux. 

La pertinence de cette recherche sôinscrit dans lôint®r°t grandissant pour les 

pratiques en art actuel qui tissent des ponts entre lôart et la g®ographie.  La  mobilité éclatée 

de lôartiste contemporain se déploie désormais de mille et une façons, et il est essentiel dôen 
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tenir compte en enseignement des arts. La technologie et les moyens de géolocalisation 

ouvrent le champ des possibles pour ce quôOôRourke nomme ç lôartiste cartographe è. Les 

courants artistiques qui sôint®ressent ¨ lôenvironnement et ¨ lô®cologie sont une autre 

d®clinaison de cette approche. Comme le monde nôa jamais ®t® aussi petit quôil lôest 

aujourdôhui, tenter de mieux comprendre notre rapport aux lieux môapparaît crucial. 

Il existe déjà une littérature abondante portant sur les démarches artistiques in  situ, 

telles que le Street Art, généralement associé au milieu urbain, le Land Art, qui concerne 

plut¹t une interaction avec la nature et le paysage, ou encore lôart contextuel,  qui amène 

une dimension sociale ¨ lôintervention artistique dans le lieu. Tous ces exemples ont en 

commun de cr®er des îuvres en fonction dôun endroit donn® et pour cet endroit. Mon sujet 

est évidemment en lien avec ces procédés qui impliquent tous une certaine mobilité de la 

part de lôartiste qui se rend en un lieu pr®cis pour y faire sa cr®ation selon les contraintes 

propres ¨ cet espace. Cependant, ma recherche sôint®resse davantage ¨ la mani¯re dont la 

création peut être influencée à long terme au contact dôun endroit nouveau. Autrement dit, 

elle porte sur lôinfluence dôun changement de d®cor sur lôinspiration et le processus cr®atif. 

Il sôagit donc de lôart fait en r®ponse ¨ lôexp®rience dôun lieu plut¹t que lôart destin® ¨ 

occuper un lieu. 

 
Origine de la question 

 
En cr®ation, je môinterroge sur la dynamique que nous avons avec le monde qui 

nous entoure. Il me semble que, trop souvent, nous percevons les choses comme une 

dichotomie  avec  dôun  c¹t®  lôhumain  et  de  lôautre,  son  environnement,  comme  sôil 
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sôagissait de deux entit®s s®par®es. ê cet ®gard, jôabonde dans le sens de la vision dôElkins 

qui dit: « Like the body, landscape is something we inhabit without being different from it: 

we are in it, we are it (é) the object isnôt bound by our attention: it binds us. » (DeLue; 

Rachael; Elkins, 2008, p. 69) 

Dans cette optique, observer mes ®l¯ves môam¯ne aussi ¨ me questionner sur ce que 

cela veut dire être quelque part. Les yeux rivés sur les réseaux sociaux, la musique à plein 

tympan sous les écouteurs, en train de r®pondre ¨ un texto, je me demande parfois sôils 

arrivent ¨ se souvenir quôils sont bien ¨ lô®cole. O½ sont-ils vraiment? La technologie et les 

moyens de communication dôaujourdôhui absorbent, fascinent, voire hypnotisent parfois 

jusquô¨ ®voquer une certaine crainte. Morley va m°me jusquô¨ sugg®rer un parall¯le entre 

le choc du sublime kantien suscit® par la nature et lôeffet quôa aujourdôhui la technologie 

(Morley, 2010, p. 12). Puisque lôon sait que les distractions multiples de notre ®poque ne 

risquent pas de disparaître, comment peut-on favoriser une connexion plus profonde à son 

environnement? Est-ce que les déplacements ne seraient pas justement un moyen de 

sôancrer davantage? La  cr®ation passe-t-elle  systématiquement par un état de connectivité 

avec ce qui nous entoure? Un dépaysement serait-il plus enclin à induire ou à bloquer un 

élan créatif? Avec les médias sociaux, on peut avoir accès en une fraction de seconde à une 

vid®o pr®sentant des techniques dôart allant du savoir-faire le plus général au plus 

sp®cialis®. ê travers cet ®ventail de techniques, on retrouve plusieurs pratiques issues dôarts 

traditionnels appartenant ¨ un patrimoine culturel. Quôy a-t-il de différent à apprendre ces 

techniques en leurs lieu et contexte dôorigine plut¹t quô¨ travers une vid®o ou m°me un 

livre de référence? 

Côest avec ces id®es en t°te que jôen suis venue ¨ penser aux changements de 
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décor, à la mobilité et, ultimement, aux voyages. Quand je me trouve dans un endroit nouveau, 

je dirais que mes capteurs sont allum®s. Plus lôendroit môest inconnu, plus jôobserve ce quôil 

y a autour de moi et plus je suis attentive et consciente de là où je me trouve. En 2013, dans 

le cadre dôun s®minaire de ma´trise, jôai fait un projet pilote consistant ¨ marcher chaque jour 

en changeant le trajet reliant mon domicile et mon lieu de travail en utilisant des moyens qui 

sôapparentent ¨ la d®rive des situationnistes1. Justement, je cherchais à sortir des sentiers 

battus pour tenter de créer un regard nouveau sur des endroits familiers et provoquer un effet 

dôinattendu dans le quotidien. Cela a dur® une trentaine de jours et jôen ai ensuite fait une 

s®rie de dessins cartographiques. Ce  projet môa amen® ¨ d®couvrir tout un monde de proc®d®s 

en arts actuels qui utilisent la mobilit® ¨ travers la marche ou dôautres dispositifs comme 

moteur de cr®ation. Certains dôentre eux questionnent nos d®placements quotidiens ¨ travers 

la technologie et les donn®es de g®olocalisation, comme lôartiste Jeremy Wood qui fait 

notamment des dessins GPS dans des projets tels que My Ghost, Fifteen years of mapping my 

life in London with GPS (Lauriault & Wood, 2009; OôRourke 2013) ou encore Thirteen Years 

of Mowing An embodiment of suburbia drawn with GPS (Wood, n.d.). Cela peut aussi devenir 

un moyen de sôapproprier des espaces autrement interdits. Côest le cas des adeptes du 

mouvement dôUrbex et de Rurex o½ les explorateurs urbains et ruraux sôinfiltrent dans des 

endroits abandonn®s et hors dôacc¯s afin de les documenter par le biais de la photographie 

(urbexplayground.com). Enfin, dôautres suivent une approche ph®nom®nologique et cr®ent ¨ 

travers les déplacements une relecture du monde et une expérience nouvelle des lieux.  Janet 

Cardiff propose des marches audio et vidéo dans différentes grandes villes  

1 Moyen de détournement urbain utilisé par le groupe des situationnistes de Guy 

Debord dans les années 60
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du monde. Ses histoires et sa narration préenregistrée accompagnent et guident le promeneur 

dans une sorte de parcours géo poétique (Cardiff, 2014; OôRourke, 2013). Dans le m°me 

esprit, on retrouve le travail de Lee Walton et de son îuvre City System. Walton a créé un 

livre de consignes pour d®couvrir une m®tropole et lôa adapt® pour plusieurs villes du 

monde. Construit ¨ la mani¯re dôun jeu ou de livre dont vous êtes le héros, il mélange les 

hasards de la vie, le regard s®lectif de la personne qui lôex®cute et  les caract®ristiques 

propres dôun lieu donn® (OôRourke, 2013, p. 82). 

Voyager a toujours été pour moi une source de stimulation artistique et ­a nôa 

dôailleurs rien dôoriginal. Lôhistoire regorge de r®cits de cr®ation dans tous les domaines 

issus de cette pratique (de Bloom, 2014, p. 164; Pype, 2010). Le voyage est un 

d®paysement volontaire et souhait®. Dôune certaine fa­on, côest une forme de jeu, à travers 

lequel une personne chamboule momentanément son environnement et son quotidien 

(Urry, 2012, p. 4). Pour moi, ce que cherchent les artistes par les voyages et ce que je tente 

dôinculquer ¨ mes ®l¯ves dans ma classe dôarts plastiques rel¯vent dôune m°me chose : la 

qu°te dôun milieu fertile pour lôinspiration. Dans ce quôapportent les voyages artistiques, 

quôy a-t-il qui puisse °tre transf®rable au sein dôune classe? 

ê travers lôhistoire de lôart, les voyages des artistes ont ®t® faits pour des raisons de 

mécénat, de formation, de perfectionnement, de d®couverte et dôexploration. Barth®l®my 

& Boichot disent en ce sens : « une des spécificités des arts réside aussi dans une longue 

culture du voyage comme vecteur dôacquisition de comp®tences techniques et 

relationnelles directement liées à lôactivit® artistique. » (Barthélémy & Boichot, 2014 p. 

4) Cela est dôautant plus vrai de nos jours avec la d®mocratisation des moyens  de transport  

qui  permettent  une  mobilit®  accrue.   On  ne   sô®tonne  donc  pas  de  voir  la popularité 

des programmes dôartistes en r®sidence qui permettent dôallier cr®ation et d®placement. 
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Des recherches sur le tourisme parlent dôune vague de creative tourism, nouvelle branche 

du cultural tourism (Richard, 2011, p. 1225) où les gens exercent des activités créatives et 

font lôapprentissage dôune technique ¨ la mani¯re des programmes dôartistes en r®sidence, 

mais ouvert ¨ tous. Cet int®r°t prononc® me porte ¨ croire quôil est temps de sôy int®resser 

du point de vue de lôenseignement des arts, tout dôabord parce que bon nombre de ces 

programmes, quôils soient d®di®s ¨ des professionnels ou des  amateurs, sont des cours 

dôart. On peut alors se demander quelle approche p®dagogique est privil®gi®e, qui 

détermine le contenu et selon quels crit¯res? Quant aux participants, dôo½ vient leur 

motivation? Est-ce le voyage lui-m°me qui sert dô®l®ment d®clencheur, le contexte 

dôapprentissage ou plut¹t les techniques que lôon peut y apprendre? Les résidences qui 

nôoffrent pas dôapprentissage de techniques, mais seulement un espace et un mandat de 

création, comment sont-elles choisies par les artistes? Ma recherche ne tend pas à donner 

une réponse exhaustive à ces questions, mais plutôt à ouvrir une discussion  à cet égard. 

Côest la qu°te dôune r®ponse qui forme en soi lôint®r°t de ce type de  recherche qui ne peut 

aboutir à une résolution finale, mais plutôt permettre une ouverture qui nous entraîne sur 

des pistes de réflexions futures. 

 
Cadre théorique 

 

 
Cette section aborde des concepts théoriques à propos du tourisme, de la mobilité 

et de la d®finition de lieu. Jôexplique le choix du terme touriste en regard à sa place dans le 

monde actuel et traite de sa connotation négative. Je définis ensuite la notion de lieu. Je 

considère différentes approches à ce concept particulièrement en lien à la mobilité. Enfin, 
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je relève les limitations de ma démarche. 

