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Exposition étudiante installée sur le parvis de I’Université Rennes 2 Ouverture du Congrés avec la compagnie

face a la sortie de métro. Médiations réalisées par les étudiants des Tropes. Performances clown congue
aupres des passant.e.s, habitant.e.s du quartier Grand Villejean. par les artistes avec les chercheur.e.s du
PREFICS

Rencontres entre doctorant.e.s, enseignant.e.s, Panel-expo avec Natacha Cyrulnik. Projections et
chercheur.e.s et artistes autour de l’exposition discussions autour des « approches sensibles des
de Noémie Clauzet, doctorante du PREFICS territoires stigmatisés”.

Standing ovation pour la Compagnie AAIA et sa Grégoire Baujat, Audrey Mallada et Angélique Baudrin
comédie médiatique « Madame, Monsieur, Bonsoir »  de la Cie AAIA, en représentation vendredi 20 juin
présentée et ouverte aux publics au Tambour a 11h30 pour le Congres de la SFSIC, au Tambour.
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1 / y y, -

Panel-expo avec Rose, K. Bideaux (a gauche) et Enthéa Malfondet (a droite) autour des Transitions
au prisme du genre. Visites commentées par les artistes-chercheur.e.s et rencontres avec les
chercheur.e.s de I’Académie d’Eté du DIU Etudes sur le genre, partenaire de [’'exposition.

2

Panel-expo avec Frangoise Chambefort autour ~ Stand littéraire réalisé par Catherine Pascal, chargée

des méthodes visuelles et créatives dans de l’action culturelle des BU de Rennes 2 et Marie

I’approche des transitions écologiques. Marafon, Responsable de la bibliothéque de section de
I"'UFR Arts, Lettres, Communication en lien avec les
coordinateur.trice.s des axes du congrés. Sélection
d’une série d’ouvrages scientifiques et
d’ouvrages artistiques en lien avec le theme
“transitions”. Claire Bonnel (a gauche) & athilde
Vassor (a droite) pour la tenue du stand.

Photographies : Arts*SIC*Culture 2025
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Les SIC en transe

Emilie Bouillaguet
Université Rennes 2, PREFICS, SFSIC

Cette série d’expositions réunit douze chercheur.e.s, majoritairement inscrit.e.s en sciences de
I’information et de la communication, rejoints par des collégues linguistes et sociolinguistes,
de géographie sociale, d’arts et études sur le genre. Elle ouvre a des regards croisés sur des
modalités de recherche et de médiation scientifique, questionnant les « transitions » qui
traversent leurs objets d’étude, agissent sur leurs terrains de recherche ou opérent dans leurs
méthodes d’investigation. Ce panel d’exposant.e.s invite a découvrir différentes entrées
possibles dans les maniéres de concevoir 1’articulation artsesciences*société, et a explorer des
trajectoires scientifiques qui empruntent les chemins souvent complémentaires, parfois
hybridés, de la « recherche-création », « recherche-expérimentation », « recherche-médiation »
ou des « méthodes visuelles créatives ».

En tant qu’artistes-chercheur.e.s, Enthea Malfondet (photographie), Francoise Chambefort (art
génératif) et Rose.K Bideaux (arts plastiques) invitent a découvrir des processus de recherche
guidés par la pratique artistique. Chaque piéce composant 1’ceuvre exposée ne s’érige pas en
finalité de la recherche mais en fige des états transitoires. La création artistique se déploie
comme un processus méthodologique expérimental. Elle participe a une fabrique, un bricolage
ou recalibrage utile pour s’adapter sur mesure a I’objet étudié, aux sujets enquétés, aux données
recueillies ou a toutes autres exigences d’une étude de terrain, notamment lorsque celle-ci
s’effectue en contextes sensibles.

Sous la forme de projections, d’autres chercheur.e.s invitent plus spécifiquement a découvrir
des films de création mettant en scéne les matériaux issus de méthodes audio-visuelles qu’ils et
elles ont adopté sur les terrains de recherche. La forme audiovisuelle est convoquée dans les
travaux de Natacha Cyrulnik pour contribuer a une méthodologie reposant sur la captation de
I’ambiance des lieux et a une approche du vécu sur les territoires. Pour Noémie Clauzet, le film
releve d’un outil méthodologique dans 1’approche praxéologique du travail artistique. Pour
Nicolas Kiihl (film) et Lucile Jean (photographie), le passage par la création visuelle sert
plusieurs ambitions communes a leur démarche : procurer un support a une intervention sociale
de la recherche propice au déploiement de 1’action ou des connaissances sur les territoires,
aupres des publics enquétés ; étre un moyen d’écriture au service d’une documentation et d’une
mémoire des données : servir une approche socio-anthropologique des sites ou quartiers en
transitions.

La démarche de Nathalie Garric et Valérie Rochaix montre comment la création
photographique est venue surprendre et augmenter le potentiel heuristique d’un projet de
recherche en analyse du discours sur la construction discursive de la figure de 1’aidant du
malade d’Alzheimer. D’abord pensée comme un moyen de rendre plus visibles les acteurs-
enquétés, figures peu présentes dans I’espace public, la photographie s’est révélée peu a peu
comme une forme d’empowerment dont les aidant.e.s se sont saisis. Cette rencontre entre
linguistique et création a aussi ouvert de nouvelles voies méthodologiques telles que 1’enquéte
par élicitation, rejoignant des modalités chéres aux méthodes visuelles.

Impliqués en tant que participant.e.s sur des terrains de lutte citoyenne, Marielle Bourdot et

Guillaume Le Ny valorisent une recherche en sciences de I’information et de la communication
notamment attachée a 1’étude des représentations médiatiques ou sociales des « engagés » et
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sélectionnent une série d’images emblématiques issus de leur corpus d’analyse. Pour la
premicre, les affiches choisies témoignent de 1’écriture collaborative et militante des
habitant.e.s du quartier étudié. Pour le second, les images captées lors de scénes émeutiéres
accompagnent un questionnement sur les représentations médiatiques de la violence en contexte
de mobilisation.

Ce sont enfin les modalités participatives de la recherche en SIC que ces expositions mettent a
I’honneur. Sarah Cordonnier et Camille Jutant proposent par leur installation de donner un
apercu des enjeux de circulation des savoirs dans une démarche collaborative de recherche en
SIC, de ses manicres de se documenter, s’écrire, se rendre tracable, finalement de se constituer
une mémoire, tout autant que de contribuer a celle d’une discipline.

Ces expositions composent ainsi le tableau d’un état d’exaltation des sciences qui a en valu leur
nom : Les SIC en transe. Car il ne s’agit pas uniquement d’y exposer une vision des
« transitions » mais aussi quelque part de sortir de soi, et des formats habituels de
(dé)monstration des travaux de recherche, pour se mettre en scéne et donc en risque. C’est aussi
participer a la fabrique inspirée d’un état de sa recherche. C’est se transporter hors de ses lignes
académiques, canoniques, disciplinaires pour aller dialoguer avec d’autres disciplines et/ou
d’autres approches. C’est donc transiter vers un état de transe, dans les régles de ’art et de
celles d’une communauté de recherche ouverte aux dialogues arts-sciences-société.
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1. ... On s’en fout, quoi !

Enthea Malfondet
Sorbonne Université , CELSA

« Parler de féminité, donc, c’est projeter un idéal sur la réalité, et évaluer cette méme
réalité a I’aune de ses dérogations a I’idéal »”.

Cette exposition est écrite a I'inclusif, car je préfére le terme “personnes menstruées” a
“femmes” pour définir les personnes qui traversent la ménopause. Bien que je n’aie pas eu
I’opportunité de travailler avec des enquétées dont le genre est autre que féminin, je souhaite
préserver 1’idée que la question de la trajectoire des menstruations, et par extension de la
ménopause, n’est pas uniquement rattachée aux corps dits “féminins”. Ces questions résonnent
cependant historiquement avec des enjeux affiliés aux représentations des femmes, auxquels
répond la littérature féministe.

Mon travail s’inscrit dans le mouvement d’artistes et militant-es contemporain-es qui
s’attachent a proposer, de maniéres non exhaustives, de nouveaux angles d’approche sur la
question de la ménopause. Ma recherche questionne autant le tabou li¢ a ce sujet (dans les
sphéres intimes, familiales, professionnelles...) que la médicalisation qui lui est
systématiquement liée. J’ai eu a cceur que ces productions plastiques, réalisées a partir
d’entretiens individuels et photographi¢es avec les personnes concernées, soient suivies,
critiquées et modifiées au besoin, dans le cadre de groupes de travail qui mobilisent des
bénévoles et adhérent-es ménopausé-es. L’établissement d’une collaboration a 1’échelle
individuelle, sur du long terme, m’a permis de développer une confiance mutuelle essentielle a
la réussite du projet.

Les corps, et plus spécifiquement ceux pergus comme féminins, sont fagonnés par des regards
sociaux qui conditionnent leur perception et leur expérience. Ces regards imposent tant
d’injonctions que la transgression devient inévitable. Ces transgressions deviennent des espaces
de transition lorsque les normes elles-mémes se déplacent, ou se reconfigurent sous 1’effet des
résistances et des réappropriations individuelles et collectives.

Jexplore la notion de “corps en transition” par 1’utilisation de logiques subversives mobilisées
en réponse aux injonctions pesant sur corps pergus comme féminins, au travers deux
thématiques dont les enjeux convergent dans les réactions qu’ils provoquent : la pilosité et la
ménopause.

« Si on devient une femme quand on a ses régles, alors quand on a plus ses régles on
devient quoi ?! » (extrait d’un groupe de discussion, 2024)

«T’es pas une vraie femme ! » (extrait d’un témoignage sonore lié a I’exposition
Soyeuses, 2020)

Ces deux extraits sont issus d’entretiens et de témoignages, respectivement recueillis en 2024
dans le cadre de ma recherche sur les représentations de la ménopause, et en 2020 dans le cadre
d’une production de recherche-création DNSEP Art, sur la pilosité non genrée.

Soyeuses a ¢été réalisée dans I’objectif de recueillir des bribes d’histoires, de réflexions et
d’anecdotes autour d’une question commune : Etre per¢u-e comme femme et garder sa pilosité
naturelle : quels enjeux ?

Ce projet a recu des retours trés violents dés son lancement. Une des remarques les plus
fréquentes mentionnait le caracteére “futile” de la question. Cette remarque ne sortait pourtant

7 Camille Froidevaux-Metterie, Les Corps des Femmes, bataille de [’intime, Points, 2021, pp. 83-84
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pas de la bouche des personnes enquétées, mais bien de celles et ceux pour qui I’idée qu’une
femme puisse garder sa pilosité, était insupportable. Tout le chemin parcouru a travers cette
création plastique, de la conceptualisation a I’exposition, m’a montré a quel point ce sujet est
loin d’étre anodin. Il touche profondément les personnes dont 1’expérience corporelle est mise
en cause.

C’est bien parce qu’un certain nombre de collégues, ami-es, compagnons, passant-es, s’étaient
arrété-es sur leurs jambes ou leurs aisselles, en y accordant beaucoup trop d’importance, que
mes enquété-es ont souhaité témoigner dans ce projet.

Cette forme de pilosité n’a rien de neutre, et sa monstration dans I’espace public apparait encore
parfois comme une provocation. A plus forte raison si elle est fiére et ostensible. L’inauguration
de Soyeuses a eu lieu dans une galerie de Lyon, d’une rue passante et marchande.

Ce sont cette rue bien tranquille et cette galerie d’art habituée aux nus artistiques soigneusement
épilés et stéréotypés du club photo du coin, que nous sommes venu-es déranger.

Les réactions ne se sont pas fait attendre, allant jusqu’a des regroupements de jeunes hommes
qui passaient et repassaient devant les vitres en insultant les modeles représenté-es sur les
photographies. A 1’opposé sur le spectre des émotions, mon équipe et moi avons également regu
des visiteuses émues, dont une jusqu’au larmes, de voir enfin leurs corps représentés dans un
contexte qui ne faisait pas d’elles des monstres de foire.

Cette appropriation de la pilosité, qui est un attribut couramment utilisé pour valoriser une
forme de virilité, chamboule la performativité des genres (Butler, 2005) largement établie
lorsqu’elle est portée par des corps non masculins. Ce chamboulement de la performance
sociale se retrouve ¢également au moment de la ménopause, a travers des changements
physiques (pilosité, poids, morphologie) et comportementaux (connexion a ses envies
profondes, émancipations a certaines injonctions, sortic du marché « a la bonne meuf »
(Despentes, 2006)...) qui dérogent a ce qui est actuellement attendu d’une féminité normative.
Dans un chapitre intitulé « Fiéres de leurs poils, de leurs rides, de leur gras et de leurs regles »,
Christine Bard nous rappelle que Jean Cau, ancien secrétaire de Sartre et journaliste a tenu les
propos suivants : « Les féministes, vous étes des moches, vous étes des mal baisées, des pas
baisables » (Bard, 2023).

Dans un contexte ou I’humiliation public d’une femme est a son point culminant lorsqu’elle se
voit retirer son capital de désirabilité et ou « la honte du corps est centrale dans 1’oppression
des femmes » (Bard, 2023) porter sur soi 1I’expression de cette désirabilité en déclin est loin
d’étre anodin.

Afin d’expérimenter ces terrains sensibles, j’ai choisi 1’utilisation de la pratique photographique
comme outils d’enquéte, dans le cadre d’une enquéte par le proche (Escande-Gauquié, Brouard,
2023). Cette approche me permet de documenter, d’interroger et de rendre visibles des
expériences subjectives, sur la question des représentations de la trajectoire de la ménopause.
La ménopause a particulierement émergé en tant qu’enjeu de société aux alentours du XVIII®
siécle, ou elle s’est vu définir comme '« age critique des femmes ». Cette phase de vie ne
portera le nom ménopause pour la premiére fois qu’en 1821, dans I’ouvrage De la Ménopause
ou de l’dge critique des femmes du médecin Charles De Gardanne. Cette étape, pathologisée,
est présentée comme décisive pour toute femme qui « cesse, pour ainsi dire, d’étre femme en
perdant la facult¢ de devenir mére » (Pétrequin, 1836). Cette posture médicalisée et
stigmatisante prime encore actuellement dans les représentations collectives.

En 2024, prés de deux cents ans aprés C. De Gardanne, le Planning Familial 21, association dé-
médicalisée référente de la santé sexuelle en France, intégre la question de la ménopause dans
ses axes de communication. Cette intégration se matérialise par un ensemble de ressources
bibliographiques, une douzaine de groupes de discussion sur la ménopause menés entre avril
2024 et janvier 2025, en zone urbaine et en ruralité au niveau départemental, la création de
podcasts, et la réalisation d’une exposition photographique.
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Afin d’examiner au plus juste les perceptions et représentations des publics du planning
Familial 21 concerné-es par la ménopause, j’ai fait le choix d’une enquéte par le proche incluant
des entretiens libres et semi directifs et 1’observation de focus group, dans laquelle s’inscrivent
ma démarche de recherche-création par la photographie. Ma posture située d’insider me donne
I’opportunité d’une approche créative qui devient complémentaire aux données récoltées lors
des entretiens, et I’intégration de cette méthodologie créative génére une collaboration qui vient
casser la verticalité de 1’observation.

Les représentations médiatiques de la ménopause contribuent réguliérement a stigmatiser cette
période de vie, et a passer sous silence les vécus des personnes ménopausées pour qui cette
trajectoire s’apparente parfois a une libération, un second souftle.

Contrairement aux représentations de la ménopause qui contribuent a passer sous silence une
grande partie de cette période de vie, les personnes que j’ai pu enquéter vivent cette transition
comme une libération, un moment de joie, et parfois méme un second souffle.

Bibliographie

Bard, C. (2023). Fieres de leurs poils, de leurs rides, de leur gras et de leurs regles. Féminismes,
150 ans d’idées regues (p. 245-253). Le Cavalier Bleu. https://shs.cairn.info/feminismes-150-
ans-d-idees-recues--9791031805849-page-245?lang=fr.

Butler, J. (2005). Trouble dans le genre : Le féminisme et la subversion de [’identité. La
Découverte.

De Gardanne, C. P. L. (1816). Avis aux femmes qui entrent dans [’dge critique. Gabon.
Despentes, V. (2006). King Kong théorie. Grasset.

Escande-Gauquié, P. et Brouard, P. (2023). Les savoirs de 1’enquéte par le proche en SIC.
Communication & langages, 217(3), 19-32. https://doi.org/10.3917/comlal.217.0019.
Froidevaux-Metterie, C. (2021). Le corps des femmes : La bataille de ['intime. Points.
Pétrequin, T. (1836). Recherches sur la menstruation. Didot Le Jeune.

73



Photographie : Enthea Malfondei
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Rose K Bideaux

L’exposition Devenir r-Rose engage un geste simple mais radical : faire de la couleur le vecteur
d’une transition totale. Depuis prés de vingt ans, Rose K. Bideaux organise son quotidien autour
du rose, non comme une préférence, mais comme un environnement a part entiére. Ce n’est pas
une couleur que I’artiste utilise, mais un milieu qui structure sa perception, ses relations et ses
gestes. Le rose ne recouvre pas, il transforme, s’infiltrant dans les vétements, les objets, les
interfaces numériques, les murs, et jusque dans le corps teint, tatoué, paré. Loin d’un simple
effet de style, cette immersion constitue une méthode : habiter une couleur pour en mesurer
toutes les implications — esthétiques, affectives, sociales, politiques —, ce que 1’artiste qualifie
de « monochromatisme ».

Le monochromatisme, dans ce contexte, ne renvoie ni a une esthétique minimale ni a une
démarche stylistique : il désigne un mode de vie dans lequel une seule couleur gouverne
I’ensemble des choix visuels, matériels et symboliques. Le rose ne fonctionne plus comme un
signe parmi d’autres, mais comme une condition de possibilité : il redéfinit la maniére
d’apparaitre, d’étre percu, de produire du lien. Comme le notait Johann Wolfgang Goethe, « les
couleurs font naitre des états d’ame particuliers », & condition que le regard y soit entierement
environné (Goethe 2011 : 267). Ce que produit alors le monochromatisme, ce n’est pas une
image, mais un climat : une densité affective et sensorielle qui infuse tous les aspects de la vie.
I1 abolit les distinctions entre art et quotidien, ceuvre et geste, artiste et environnement. Le
monochromatisme agit comme un processus de transition lente, ou la couleur s’infiltre dans les
rythmes ordinaires jusqu’a les reconfigurer de 1’intérieur.

Ce mode de vie ne se limite pas a une expérience sensible : il engage une confrontation directe
avec I’imaginaire collectif du rose, couleur associé¢e a la féminité, a I’enfance, a ’artifice, au
kitsch, et, portée par un corps masculin, a ’homosexualité. En investissant ces connotations
dans tous les aspects du quotidien, Rose K. Bideaux met en lumiére les mécanismes par lesquels
le rose participe a I’esthétisation du genre : une assignation par la couleur, a la fois visuelle et
sociale (Bideaux 2023 : 210-211). Ces projections ne sont toutefois ni fuies ni neutralisées, mais
reprises, déplacées, intensifiées depuis une position située, créant une forme de continuité
signifiante entre 1’artiste et sa couleur : une maniere d’assumer les tensions et ambivalences du
rose, jusqu’a ses effets de rejet, de trouble ou d’exces. Le rose devient ainsi une matiére sociale
instable, poreuse, productive de sens.

Ce mode de vie ne se limite pas a une expérience sensible : il engage une confrontation directe
avec I’imaginaire collectif du rose, couleur associ¢e a la féminité, a I’enfance, a ’artifice, au
kitsch, et, portée par un corps masculin, a ’homosexualité. En investissant ces connotations
dans tous les aspects du quotidien, Rose K. Bideaux met en lumiére les mécanismes par lesquels
le rose participe a I’esthétisation du genre : une assignation par la couleur, a la fois visuelle et
sociale. Ces projections ne sont toutefois ni fuies ni neutralisées, mais reprises, déplacées,
intensifiées depuis une position située, dans la lignée des réappropriations militantes du rose
par les mouvements queers (/bid. : 436-444). Al en découle une forme de continuité signifiante
entre I’artiste et sa couleur, une maniére d’assumer les tensions et ambivalences du rose, jusqu’a
ses effets de rejet, de trouble ou d’exces. Le rose devient ainsi une matiere sociale instable,
poreuse, productive de sens.

En 2024, le rapport a la couleur franchit un nouveau seuil avec I’introduction progressive du
prénom « Rose » dans les usages officiels de 1’artiste. Ce changement administratif s’inscrit
dans la continuité du monochromatisme vécu, qu’il prolonge jusque dans 1’ordre nominal. Loin
de désigner une nouvelle identité ou de corriger une dissonance intime, le choix du prénom
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opére un déplacement : la couleur s’infiltre dans le langage, devient adresse, devient appel,
devient nom. Ce prénom concentre a lui seul un ensemble de tensions : le rose, lorsqu’il désigne
la couleur, est grammaticalement masculin ; la rose, fleur ou prénom, appartient au féminin. Ce
glissement entre genres, usages et symboles ne se stabilise jamais : il trouble plus qu’il
n’affirme.

Porté par une subjectivité masculine mais subalterne (Connell, 2014), ce prénom crée une
dissonance volontaire dans les circuits d’assignation. Avec lui, Rose K. Bideaux se revendique
moins d’une identité non-binaire qu’al n’exprime un refus de la catégorie « homme », un refus
a la fois politique et situé, nourri par I’expérience d’une masculinité minorée. Ce
positionnement met en lumicre la maniére dont certaines expressions masculines, pergues
comme déviantes ou non conformes a la norme hégémonique, sont disqualifiées pour mieux en
préserver les fondements (Kimmel, 2009). Ce rejet ne reléve pas d’un simple écart individuel,
mais révele les hiérarchies internes au masculin et les stratégies d’exclusion qui permettent son
maintien en position dominante.

Le prénom agit alors comme une friction, une interruption des automatismes normatifs en ne
répond plus a la question de I’identité pour en déplacer les coordonnées en produisant un
ralentissement, une hésitation dans les parcours de reconnaissance. Dans ce contexte, le prénom
devient I’équivalent nominal de la saturation chromatique : il prolonge la couleur dans 1’ordre
civil, non comme un masque mais comme une extension critique. Ce n’est pas tant une
conversion symbolique qu’une opération sensible : devenir littéralement Rose, jusqu’a faire du
nom une forme incorporée de la couleur. Le rose ne se contente plus de recouvrir mais devient
ce que I’on porte, ce par quoi 1’on est désigné, ce que 1’on est en train de devenir.

La série Dissolutions, amorcée en 2016, prolonge la logique de transition chromatique engagée
dans le quotidien et dans le langage, en la transposant dans le champ de I’image. Chaque
photographie suit un protocole simple mais rigoureux : fond rose monochrome, cadrage frontal,
buste resserré, visage recouvert de matériaux du quotidien — collants, papier toilette, post-it,
perruques synthétiques... Ce dispositif minimal et répétitif produit des images saturées, ou la
figure se donne tout en se dérobant, puisque le visage n’est ni caché ni révélé, mais absorbé
dans une matiere visuelle qui suspend 1’identification immédiate. Le rose, omniprésent, n’agit
ni comme signal ni comme fond : il brouille la perception, ralentit le regard, désactive les
automatismes interprétatifs. Il ne souligne pas un sujet : il reconfigure les conditions mémes
d’apparition. Dans ce contexte, 1’autoportrait devient un espace critique qui ne vise pas a
représenter un soi, mais a expérimenter une présence instable, travaillée par la couleur, a faire
de la couleur un événement (Kandinsky, 2006 :106). Le devenir en jeu ne s’inscrit pas dans un
récit personnel, mais dans un glissement perceptif, esthétique, chromatique, issu de cette
immersion prolongée. Dissolutions ne documente pas un changement : la série en active les
possibilités — dans et par la matiere méme de la couleur.