 
Il peut évidemment y avoir plusieurs façons de se dépayser, autrement que par le 

voyage et les déplacements. Je me suis intéressée au tourisme parce que cela se trouve au 

carrefour de plusieurs pratiques culturelles et sociales. Urry dit à ce propos: 

There has been a dissolving of boundaries, not only between High and 

low cultures, but also between different cultural forms, such as tourism, 

art, education, photography (é). In addition, mass communications have 

transformed the tourist gaze which is increasingly bound up with, and 

partly indistinguishable from, all sorts of other social and cultural 

practices. (é) people are much of the time ótouristsô whether they like  

it or know it. (Urry, 2012, p. 97) 

Le tourisme est un phénomène sociologique qui est plutôt mal perçu de façon générale et 

pour cause. MacCannell d®crit le touriste comme une sorte dôarch®type de lôhomme 

postmoderne (MacCannell, 1976). Il incarne à son insu les enjeux importants, les maux 

profonds de notre époque. On peut penser à des questions environnementales comme le 

r®chauffement de la plan¯te, lôacc¯s au p®trole ou encore la d®gradation de la nature qui 

sont directement li®s ¨ ce secteur dôactivit® (Urry, 2012, p. 223-232). Côest aussi le miroir 

malais® dôinjustices et de grandes trag®dies humaines : les bateaux de croisi¯res qui 

descendent la Méditerranée en partance de lôEurope non loin des embarcations de fortune 

de migrants qui tentent au p®ril de leur vie le chemin inverse. Dôun point de vue plus l®ger, 

le tourisme côest aussi le rapport ¨ lôautre, la d®couverte et la pr®servation des cultures dans 

un contexte mondialis®. Côest une qu°te dôauthenticit® paradoxale, qui en vient  à  

provoquer  un ®cran  dôartifices  qui  ne fait  que  mettre en  sc¯ne les attentes  et exigences 
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de la masse à travers une authenticité de convenance. Comme le souligne Urry, côest 

ultimement « la mobilité des uns », qui implique inexorablement ç lôimmobilit® des autres. 

» (Urry, 2012 p. 29) 

Le programme de lô®cole qu®b®coise rel¯ve cinq domaines g®n®raux de formation 

qui chapeautent chaque situation dôapprentissage et dô®valuation notamment : ç santé et 

bien-être, vivre ensemble et citoyenneté, les médias ainsi quôenvironnements et 

consommation. è (MELS) On ne sô®tonne pas que ces cat®gories qui ont pour mission de 

faire un pont entre les matières scolaires et les grands enjeux de notre société trouvent aussi 

écho avec le monde du tourisme. 

Ceci dit, en premier lieu, je ne pensais pas aborder le tourisme dans le cadre de ma 

recherche. Je voulais simplement traiter le th¯me du voyage. Il sôest av®r® quôil est ¨ la fois 

naµf, voire pr®tentieux de croire que lôon peut distinguer lôun de lôautre. 

Mon sujet rejoint aussi dôautres branches des sciences sociales et culturelles. En 

parlant de tourisme et de voyage, implicitement, je traite aussi de mobilité et du concept de 

lieu ou plutôt de place. Il est ¨ noter quôil est assez compliqu® dôaborder ce dernier point 

dans une rédaction en français. En effet, la majorité des sources sont en anglais et utilisent 

le mot « place » au centre du discours théorique. Or, il nôy a pas dô®quivalent proprement 

dit dans la langue française. Dans la littérature anglophone, « place » est mise en opposition 

à « space », le premier étant marqué par son caractère personnel et signifiant : « a 

meaningful location » (Cresswell, 2014) alors que le second est générique. Le mot « space 

» se traduit aisément par « espace » tandis que « place » nôa pas son pendant francophone. 

Le dictionnaire français le Larousse donne quinze définitions du mot « place »,   mais 

aucune dôentre elles ne correspond au sens quôon lui accorde en anglais (Larousse, 2016). 

Ainsi, on peut dire « Letôs go to my place » en parlant de sa maison, en français on dira « 
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allons chez moi ». Comme si la personne avait fusionné  avec son espace au point de faire 

référence à sa demeure comme étant chez elle. Jôutiliserai donc le mot place au sens quôon 

lui donne en anglais. Ce concept, bien quôutilis® dans plusieurs disciplines, ne fait pas 

lôunanimit® aupr¯s des chercheurs. Plusieurs courants de pens®e lôabordent diff®remment. 

De manière générale, une place  est indissociable de lôinteraction humaine et est 

rassembleuse, dôobjets, de souvenirs, de vies, etc. (Cresswell, 2014) Cresswell rel¯ve 

®galement trois niveaux principaux dôinterpr®tation pour s'interroger sur un lieu 

significatif. Le premier pourrait être qualifié de formel et descriptif et renvoie à la démarche 

utilisée en géographie pour décrire  une région ou une ville donnée. Le second porte 

davantage son attention sur les mécanismes sociaux et culturels qui sont caractéristiques 

de lôendroit. Côest une approche constructiviste sociale qui accorde une importance aux 

rapports de pouvoir et de force comme ®l®ments constituants dans la formation dôune place. 

Le dernier niveau dôinterpr®tation sôinscrit dans une d®marche ph®nom®nologique utilis®e 

plut¹t dans des ®tudes humanistes ou philosophiques. Ce point sôintéresse davantage à la 

place de lôhumain en connexion ¨ son environnement plut¹t quô¨ des endroits : ç Seeks to 

define the essence of human existence as one that is necessarily and importantly óóin-

placeôô » (p. 56). 
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Une « place è nôest pas quelque chose de statique et de figé. Un lieu signifiant se 

construit à travers les fluctuations, il est organique. Les mobilit®s internes dôun lieu 

contribuent à le définir (Cresswell, 2014). Les all®es et venues des habitants dôun quartier 

participent à son essence. Les commerces visités, les établissements fréquentés, les routes 

et les rues que lôon emprunte et les personnes elles-mêmes sont tous des éléments 

autonomes et inter reli®s qui, dans leur ensemble, forment lôidentit® dôune place. Les 

déplacements quotidiens, que lôon pourrait appeler ¨ lô®chelle humaine, et qui se perp®tuent 

dans le temps pour de longues p®riodes, sont aussi des vecteurs identitaires. ê lôoppos®, le 

tourisme de masse, qui représente des mobilités de passage dans un monde standardisé, est 

une menace pour le sentiment dôappartenance envers un lieu et la notion m°me de place 

(Cresswell, 2014; Crouch, 2010; Relph, 1976). Dans son ouvrage phare Place and 

placelessness, Relph parle dôune disneyfication des lieux en référence au fameux parc 

dôattraction o½ lôon voit appara´tre des endroits fabriqu®s ¨ la cha´ne, d®pourvus dô©me et 

dôunicit®. Cela rejoint ¨ mon sens la th®orie de la McDonalization de Ritzer (1998) 

d®velopp®e en lien avec le secteur du tourisme o½ le consommateur est ¨ la recherche dôun 

endroit rassurant, prévisible et interchangeable (Ritzer, 1998; Urry, 2012). Les deux sont 

marqu®s par lôanonymat. Enfin, ceci rappelle ®galement le travail de lôanthropologue 

français Marc Augé sur lôid®e de « non-lieux » dans un contexte de « surmondainité ». Les 

« non-lieux » sont conçus par et pour la mobilité. Ce sont des aires de passage et de 

transition comme les autoroutes et les aéroports (Augé, 1992; Cresswell, 2014). Ces 

espaces d®charn®s dôidentit® propre sont pourtant si ®loquents quant ¨ notre mode de vie. 

Lôessayiste Alain de Botton traite de la singularit® de tels endroits ¨ travers son livre A 

week at the airport: 
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Had one been asked to take a Martian to visit a single place that neatly 

captures the gamut of themes running through our civilisation- from our 

faith in technology to our destruction of nature, from our 

interconnectedness to our romanticising of travel- then it would have to 

be to the departures and arrivals halls that one would head (Botton, 2010, 

p. 13) 

 
 

Comme nous venons de le voir, le concept de place et celui de mobilité ne sont  pas 

deux pôles irréconciliables. Ce sont en quelque sorte des mondes complémentaires qui 

sôalimentent lôun lôautre. Quôen est-il alors de la créativité dans cette dynamique? 

Les études portant sur le processus de création accordent souvent trop peu 

dôimportance ¨ lôapport des lieux dans la d®marche. Pourtant, ceux-ci entrent en ligne de 

compte à plusieurs égards, que ce soit le lieu de production, le lieu de diffusion, ou même 

le lieu créé à travers une image ou une installation (Dear, 2011, p. 10-11). Dear fait aussi 

une distinction entre creativity in place et creativity of place. Le premier concerne la façon 

dont certains lieux ou espace-temps sôav¯rent °tre des catalyseurs pour la cr®ation. Il donne 

lôexemple de la ville de Vienne au tournant du 19e siècle. Le second se rapporte au fait 

dôint®grer lôespace comme ®l®ment de cr®ation ou comme partie du r®sultat (Dear, 2011). 

Ma d®marche concerne les deux, dôune part une immersion dans un lieu par le voyage 

comme source dôinspiration, puis une production artistique qui utilise aussi lôespace et une 

forme de paysage. 
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Pour David Crouch, côest dans la corporalit® et lôaction prolong®e dans le temps 

quôun voyage peut stimuler la cr®ativit® : ç Thus in the emergent and multiple character of 

duration in the more fleshly forms of journeys creativity emerges. » (Crouch, 2010) 

En ce qui concerne mes limitations, la plus criante est que je ne peux môabstraire 

de ma propre situation. Où que jôaille et quoi que jôy fasse, ce sera avec un regard 

conditionné par mon parcours personnel et mon identité (Crouch 2010; De Botton, 2002; 

Mousakas, 1994). « I had inadvertently brought myself with me to the island » (De Botton, 

2002, p. 20) Ceci est valable tout autant pour mes traits de personnalité que pour ma 

situation de femme occidentale ayant lôaisance et surtout le luxe de voyager. Toutefois, le 

fait quôune vision soit construite et teint®e du point de vue unique dôun individu nôen enraye 

pas la pertinence (Steiner, 1997). Je suis dôaccord avec la c®l¯bre historienne Zara Steiner, 

chef de file en histoire internationale, qui soutient que le regard que lôon porte sur un 

évènement ou une situation sera toujours influencé par le bagage de la personne, ce bagage 

entraînant parfois une réinterprétation des évènements, mais aussi de notre rapport à 

lôespace, le temps, les lieux et notre empreinte, intellectuelle ou physique sur les 

phénomènes sociaux. Dans un monde qui se veut plus mondialisé et où la culture et 

lô®ducation ont tendance à devenir des enjeux majeurs, voyager au sens large peut même 

°tre lôatout premier de la condition de la femme occidentale. 
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Revue de la littérature 
 

 

 

Jôai divis® cette section en deux parties : la pens®e et lôenvironnement et lôart du 

voyage. La premi¯re tente de d®finir ce quôest la cr®ativit® et comment elle peut °tre 

influencée par ce qui nous entoure. La seconde traite des artistes qui intègrent le voyage à 

leur d®marche de cr®ation. Nous aborderons la place des d®placements dôartistes dans 

lôhistoire de lôart et la multitude de pratiques en art contemporain qui en d®coule. Comme 

nous pourrons le constater, les recherches qui sôint®ressent ¨ lôinfluence du voyage sur 

lôinspiration pr®sentent des perspectives int®ressantes et proviennent de sphères qui ne sont 

pas directement li®es au monde des arts. Tandis que les exemples dôartistes qui int¯grent 

une composante de mobilité sont légion. Il y a donc un vide à combler pour comprendre 

comment les voyages influencent le processus cr®atif dôun point de vue dôartiste et 

dôenseignant sp®cialiste en art. 