Cette méthode trouve une résonance dans la notion de « devenir », telle que formulée par Gilles
Deleuze et Félix Guattari : le devenir n’est pas une transition linéaire ni une transformation
spectaculaire. Al ne s’agit pas de devenir autre, mais de s’écarter doucement de ce que 1’on est
censé étre, en se laissant affecter par des intensités nouvelles. Le devenir-couleur, dans ce cadre,
ne signifie pas que le corps devient littéralement rose, mais que le rose altére progressivement
les coordonnées de la perception, les seuils d’apparition, les régimes d’attention. Dans Mille
Plateaux, les deux philosophes évoquaient une figure inattendue : celle de la Panthére rose, un
personnage de dessin animé qui repeint tout en rose sur son passage, jusqu’a se confondre avec
son environnement. « C’est son devenir-monde », écrivent-ils, « rose sur rose, de maniére a
devenir imperceptible elle-méme » (Deleuze & Guattari, 1980 : 334). Ce n’est pas une
disparition mais un exces : la Panthére ne s’efface pas parce qu’elle est absente, mais parce
qu’elle est partout, a tel point que la distinction entre sujet et décor se dissout.
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La série Dissolutions reprend cette logique : le devenir-rose ne se traduit pas par un camouflage,
mais par une saturation telle que les contours cessent de faire autorité. L’artiste ne cherche pas
a se rendre invisible, mais a produire une indistinction active : le corps n’est pas soustrait, il est
dissous dans une couleur qui brouille les cadres de reconnaissance. Devenir r-Rose n’illustre
donc pas un passage, ne raconte pas une identité, mais fabrique un terrain instable ou le genre,
le nom, I’image et la couleur cessent d’étre assignables. Elle n’offre pas de réponse : elle
maintient un trouble, proposant un devenir sensible en place d’un devenir visible que suggere
avec immeédiateté 1’exceés de couleur. Le rose, ici, n’est pas un signe : il est une condition
d’existence.

Bideaux R. K. (2023). Rose. Une couleur aux prises avec le genre. Editions Amsterdam.
Connell R. (2014 [1995]). Masculinités. Enjeux sociaux de I’hégémonie. Editions Amsterdam.
Deleuze G. et Guattari F. (1980). Mille Plateaux. Minuit.

Goethe J. W. (2011 [1810)). Traité des couleurs. Triades.

Kandinsky V. (2006 [1954]). Du spirituel dans [’art et dans la peinture en particulier. Deno€l.
Kimmel M. S. (2009). Masculinity as homophobia. Fear, Shame, and silence in the construction
of gender identity. In Abby L. Ferber, Kimberly Holcomb et Tre Wentling (dir.), Sex, gender,
and sexuality: The New basics: An anthology (pp. 213-219). Oxford University Press.
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3. Evolutions filmiques, territoriales et sociales dans le
documentaire de création. L’exemple de la série documentaire
Sortir de la carte postale

Natacha Cyrulnik, Aix-Marseille Université , CNRS, PRISM

La série documentaire Sortir de la carte postale est constituée de sept films d’une dizaine de
minutes qui témoignent, par I’ambiance du lieu, de la vie au quotidien de sites touristiques. Elle
a ét¢ imaginée dans le prolongement d’un travail audiovisuel mené durant quinze ans dans des
cités du Sud de la France, afin de chercher a mieux cerner, par leur mise en récit, la vie au
quotidien dans ces territoires facilement caricaturés. Ainsi une méthode (audio-)visuelle
(Cyrulnik, 2018) s’est développée ; elle a évolué. Cette transition s’est effectuée en changeant
de territoires stigmatisés a filmer, alors qu’elle existe aussi pour le spectateur qui passe du statut
de touriste a voyageur (Paquot, 2014) en prenant plus de temps que celui d’un selfie pour vivre
cet espace dans cette nouvelle série. Ces changements, de territoires et de création a travers une
nouvelle méthode (audio-)visuelle pour impliquer différemment le spectateur, témoignent de
I’évolution des méthodes en fonction des intentions. Ils révélent la correspondance entre la
forme du film et ce dont il témoigne, son fond.

La transition des territoires stigmatisés

- L s territoires stigmatisés

Le documentaire de création se propose comme un objet artistique qui va favoriser la
connaissance et la compréhension d’une situation (Niney, 2000 et 2002). La construction de la
représentation filmique d’un territoire offre la possibilité d’en faire une expérience par 1’art
(Dewey, 1934). C’est ce que je me suis appliquée a réaliser durant quinze ans en me rendant
avec une caméra dans les rues des cités du Sud de la France : d’abord dans le cadre d’ateliers
pour favoriser I’échange et installer une complicité avec les habitants durant les dix premiéres
années (au cceur de la Cité Berthe de La Seyne-sur-mer notamment), puis en m’ouvrant a
d’autres cités afin de tenter en tant que documentariste de révéler les évolutions urbaines et
humaines de ces territoires stigmatisés. En effet, les cités représentent des « zones-de-non-
droit » que les reportages télévisuels caricaturent facilement avec des jets de pierres ou autres
voitures qui brilent. Si ces images existent, 1’idée était d’aller au cceur de la population afin
d’essayer de mieux comprendre la manicre de vivre au quotidien dans ces espaces d’un point
de vue urbain, social et intime. A travers la réalisation de neuf documentaires sur quatre cités
du Sud de la France dans le cadre de la série « Habiter le territoire », les propos des habitants
se nuangaient pour permettre au spectateur au final de faire une expérience sensible (Pink, 2015)
de la vie quotidienne au sein de ces territoires.

Apres cette série dans les cités, celle intitulée « Sortir de la carte postale » s’est attachée encore
une fois a des territoires caricaturés, touristiques cette fois. Dans la position pirncipalement
d’observatrice de cette vie quotidienne, le but était de s’¢éloigner du cliché de la carte postale
bien cadré, et de déplacer la caméra vers les personnes qui I’habitent. A travers cette démarche,
le touriste de Jean - Didier Urbain (1991) devient « voyageur » (Paquot, 2014) quand il est face
au point de vue plus anthropologique la vie de ce qui est devenu un cliché touristique.

Les méthodes pour ces territoires a représenter

La maniére dont les représentations sociales peuvent évoluer avec les représentations filmiques
est ainsi questionnée, mais plus en lien cette fois avec la volonté d’exploration des premiers
opérateurs de cinéma. Le tourisme d’aujourd’hui requestionne cela. Cette série Sortir de la
carte postale prolonge cette réflexion qui est un prolongement des différents niveaux de
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représentations (filmiques, sociaux et individuels) expérimentés auparavant (Cyrulnik, 2016),
alors que la maniére d’aborder le territoire est différente. La méthode (audio-)visuelle différe.
11 s’agit de dépasser les clichés pour aller vers une appréhension des territoires touristiques plus
ethnographique, plus sensible, plus artistique aussi... La carte postale de laquelle il faut sortir
devient un nouvel objet de recherche, questionnant a la fois le territoire et son tourisme, son
appréhension, les représentations sociales a nuancer, tout en revendiquant une approche
ethnographique questionnée artistiquement a travers les images et les sons d’ambiance qui vont
raconter cela par le documentaire. Le témoignage n’est plus forcément la maniére de rencontrer
et de chercher a comprendre les maniéres d’habiter ces territoires. Ce sont plutdt les traces, les
empreintes laissées par ’homme, les usages et les déplacements dans un paysage qui sont
représentés cette fois. Les propos tenus s’effacent pour laisser place a 1’articulation entre les
images et les sons qui vont révéler des « paysages sonores » (Murray Schafer, 1977), des
paysages visuels, des ambiances. Ces documentaires questionnent une approche
cinématographique a la fois esthétique et rhétorique (Soulez, 2011).

Les manicres d’appréhender ces territoires caricaturés par les cartes postales sont revisités en
allant filmer les différentes maniéres de voyager, entre le touriste et le voyageur plus proche
des habitants, évoquant 1’ethnologue (Augé, 1997 ; Paquot, 2014 ; ou méme Winkin, 2001 ;
voir Descola, 2005). 11 s’agit de « Sortir de la carte postale » pour mieux s’ouvrir au monde
(Cyrulnik, 2017 : 216-217).

L’évolution des représentations filmiques de ces territoires

Le carrefour entre la dimension discursive de 1’espace public et sa proxémie (T. Hall, 1978)
place la communication et les interactions humaines au cceur du dispositif (associ¢ a I’art a
travers la forme du documentaire de création), et révele une imbrication constituante de ces
territoires.

Appréhender un espace public par I’art

Des touristes se prennent en photo sur le pont au-dessus d’un canal ou sur une plage de sable
fin a Martigues, ou face au Mucem ou sous 1’ombriére du vieux port de Marseille. Un portrait
de chacune de ces villes se dresse en allant de plus en plus a la rencontre de ce qui constitue la
« vraie » vie de ces zones touristiques. Ainsi le touriste entre de plus en plus dans la ville pour
mieux comprendre ce qui s’y joue, sa vie quotidienne, ce qu’elle est. Son point de vue se nuance
en comprenant de maniére sensible cette vie. Le spectateur en fait I’expérience (Cyrulnik,
2015).

Cette série se base sur 1’observation plus ou moins participante (Winkin, 2001 : 156-165) du
filmeur. Le documentaire se propose comme un forme médiatique alternative pour
expérimenter par I’art un territoire. Il favorise le fait que « les liens entre territoires et médias
soulignent que ces derniers sont susceptibles de participer a une dynamique de discussion et
d’argumentation » (Gadras & Palliart, 2013 : 31). Il offre une autre forme de visibilité, et avec
elle de reconnaissance (Honneth, 2000) de ces spécificités territoriales (Cyrulnik, 2017 : 154-
158).

Un voyage plus ou moins imaginaire

Cette distinction entre un touriste et un voyageur que propose Thierry Paquot (2014) s’appuie
sur la facon d’appréhender un site avant d’étre vraiment sur le terrain, de s’y référer.
L’imaginaire qui prime avant de d’y venir influence 1’appréhension de la ville a découvrir. La
fiction des romans ou des films fait aussi partie de I’imaginaire des villes. « Marcel Proust et
Thomas Mann font partie de Venise. Beaucoup de villes italiennes auront toujours, pour ceux
qui les visitent, quelque chose de Stendhalien » (Augé, 1997 : 131). Les poétes et les romanciers
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échangent avec I’espace de ces villes. Ces territoires sont appréhendés de maniére subjective et
sociale en méme temps. Le cinéma y participe !

« Poésie » vient du grec « poien » : « faire », « créer ». L’action créatrice est valable pour le
cinéaste comme pour le spectateur ou le visiteur. La ville et son imaginaire dessinent un tissu
urbain et un espace social qui est relaté a travers le monde (Augé, 1997 : 134). Ainsi, la
multitude des écrans qui peuvent se chevaucher sur la place Saint-Marc a Venise par exemple,
ou a des millions d’autres endroits emblématiques du tourisme, en viennent a constituer eux-
mémes une autre image de la ville, entre I’imaginaire et le virtuel. Cette vision globale et
immatérielle modifie une approche plus locale de ces territoires touristiques. Yves Winkin en
vient méme a parler d’« enchantement » du lieu pour le touriste : « On pourrait suggérer que
si [’euphorie est relative a l'interaction, et limité comme celle-ci dans le temps et [’espace,
[’enchantement se rapporterait a des lieux et paysages crées dans [’intention d’induire chez
ceux qui les fréquentent un état de permanence euphorigue » (Winkin, 2001 : 215 - 216).

Le choix de travailler exclusivement sur 1’ambiance du lieu en tant que méthode (audio-
)visuelle correspond a la volonté d’immerger le spectateur sur ces sites afin qu’il prenne une
dizaine de minutes pour y expérimenter la vie de ces sites (Dewey, 1934). L’approche sensible
par I’atmosphére (Samurtojo & Pink, 2019) permet de la vivre a travers le corps du spectateur
(Bellour, 2009).

Conclusion

De la fiction en tant qu’art mimétique d’une réalité, a un imaginaire individuel ou collectif qui
s’enferme facilement dans des représentations sociales, le documentaire implique une mise a
distance. Il congoit une représentation du monde ; et la formuler en groupe participe encore plus
la construire ensemble, que cela soit lors du tournage ou lors du débat a 1’issue de la projection
(Cyrulnik, 2015). Il s’agit alors de redéfinir constamment la place de la création (poien) dans la
mesure ou parler d’un territoire, c’est toujours un peu le fictionnaliser, ne serait-ce qu’a travers
la subjectivité des propos tenus : « (...) 4 se tenir au discours et a sa fabrication, on saisit mieux
la nature des relations qu’il entretient avec son autre, le réel. Le langage n’a-t-il pas pour
statut d’impliquer, mais de poser comme autre que lui, la réalité dont il parle ? » (De Certeau,
1975 : 38). Par I’évolution des discours verbaux ou non-verbaux du filmeur, du filmé ou du
spectateur, I’appréhension du site qui peut paraitre cliché a priori, que ce soit les cités ou les
lieux touristiques, se nuancent. Le documentaire aide a appréhender cela.
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4. Quand le cochon parle, on I’écoute
Francoise Chambefort, Université Marie et Louis Pasteur, ELLIADD

Conservatrice des bibliothéques depuis 30 ans, je suis chercheuse associée au laboratoire
ELLIADD a I'université Marie et Louis Pasteur (anciennement université de Franche-Comté)
et qualifiée en sciences de 1’information et de la communication. J’ai soutenu ma thése en 2020
aprés un doctorat en recherche-création en SIC. Mes recherches portent sur I'utilisation des
données dans I’art numérique/la littérature numérique, les données comme matiére brute dans
laquelle j’essaie de réinjecter une humanité qui s’est perdue. J’ai principalement travaillé sur
’aspect narratif : est-il possible de raconter des histoires a partir de flux de données ? J’ai tenté
de répondre a cette question avec la création des ceuvres Lucette, gare de Clichy et Smart Rat
City. Ma pratique artistique est celle, multiforme de 1’art numérique/la littérature numérique
avec une prédilection pour le travail du son comme dans Paroles gelées, un « questionnement
sur les morts violentes qui marquent [’horizon contemporain, sous une forme (...) interactive
et ludigque » (Watthee-Delmotte, 2018). La création sonore pour le spectacle vivant est aussi un
domaine que j’explore a I’occasion®, privilégiant 1'utilisation de sons enregistrés comme
matériau de départ a des compositions électro-acoustiques’. Comme avec les données, c’est la
matiére brute qui m’intéresse et ce que je peux en faire, comment je peux la ramener vers
I’humain. Mes recherches portent €galement sur les enjeux et la méthodologie de la recherche
création'?,

En février 2024, je découvre dans I’Humanité Magazine un article faisant référence au projet
Soundwell!!. Il s’agit de I’exploitation par I’intelligence artificielle d’un corpus de vocalisations
de porcs pour créer une application permettant de repérer les émotions des animaux et
d’améliorer leur bien-étre. Je découvre alors sur Zenodo, plateforme de dépot d’archives
ouvertes en libre-acces, un jeu de données composé de 6 888 fichiers audio collectés auprés de
plusieurs centaines de porcs domestiques. Ces enregistrements sont classés dans 17 catégories
de contexte différentes associées a une valence émotionnelle négative ou positive. Ces
vocalisations de porcs sont-elles vouées a n’étre écoutée que par des IA ? Les liens que nous
entretenons avec les porcs justifient que ces cris, grognements, couinements soient aussi écoutés
par des humains. C’est ce que je me propose de rendre possible avec cette création.

A partir de 13, les questions sont nombreuses. Qu’est-ce qu’écouter pour une IA ? Quels
traitements subissent les sons pour faciliter cela? Comment faire entendre ces sons a des
humains ? Quel objet créer ?

Alors que I’TA va analyser des spectrogrammes, donc des images, et les relier a des contextes
sans en connaitre le sens, la création sonore va agencer les sons, les méler a d’autres et a la voix
pour que des humains aient la capacité de les écouter, d’en comprendre le contexte, de ressentir
des émotions et d’interroger la relation qu’ils entretiennent avec ceux qui ont émis, les porcs.
Mais surtout un choix artistique s’impose : se limiter aux contextes positifs. Eviter les
hurlements attendus, la castration sans anesthésie et le couloir d’abattage. Non par refus de
regarder cette réalité en face, ni pour fuir un sentiment de malaise, mais plutot pour découvrir
un peu mieux ces animaux a travers leurs comportements normaux, ce qui leur apporte du

8 Création sonore pour le spectacle Le Poisson Belge (2023), une piéce de Léonore Confino mise en scéne par Soléne Froissart
(Compagnie De Profundis).

9 Aprés un master en multimédia option Musique et son en 2015, j’ai poursuivi ma formation dans la classe de composition
électroacoustique du Conservatoire du Pays de Montbéliard aupres de Jacopo Baboni, Lorenzo Bianchi et Giacomo Platini.

101 a publication d’un ouvrage collectif est en cours chez Hermann dans la collection Recherche & Création, co-dirigé avec
Carolane Sanchez.

11 Bazart, J. (2024, 16 février). Des chercheurs tentent de décoder le chant des vaches pour évaluer leur bien-étre. L’ Humanité.
https:/www.humanite.fr/sciences/agriculture/des-chercheurs-tentent-de-decoder-le-chant-des-vaches-pour-evaluer-leur-bien-
etre
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plaisir, leur sociabilité. Que des contextes positifs soient pris en compte par une application
visant a accroitre la surveillance des animaux dans les élevages industriels retient mon attention.
Autant que la poésie empreinte de douceur et de joie qui se dégage des situations retenues :
« Avant la tétée », « Apres la tétée », « Courir », « Se blottir avec ses compagnons de portée ».
Ce choix artistique se révelera rapidement étre un défi. En effet, les vocalisations positives sont
plus courtes et contiennent moins de modulations d’amplitude que les vocalisations négatives,
ce qui rend I’exploitation musicale plus complexe. La rythmique, bien que tronquée par le
découpage des échantillons sonores, se réveéle une bonne source d’inspiration. Mon choix s’est
porté sur la création, sur une station de travail audio-numérique, de courtes pieces musicales
associées a chaque contexte. La composition débute par I’étude et I’agencement des sons bruts,
puis une ligne rythmique au format MIDI est extraite de ces sons et reprise avec divers
instruments numériques, complétée éventuellement par des nappes. La voix présente le contexte
et apporte des informations de base sur la situation. En fin de picce, les vocalisations brutes
sont données a réécouter.

Choisir les contextes positifs, ¢’est, comme le fait la publication scientifique liée aux données
sonores, se placer au niveau de la cinquieme liberté fondamentale des animaux, la seule qui soit
formulée positivement, la possibilité pour I’animal d’exprimer les comportements normaux de
son espéce'?. Plus encore, ¢’est dépasser la question de son non-mal-étre et de la bienveillance
que les humains doivent lui accorder pour s’intéresser a son bien-étre propre, c’est-a-dire a des
situations dans lesquelles ses besoins physiologiques et comportementaux ainsi que ses attentes
sont satisfaits 3.

Ce choix artistique a fait naturellement surgir la question de recherche : comment cette
publication s’inscrit-elle dans la transition vers un mieux-étre animal au sein des élevages ? La
prise en compte de ces contextes positifs marque-elle une évolution notable bien que 1’outil vise
la surveillance technologique des élevages industriels'* ? La question de la transition est donc
arrivée au hasard du chemin. Elle a surgi d’un choix artistique puis a été approfondie par 1’étude
minutieuse des données utilisées dans la création. Si apport il y a dans mon travail, il se situe
dans le décentrement : mettre en lumicre et décrypter pour le détourner un objet d’étude peu
commun.
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5. Fensch. Fragments d’une vallée en transition

Lucile Jean
Université de Lorraine, CREM

Comment la photographie peut-elle accompagner les changements environnementaux en cours
et a venir ? Comment, plus précisément, peut-elle aider et guider I’action publique des
collectivités territoriales en matiére de « transition écologique » et d’adaptation aux
changements climatiques ? Comment, enfin, I’image photographique, peut-elle s’inscrire dans
une démarche de recherche a la fois comme méthode d’enquéte et de connaissance du terrain
et objet de médiation et de communication des résultats ?

Ces trois questions sont au cceur de la présente exposition proposée dans le cadre de la 6™
édition Art-SIC-Culture du XXIV® Congres de la SFSIC. Intitulée « Fensch. Fragments d’une
vallée en transition », cette exposition présente dix photographies prises entre mars 2022 et
janvier 2025 au sein d’une ancienne vallée minicre et sidérurgique du nord de la Moselle : la
vallée de la Fensch. Chacune de ces photographies ont été enregistrées a des endroits différents
de la vallée de maniére a avoir, en premier lieu, chacune de ses dix communes représentées.
L’ensemble correspond a une petite partie d’un corpus d’une centaine de photographies,
constitué dans le cadre de mon travail de thése mené en sciences de 1’information et de la
communication au sein du Centre de recherche sur les médiations, a Metz. Ce travail en question
interroge la communication publique des administrateurs de la vallée — ¢élus et agents
territoriaux — autour de la transition dite « écologique » inscrite dans 1’actuel projet de territoire
de la collectivité (2020-2026).

7 e T & Ak ]
« Ici, fauchage tardif ». Knutange, juin 2024 ; Parc du haut-fourneau U4. Uckange, mars 2022 ©Lucile Jean

La photographie comme méthode d’enquéte et de connaissance du terrain

L’analyse de cette communication publique territoriale est réalisée a I’échelle de chacune des
dix communes réunies au sein d’'une méme intercommunalité : la Communauté
d’Agglomération du Val de Fensch. La méthodologie adoptée est une recherche de terrain de
type inductive et itérative : les hypothéses et questions de recherche sont formulées, et
progressent, tout au long de I’investissement du terrain. Aussi, ce choix va de pair avec la mise
en place d’une méthode de recherche pleinement compréhensive et qualitative, non exhaustive,
conduite par « petits bouts » grace a la photographie et a I’entretien sociologique compréhensif.
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Ce deuxiéme matériau-la d’enquéte a été privilégié — par rapport aux supports de
communication produits par 1’intercommunalité par exemple — compte tenu du fait que cette
transition dite « écologique » s’inscrit dans un projet de territoire — un projet politique — encore
mouvant, en train de « se faire », et caractérisé par une certaine polysémie au sein du méme
bloc communal.

A ce titre, de la méme maniére que I’entretien permet la rencontre et un échange approfondi
avec chacun des acteurs, la pratique de la photographie offre la possibilité de se familiariser
avec le terrain en question, a condition de pouvoir s’y rendre soi-méme physiquement et
réguliérement. Ce sont en ce sens deux dispositifs qui peuvent fonctionner ensemble et qui
permettent dans ce travail d’appréhender 1’objet et le terrain dans leurs dimensions sensibles,
c¢’est-a-dire physiques et sensorielles.

La photographie est inhérente a cette recherche : elle en constitue a la fois le point de départ et
le point d’arrivée. Par « photographie », nous entendons aussi bien 1’activité et la technique qui
permettent 1’enregistrement d’une image (photography) — argentique dans notre cas — que
I’objet qui en est le résultat, ¢’est-a-dire 1’« image-objet » (picture) ou « épreuve » (print)'>.
Nous parlerons aussi ici de « médium photographique » en ce sens qu’un « médium » désigne
« ce qui se tient entre », « entre une idée et sa réalisation, entre une chose et sa reproduction »
(Ranciere, 2008).

L’usage de la photographie a travers ces trois dimensions-la (technique, objet, medium) a
orienté le choix du terrain — la vallée de la Fensch et son intercommunalité — et a permis une
délimitation plus précise de 1’objet — la communication publique territoriale autour de la
transition dite « écologique ». Aussi, elle apparait en ce sens, dans ce travail, comme un
véritable « embrayeur » de réflexion, d’enquéte et d’analyse, précisément par sa qualité
d’intermédiaire entre le terrain et 1’objet de recherche, qui tient principalement de sa
« dimension iconique », la mimesis (Tardy, 2014).

Enfin, et c’est 1a ce qui justifie sa mise en relation avec I’entretien sociologique — comme
méthode de recueil de discours — et le projet de territoire porté le Val de Fensch en matiére de

15 « Les Anglo-américains ont deux mots, selon qu’ils parlent de la photographie ou d’une photographie : photography pour
désigner la technique, 1’activité, I’art, et photograph pour I’image-objet (picture) ou épreuve (print). La photographie est a la
fois enregistrement et image » (Chevrier, 2001).