La pens®e et lôenvironnement 

 

 
Premi¯rement, quôest-ce que la créativité? Il existe une panoplie de définitions du 

terme qui se rapportent à ses différentes fonctions et approches. Le manque de définition 

claire dans le domaine de lô®ducation pourrait dôailleurs expliquer pourquoi il y a si peu de 

recherches qui sôy r®f¯rent (Milbrandt, 2011). De mani¯re g®n®rale, on d®finit la cr®ativit® 

comme étant ce qui produit quelque chose de novel and useful (Maddux et Galinsky, 2009 

; Milbrandt, 2011). Le cas ®ch®ant, cela concerne les îuvres dôart cr®®es sous lôinfluence 

dôun changement de décor. 

Dans  lôouvrage  La  cr®ativit®,  Psychologie  de  la  d®couverte  et  de lôinvention, 
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Csíkszentmihályi a mené une ®tude aupr¯s dôindividus issus de divers domaines et qui sont 

des sommités dans leurs champs respectifs afin de comprendre leurs processus créatifs. Un 

chapitre est consacr® ¨ la cr®ativit® et lôenvironnement. Lôauteur conclut quôil nôexiste pas 

de lien direct éprouvé entre le fait de se retrouver devant un paysage bucolique et 

lôinspiration, mais changer de d®cor peut favoriser ç lô®tat de flow è qui est en soi un 

incubateur de cr®ativit®. Lôimpact du d®paysement va varier selon la phase du processus 

cr®atif dans laquelle lôindividu se trouve. Lorsque ç les id®es sont en phase dôincubation è 

(Csíkszentmihályi, 2006, p. 141), ce serait un moment particulièrement propice pour faire 

vivre un d®paysement, par opposition ¨ une ®tape de pr®paration et dôamorce quôil est 

préférable de faire en terrain connu (Csíkszentmihályi, 2006, p. 142). 

Enfin, un lieu peut avoir une forte concentration dôexperts dans un domaine, avoir 

un ®tablissement dôenseignement ou un secteur dôindustrie qui en fait un centre de 

contamination positif dans une discipline donn®e qui favorise lôinnovation et la cr®ativit®. 

Cela coïncide avec ce que Dear nomme la creativity in place (Dear, 2011) dont jôai parl® 

précédemment. 

Par ailleurs, plusieurs études récentes portent sur la corrélation entre une expérience 

¨ lô®tranger et la cr®ativit®. Ces recherches ont ®t®s faites pour r®pondre ¨ un besoin dans 

le secteur des affaires et non pas en lien avec lôart ou lô®ducation. Pourtant, leurs 

conclusions me confirment quôil est important de sôy intéresser en enseignement des arts. 

Dans lôarticle Lesson from a faraway land: the effect of spatial distance on creative 

cognition (Jia, Hirt et Karpen, 2009), les participants à deux tests se sont avérés plus créatifs 

dans leurs réponses et dans la résolution de probl¯me lorsquôon leur a soumis un probl¯me  

provenant dôun endroit ®loign®  plut¹t que  rapproch®. Dans   The  relationship 



18  

 

between living abroad and creativity, on apprend quôune personne ayant v®cu ¨ lô®tranger 

et ayant su sôadapter ¨ sa culture dôaccueil sera davantage cr®ative dans un contexte de 

résolution de problème (Tadmor, Maddux & Galinsky, 2012) Plus étonnant encore, le 

simple fait de se remémorer cette expérience semble avoir un impact positif sur la créativité 

(Maddux & Galinsky, 2009). Ceci ne fut pas véridique dans le cas  de  personnes ayant 

simplement voyag® ¨ lô®tranger sans y avoir demeur® pour une longue p®riode de temps. 

Pourtant, en litt®rature, en philosophie et en arts, combien dôartistes ont puis® leur 

inspiration dans lôerrance de lôailleurs? 

Lôarticle Does travel inspire? Evidence from the superstars of modern art 

(Hellmanzik, 2013) am¯ne quelques chiffres concrets sur lôinfluence que peut avoir le 

voyage sur le travail des artistes. Dans cette étude quantitative, Hellmanzik a comparé le 

prix atteint lors de ventes aux ench¯res des derni¯res ann®es pour les îuvres de 214 artistes 

n®s entre 1850 et 1945. Il sôest av®r® que les îuvres ayant ®t® produites lôann®e dôun 

voyage ont une valeur en moyenne 7% plus élevée que celles produites dans une période 

o½ lôartiste nôa pas voyagé. Lôauteur consid¯re que cela est d¾ ¨ la contamination des id®es 

et ¨ lôinspiration du voyage. Cela est moins notable pour la seconde p®riode de lôart 

moderne alors que les îuvres tendent vers lôabstraction et que le rapport au paysage est 

moins important (Hellmanzik, 2013). Selon moi, cette recherche apporte des statistiques 

int®ressantes ¨ une question ¨ laquelle on r®pond souvent par lôanecdotique. Les r®sultats 

montrent que lôinfluence du voyage est particulièrement importante pour les artistes dont 

la d®marche est intimement li®e au paysage. Dans lôart actuel, cette notion  est plus 

complexe quôau si¯cle dernier puisquôil ne sôagit plus seulement de représenter  un paysage, 

mais bien de  lôint®grer,  de   lôalt®rer,  de  le  repenser,  de  le  préserver,  etc. 
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(DeLue, R. Z. et Elkins, J., 2008, p. 11) On peut donc supposer que lôimpact du voyage sur 

la pratique des artistes dôaujourdôhui qui sôint®ressent au paysage soit encore davantage 

significatif. 

Du côté de la littérature, de nombreux essais se penchent sur le rapport entre les 

vagabondages et les avanc®es de lôesprit. Wanderlust, A history of Walking de Rebecca 

Solnit (2001), présente la marche comme un outil de réflexion et un instigateur de culture. 

Dans le même sens, Marcher, une philosophie de Frédéric Gros, montre une filiation entre 

les d®placements ¨ pied et lôarticulation dôune pens®e philosophique. On retient de ces deux 

livres lôid®e que côest en se plongeant dans le d®cor et en sôy connectant que les idées fusent 

et sô®claircissent. En somme, côest ¨ travers ce besoin de mobilit® intrins¯que ¨ lôesp¯ce 

humaine que lôhomme arrive ¨ innover. Le livre de David Crouch, Flirting with Space: 

Journeys and Creativity (2010), va dans le même sens et traite de la créativité à travers les 

lieux et la géographie en lien avec le concept Deleuzien de rhizome. Dans A field Guide to 

Getting Lost, Solnit raconte ¨ sa fa­on lôhistoire de lôhumanit® comme un voyage sans carte 

ni itinéraire. Elle met en lumi¯re les engrenages entre les milles et une fa­ons dô°tre perdu 

et lôinvention de moyens de sôy retrouver. Côest le cîur de  mon   sujet : lô®lan cr®atif qui 

peut surgir de lô®garement. 

Lôart et les voyages 

 
Les territoires glissants de lôexotisme ou comment surtout ne pas faire un Gauguin 

 
D¯s que jôai commenc® ¨ parler de voyage  ¨  des fins dôinspiration artistique, je 

fus prévenu du danger éminent de faire un Gauguin. Bien loin de moi cette intention. Les 

chefs-dôîuvre de lôartiste sont aussi c®l¯bres que les mîurs et lô®thique douteuse de son 
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créateur.2 Évidemment, les mises en garde ne concernaient pas les choix et les gestes 

personnels pos®s par lôhomme. Cô®tait plut¹t des avertissements ¨ propos de la situation 

ambigu± de lôartiste favoris® qui a les moyens de voyager et qui va soutirer sans gêne à une 

communauté et une culture au profit de son art. La critique dôart Jen Graves d®crit Gauguin 

comme suit: ç (é) a maggoty cross section of the monster the postcolonial 20th century 

became, presided over by whiny, violent, and jaw-droppingly self-centered white dudes. » 

(Graves, 2012) Si seulement il était le seul à occuper cette position contentieuse dans 

lôhistoire de lôart. Eh bien non, tout le courant de lôorientalisme est teint® dôun malaise 

semblable. 

Dès le XIXe si¯cle, on voit appara´tre une fascination pour lôOrient qui m®lange ¨ 

la fois le fantasme et une vision partielle de la réalité construite à travers une influence 

politique des puissances coloniales (Rouphael, 2015). Ce regard biaisé sur cette partie du 

monde parle au final plus de lôOccident quôil ne d®peint la vie de lôOrient (Said, 2005). 

Dôailleurs, quôest-ce que côest au fond lôOrient. Peutïon vraiment englober la moitié de  la 

planète dans un terme fourre-tout? Said explique que cette généralisation est toujours 

dôactualit® aujourdôhui dans la repr®sentation monolithique que font les m®dias am®ricains, 

mais nous pourrions élargir cela à tout le monde occidental, du monde musulman. 

Lôexposition Merveilles et mirages de lôorientalisme, présentée au musée des 

beaux-arts de Montréal en 2015, rendait assez finement le décalage dans la représentation 

de la femme dans les peintures orientalistes du XIXe si¯cle. En juxtaposant les îuvres de 

peintres  tels  que  Benjamin  Constantin  et  celles  dôartistes  f®minines   contemporaines 

 

2 Paul Gaugin abandonna son épouse européenne et ses enfants pour aller vivre à 

Tahiti où il vécut avec une jeune adolescente et lui transmit la syphilis (Graves, 2012). 
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marocaines, le parcours de lôexposition mettait en lumière les stéréotypes machistes et 

coloniaux caract®ristiques de lô®poque. Ceci ®tant dit, cela nôenlevait rien ¨ la beaut® et ¨ 

la qualit® picturale des îuvres pr®sent®es. Il est int®ressant de noter que la vision de 

certains artistes orientalistes rel¯ve tellement du fantasme quôils d®peignent lôOrient sans 

même y avoir mis les pieds en se basant sur des objets rapportés par des confrères et sur 

des îuvres litt®raires (Rouphael, 2015, p. 59). 

Cela nôest pas un ph®nom¯ne exclusif ¨ lôorientalisme. Dans The art of Travel, 

lôessayiste Alain de Botton sugg¯re que parfois lôappr®hension du voyage peut °tre une 

source dôinspiration plus profitable encore que le voyage lui-m°me. Côest une fa­on 

dô®viter de confronter une r®alit® imparfaite avec un absolu idéalisé concocté par 

lôimagination. Cette mani¯re de construire une vision de carte postale est dôailleurs une 

strat®gie utilis®e abondamment par lôindustrie touristique dans les pamphlets publicitaires 

(Urry, 2012). 