87



« transition écologique », I’image photographique « consigne » des informations typologiques,
topographiques et sociologiques qui peuvent faire progresser la connaissance d’un milieu, d’un
groupe, d’un objet, etc. Intégrée a partir du XIX€ siecle dans des projets de recherche en sciences
de la nature (botanique, géologie) puis sociales (ethnologie, anthropologie, sociologie), la
photographie permet la production et la diffusion de données a la fois en tant qu’outil et preuve
mobilisés a I’appui d’une thése scientifique. Aussi, ce « processus de connaissance et de savoir
» (Merzeau, 1999) mise en route — ou accéléré — par 1’image, participe ici a sa légitimité a
condition de mettre en place autour d’elle, un « contexte de lecture documentaire » (Gunthert,
2016). C’est précisément ce contexte-la que 1’analyse des entretiens doit nourrir et, a travers
elle, I’analyse de la communication des administrateurs de la vallée. Ainsi, par exemple, chaque
photographie présentée dans cette exposition est accompagnée d’un cartel comportant, outre la
date et le lieu de la prise de vue, un court extrait d’entretien réalisé¢ avec 1’¢lu de la commune
en question. Le texte/discours doit alors permettre de faciliter ici la lecture des images de la
méme manicre que la photographie a pour fonction, en retour, dans ce travail, d’attester ou de
traduire visuellement ce qui est dit au sein du corpus d’entretiens ou, au contraire, en son creux.

Documenter et représenter par ’image : une « aventure sémio-pragmatique » !¢

La photographie acquiert le statut de document ou d’outil documentaire en vertu d’un travail
rigoureux de description, d’indexation et d’analyse de I’image. Ce travail rejoint celui de
I’historien qui interroge ses sources et qui attribue, ou non, a une archive la valeur de document
(Farge, 1989). Dans le cadre de cette recherche, une telle opération est contrainte par le fait que
je réalise mes propres photographies — des photographies qui m’aident pourtant & progresser
dans I’analyse du projet politique de la collectivité en matiére de transition. Autrement dit, si
ces images attestent « que cela que je vois, a bien été » (Barthes, 1980), elles ne peuvent pas —
méme en étant reliées aux entretiens — étre véritablement considérées comme des documents car
ce choix de méthode correspond aussi a un goiit pour la photographie qui échappe a 1’analyse.

A cetitre, plus que la dimension iconique de 1’image, ¢’est sa « teneur indicielle » qui I’emporte.
Je recherche en fait moins par-la I’exhaustivité ou la fidéle reproduction, imagée, d’un discours,
que la trace et les signes de ce méme discours dans les paysages — industriels et naturels — de la
vallée. C’est donc 1a un travail qui peut étre qualifi¢ de « sémiologique », mais aussi de «
pragmatique » (Odin, 2011), en ce sens qu’il s’appuie sur ce que je sais de la vallée de la Fensch,
sur ce que I’on m’en dit, et sur ce qu’il reste, in situ, de son histoire et de ses mémoires.

La photographie comme objet de médiation et de communication publique et citoyenne
L’industrialisation de la vallée, puis sa désindustrialisation, ont modifi¢ dans le temps, a
plusieurs reprises et a différents endroits, ses paysages. La Communauté d’agglomération du
Val de Fensch travaille, depuis la fermeture des derniers grands sites sidérurgiques du territoire
dans les années 2010, a « requalifier » les friches existantes (hauts-fourneaux, cokeries,
crassiers, bureaux) et a « réhabiliter » ou a « renaturer » d’autres de ses sites trop fortement
anthropisés. En ce sens, I’ensemble de ces infrastructures et patrimoines peut constituer — on en
fait I’hypothése — une « ressource sociale, culturelle et symbolique » (Rautenberg & Tardy,
2010) utile pour penser et accompagner la transformation de la vallée. Mais si I’identification
de son passé industriel et des représentations qui y sont associées est facilitée par 1’existence
d’un large répertoire de figures (Ia mine, le haut-fourneau et ses fumées, 1’ouvrier-fondeur qui
travaille le feu et I’acier, etc.), il apparait, au contraire, que les questions environnementales et
écologiques manquent, a I’échelle locale, d’images.

A ce titre, le corpus alors constitué dans ce travail peut participer a renouveler 1’imaginaire de
la vallée par la représentation de ses milieux les moins anthropisés (pelouses calcaires, foréts,

16 En référence a Barthes, 1985.
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riviere), tout en contribuant a accompagner la collectivité dans son action publique en matiére
de « transition écologique ». Cette fonction communicationnelle et opérationnelle de 1’image
rejoint la mission portée par les observatoires photographiques du paysage — crées en France en
1991 — qui analysent, dans le temps long, les « mécanismes et facteurs de transformations des
espaces » (Bertho & Pousin, 2011) tout en offrant la possibilité aux acteurs concernés — élus et
habitants — de s’en saisir.

;
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Forét de Neufchef, mai 2022‘ ©Lucile Jean ; Habitations entre Hayange et Nilvange, février 2024 ©Lucile Jean
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6. Mise en mots & en images : Représentations croisées de I’aidant
du malade d’Alzheimer

Valérie Rochaix, Université de Tours, LLL ; Prefics
Nathalie Garric, Nantes Université, Prefics

(5

=AY

-~
=)

o))

Photographies : Illés Sarkantyu

En marge d’un projet de recherche en analyse du discours sur la construction discursive de la
figure de I’aidant du malade d’ Alzheimer (projet Accmadial, pour ACCompagnant de MAlades
Diagnostiqués Alzheimer) soutenu par la MSHB 2018-2019 puis par 'IRESP 2020-2022),
notre équipe de linguistes (en sémantique, pragmatique et analyse du discours) a sollicité un
photographe d’art, [llés Sarkantyu, pour retourner chez certains de ces aidants que nous avions
interrogés a plusieurs reprises, selon une approche longitudinale. Notre commande était peu
directive : apporter un point de vue sur 1’aidance complémentaire a celui du chercheur. Dans
les entretiens de recherche, les aidants avaient donné a entendre une mise en mots de cette
expérience. Qu’allaient-ils donner a en voir au photographe ? Notre démarche était tout aussi
peu directive auprés des aidants : nous leur avons proposé de s’exposer comme ils le
souhaitaient et de laisser 1’objectif accéder aux lieux et/ou objets de leur choix. Certains ont
refusé, certains ont fait preuve d’enthousiasme, d’une volonté et d’une implication fortes,
particuliérement attentifs a la valorisation des données de la recherche. Une fois les clichés
sélectionnés par le photographe en accord avec 1’équipe de recherche, ils ont pu exercer leur
droit de retrait lorsque certains clichés ne correspondaient pas a leur vouloir dire/montrer.
Initiée avec la quadruple ambition de valoriser la participation des informateurs, de redonner
chair & une réalité sensible que nous objectivions par notre traitement scientifique, de
questionner nos hypothéses interprétatives par une nouvelle médiation et de faciliter la
valorisation de nos résultats par I’intermédiaire d’une exposition, cette démarche a enrichi les
résultats produits par la recherche.
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Elle a en effet souligné certains impensés initiaux : que fait I’aidant quand il accorde du temps
et livre une partic de sa vie intime dans le cadre d’un projet de recherche ? Pourquoi
accepte/apprécie-t-il de sortir de I’anonymat en s’exposant en gros plan apres avoir accepté de
le faire a travers des données anonymisées conformément au protocole de recueil de données
de recherche, en terrain sensible de surcroit ? Comment le dévoilement d’informations
contextuelles captées par la mise en scéne éventuellement initiée par 1’aidant ou les
déambulations du photographe donnent-elles de nouvelles clés de lecture du discours produits
par les aidants ? Que la participation du photographe permet-elle de produire comme discours
additionnels, utiles a une meilleure compréhension de la représentation de I’aidance par ces
acteurs de premicre ligne ?

Pour résumer, quelle transition opére I’aidant quand il devient informateur puis objet
photographique/modéle ? Quelle transition permet la complémentarité des points de vue :
scientifique et artistique, langagier et imagier, objectivant et subjectivant ? Quelle transition la
trace favorise-t-elle dans une écologie discursive invisibilisant I’aidant et/ou ramenant I’aidance
a la notion de fardeau ? Quelle transition facilite la photographie vers la restitution a la société
de résultats de recherche et notamment dans le cadre d’un projet dont la visée est a la fois
implicative et applicative ?

Pour explorer ces questions, nous avons proposé, lors du XXIV® Congreés de la Société
Francaise des Sciences de I’Information et de la Communication et la sixiéme édition des
rencontres ArtseSISeCulture, une intervention sur les apports de cette entreprise de commande
artistique dans le cadre d’un projet de recherche en analyse du discours (AD).

En raison de la discipline, une AD qui s’intéresse a la construction des représentations dans
I’espace public, et en raison de notre objet, un maillon essentiel du systéme de santé publique,
dont la parole est pourtant peu audible en comparaison avec celles des institutions qui le
surplombent, nous 1’avons inscrite dans I’axe 2 _organiser les transitions : recompositions de
l’action collective et enjeux de régulation.

En tant qu’analystes du discours, nous avons en effet rencontré des individus se reconnaissant
sous la désignation d’aidants et recueilli des paroles individuelles que nous avons structuré en
corpus afin de rendre compte d’une construction discursive collective du discours sur 1’aidance.
Nous avons balisé notre corpus avec des variables relatives aux aidants (sexe, age, profession,
etc.) et des variables relatives a leurs proches aidés (relation, durée de prise en charge, habitat,
etc.). Le traitement de ces données a mis au jour des tendances fortes concernant les périodes
d’accompagnement (1’avant-diagnostic, le diagnostic, le développement des compétences de
prises en charge de la dépendance, I’évolution de la relation aux autres, etc.). Il a aussi permis
de relier le récit de la prise en charge a celui de I’histoire de vie ou I’histoire de la relation qui
a précédé l’aidance. Il a encore montré comment les discours des aidants sont chargés
d’émotions réactives vis-a-vis d’injonctions qui contraignent leur vécu de 1’aidance, leur
relation au malade, a la famille, a la société. Mais ce traitement a aussi mis a distance
I’informateur de la donnée. Il n’apparait plus en son nom mais derriére un groupe construit
comme collectif par le protocole de recherche et validé comme tel par I’aidant lui-méme quand
il se reconnait dans la désignation « aidant » et non plus seulement conjoint, enfant, voire petit-
enfant de son proche en situation de dépendance progressive.

En tant que photographe, Illés Sarkantyu a visibilisé, et replacé de fagon plus manifeste au
centre de la restitution 1’aidant en tant que participant au projet. Ce faisant, nous avancons
I’hypotheése qu’il lui a offert, au-dela du réle de modele, la possibilité de devenir acteur d’un
projet esthétique, plus ou moins engagé dans ’espace d’action public. Les images montrent
I’intimité des foyers. Elles restituent des atmospheres que ne décrivent pas forcément les
discours. Elles réunissent parfois aidants et aidés autour d’un verre ou en promenade. Mais elles
sont surtout — et cela peut sembler paradoxal — des images qui ne montrent pas la dépendance
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et sa prise en charge. Les soins et les affects associés a un accompagnement important (la
fatigue, la solitude, le stress, la dégénérescence des modalités de communication dans le cas de
cette maladie neuro-dégénérative) ne sont pas représentés. Les images sont plutdt des captures
d’objets qui disent le proche avant la maladie (qui avait une activité, des loisirs, qui participait
et contribuait a la vie sociale) ou plus rarement ce qu’il peut faire malgré la maladie grace a un
accompagnement adapté (des partitions annotées, des objets détournés grace a 1’adaptation
procédée par I’aidant). Elles sont aussi des portraits d’hommes et de femmes que rien ne
caractérise a 1’image dans leur fonction d’aidants. Ils sont souvent seuls, éventuellement
apprétés, détendus, souriants. Leurs postures constituent un pas de cdté par rapport a celles que
les photographies institutionnelles des collectivités locales (campagne d’affichage municipal,
etc.), de compagnies assurantielles ou d’autres organismes donnent a voir de ’aidance. A
posteriori, ce choix d’axer sur ce qui résiste a la maladie, la mort et la souffrance plutdt que sur
ce qui ’emporte révéle un positionnement d’acteur fort plutét que de subissant. Ces images
disent aussi 1’aidant comme citoyen. L’ informateur a 1’expertise de 1’aidance mais c’est en effet
en tant que membre d’une société qu’il apparait sur les photographies. C’est en tant qu’acteur
social qu’il se montre a visage découvert et sensibilise a la question de I’accompagnement de
la maladie d’Alzheimer, dont 1’age est le premier facteur dans nos sociétés vieillissantes.