Il y a certes une portion de lôhistoire de lôart qui incombe une posture difficile au 

rapport de lôartiste en lien avec le voyage et ses d®placements. D®j¨ au XVIIe siècle à 

lô®poque du ç Grand tour »,3 ce voyage formateur dôenvergure est r®serv® aux plus 

privilégiés. Deux siècles plus tard, côest le mouvement de lôorientalisme que nous venons 

de voir, qui place lôartiste dans une position o½ il entretient un rapport ¨ lôautre dans une 

vision coloniale au mieux réductrice, si ce nôest carr®ment faux et stéréotypé. Puis avec le 

XXe siècle marqué par les bouleversements arrive une nouvelle dimension aux 

d®placements, celle de lôexil et du mouvement migratoire (Spies, 2012). On se  souviendra 

de Chagall, de Max Ernst et de tous ceux dont lôart fut catalogué dégénéré et 

 

3 Périple de plusieurs mois, voire plusieurs ann®es, ¨ travers lôEurope effectué par 

lô®lite sociale afin de parfaire lô®ducation et dô®tablir un r®seau social. 



22  

 

qui furent contraints à la fuite vers un autre pays, voire vers un autre continent. 

£videmment, il nôest alors plus question de voyage artistique, mais de parcours  de réfugié. 

Pour ma part, comment pouvais-je prendre une position à la fois de touriste et 

dôartiste qui ne soit pas disgracieuse? Lôartiste occidentale qui se rend en Asie et au 

Maghreb nôest pas sans rappeler les orientalistes. Je voulais justement éviter cette 

connotation. Je ne crois pas cependant quô®viter dôaller d®couvrir des pays et des cultures 

qui môinterpellent pour cette raison soit justifi®. Jôai choisi les r®sidences en fonction 

quôelles soient profitables pour les gens de lôendroit et non pas g®r®es ou organis®es par 

des int®r°ts ®trangers. La formule de la r®sidence en Inde ®tait sous forme dô®change 

culturel et, donc, dans un rapport ®galitaire b®n®fique de part et dôautre. Celle du Maroc 

était aussi dans le même esprit. 

 
Une vue dégagée, des perspectives en arts contemporains 

 
Le m®moire de ma´trise de lôartiste fran­ais Benoit Pype, Voyage et déplacements, 

lôartiste contemporain et ses exp®ditions, r®alis® en 2010 pour lô£cole nationale des arts 

décoratifs à Paris, dresse un méticuleux panorama dans une approche historique de la 

filiation entre le voyage et le monde de lôart. Il conclut que sa recherche lui a ç laissé 

entrevoir un domaine dôexploration in®puisable » (Pype, 2010). Ce portrait étayé des 

pratiques artistiques qui intègrent le voyage me convainc de la pertinence de questionner 

le rôle que jouent ces pratiques sur la créativité. 

Sur la scène artistique locale et actuelle, le travail de Patrick Beaulieu me vient en 

tête. Ses projets : Ventury 2010, Vegas 2012 et Méandre 2014 sont tous des odyssées où 

les îuvres ®mergent par lôexp®rience du voyage et du d®placement (Lalonde, 2015). Les 
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d®ambulations des artistes peuvent °tre dôune nature po®tique comme côest le cas pour 

Beaulieu, mais elles peuvent aussi surgir dôune probl®matique sociale ou politique. Côest 

le cas des îuvres de Kathleen Vaughan, pour le projet Nel mezzo del cammin: Angell 

Woods, une cartographie de marches li®es ¨ des enjeux environnementaux (Brindôamour, 

2014; Vaughan, n.d.) Dôautres projets de Vaughan li®s ¨ la cartographie et la marche 

incluent Tissus urbains : Cartes textiles de promenades dans la nature urbaine et 

Cartographies of the self: Self-portrait of the artist as an urban dog walker (Vaughan, n.d.) 

Le livre Walking and mapping artsist as cartographers, de Karen OôRourke, 

présente les pratiques en création qui concernent la mobilité et une forme directe ou dérivée 

de cartographie, depuis les ann®es 50 jusquô¨ nos jours. Confront® ¨ cet impressionnant 

éventail, on ne peut douter de lôurgence dôinvestir davantage ce terrain de recherche. Le 

m®moire de Pype sôint®resse essentiellement aux artistes voyageurs, tandis quôOôRourke 

inclut un spectre plus large qui ne se limite pas aux voyages proprement dits, mais inclut 

toutes formes dôart issues de d®placements et de leurs traces. Dans les deux cas, la 

recherche est exhaustive, mais ne questionne pas les mécanismes qui surviennent chez 

lôartiste alors quôil change de d®cor. Côest cet aspect que jôai choisi dôinvestir avec ma 

propre démarche. 

Le m®moire cr®ation dôAm®lie Brindamour, A Multidisciplinary Place-Specific  Art 

Course Outline for the CEGEP Level (2014), entre justement dans cette veine et sôint®resse 

¨ lôart fait en lien avec un endroit donn® site-specific. Elle utilise lôexp®rience de ses 

promenades au Parc Jarry afin de développer un plan de cours pour le niveau collégial, et 

crée un corpus dôîuvres basé sur son exploration du lieu. Ma démarche se distingue de 

la sienne en ce quôelle ne concerne pas lôart fait sur place à un endroit donné, mais plutôt 
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lôinfluence quôun endroit peut laisser sur une d®marche de cr®ation. Il y a certainement une 

curiosit® autour de la place du voyage quant ¨ lôinspiration des artistes. Ma recherche 

permet dôy amener un point de vue dôartiste ¨ travers mon expérience et aussi de me 

pencher sur les implications en enseignement des arts. 
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Méthodologie 
 

 

Méthode heuristique 

 

Comme il sôagit dôun m®moire cr®ation, jôai choisi une m®thodologie qui permet ¨ 

la fois de développer un ensemble dôîuvres pertinent dôun point de vue artistique, mais 

aussi dôarticuler un apport th®orique valable pour la partie r®daction. En ce sens, la m®thode 

heuristique telle que pr®sent®e par Moustakas (1968,1990) môa paru la plus appropri®e 

puisquôelle semble miroiter la d®marche artistique (Gosselin, 2006, p. 29). Côest dôailleurs 

une méthodologie souvent privilégiée pour les thèses de studio. Elle accorde une place 

centrale ¨ lôexp®rience du chercheur, qui doit plonger au cîur de son sujet pour en ressortir 

lôessentiel. Cela convient ®galement tr¯s bien ¨ ma d®marche. 

 
 

Au sein du département dôArt Education de Concordia, on peut retenir le mémoire 

dôAm®lie Brindamour, mentionn® pr®c®demment, qui a choisi cette m®thodologie pour sa 

recherche création visant ¨ d®velopper un plan de cours dôart ç site specific » pour le niveau 

collégial. La thèse de Marie-Jeanne Jacob, « Learning to make, Making to Learn. Comics 

Creation: The Intrinsic Educational Qualities Contained within Comics and their 

Formation è (Jacob, 2014), est un autre excellent exemple de cr®ation issu dôune recherche 

heuristique. Par sa propre expérience de bédéiste, Jacob élabore sur la qualité didactique 

de la bande dessinée tout en développant un magnifique corpus de dessins. Enfin, la 

recherche création de Nancy Long, Smelling and Tasting are Believing A studio Inquiry 

Into An Intersensorial Practice (2007), aura permis la création de très belles installations 

et la découverte de pistes pédagogiques à explorer en classe. Ces différents exemples me 

convainquent de lôefficacit® de cette m®thode par son double avantage de 
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fournir à la fois un cadre théorique suffisamment précis pour construire les bases de la 

recherche, mais aussi la souplesse nécessaire à toute entreprise de création. Comme explique 

Lancri ¨ propos des recherches cr®ations, puisque côest de cela quôil sôagit, les deux axes 

dôune telle recherche ne doivent pas °tre faits au d®triment lôun de lôautre : ç  La part de la 

pratique plastique, toujours personnelle, se doit dô°tre dôune importance ®gale ¨ la part 

®crite de la th¯se ¨ laquelle elle nôest pas simplement juxtapos®e, mais rigoureusement 

articulée afin de constituer un tout indissociable » (Lancri, 2006, p. 11). Dans son livre 

Heuristic research: Design, methodology, and applications (Moustakas, 1990) élabore six 

étapes à suivre pour cette méthodologie. Bien que décrit avec précision, le modèle proposé 

demeure souple et adaptable. Comme lôexp®rience personnelle dôun ph®nom¯ne donn® sera 

unique et propre à chacun, le cadre de recherche ne peut être trop rigide. Il est aussi important 

de souligner que peu importe comment les réponses surviennent, elles doivent être toujours 

considérées du point de vue du chercheur, et selon son « Internal Frame of Reference » 

(Moustakas, 1990, p. 26). Il y a dôabord ç lôInitial engagement è qui est lôint®r°t du 

chercheur pour un sujet qui le passionne. Cela constitue lôorigine de la question. Pour ma 

part, ma d®marche en cr®ation sôest toujours int®ress®e au paysage, quôil soit urbain ou 

naturel. Voyager est en quelque sorte une fa­on de prendre part au paysage. Côest un rapport 

au lieu diff®rent de celui que nous entretenons dans le quotidien. Côest de là que découle ma 

question. 

 
Vient ensuite lô®tape de ç lôImmersion », qui est une période dôinvestissement  total 

de la part du chercheur. Ce dernier doit « vivre » son sujet. Pour moi, cela correspond 

évidemment au temps passé à lô®tranger durant la résidence, mais également aux 

expériences vécues lors des autres déplacements engendrés par ces séjours et leur réflexion 

sur ma pratique. Il sôen suit un moment de recul et de distanciation appelé « Incubation ». 
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Cela durera jusquô¨ lôarriv®e de ç lôIllumination ». Cette étape est marquée par une forme 

de r®v®lation o½ les choses apparaissent dôune manière nouvelle. Le sens  de lôinformation 

recueillie se précise. À la lumière de cette perspective  renouvelée  se b©tit ç lôExplication 

». Le chercheur tente alors dôexpliquer ce qui est apparu lors de lôillumination. Enfin, le 

processus est bouclé par la « Synthèse créative ». Lôexp®rience y est traduite sous une forme 

artistique (Moustakas, 1990). 

 
La principale limitation de cette méthodologie est sans doute son caractère vague et 

imprécis particulièrement en ce qui a trait aux échéanciers. Le chercheur doit faire preuve 

de rigueur dans son engagement dans chacune des étapes, mais aussi de patience  et de 

souplesse dans lôattente et le d®roulement. Lôexp®rience du chercheur est au cîur  de la 

d®marche. Côest une m®thodologie qui laisse une place importante ¨ lôintuition et aux 

savoirs tacites (Moustakas, 1990). 

Recherche création 

 
Ma d®marche est conclue par la cr®ation dôun ensemble dôîuvres, ce qui en fait, tel 

que mentionné précédemment, une recherche création. Une partie de la collecte de données 

est faite par la production dôîuvres visuelles et lô®criture pour refl®ter mon expérience 

(Sullivan, 2010, p. 56). Sous le large spectre de la recherche création qui comprend 

plusieurs fa­ons dôint®grer la production artistique ¨ des fins de recherches dans un cadre 

académique, (Chapman et Sawchuk, 2012, p. 13), mon approche correspond à celle de « 

creation as research » (Chapman et Sawchuk, 2012, p. 19) ce qui revient à dire que la 

production artistique fait à la fois partie de la procédure et du résultat. « Research is more 

or less the end goal in this instance, although the ñresultsò produced also include the 

creative production that is entailed, as both a tracing-out and culminating expression of 

the research process. » (Chapman et Sawchuk, 2012, p. 19) 
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La recherche cr®ation sôinstalle petit ¨ petit dans le milieu acad®mique depuis le 

d®but des ann®es 2000. La reconnaissance quôon lui conf¯re est encore mitig®e, pourtant 

elle arrive à combler un vide laissé béant par les autres méthodes qualitatives (Sullivan, 

2010). En enseignement des arts, un domaine au carrefour de plusieurs autres champs 

dô®tudes, allant de lô®ducation ¨ la pratique artistique et lôhistoire de lôart, et surtout une 

discipline indissociable du savoir-faire, la recherche création semble aller de soi. Cela 

permet dô°tre cons®quent ¨ la fois dans la recherche et dans lôart (Sullivan, 2010). 

Collecte de données et analyse 

 
Mon sujet de recherche sôest d®ploy® comme les embranchements dôune route qui 

sôouvre ¨ une intersection. La m®thodologie heuristique môa amen® ¨ y faire des allers 

retour en tentant de mieux comprendre ce qui les unit. Le processus a duré près de deux 

ans. Jôy ai port® mon attention sur diverses facettes qui relient la cr®ation et les voyages 

par le biais de déplacements en études préparatoires et à travers la résidence indienne. 

La collecte de donn®es sôest faite principalement par la tenue dôun journal, mais 

aussi par la photographie et le dessin. Jôavais consid®r® utiliser des enregistrements audio, 

mais le contexte ne sôy pr°tait pas tr¯s bien pour plusieurs raisons, notamment le manque 

dôintimit® par moment ou encore lôacc¯s limit® ¨ lô®lectricit® pour recharger les batteries. 

Côest donc le journal qui ®tait lôoutil le plus ad®quat puisque cela ne requiert rien de 

particulier et  est  ais®ment  adaptable.  Jôai  consacr® en  moyenne  deux  heures  par jour 

durant la r®sidence ¨ lô®criture de mon cahier de bord. De plus, la r®alisation de croquis et 

dôesquisses, ainsi que la prise de photos môont permis de garder un regard vif, concret et 

vivant tout au long de lôexp®rience en archivant ç ¨ chaud è mon regard sur ma pratique, 

mon environnement et mon entourage. 

La photographie a ®t® faite selon deux consid®rations diff®rentes. Parfois, il sôagit 
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dôimages de r®f®rence prises pour documenter le déroulement comme un journal visuel, 

alors quô¨ dôautres moments, je lôai utilis®e comme m®dium artistique. Ceci ®tant dit, je ne 

travaille habituellement pas la photographie dans ma pratique. Je lôai fait dans ce cas- ci 

puisque cela se prête bien au contexte du voyage. Quant aux esquisses et aux croquis, il 

sôagit dôid®es ou de pistes de cr®ation ¨ explorer, mais quôil ne mô®tait pas possible de 

r®aliser dans les circonstances, faute de mat®riel, dôespace ou de temps. M°me sôil ne sôagit 

pas de produits finis, ces avenues renferment une composante de données valable pour 

leurs contenus puisquôils ont ®t® faits dans un contexte de d®paysement, sur place, et dans 

une optique dôouverture et de réflexion sur le concept de voyage artistique. 

Pour ce qui est de la production artistique réalisée dans les ateliers offerts par le 

programme de r®sidence, elle nôest pas repr®sentative de ce que je fais en peinture puisquôil 

sôagit de techniques dôarts traditionnels Kumaon. Par contre, il en ressort une grande valeur 

quant aux observations tir®es de lôexp®rience pour lôenseignement des arts, dôabord parce 

que cela môa permis de me placer dans le r¹le de lô®l¯ve en faisant un apprentissage 

technique dans le cadre dôun cours directif, puis en alimentant  une réflexion sur la manière 

dôint®grer et ç dôappr®cier les objets culturels du patrimoine artistique » (MELS) et sur la 

manière dont cela peut être transposé efficacement dans le contexte scolaire. 

Par ailleurs, je nôai pas effectu® dôentretiens formels avec les autres participants 

durant la résidence. Toutefois, les échanges amicaux et les discussions de groupe avec eux 

et les autres artistes présents ont également alimenté mes réflexions. Le fait que ceux-ci 

provenaient de différents champs artistiques a enrichi les observations en  amenant des 

points de vue variés. 
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Analyse des données 

 
En recherche heuristique, Moustakas recommande dôalterner les p®riodes 

dôinvestissement et de distanciation avec les donn®es afin dôen permettre une meilleure 

compréhension globale (Moustakas, 1990, p. 50-51). Ainsi, après chaque phase 

dôimmersion, jôai pris un temps de recul correspondant ¨ lôincubation pour revenir ensuite 

sur les donn®es recueillies. Chaque fois il môa sembl® voir appara´tre un angle diff®rent 

dôun m°me prisme. Cela me faisait repenser ¨ ma question de d®part et môamenait  souvent 

¨ dôautres questionnements auxquels je tentais de r®fl®chir dans lôimmersion suivante. Van 

Den Hoonaard (2012) parle dôune m®thode dôinterpr®tation ç jeopardy »  où les données 

contiennent la réponse et où il revient au chercheur la tâche de trouver la bonne question. 

Lôanalyse des donn®es sôest faite en codifiant les diff®rents journaux et cahiers de notes par 

un système de couleur associé à des mots clés. Au départ, je me questionnais surtout quant 

¨ lôeffet dôun d®paysement sur la cr®ativit®. En analysant mes journaux, il devenait évident 

quôen fait je parlais essentiellement de voyage artistique. Ce qui est, en soit, une mani¯re 

tr¯s sp®cifique dôaborder le d®paysement. Il y avait ®galement beaucoup dôentr®es ¨ propos 

de lôenseignement des arts, quôil sôagisse de parall¯les, dôobservations ou de 

questionnements. Une   crainte   apparemment   partagée   par   plusieurs   chercheurs en 

recherche qualitative est de ne rien trouver dans ses données, alors que bien souvent le 

probl¯me qui survient est de trouver du mat®riel pour plus quôune seule recherche (Van D 

Hoonaard, 2012). La méthode heuristique requiert quant à elle de la patience et un certain 

lâcher-prise dans lôattente de lôillumination. Dans mon cas, en faisant lôanalyse de mes 

sources, jôai finalement vu ®merger trois axes de r®ponse : premi¯rement, lôimportance du 

contexte et du lieu de création, deuxièmement, la transposition des savoirs en enseignement 

des arts et, finalement, les créations en tant que telles. Conséquemment avec ce que décrit 
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Moustakas, chaque percée est apparue après un moment de distanciation, qui lui-même 

donnait suite à une phase dôimmersion. 



32  

 

Procédure 

 

Afin de me pencher sur lôapport des voyages artistiques sur une démarche de 

cr®ation et une approche p®dagogique, jôai particip® ¨ deux r®sidences dôartiste. Dôabord  ¨ 

lôautomne 2015, jôai joint un programme au Maroc dans un petit village Berb¯re. Ensuite, 

durant lôhiver 2016, jôai pris part à une seconde résidence, cette fois dans le nord de lôInde. 

Pour chaque s®jour, jôai tenu un journal afin de documenter mon processus que jôai aussi 

traduit plastiquement, ceci dans le but de mieux comprendre lôeffet que peut avoir un 

dépaysement ou un changement de d®cor sur lôinspiration et lôexp®rience cr®ative. 

Jôentends ici, par dépaysement, un changement dôenvironnement, une perte de 

repères et une altération de mes habitudes. Le Larousse définit ce terme comme suit : « 

État de celui qui est dépaysé ; fait de se dépayser, d'être dépaysé » (larousse.fr). 

Pour ce qui est de lôaction dépayser, on la définit ainsi : « Faire rompre ses 

habitudes à quelqu'un en le mettant dans un pays, une région très différente de ceux où il 

habite par le décor, le climat, les habitudes. » (larousse.fr) 

Je me suis bas®e sur cette d®finition dans le choix de mes destinations. Jôai choisi 

des endroits o½ je nôavais jamais mis les pieds et/ou je ne connaissais pas la langue locale. 

Je trouvais intéressant que les deux modèles de résidence auxquels je participe 

soient consid®rablement diff®rents un de lôautre. Le premier est propice ¨ lôintrospection et 

à la communion avec la nature ambiante, le cadre est libre et ouvert. Le deuxième répond 

plutôt à un environnement didactique et ancr® dans la d®couverte dôun patrimoine culturel. 

Lôhoraire y est r®gul® et strict. Celui du Maroc est en quelque sorte une retraite artistique 

favorable ¨ une d®marche individuelle, alors que le programme de lôInde est
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fortement marqué par un esprit de communauté. Bien que les deux soient dans un endroit 

recul® et bord® de nature, le paysage y est fonci¯rement oppos®. Ainsi, jôai pu consid®rer 

deux contextes de voyages artistiques distincts. Il sôest av®r® que le premier, non encadr®, 

sôest r®v®l® fructueux pour la cr®ation tandis que le second a eu plus dôincidence sur ma 

démarche en enseignement. 

Ce processus môa permis de môimpr®gner de deux environnements diff®rents 

r®pondant ¨ un contexte de d®paysement, dô®changer avec dôautres artistes sur leurs 

motivations ¨ entreprendre une telle d®marche et de môinitier ¨ certaines techniques dôarts 

traditionnels propres à la région Kumaon dans le cadre de la résidence en Inde. 

 
 

Programme de résidence au Maroc 

 

 
Le centre dôartistes est situ® dans le d®sert du Sahara à la frontière est du Maroc. La 

r®sidence est au cîur dôun tr¯s petit village de communaut® berb¯re dôenviron cinquante 

habitants. On y retrouve une école et un centre communautaire qui desservent également 

dôautres villages avoisinants. Lôam®nagement suit la tradition locale, les habitations sont 

faites de terre et construites avec la technique du pis®. Le lieu est isol®, il nôy a pas de route 

qui sôy rend. On doit rouler environ 30 minutes en v®hicule tout-terrain dans les dunes 

depuis une route secondaire pour atteindre lôendroit. 

Contrairement ¨ dôautres programmes de r®sidence qui demandent une production 

finale ou des contraintes particulières de la part des participants, celui-ci fournit plutôt un 

cadre souple et un temps dôarr°t d®di® ¨ la cr®ation. Le site nôa pas dôacc¯s internet et 

lôapprovisionnement en ®lectricit® est limit®. On y re­oit environ une dizaine dôartistes ¨ 
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la fois. Chaque personne dispose dôun petit espace priv® en plus de deux ateliers communs. 

Le site est vaste. Les artistes gèrent leur temps à leur convenance  et sont  libres de leurs 

allées et venues. 

Je nôavais pas dôid®es pr®con­ues quant ¨ ce que jôallais faire l¨-bas. Une fois sur 

place, je me suis sentie happ®e par le paysage et jôai commenc® ¨ marcher. Lô®tendue de 

sable ¨ perte de vue semble identique dôun horizon ¨ lôautre. Avec le temps, on d®veloppe 

ses propres points de repère, une grosse pierre angulaire, un tronc desséché. Ce qui 

paraissait infini se précise et se délimite peu à peu. Les modulations du territoire sont de 

plus en plus perceptibles. Il y a environ 500 millions dôann®es, ¨ cet endroit, il y avait la 

mer. Aujourdôhui, le sol est jonch® de pierres, parfois fossilis®, toujours unique et fascinant. 