La photographie, d’abord objet de médiation de la recherche scientifique vers le grand public,
a donc aussi joué, presque a I’insu du chercheur, un role de réappropriation par les étudiés eux-
mémes. En tant que chercheur en terrain sensible, cette démarche ne nous semble pas pour
autant relever d’une exploitation de I’objet de recherche, d’une dérive de la coopération
chercheur/informateur en terrain sensible. Il n’en demeure pas moins que ces aidants existent
ainsi collectivement en tant qu’acteurs individuels faisant face a un vieillir en transition. Ils
participent a construire une identité d’aidant visible dans 1’espace public avec des traits choisis,
au-dela de la figure héroique de « celui qui tient a tout prix » ou de la figure imposée d’un aidant
naturel dont la seule relation familiale justifie une prise en charge qui met en danger son propre
équilibre psychologique ou physiologique. Ces photographies sont cependant aussi interprétées
dans le contexte du projet Accmadial et des discours produits par les aidants, dans le cadre
d’une expérience partagée avec les chercheurs pendant 5 ans pour certains, pour construire une
certaine réalité¢ de I’aidance et se positionner vis-a-vis de I’institution : chacun des dispositifs
concourt a sa facon, a alimenter la réflexion et plus encore a livrer un message, dont la
performativité est renforcée, pour potentiellement entrer dans une nouvelle phase de 1’aidance.
C’est I’examen a posteriori du fruit de cette rencontre entre linguistique et photographie qui a
révélé ce positionnement. Ce retour sur expérience a aussi ouvert de nouvelles pistes, dont celle,
non encore empruntée, d’un dispositif d’auto-confrontation des aidants a ces images.

Ces photographies ont déja fait I’objet de plusieurs expositions, dans un cadre universitaire
d’abord, puis dans une bibliothéque, un centre de soin et dans le grand hall d’une mairie. Elles
ont aussi fait I’objet d’un ouvrage, Aidants des Malades d’Alzheimer. Récits et photographies,
publié aux Presses universitaires de Rennes.
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Photographies : Illes Sarkantyu




7. Transitions journalistiques inhérentes aux mouvements sociaux

Guillaume Le Ny
Université Rennes 2, PREFics

Gilets jaunes, marches du climat, #MeToo, Black Lives Matter, opposition a la loi « sécurité
globale », syndicats contre la réforme des retraites, etc. autant de mouvements sociaux qui ont,
en France, investi 1’espace public, animé la vie politique et orienté les sujets médiatiques ces
derniéres années. Parmi les pratiques récurrentes que I’on retrouve au sein de ces mobilisations,
les vidéos en direct. Diffusées via des dispositifs socio-techniques (Jouét & Le Caroff, 2013)
tels Facebook, TikTok ou YouTube, ces images sont filmées par divers acteurs : médias
professionnels, amateurs ou médias émergents, journalistes citoyens se présentant comme
« reporters ». Le visionnage de ces vidéos permet d’identifier des usages communs. Avec ce
nouveau « journalisme » (Guaaybess & Pélissier, 2019), le /iver a la possibilité de lire et de
réagir en direct avec les spectateurs, insinuant une notion de fidélité. Au cceur de 1’actualité
pour documenter et pour faire vivre ce qui fait notre société, ces reporters d’un genre nouveau
tentent de couvrir les mobilisations sociales ou toute forme d’expression se déroulant sur la voie
publique. Il s’agit de mettre en exergue, de partager des événements afin d’étre en immersion
au centre de ces derniers.

Ainsi, entre sociologie des professions (Vezinat, 2010) et sciences de I’information et de la
communication (Giroux & Marroquin, 2005 ; Loneux, 2007), notre sujet tend a porter un
éclairage scientifique divers objets sociaux qui méritent attention au regard de leurs enjeux,
parmi lesquels : i/ r6le et place d’un nouveau journalisme engagé (Pignard-Cheynel, 2018) et
paradoxalement « ubérisé » dans le paysage médiatique frangais ; ii/ pratiques et normes
journalistiques (Goasdoué, 2015 ; Montafiola & Ruellan, 2016) émergentes ; iii/ fragilisation
de I'impartialité et de la liberté de la presse. A I’aune de ces mutations professionnelles, les
médias émergents et les « journalistes engagés » réinterrogent, du fait de leurs pratiques, les
notions d’information et de communication politique. Ces différents usages et maniéres de
communiquer, qu’ils proviennent des vidéastes ou de leur public, suscitent en effet un certain
nombre d’interrogations. Si I’on devait synthétiser celles-ci en une problématique centrale, cela
reviendrait a se demander ce que sont ces transitions — aussi bien économiques, techniques que
pratiques — inhérentes au journalisme disent et reflétent de la démocratie et de la société d’autre
part, alors que celles-ci sont frappées par diverses crises.

Afin de tenter d’y répondre, outre des observations ethnographiques de médias sociaux (utilisés
pour partager une vidéo en direct) et des entretiens en majorité semi-directifs, une vingtaine
d’observations sociologiques ont ¢été effectuées lors de manifestations. Elles ont eu lieu
principalement a Rennes mais aussi a Paris (6 fois) et a Laval (1) et ont ét¢ d’abord non-
participantes de septembre 2022 a mi-janvier 2023 (avec I'utilisation d’une grille spécifique
élaborée a cet effet), puis participantes de fin janvier a juin 2023. A noter que la plupart de ces
mobilisations furent organisées par I’intersyndicale dans le cadre du mouvement contre la
réforme des retraites, certaines non déclarées ont été impulsées par le collectif Maison du
peuple. Nous en avons profité pour prendre des photos (plus de 170 au total) de nos sujets en
situation. Ainsi, nous proposons, pour cette exposition, de valoriser les plus significatives
d’entre elles. Comme une mise en abyme saisissant un instant ou des créateur(s) d’images
étaient en action, il s’agit de montrer comment un chercheur peut garder des traces d’une
expérience sensible consistant a se mettre subjectivement a la place des sujets observés, y
compris dans un environnement périlleux. De surcroit, ce matériau de recherche, adéquat a la
sociologie visuelle (La Rocca, 2007), fait ressortir des maniéres de s’équiper, des fagons d’agir,
des régularités comportementales, en somme des ethos qui paraissent rationnalisés. Et ce y
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compris en contexte d’émeute. Car quand un individu, de son plein gré, observe, filme ou
photographie des fragments de cette derniére, il prend alors volontairement part a une « scéne
d’intensité et d’affects » (Huét, 2019 : 61).

Sur nos photographies, nous pouvons observer, entre autres, des street-reporters spatialement
situés au sein d’une scéne émeutiere pour enregistrer, tant bien que mal, montrer et scénariser
des images dans lesquelles s’inscrivent des ¢léments essentiels a la compréhension approfondie
des émeutes et plus généralement des manifestations. Des affects s’expriment, et des
comportements y sont associés, incarnant une forme de contestation frontale contre les
autorités, le pouvoir politique et/ou symbolique, ainsi que contre les représentants de 1’ordre
qui les protégent. Qu’elle corresponde a la phase de basculement lors d’une manifestation
tendue, ou une réaction spontanée suite a un événement dramatique ou a une décision politique,
il convient de considérer I’émeute d’abord comme un processus social résultant d’un ensemble
de facteurs, aussi bien structurels que micrologiques, qui font qu’a un moment précis, dans un
espace spatio-temporel urbain ou rural selon les cas, des actes subversifs seront temporairement
menés et entremélés. Ce phénomene, précise Alessio Motta (2016 : p. 939), résulte ainsi d’un
« événement ou une série de faits [politiques, sociaux, divers, etc. qui] donne lieu 4 une nouvelle
définition » d’une situation donnée. En rejoignant I’émeute, « Avicen », liver pour le média
alternatif rennais Radio Croco, estime que le capteur d’images se retrouve corporellement dans
une « hypermobilisation sensorielle ». Il vit ainsi sa propre expérience subjective de
I’adrénaline. Cette derniére est suscitée par un ensemble de stimuli déclenchant des émotions
qui oscillent entre 1’excitation et I’appréhension.

Parmi les ¢léments auxquels on s’expose, y compris en tant que chercheur, il y a d’abord
I’inhalation réguliere de gaz lacrymogene (dispersé dans 1’air apres I’envoi de grenades par des
forces de 1’ordre), certes limitée si un masque de protection respiratoire est porté. On citera
également I’exposition au feu avec, par exemple, des poubelles incendiées qui, allongées par
terre sur la voie publique, vont servir a constituer ce qui s’apparente a des barrages censés géner
les déplacements des forces de I’ordre. Dans des cas plus extrémes, cela peut étre un ou
plusieurs véhicules voire commerces, restaurants ou institutions qui seront atteints par les
flammes. De surcroit, les risques liés aux charges policiéres, au matraquage, aux éclats de
grenades ou pire au LBD sont, d’apres nos résultats de recherche, récurrents. C’est pourquoi
obtenir des images nécessite, au regard de ces conditions, le port d’un matériel plus ou moins
lourd et complet selon le budget investi : lunettes renforcées, masque de protection respiratoire,
casque (d’escalade, de roller, de moto/scooter), chaussures de sécurité, collant, protége-tibias,
genouilléres, coquille, gants renforcés, coudiéres, « doudoune », parapluie, kit médical, sérum
physiologique, etc. Et ce en plus des moyens d’identification et des objets propres au cadre
sociotechnique (Vancassel, 2021) de notre période, servant a filmer — de la perche aux
smartphones/caméras, en passant par les amplificateurs contenus dans des sacs a dos parfois
professionnels tout comme la ou les batterie(s) de secours.

Raisons pour lesquelles nous estimons que cette exposition met en avant des transitions
journalistiques inhérentes aux mouvements sociaux. Ce phénomene de captation individualisé
de I’image, rendu possible grace a une production et a des techniques du corps du street-
reporter, met en spectacle de la violence qui, selon I’intensité et la durée du mouvement social,
se répéte et se banalise. En résultent de nouvelles maniéres de documenter et d’informer,
couplée a une communication émotionnelle et affective collective, aussi bien au sein de la
mobilisation que parmi les utilisateurs des médias sociaux qui vont visionner, liker ou
commenter la vidéo en direct ou la photo (en premier lieu sur Instagram). Cet ethos plus ou
moins professionnalisé¢ renvoie a la notion de riot porn (Riboni, 2016), il se manifeste
notamment par des déplacements intuitifs et par des prises de risques importantes de la part des
livers et des photoreporters. Et ce pour étre a proximité de I’« action » afin de générer de
I’audience. Ces pratiques ont ainsi bouleversé la couverture des manifestations, les rédactions
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et les journalistes de médias qualifiés de mainstream, moins enclins a braver le danger et ciblés
par les manifestants les plus radicaux, ont dii revoir leurs manieres de faire et d’agir. Acheter
des images aux livers ou médias qui se revendiquent indépendants finit par devenir moins
colteux que d’envoyer une équipe entiére sur place. Plus globalement, nos photographies
renvoient en effet & un ensemble de transitions économiques relatives a la sphére médiatique
francaise. De nouveaux modéles économiques apparaissent, parfois enchevétrés : dons
réclamés au public via des plateformes de financement participatif telles que Tipeee, Leetchi ou
encore On participe, vente a des agences de presse étrangeres, activation de la monétisation sur
les médias sociaux, diversification des sujets couverts, etc. Entre création de contenu et
journalisme citoyen, cet idéal d’indépendance se retrouve a I’épreuve de milieux industrialisés.
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8. « Buissonnieres », un itinéraire créatif des transitions aux
Lentilléres

Marielle Bourdot

Le Quartier Libre des Lentilléres, a Dijon, célebre le rythme des saisons en organisant chaque
année les fétes de Printemps et d’ Automne depuis mars 2010, date de I’occupation des ultimes
terres maraichéres de la ville. Plus que de simples festivités, ces événements sont les reflets de
la vie d’'une communauté engagée sur le terrain.