 

Figure 1 Sahara, photographie 
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Chaque jour, pendant un mois, je suis allée marcher dans les dunes  et môimpr®gner 

de cette nature grandiose. Inspir®e par la diversit® incroyable des roches,  jôai ramass® des 

petits trésors, témoins des millénaires qui nous précèdent. Comme une profonde leçon 

dôhumilit®, ces cailloux ¨ premi¯re vue insignifiants nous confrontent au passage éphémère 

de lôHomme sur terre. Jonchant d®j¨ le sol il y a des centaines de mill®naires, ils seront 

toujours l¨ longtemps bien apr¯s nous. Autre que les pierres, jôai aussi cueilli des v®g®taux 

et des bouts dôossement. Sachant que je ne pourrais ramener cette collection avec moi, je 

lôai document®e par photos. Jôen ai conserv® cinq pour leur couleur int®ressante que jôai 

utilisée pour dessiner en extrayant son pigment. 

« La marche est un prélude, un point de départ. Lô°tre humain est fait pour 

marcher, et la plupart des évènements de sa vie, des plus banals aux plus importants, ont 

g®n®ralement lieu lorsquôil est debout parmi les siens. » (Gehl, 2012, p. 30). La marche est 

m®ditative et contemplative. Côest une mobilité douce, qui paradoxalement, semble 

permettre de sôancrer dans lôenvironnement. Je me suis familiaris®e ¨ lôendroit, un pas ¨  la 

fois. Quand il nôy a pas de r®seau, pas de signal, pas de carte ni de chemin, on nôa dôautre 

choix que dô°tre attentif. 
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Figure 2 Artefacts, série du désert, installation 

Figure 3 Les couches du désert, pigment naturel sur papier 
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Figure 4 Plante, photographie, série du désert 

Figure 5, Ossement, photographie, série du désert 
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Programme de résidence en Inde 

 

 
Suite ¨ lôexp®rience du Maroc, jôai pris part ¨ un second programme dôartistes en 

résidence dans le Nord-Est de lôInde dans la province de lôUttarakhand, anciennement 

Uttaranchal. 

Le programme est tenu par une organisation du nom de Bhor Society, Bhor 

signifiant la première lumière du jour. La société a été fondée en 2011 et le programme  de 

résidence PECAH - ñProgramme of Exchange in Culture and Art of Himalayasò (bhor.org) 

en était, cette année, à sa troisième édition. Bhor est né de la passion et de lôimplication de 

quatre jeunes hommes, tous dédiés à la diffusion et à la conservation de la culture de leur 

province de lôUttarakhand. Ayant chacun un parcours acad®mique dans le champ des 

études culturelles et une formation dans un domaine artistique, ils ont mis  en place 

lôorganisation qui îuvre dans diff®rentes branches de la culture. Ils sont actifs dans le 

domaine des arts de la scène à travers une troupe de danse et de théâtre, ainsi que dans le 

domaine des arts visuels. Ils ont ®t® les premiers ¨ offrir un espace dôexposition gratuit dans 

la province. 

Nous étions, pour cette troisième édition de PECAH, six participants : cinq femmes 

et un homme, dôun ©ge moyen de 33 ans. Lô®cart dô©ge entre les participants allait du début 

de la vingtaine jusquô¨ la mi-soixantaine. Les participants étaient originaires du Mexique, 

des États-Unis, de lôAustralie, de la France et du Canada. Les candidats ont dû soumettre 

un dossier artistique, un curriculum vitae ainsi  quôune lettre de motivation. La sélection a 

été faite par les organisateurs. 

ê lôinscription, les participants ont ®galement choisi un certain nombre dôateliers  ¨  

suivre  lors  de  la  r®sidence ¨  raison  dôun  par  semaine  durant  quatre semaines. Les 
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ateliers offerts portent principalement sur diverses formes dôarts traditionnels en musique, 

en danse et en arts plastiques. Toutefois, nous sommes aussi encouragés à suivre un atelier 

qui concerne une pratique culturelle de la r®gion, mais qui nôest pas une discipline 

artistique, comme le yoga ou la cuisine locale. Cela fut tr¯s enrichissant, dôabord, bien  s¾r, 

pour la qualit® et lôint®r°t intrins¯que de ces pratiques et savoir-faire, mais aussi pour mettre 

en lumi¯re certains d®calages entre ce que lôon croit en connaître et ce qui en est réellement. 

Cela r®v¯le combien une telle pratique peut °tre rapidement d®natur®e lorsquôon lôextirpe 

de son contexte. Côest tr¯s diff®rent dôaborder ces proc®d®s dans un environnement qui 

sôinscrit dans la continuit® dôune tradition plutôt que dans une situation de rupture avec ses 

origines. 

Le programme sôest d®roul® dans les montagnes pr¯s du village de Manilla, dans la 

r®gion de Kumaon du district dôAlmora. Les artistes locaux et étrangers ont été logés 

ensemble avec les membres de lôorganisation sous le m°me g´te. Lôh®bergement, les  repas 

et les horaires ont été faits selon la tradition et le mode de vie local. Les ateliers débutaient 

chaque jour aux alentours de neuf heures et se terminaient vers seize heures trente. 

Au terme des quatre semaines, le programme sôest sold® par une exposition avec 

tous les participants dans la ville de Ramnagar du district de Nainital, Lô®v¯nement sôest 

déroulé sur deux jours et a comporté un volet de performance avec spectacles de musique 

et de danse en plus dôune exposition dôarts visuels. Dans la prochaine section, je ferai un 

survol des ateliers dôarts auxquels jôai particip®. 
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Les ateliers 

 

Peinture et sculpture ¨ base dôexcr®ments de vache 

 

Côest un fait plut¹t connu quôen Inde la vache est considérée comme un animal 

sacr®. Lôorigine de cette croyance remonterait d®j¨ ¨ plus de 2000 ans (Sharpes, 2006). Il 

nôest donc pas ®tonnant que ce que produit lôanimal y soit ®galement consid®r® avec 

beaucoup dô®gard. Notamment, son lait, le fromage curd, ses excréments et son urine sont 

utilisés couramment dans les rites religieux et en médecine traditionnelle (Krishna, 2010). 

Le fumier de vache, tout sp®cialement, a des usages et propri®t®s multiples. On sôen sert 

entre autres pour nettoyer et désinfecter les maisons ainsi que comme engrais et comme 

combustible (Krishna, 2010). Dans les r®gions entourant lôHimalaya, la bouse de vache, en 

plus de purifier les maisons, sert aussi à les décorer. 

 
 

While smearing the earthen floors with cow gung, the women execute rhythmic and 

fluent patterns bounded by the foliated borders, with the effortless movement of 

their finger-tips on the wet-coat. (é) When dry, the patterns become prominent like 

beautiful mosaic on the floors. (Handa, 2006, p. 71) 

 
 

Quôil soit fait dans un but de nettoyage ou pour des fins autres, comme le laisse 

sous-entendre la citation, le procédé avec le fumier de vache est traditionnellement réalisé 

par les femmes. De ce fait, mon instructeur pour lôatelier de peinture et sculpture avec 

bouse de vache a appris cette technique par lôentremise de sa grand-mère. 

Les motifs cr®®s ¨ la main avec le m®lange dôargile et de fumier peuvent °tre faits 

au sol, sur les murs ou encore sur panneau de bois. Une fois séché et durci, le mélange est 
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souvent peint. Le choix des couleurs et des pigments varie selon la région. Dans le centre 

de lôHimalaya o½ je me trouvais, les pigments chimiques sont utilis®s en plus des pigments 

naturels (Handa, 2005, p. 68). Il nôy a pas non plus de codification pr®cise pour lôutilisation 

des couleurs. Quant aux motifs représentés, ils peuvent sembler à première vue simplement 

ornementaux. Bien au contraire, les enchevêtrements de lignes, les zigs zags et les formes 

géométriques se rapportent à un ensemble de croyances religieuses et tiennent lieu de 

symboles de protection (Handa, 2006, p. 72). 

Nous étions seulement deux participantes à avoir choisi de prendre part à cet atelier. 

Nous avons fait la peinture sur panneau de bois en appliquant dôabord la mixture ¨ base de 

terre et dôexcr®ments comme un mortier de structure. Nous avons ensuite appliqu® la 

couleur par-dessus. La couche dôappr°t avec le fumier et celle de finition avec la couleur 

sont toutes deux apposées uniquement avec les doigts et sans pinceau. 

Pour ce qui est de la sculpture faite avec ce m°me m®dium, il sôagit 

traditionnellement de petits modelages ¨ partir dôun m®lange de glaise et de bouse. Selon 

les instructions de notre ma´tre artisan, nous avons confectionn® des lampes ¨ lôhuile 

destinées à la fête de Holi et des statuettes ¨ lôeffigie de Ganesh. 

Les excréments de vache ont une valeur et une charge culturelles telles quôils sont 

aussi utilisés par des artistes indiens de renommée internationale dans une pratique 

contemporaine. Côest le cas par exemple de Subodh Gupta et de son installation My Mother 

and Me, ou encore basket of gold cow dung cakes (DôSouza, 2005; Holmes, 2007). On peut 

penser également au travail de Shine Shivan et à ses deux tours de bouse de vache dans 

lôexposition Sperm Weaver (Hapgood, n.d.) 
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Patachitra 

 

Le second atelier auquel jôai pris part ®tait celui de Patachitra. Le nom vient du 

Sanskrit patta qui veut dire toile ou tissu et chitra qui signifie image (Ranjan & Ranjan, 

2009, p. 213) Il sôagit donc de peinture, plus pr®cis®ment dôun style pictural avec certaines 

contraintes et règles formelles. Le patachitra nôest pas originaire  de lôUttarakhand ni m°me 

du nord de lôInde. Côest un art traditionnel de lô£tat dôOdisha (anciennement nomm® 

Orissa) dans le sud-est du pays et ce serait même une des formes dôart les plus anciennes 

et populaires de cette région (archive.india.gov.in, 2012) Les peintures de patachitra 

dépeignent des sujets religieux et mettent en scène des divinités hindu, notamment Krishna, 

les incarnations de Vishnu et le plus souvent Jagannath (Ranjan, & Ranjan, 2009, p. 213). 

Traditionnellement, les artistes qui sôadonnent au patachitra pr®parent dôabord le 

support ¨ lôaide dôun gommage ¨ base de tamarin. Cette ®tape ¨ elle seule requiert plusieurs 

jours. Ensuite, lôartiste fabrique les couleurs et la peinture à partir de minéraux et végétaux 

disponibles sur place, ce qui nécessite aussi un temps considérable. 

Une fois venu le moment dôappliquer la peinture, les couleurs doivent °tre mises en 

aplat. Il nôy a pas dôombrage ni de dégradé dans le patachitra. On utilise par contre 

syst®matiquement la ligne contour. Les compositions sont cadr®es dôune ou plusieurs 

bordures qui ont des motifs floraux ou géométriques (Ranjan, & Ranjan, 2009, p. 213). 

Nous étions cinq participants inscrits dans ce cours. £tant donn® que lôatelier ne durait que 

quelques jours, il nô®tait pas possible de faire toutes les ®tapes de confection de m®dium et 

de préparation de la toile en plus de la réalisation de lôimage. Nous avons  donc dû nous 

contenter dôutiliser de la peinture commerciale en pot déjà préparée et de 
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travailler sur un bout de tissu sans appr°t. Ce fut donc un premier survol rapide de lôart du 

patachitra qui me laissa en quelque sorte sur mon app®tit. Il môa sembl® que  lôon perdait 

quelque chose en précipitant les étapes et en trafiquant la technique. Pour avoir vu des 

îuvres faites selon les r¯gles de lôart, la facture est bien diff®rente et beaucoup plus riche 

lorsque toutes les étapes ont été respectées. 

 
Aipan 

 

Lôatelier de Aipan sôest av®r® °tre mon favori. Côest une technique qui aura sans 

doute laiss® une trace dans ma fa­on de percevoir et dôexercer la peinture. Un des  facteurs 

qui a contribu® ¨ en faire une exp®rience si enrichissante est le fait que lôapprentissage sôest 

fait selon les r¯gles de lôart. Jôentends par l¨ que le temps dont nous disposions ainsi que le 

contexte ont permis dôapprendre et dôex®cuter cette technique telle quôon le fait 

traditionnellement. Contrairement ¨ dôautres ateliers qui se sont avérés être plutôt des 

initiations ¨ travers de petits exercices d®riv®s ou adapt®s, celui dôAipan a permis dôarriver 

à des réalisations finales. Plus important encore, nous avons pu le vivre non pas seulement 

comme une d®couverte dôun point de vue formel ou plastique, mais bien comme une réelle 

expérience en accord avec le sens de cette pratique. Cela a contribué à mettre en lumière 

lôimportance dôaborder de telles formes dôarts en en respectant toute la richesse et le 

substrat. 

Tout comme la tradition entourant la bouse de vache, lôart de lôAipan est exerc® 

traditionnellement par les femmes. Lôappropriation des motifs, des symboles et de leur 

signification se transmet de mère en fille (Handa, 2005; Menon, 2015). Cet art traditionnel, 

propre ¨ lô£tat de lôUttarakhand, joue aussi une double fonction alliant une forme 

dôesth®tisme et un r¹le spirituel intriqu® ¨ la fois dans des croyances populaires 
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traditionnelles et religieuses. Ces créations sont exécutées sur les murs, autour des portes, 

sur les seuils, au sol ou encore sur des chauki. 4  (Ranjan & Ranjan, 2009). 

Les cr®ations Aipan sont faites dôune composition de fins motifs blancs peints en 

aplat sur un fond de couleur rouge cramoisi. La peinture servant à faire la couche de base, 

dôun rouss©tre profond, est obtenue par un m®lange dôeau et de pigments de terra cotta.  En 

raison de sa composition entièrement naturelle et à base de terre, cette peinture sèche 

extrêmement rapidement et laisse un fini parfaitement mat. Cette concoction se nomme 

geru (Menon, 2015). Une fois la couche de geru en place, on vient y apposer les motifs. La 

peinture qui sert pour le dessin est faite uniquement de riz cuit ®cras® ¨ la pierre et dôeau. 

On appelle ce mélange biswar (Handa, 2005, p. 68). Le  riz est pilé et mélangé  avec de 

lôeau en plusieurs ®tapes successives jusquô¨ lôobtention dôune p©te uniforme et semi-

liquide comme la consistance de la peinture. Il faut compter quelques minutes pour passer 

dôun bol de riz ¨ un bol de biswar prêt à peindre. 

 

 

 

 

 

4 Socle sur lequel on place une statuette de divinité (Ranjan & Ranjan, 2009). 

Figure 6 Préparation du Biswar 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figure 6 Aipan peint au sol, riz et terracotta 
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Les figures g®om®triques et les motifs qui forment les diagrammes de lôAipan 

portent une signification issue de la tradition brahmanique (Handa, 2005). Il existe une 

grande vari®t® de mod¯les dôAipan ayant chacun une fonction précise. Par exemple, le 

Aipan réalisé pour célébrer un mariage sera différent de celui pour souligner une naissance. 

Chaque divinité hindoue a son symbole et chaque occasion a son diagramme. (Menon, 

2015) « Aipan art forms are considered symbols of spiritual purity and are believed by its 

practitioners to bring protection and prosperity to people and places where they are 

applied. » (Norris & Frommherz, 2012) 

Les points ont une importance particulière dans chacune des compositions. 

Souvent, on entame le diagramme en apposant un point situ® au centre de lôimage. Les 

regroupements de lignes doivent être terminés par des points. On retrouve des points dans 

chaque Aipan avec pour seule exception celui que lôon ex®cute le 12e jour de deuil en 

lôhonneur dôune personne décédée (Menon, 2015; Ranjan & Ranjan, 2009). Des motifs tels 

que des feuilles de bétel, des poissons, des fleurs de lotus et des swastikas sont très 

couramment utilisés (Handa, 2005, p. 83). Le motif le plus répandu est celui de deux 

triangles superposés, le premier pointant vers le haut et le second vers le bas. Cela 

repr®sente lô®quilibre des forces f®minines et masculines. Lorsque les coins sont  reli®s par 

un trait et forment un hexagone, ils symbolisent alors Shiva et Shakti (Handa, 2005,  p. 71). 
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Frommherz, G. (2012) sugg¯re un rapport entre le temps et lôespace spirituel de la 

d®marche dôAipan. Il rel¯ve les composantes rituelles dans les actions pr®liminaires ¨ la 

réalisation de lôAipan lui-même, par exemple la confection du biswar et du geru, mais aussi 

la pr®paration de lô®v¯nement pour lequel on fait lôAipan et m°me le rituel  personnel 

auquel se livre la femme avant dôex®cuter la peinture. Il  souligne une certaine 

Figure 7 Diagramme Aipan, peinture et terracotta sur panneau de bois 
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synchronicité entre la vie en communauté Kumaon dans un contexte de tous les jours et  

la pratique spirituelle à travers lôAipan. 

Pour ma part, jôai v®cu cet atelier comme une sorte de m®ditation, o½ chaque point 

et chaque trait appos® avait son importance et sa raison dô°tre telle une inscription dans 

lôinstant qui fuit. La confection du biswar et du geru et la répétition dans le geste et le motif 

môont profond®ment fait r®fl®chir sur lôacte de peindre et lôapport du mystique dans lôart. 
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Figure 8 Seuil de porte, motif 

Aipan, peinture et terracotta sur 

bois 
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En dehors des ateliers 

 

Les ateliers ®taient du lundi au vendredi et occupaient lôessentiel de la journ®e. En 

dehors de cela, les artistes, organisateurs et maîtres artisans vaquaient à leurs affaires 

personnelles à même le site. Le lieu de la résidence est à environ vingt minutes de marche 

de Manilla, le village le plus proche. Chacun des participants dut faire une présentation 

format-conférence avec support visuel portant sur son travail, en expliquant sa démarche 

et son parcours. Ce temps de partage ®tait important dans lôoptique o½ la r®sidence est 

annonc®e comme un ®change culturel. Les pr®sentations ®taient lôoccasion pour les 

participants de contribuer en apportant leur vision à travers leurs propres créations. Cela 

donna lieu à des discussions riches ¨ propos de lôart, de la culture et de divers sujets 

inhérents au travail de chacun. On put aussi découvrir leurs motivations pour prendre part 

à la résidence. Barthélémy et Boichot mentionnent ¨ propos de projets dôart faits ¨ 

lô®tranger et impliquant une collaboration entre des créateurs de plusieurs nationalités: « la 

mobilit® est au service de la rencontre avec lôalt®rit® : dôautres artistes, dôautres structures, 

dôautres savoir-faire, dôautres sujets de cr®ation, et lôargumentaire de ces projets repose 

sur lôassurance que la rencontre de ces diff®rences sera fertile sur le plan artistique. è 

(Barthélémy & Boichot, 2014, p. 9) Cela corrobore bien ce qui est ressorti lors des 

discussions. 

Durant les fins de semaine, des excursions dans les villes avoisinantes étaient 

organis®es, notamment ¨ Nainital et ¨ Almora. Ce fut lôoccasion de d®couvrir des mus®es 

sur la tradition folklorique de la r®gion et de faire des visites de demeures et dôateliers 

dôartistes. 
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Exposition 

 
Après les quatre semaines passées dans les montagnes, tous les participants ainsi 

que le reste de lô®quipe se sont rendus ¨ la ville de Ramnagar pour la tenue dôune exposition 

et dôun ®v¯nement de cl¹ture de la r®sidence. La c®l®bration aux couleurs des arts de 

lôUttarakhand sôest d®roulée sur deux jours et a comporté des numéros de danse 

folkloriques, de chants et de musique en plus de lôexposition dôarts visuels. Une  section 

de lôexposition pr®sentait les exercices techniques r®alis®s lors des ateliers. La salle 

principale était consacrée aux réalisations des artistes faites en dehors des sessions de 

travail, mais durant la r®sidence. Jôai pour ma part travaill® en collaboration avec une autre 

participante. Nous avons fait conjointement une pi¯ce inspir®e par la technique de lôAipan. 

Lôîuvre est une installation en papier d®coup® et peinture au sol qui reprend les motifs de 

lôAipan et lôutilisation du geru. Lôinstallation est en deux parties circulaires dôenviron sept 

pieds de diam¯tre chacune, une en papier suspendu et lôautre sur le carrelage. La partie au 

sol est peinte ¨ m°me la salle dôexposition et devait donc °tre r®alis®e in situ. Il nous était 

impossible dôavoir acc¯s ¨ lôespace avant la veille au soir du vernissage. Nous avons donc 

d¾ compl®ter la peinture le jour m°me de lôouverture. Spontanément, des gens sur place 

venaient sôasseoir avec nous pour nous aider ¨ compl®ter les sch®mas que nous avions 

précédemment tracés. Cette collaboration improvisée amena une dimension intéressante à 

lôîuvre que nous nôavions pas pr®vue au départ. Premièrement, cela a été fait dans un esprit 

communautaire et festif conséquent avec celui des diagrammes faits pour souligner un 

®v¯nement et y °tre de bon augure. Cô®tait aussi une fa­on de permettre aux gens de 

sôapproprier la pi¯ce, dô®changer et dôen faire quelque chose de collectif. 
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Lôenseignement des arts en Inde 
 

En discutant avec un des organisateurs, étant également un de mes instructeurs, jôai 

appris quôil nôy avait pas de cours dôarts offerts ¨ son ®cole lorsquôil ®tait au primaire et 

secondaire. Son int®r°t sô®tait donc d®velopp® dans la vie de tous les jours et il avait appris 

diverses techniques gr©ce ¨ un mentor. Je lui ai demand® ensuite sôil sentait quôautour de 

lui les arts étaient valorisés. Il me répondit que les arts sont très présents dans la vie 

quotidienne, mais que la perspective dôune carri¯re dans le domaine artistique inqui¯te  

souvent  les  parents  qui  préfèrent  y voir  un  passe-temps  plut¹t quôun avenir. 