Les affiches, créées pour chaque édition, sont autant de témoins visuels, de fragments d’histoire,
qui racontent le quartier dans son quotidien, avec ses nombreuses activités créatives et
potageres, ses affres, ses luttes et ses joies. Véritables poémes graphiques, elles constituent un
corpus d’étude essentiel pour notre recherche, une exploration des archives visuelles de ce
territoire en mouvement.

Chagque affiche est créée comme une ceuvre a part entiere, nous la constatons comme une fenétre
ouverte sur le quartier. Ces créations singulieres sont autant d’outils de communication utilisés
pour fédérer, informer et mobiliser autour des enjeux du quartier.

Sur ce terrain particulier dans lequel nous constatons une dynamique foisonnante, mon
approche en sciences de I’information et de la communication s’intéresse particuliérement aux
formes d’expression qui émergent de ces dynamiques collectives, aux processus de création
partagée et au role de I’art comme vecteur de lien, de mobilisation, d’autonomisation. Qu’elles
soient I’annonce de fétes ou d’événements, les affiches des Lentilléres incarnent cette
dimension de I’art collectif sur un territoire en transition.

Si la réalisation de ces supports qui annoncent des fétes de Printemps et d’ Automne incombe a
une seule personne, ou a de petits groupes de personnes investies sur le quartier, elles sont
rarement 1’ceuvre d’un seul individu. Discutées, ces affiches sont le fruit d’échanges, de
collaborations et d’'une volont¢ commune de donner une forme visuelle aux aspirations du
quartier. Elles incarnent un dispositif de communication inspiré des pratiques des communautés
du logiciel libre. Les échanges et le partage de ressources graphiques en format ouvert reflétent
des valeurs éthiques et sociales communes, avec un fort engagement pour le bien commun et
un processus créatif collaboratif.

Nous constatons que ce dispositif de création collective témoigne de la volonté d’une solidarité
et d’un respect mutuel au sein du quartier.

Loin des esthétiques standardisées, ces créations privilégient les techniques artisanales.
Dessinées, peintes, réalisées a I’aide de collages, de pochoirs, de techniques mixtes, ces affiches
sont imprimées a I’aide des techniques traditionnelles de la sérigraphie ou de la risographie,
avec de rares incursions numériques (affiche de 2010, et de 2018).

Notre étude permet de dégager des constantes significatives de ces outils de communication. A
I’observation de ces affiches qui marquent le cycle des fétes des Lentilléres depuis maintenant
15 ans, nous mettons en évidence plusieurs caractéristiques notables.

Les créations au cceur d’une dynamique de territoire

Un ancrage visuel au territoire se manifeste par la présence récurrente de motifs végétaux et la
représentation du régne animal qui trouve place sur le terrain. Arbres, feuillages, fleurs, oiseaux,
hérissons, rongeurs, insectes, évoquent la nature du lieu. Ces visuels symbolisent la proximité
au vivant, la vie foisonnante du terrain, avec la diversité des vies qui cohabitent, ils témoignent
de ’impérieuse nécessité de sauvegarder sa biodiversité. Les choix visuels, iconographiques,
colorimétriques, textuels, ne sont pas anodins. Ils forment un langage spécifique au quartier et
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contribuent a son identité visuelle. La fabrication artisanale et les modes de diffusion singuliers
facilitent leur identification par les habitants.

L’empreinte visuelle attractive d’un territoire

Ces affiches, visibles dans la ville, définissent les Lentilléres comme un lieu a part entiére. En
effet I’omniprésence de ces artefacts communicationnels dans 1’espace public urbain favorise
I’identification du quartier des Lentilléres comme un territoire singulier. Les affiches suscitent
I’intérét et ’implication des citadins, qui viennent de plus en plus nombreux sur le terrain a
I’occasion des fétes. L’augmentation de la fréquentation de ces événements nous laisse a penser
que cette communication alternative a une influence notable sur les habitants, ces supports
graphiques participent a la popularité croissante du quartier et cette forme de communication
festive complexifie le discours des instances officielles a son égard.

D’une forme d’expression a une forme d’interrelation

Les processus de conception et de diffusion des affiches sont eux-mémes des moments de
rencontre et de collaboration, qui renforcent les liens au sein du collectif. Placardée dans les
bars, collées sur les murs de la ville, sur les vitrines de boutiques fermées, elles sont des objets
qui circulent, qui suscitent la discussion et qui contribuent tant & communiquer les événements
qu’a éveiller sur I’existence du quartier, sur son histoire et ses valeurs, a tisser le tissu social du
quartier.

Un éclairage sur les dynamiques et les phases de transition au sein des Lentilléres
L’analyse sémiotique et discursive des affiches du quartier libre des Lentilléres nous apporte le
reflet d’une occupation dynamique du territoire. Notre étude révele une corrélation significative
entre le contenu visuel et textuel des affiches et les dynamiques socio-politiques traversées par
cette occupation. Nous observons une alternance dans les modalités de communication : les
périodes de tension se traduisent par des affiches qui mobilisent une iconographie de la lutte,
un lexique de la résistance qui invite a engagement collectif, tandis que les phases plus apaisées
favorisent une communication descriptive axée sur la valorisation esthétique et conviviale du
site. Les propositions d’activités et d’ateliers sur le terrain sont autant de propositions qui
éveillent sur des formes possibles de transitions. Du potager collectif « Le Pot’col » aux actions
de cultures du « Jardin des Maraichéres » destinées au marché ou aux luttes locales, de la
cantine solidaire la « Chouchou » aux ateliers de création, de soudure ou de réparation, des
chantiers collectifs de la « Maison Commune » aux propositions de jeux ou de parc BMX, de
la « Semencerie » aux espaces de compostage, du « Foufournil » collectif de boulange a la
« Grange Rose » espace de concerts et de spectacles solidaires, de la « Rebouterie », salle de
soins, au « Snack Friche » lieu de réunions ou d’ateliers, ce sont autant de propositions
originales ouvertes a tous qui nous invitent a repenser nos pratiques et nos espaces, a « atterrir »
au sens latourien, a envisager d’autres modeles sur le territoire que nous occupons.

C’est dans cet esprit "buissonnier", explorant les chemins de traverse de la création et de la
pensée, et en inscrivant cette analyse au prisme de la thématique des « Transition.s » telle que
je la saisis dans mes recherches, que cette exposition propose une immersion dans 1’univers
créatif singulier du quartier libre des Lentilléres.
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9. Joindre le geste a la parole. Quand le travail précede le talent

Noémie Clauzet
Université Rennes 2, PREFICS

Figure de proue des industries culturelles et créatives (Bouquillon ef al., 2013), les artistes
incarnent les travailleur-ses du futur : autonomes, flexibles et naturellement doué-es, leur talent
semble surpasser toute autre compétence. Cet idéal romantique ne cesse de nourrir le
capitalisme artiste (Lipovetsky & Serroy, 2016) et permet de préserver une certaine idée de I’art
comme étant et restant exempt de tout travail. Et si, toutefois, le travail précédait le talent ?
Cette exposition audiovisuelle est pensée et construite a partir d’une ethnographie
organisationnelle, conduite dans le cadre de notre recherche doctorale. Nous avons enquété sur
un projet audiovisuel, porté par trois collectifs créatifs, de sorte a approcher leurs modalités de
« faire travail » (Félio & Ottman, 2019) dans des environnements organisationnels non-
normatifs et indépendants de tout processus de rationalisation (Bouillon & Maas, 2009 ;
Bouillon & Loneux, 2021). L’enquéte ethnographique, enrichie par des entretiens d’élicitations
filmés, nous invite a infléchir la fagcon dont nous appréhendons le travail artistique et créatif.
Notre propos est de saisir la dimension organisationnelle des pratiques sociales, a partir des
situations de travail, construites et circonscrites par les travailleur-ses.

Dans cet article, nous commencerons par présenter 1’approche que nous avons développée pour
saisir les modalités de « faire travail » intercollectif des créatif-ves indépendant-es. Ensuite,
nous proposerons de retracer la structure donnée a 1’exposition audiovisuelle avant de conclure
par une réflexion sur les professionnalités (Mathey-Pierre& Bourdoncle, 1995) des créatif-ves
indépendant-es.

Pour une approche informationnelle et communicationnelle du travail -créatif
indépendant

Penser le travail artistique et créatif en portant notre attention sur les pratiques des créatif-ves
indépendant-es s’inscrit dans le prolongement de 1’économie politique de la communication
(Miege, 2004 ; Tremblay, 2008 ; Bouquillion et al., 2013) et de la création (Mceglin, 2015,
Andonova & Kogan, 2019). Ces ensembles théoriques convergent vers un méme consensus :
ne pas postuler une créativité coupée de ses conditions de production (Bouquillon ef al., 2015).
En prenant le projet intercollectif comme point d’entrée a 1’enquéte, notre démarche tend a saisir
et interroger les modalités de travail individuelles et collectives des créatif-ves indépendant-es,
exercant leurs activités professionnelles dans les mondes de 1’art (Becker, 1988).

Ainsi, nous avons suivi le travail des trois collectifs suivants : Jocrisse, groupe de musique
disco/pop créé en 2019 ; la Session Toukour, collectif de vidéastes/musicien-nes, créé en 2020
et Mendori Films, collectif de vidéastes et ingénieurs son/lumicre, créé¢ en 2016. Le projet
enquété tient a la production de trois objets artistiques, deux /ives sessions et un aftermovie.
Format hybride entre le clip musical et la captation de concert, les /ives sessions sont des
performances musicales, historiquement retransmises en direct a la radio et qui se déclinent
davantage en format audiovisuel. Les aftermovies, propres aux milieux festivaliers, visent la
mise en visibilité des temps forts d’un événement. Pour les personnes qui créent ces objets,
qu’elles soient sur scéne ou en coulisses, 1’enjeu de ces objets artistiques est d’étre restitués en
gommant les traces du travail nécessaires a sa réalisation et a sa valorisation.

Notre enquéte s’articule en trois temps : un premier consacré a la réalisation d’une ethnographie
organisationnelle, un deuxiéme a la caractérisation des observables a partir du corpus
ethnographique et un dernier relatif aux entretiens compréhensifs avec nos enquété-es.

Penser le travail intercollectif : observer les pratiques
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Notre démarche de recherche commence en constatant qu’une situation de travail ne peut étre
comprise et appréhendable lorsqu’elle est coupée des effets de contextes et d’environnements
dans lesquels elle est inscrite. Dans cette perspective, nous avons réalisé 1’ethnographie
organisationnelle en posture d’immersion sur le terrain d’enquéte, en tant que chargée de
communication du groupe de musique. L’ethnographie organisationnelle a permis de construire
un corpus de données plurielles, photographiques, audiovisuelles et conversationnelles,
accompagnées de notes d’observation. Autant de potentiels supports d’investigations
(Chaudet& Péribois, 2014) a soumettre aux acteur-ices a 1’occasion des entretiens.

Cette exposition audiovisuelle tient a conduire une réflexion sur le travail réalisé au cours du
projet en restant au plus prés de 1’expérience intercollective. Si chaque acteur-ice présente sa
vision du projet audiovisuel réalisé et des objectifs qu’il comporte, le discours laissent entrevoir
des enjeux propres a chaque collectif, comme a chaque individu.

Faire le raccord entre l'imaginaire des musicien-nes et la mise en place technique

L’enquéte que nous avons conduite peut se matérialiser sous la forme d’une triade entre les
objets artistiques, les collectifs créatifs et les professionnalités qui les composent. Etroitement
interreli€s, ces éléments participent a la compréhension des phénomeénes organisationnels mis
en ceuvre, marqués par une fragmentation des situations d’activités comme des formes
organisationnelles qui les initient. Cela se traduit plus particuliérement dans le cadre des
négociations et des compromis qui ont été envisagés tout au long de la construction du projet.
Faire le raccord entre I’imaginaire des musicien-nes et la mise en place technique (Clément,
sonorisation/mixage — Jocrisse) implique d’envisager I’ensemble de la production audiovisuelle
en adaptation continue aux aspérités du terrain : du temps et du lieu de tournage a la réflexion
scénographique, jusqu’aux contraintes techniques d’enregistrement et de captation.