Figure 9 : détail, peinture au sol, 

m®lange dôeau et de terracotta 

Figure 10: Julie Parenteau & Nicole Scholler, Sans Titre, détail, papier découpé 
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Malheureusement, lôart serait souvent per­u comme  un second choix par dépit, lorsque les 

résultats scolaires ne permettent pas des « études sérieuses » en sciences ou en économie 

(Desai, 2015). 

Ceci dit, il semble quôil y ait eu beaucoup de changements quant ¨ la place des  arts 

dans le curriculum indien au cours des dernières années. En effet, un rapport paru en 2010 

du National Council of Educational Research & Training (NCERT) qui relève du 

Ministère du développement des ressources humaines du gouvernement de  l'Inde,  relate 

¨ la fois lôhistorique de la situation et pave le chemin des années à venir à ce sujet.5 Le 

contenu du rapport est conséquent avec les observations de mon instructeur. Les enfants du 

pays sont expos®s ¨ lôart quotidiennement dans plusieurs formes dôartisanat ou encore ¨ 

travers des pratiques religieuses et rituelles : « Art flourished in homes in India where the 

child unknowingly learnt domestic practices and functions. » (NCERT, 2010, p. 2) 

Toutefois, malgr® lôimportance quôon leur conf¯re, les arts ont de la difficult® ¨ sôimplanter 

dans les écoles (NCERT, 2010, p. 7). Pour répondre à cette problématique, le NCERT créa, 

en 2005, le Department of Education in Arts and Aesthetics (DEAA). Cette unité a pour 

mission de promouvoir lôart et de lui donner sa place dans le curriculum. Le DEAA mis en 

place des mesures qui donn¯rent lieu ¨ de grandes avanc®es, notamment, lô®laboration dôun 

programme des arts ¨ lô®cole d¯s le d®but du primaire jusquô¨ la fin du secondaire. Le 

programme a été fait de façon à intégrer à la fois des cours obligatoires et des cours 

optionnels. En plus des quatre branches traditionnelles qui sont la danse, la musique, les 

arts visuels et lôart dramatique, le programme int¯gre aussi deux autres  volets  visant  

respectivement  à   transmettre  le  patrimoine  des  arts  traditionnels  et   à 

 

5 Lôobjectif premier du NECRT est dôam®liorer lô®ducation scolaire de lôInde 

(NCERT, 2010, p. 19). 
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développer des aptitudes concernant le design graphique et multimédia. En plusieurs 

points, le programme du DEAA est similaire à celui de lô®cole qu®b®coise, par exemple 

dans la volont® dôint®grer les arts dans lôensemble des mati¯res dans un esprit 

interdisciplinaire «Integration of Art Education with Other Subject Areas» (p.22) Les cours 

portant sur le design et lôartisanat ont aussi été pensés dans cet esprit : « based on their 

potential for encouraging creativity and interdisciplinary understanding. » (p.21) 

Le curriculum soutient lôacquisition de comp®tences transversales en voyant lôart 

non pas comme la simple acquisition dôune technique, mais comme une composante qui 

aide le d®veloppement global de lôenfant : ç Art forms a compulsory area of curriculum 

because of its immense potential to contribute towards the wholesome development of a 

childôs personality » (p.22) Enfin, les deux systèmes promeuvent une approche 

p®dagogique qui place lô®l¯ve au cîur de ses apprentissages. 

Un aspect qui me parut particulièrement intéressant réside dans le fait que le DEAA 

a con­u des manuels scolaires d®di®s express®ment ¨ lôenseignement des arts, nommés « 

Teachers Handbooks on Arts educationô for teachers teaching classes VI, VII, VI ». Au 

Qu®bec, les enseignants en arts plastiques nôont pas ¨ leur disposition de document 

spécifique dédié à la matière et ancré dans le programme. Cela pourrait certainement être 

un outil de travail appr®ci®. Si les sp®cialistes peuvent sôen passer et arrivent ais®ment ¨ 

d®velopper leur propre mat®riel p®dagogique, on peut penser quôau primaire côest souvent 

le titulaire qui enseigne les arts. Nôayant pas de formation proprement dite dans le domaine, 

un ouvrage de référence serait certainement le bienvenu. 
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Par ailleurs, en 2012, le  NCERT, sous lôinitiative du Dr. Pawan Sudhir qui est ¨  la 

tête du DEAA, lança un projet pilote visant à intégrer une composante  artistique à toutes 

les matières au primaire (Rajaan, 2012). Cette approche appelée « Art-Integrated Learning 

(AIL) experiment » se base sur les théories de Eisner et Dewey et a été implantée dans une 

vingtaine dô®coles de New Dehli. Le modèle, aux dires de la directrice dôun des 

établissements concernés, serait plus inclusif et donnerait une meilleure chance de réussite 

¨ chacun (Rajaan, 2012). Lôapport artistique provient des quatre branches traditionnelles 

de lôart et comprend des techniques vari®es. Lôinstigatrice du projet mentionne: « 

Integration of arts with other subjects has served to overcome inhibitions of a different 

kind, and promote exploration, observation, imagination and free expression. » (Sudhir, 

2012) Un des buts de cette entreprise est dôaccroître la motivation scolaire. Les écoles qui 

ont été ciblées pour le pilote ont un fort taux de décrochage et sont dans un milieu 

défavorisé (Shrangi, 2012). Le programme a ensuite ®t® implant® ¨ lôensemble des ®coles 

primaires publiques de lô£tat ¨ partir dôavril 2013 (Shrangi, 2012). 
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Résultats 

Ma question dôorigine portait sur lôimpact des voyages de cr®ation sur une 

d®marche artistique ou p®dagogique. Afin dôy r®pondre, jôai pris part ¨ deux programmes 

dôartiste en r®sidence dont un sp®cialement con­u pour faire lôapprentissage de  techniques 

dôart traditionnel dans son contexte. Apr¯s analyse, mes r®sultats sôarticulent en trois axes 

: lôincidence des r®sidences sur la production artistique, le monde de lôart actuel et enfin 

les répercussions en enseignement. Premièrement, les voyages artistiques offrent tel 

quôattendu un contexte de prédilection pour engendrer les découvertes de création par le 

contact et les ®changes avec dôautres artistes et en offrant un espace-temps d®di® ¨ lôart. 

De plus, la mobilité et les voyages favorisent une conscientisation à propos des espaces de 

vie et des lieux qui nous entourent. Deuxi¯mement, lôart lui-même se révèle être un 

d®paysement, un voyage en tant que tel et une rencontre avec lôinattendu. Enfin, apprendre 

une forme dôart traditionnel dans son contexte fait r®fl®chir quant aux implications 

dôenseigner de telles techniques dans le cadre dôun cours dôart, am¯ne une sensibilit® 

accrue aux questions dôappropriation culturelle et rappelle le r¹le capital de lôenseignant 

spécialiste en arts plastiques en ce qui a trait à ces questions. 

Lôincidence des voyages sur la cr®ation 

 
Le travail artistique a fait partie de ma démarche à différents moments du processus 

et durant deux des phases de la méthode heuristique, soit lors de lôimmersion durant les 

voyages et dans la synth¯se cr®ative. Contrairement ¨ dôautres m®moires cr®ation o½ la 

composante plastique se retrouve uniquement dans le résultat, ou encore seulement dans 

la m®thode, dans mon cas il sôagit plut¹t dôun ®l®ment en continu. Cela permit  entre  autres  

dô®tablir  des  liens  et  distinctions  entre  ce  qui  a  ®t®  fait  durant lóimmersion et en 
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phase de synthèse. En comparant les deux corpus de production, on remarque que le travail 

fait sur place est davantage engag® dans le paysage tandis que les îuvres produites au 

retour sont plut¹t caract®ris®es par le souvenir et la repr®sentation. Comme on peut sôy 

attendre, ce qui a été fait sur le motif renferme davantage de spontanéité et une esthétique 

plus brute. La disponibilité limitée des matériaux provoque des choix inhabituels et la 

découverte de nouvelles manières de faire.  Ce  sont précisément les contraintes de temps, 

de mat®riel et dôespace qui obligent ¨ proc®der autrement. Il en ressort des pistes de 

création ¨ investir plut¹t que des îuvres abouties. Côest le cas notamment avec le carnet 

dôesquisses et les exp®rimentations avec les pierres du d®sert. 
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Figure 11, exemples de pages de journal 

 

Paradoxalement, côest aussi ce m°me espace-temps limité, mais généreux en ce 

quôil est d®pourvu de distraction, qui sôav¯re si favorable. Il y a donc une restriction que 

lôon pourrait dire mat®rielle qui contraint ¨ lôexploration et ¨ la nouveaut® et une autre 

limitation temporelle due à la durée de la résidence qui enclenche une sorte dôurgence 

dô°tre dans le moment et de produire ou dôabsorber. 
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Figure 12, installation papier découpé et ombre 
 

 

Figure 13, Détail de papier découpé, crédit photo Joanie Verreault 
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Figure 14, D®tail de lôinstallation, cr®dit photo Joanie Verreault 
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Figure 15, Herbe, papier découpé,  crédit photo Joanie Verreault 
 

 

 

 

 
 

Figure 16, Détail des ombrages, Crédit photo Joanie Verreault 
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Figure 17, Portail, papier découpé, crédit photo Joanie Verreault 
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Figure 18, Forêt, papier découpé, crédit photo Joanie Verreault 
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Figure 19 Feuille, papier découpé, crédit photo Joanie Verreault 
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Figure 20, Dhalia, papier découpé, crédit photo Joanie Verreault 
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Figure 21, D®tails de lôinstallation de papier d®coup®, cr®dit photo Joanie Verreault 
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Figure 22, Brèche, montage photographique 

 

Lôengouement pour les r®sidences dôartistes 

 

Jôai trouv® les deux programmes de r®sidence auxquels jôai particip® sur le site 

internet de lôassociation Resartis basée au Pays-Bas. Côest un réseau comptant plus de 600 

membres qui existe depuis 1993. Sur le site, on compte 553 programmes offerts à travers 

70 pays différents (resartist.org). De ce nombre, 195 sont gérés par des artistes,  77 sont 

affiliés à un musée, à une galerie ou à une institution gouvernementales, plus de 200 

rel¯vent dôune organisation ou dôune fondation ind®pendante et seulement 13 sont affiliés 

à une université. Il est intéressant de noter que près de 38% de ces résidences ou échanges 

(209 au total) offrent un programme ®ducatif en arts, bien que cela sôadresse ¨ des artistes 

qui ont d®j¨ une pratique, quôelle soit ®mergente ou ®tablie. La totalité des participants que 

jôai rencontr®s dans les deux r®sidences auxquelles jôai pris part ®taient des professionnels 

du milieu artistique. Une de mes entrées de journal se lit ainsi : « peut- °tre quôau fond le 

lien entre le dépaysement et la créativité est surtout le lien entre le sentiment de liberté et 

sa nécessité pour toute forme de création. » Cela est conséquent avec ce qui est ressorti des 

commentaires des autres participants. Lôid®e dôun espace- temps dédié à la création revient 

souvent. Côest un moyen de se plonger à la fois dans la 
