Ces contraintes doivent également s’intégrer aux discontinuités spatio-temporelles qui ont
conduit notre ethnographie organisationnelle a étre multi-située (Grosjean, et al., 2017). En
étant tributaires d’autres environnements, contextes et temporalités, chaque acteur-ice
s’emploie a recomposer continuellement 1’action collective de sorte a pallier ces contraintes et
discontinuités.

Sortir de ses compétences de musicien-nes

En corrélation directe avec le point précédent, les roles de chacun-es sont amenés a étre mobiles
pendant, mais également en amont et en aval de la production des /ives sessions. Si elles sont
relativement économiques a produire, cela traduit une nécessaire reconfiguration des pratiques
et, plus largement, des rapports au travail pour réaliser ces objets artistiques.

Les professions artistiques et créatives sont substantiellement et historiquement marquées par
des logiques de compensation de I’incertitude (Bureau, et al., 2009 ; Menger, 2009 ; Mceglin,
&, Tremblay, 2012, Bédard, 2015). S’il est question de sortir de ses compétences de
musicien-nes (Guillaume, batterie/chceurs — Jocrisse), cela s’étend en dehors du cadre des
projets artistiques conduits dans chaque collectif. La création de la Session Toukour traduit
parfaitement cela : d’une colocation de musicien-nes a la création d’un espace médiatique
destiné a valoriser la scéne musicale indépendante, sans toutefois s’astreindre a une direction
artistique particuli¢re. Partant de ce constat, le déploiement des compétences des musicien-nes
s’entend par la nécessité de (se) créer des conditions d’employabilité et de travail aussi diverses
que variées. Cela nous conduit a évoquer le fait que I’ensemble du projet repose sur la
professionnalité (Mathey-Pierre& Bourdoncle, 1995) de chaque acteur-ice.

La professionnalité des créatif-ves indépendant-es
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Nous envisageons la professionnalit¢ comme une dialectique processuelle entre les expériences
vécues des situations de travail et ’identité de la personne!’. S’il n’existe pas de conventions
visant a normer le travail, le projet repose sur la propension des acteur-ices et de leurs collectifs
a interagir ensemble et s’entendre sur la direction a donner pour que I’ensemble des étapes
puissent étre menées a bien.

Ne pas penser au dispositif, ne pas se préoccuper du cadre, c’est une prise de risque

L’enjeu principal de tout projet créatif et artistique est d’apporter un soin particulier a
I’ensemble du cadre dans et par lequel I’ objet est co-construit : ne pas penser au dispositif, ne
pas se préoccuper du cadre, c’est une prise de risque (Titouan, cadrage/mastering — Session
Toukour). L’enjeu est de créer les conditions par lesquelles I’ensemble du projet puisse se
dérouler au mieux, tout en considérant les points évoqués précédemment et en les intégrant a
I’ensemble du dispositif.

I1 s’agit 1a de I’enjeu principal de notre recherche : penser le travail de co-production des /ives
sessions sans qu’il ne soit spécifiquement inscrit dans un cadre organisationnel normatif en
nous « /...] intéressant plus aux formes de coopération mises en jeu par ceux qui réalisent les
ceuvres, qu’aux ceuvres elles-mémes ou a leurs créateurs au sens traditionnel. » (Becker, 1988
: 21). Si ’expérience concréete du travail intercollectif a été fondamentalement processuelle et
multimodale, c’est par la propension de chaque acteur-ice a s’inscrire dans cette dynamique et
y contribuer individuellement et collectivement. En dehors de conventions managériales
normatives, chacun-e est responsable de sa capacité propre a « faire collectif ».

Conclusion

Si s’intéresser aux pratiques de travail revient a s’intéresser a leurs modalités d’organisation,
I’ethnographie est une premicre entrée vers les réalités organisationnelles (Grosjean, 2013),
construites et circonscrites par les créatif-ves indépendant-es.

Cette exposition s’inscrit dans une volonté de proposer une autre manieére d’envisager la
recherche et sa restitution. Elle permet d’ouvrir des perspectives intéressantes en ce qui
concerne les multiples fagons dont chaque acteur-ice peut donner corps a un méme terrain.
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10. Participer, documenter et faire connaitre. Esthétique et
politique d’une enquéte collective

Camille Jutant, Sarah Cordonnier,
Université Lyon 2, ELICO
& le Groupe de recherche sociale du festival C’est Pas du Luxe

Ce projet d’exposition s’inscrit dans une réflexion sur les formes de matérialité et de traces
alternatives aux formes classiques de la recherche scientifique. Il rend compte d’un processus
de recherche qui se laisserait difficilement saisir par le texte ou la communication individuels,
tant ce processus est porté par un collectif et donc une pluralité de voix et aussi, tant son objectif
et sa forme cherchent a maintenir vivace la question esthétique et politique d’une enquéte
collective.

Depuis 2012, le festival C’est pas du luxe ! (ci-aprés CPDL) présente des créations artistiques
pluridisciplinaires associant professionnel.les de la culture et associations de lutte contre les
exclusions (pensions de famille, accueil de jour, etc.). Il a été initi¢ par la fondation pour le
logement des défavorisés, Emmaiis France, la scéne nationale de Cavaillon, la Garance et
I’association le Village. La septieme édition s’est tenue en septembre 2024 a Avignon, ou ont
été présentés 71 projets artistiques devant 17000 spectateur.ice.s.

Un groupe de personnes s’est réuni pour la premiére fois il y a un an (en mai 2024) avec la
volonté d’observer, décrire et analyser ce festival (son fonctionnement, mais aussi sa
préparation et ses bénéfices), portés par la conviction que ce qui s’y passe importe. Notre
collectif, que nous avons appelé « Groupe de recherche sociale » (ci-aprés GRS), réunit une
trentaine d’acteur.ice.s aux trajectoires trés hétérogénes et souvent difficiles, qui sont
impliqué.e.s dans le festival a titre divers: certain.e.s participent au festival en tant que
structures sociales depuis 2012 (la pension de famille de Nimes, la Boutique Solidarité de
Gagny), d’autres 1’ont rejoint récemment (la pension de famille de Rouen, la Maison solidarité
de Gennevilliers), d’autres encore ont intégré le comité d’organisation de CPDL (les
coordinatrices du festival et des bénévoles). Notre [égitimité d’enseignantes-chercheuses a faire
partie de ce groupe de recherche et a le présenter dans le cadre du congres de la SFSIC tient au
fait que nous avons été invitées a rejoindre et animer ce collectif. En effet, nous interrogeons
depuis plusieurs années la fabrication des enquétes nées de partenariats entre 1’université et des
acteurs de la société civile engagés a titre divers dans la production de connaissances sur leur
propre activité professionnelle, dans un contexte ou I’injonction a I’évaluation s’est faite de
plus en plus forte (Bouchard, 2015, Le Marec & Chaumier, 2009) mais aussi ou les notions de
participation et de démarche participative se sont aussi imposées, depuis les années 2000,
comme mode opératoire dans la production des connaissances (Blondiaux, 2021, Blondiaux et
Fourniau, 2011).

La question de la participation qui fait I’objet d’une littérature professionnelle et scientifique
trés dense depuis dix ans (Zask, 2011, Bordeaux et Liot, 2012, Wallon, 2009, Dupin-Meynard,
et Négrier, 2020) est littéralement « activée », « opérationnalisée » dans le projet CPDL. C’est
précisément ce qui nous a semblé étre un enjeu fécond a travailler par les sciences de
I’information et de la communication, ¢’est-a-dire la fagon de documenter et d’analyser une
enquéte collective en train de se faire, et de garder traces de la circulation des savoirs, des
places, des questions, des inconforts, des doutes et des fragilités en jeu. L’exposition présente
les traces matérielles de ce processus. C’est a ce titre que les notions de transition et de
participation fonctionnent ensemble. Les traces présentées dans I’exposition témoignent de
deux formes de transitions a 1’ceuvre dans cette dynamique de recherche collective : le passage
d’une approche individuelle a une approche collective de la recherche, et les mises en trivialité
de ses objets.
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Dynamiques individuelles et collectives de la recherche

La dynamique du GRS s’est tout d’abord articulée autour du fait que chaque participant.e avait
quelque chose a dire du festival. En d’autres termes, chaque participant.e s’est engagé.e dans la
recherche car il ou elle avait un avis a donner, des informations a transmettre sur CPDL au titre
de sa relation avec le festival (datant de nombreuses années pour certain.e.s), et donc chaque
participant.e a décidé de « prendre part » a la recherche (Zask, 2011). Mais la dynamique de
recherche a rapidement porté sur la fagon d’organiser les contributions de chacun.e, et donc de
former chacun.e a «apporter sa part » (Zask, 2011) dans le double respect de 1’exigence
scientifique de I’enquéte, et des personnes dans leur diversité et leur singularité.

Un consensus méthodologique a vite ét¢ trouvé par le biais de dispositifs permettant
d’objectiver sa propre relation au festival, de I’expliciter, de la documenter et finalement de la
partager : nous avons sollicité la photo, la réalisation de d’interviews croisées entre participant.e
ou encore la tenue d’un carnet de bord. Par exemple, le travail d’interview croisée, permet de
se souvenir individuellement du festival, mais aussi étre en mesure de penser les continuités
entre le festival et la suite de ses activités dans le quotidien, le lien avec d’autres pratiques.

En ce qui concerne le travail photographique, nous avons proposé a tou.te.s les membres du
groupe de recherche de se mettre dans une posture d’observateur.ice du festival afin de le
décrire, de le documenter, d’en garder une trace, pendant les trois jours de festival. Chacun.e
devait produire une photo par jour a partir d’un théme sélectionné pour chaque journée (la
premicére thématique était « les préparatifs », puis « les décors, les lieux, les espaces », « les
participants, les publics », « Insolite »). La photographie suppose de choisir un sujet a
photographier, mais aussi une facon de le faire (cadrage serré ou large, angle de vue, choix des
premiers et deuxiémes plans, sélection et hors champ, etc.). Elle suppose donc de construire un
point de vue et dit quelque chose de la relation entre le photographe et ce qu’il documente. La
consigne consistait & produire une photo en réponse au théme et de rajouter un court
commentaire pour décrire la photo et expliquer pourquoi elle a été sélectionnée. Le groupe dans
son ensemble se réunissait ensuite pour étudier le corpus et y sélectionner une quinzaine de
documents seulement, sous 1’hypothése selon laquelle toutes ces photos réunies « racontent »
le festival du point de vue de ce.lles.ux qui y participent. L’objectif était de produire un récit
photographique du festival.

Le récit produit est ainsi sensible (c’est-a-dire construit a partir d’un rapport personnel,
subjectif, esthétique au festival) mais il est surtout polyphonique et commun (c’est-a-dire qu’il
est tissé a partir des différents points de vue des participant.e.s aprés qu’ils ont été mis en
discussion et débattus). Les photos ont été I’instrument d’un dispositif d’élaboration d’une
analyse collective du festival. Pendant le festival, nous avons exposé chaque jour les quinze
photos sélectionnées dans le square Perdiguier. Ce travail d’organisation visuelle, de classement
et/ou d’ordonnancement des photos, en d’autres termes, ce travail de curation des photos sur le
mur d’expression a été aussi effectué collectivement.

Ainsi nos dispositifs témoignent de notre capacité a faire collectif et a produire de I’enquéte
sans pour autant faire disparaitre les individus et les individualités, au contraire.

Esthétique et politique des traces de ’enquéte

Aussi les différents objets présentés dans I’exposition sont également le t¢émoin d’une autre
forme de transition & 1’ceuvre dans la dynamique de recherche. A I’image des objets frontiéres
(Star, Griesemer, 1989), les traces de nos activités manifestent leur capacité a circuler et a
entrainer avec eux de nouvelles formes de concertation et de délibération. En cela, ils activent
une forme de trivialité (Jeanneret, 2008) et se chargent, déchargent, rechargent de sens par le
biais des différents contextes matériels et interprétatifs dans lesquels ils se retrouvent.
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Au sein du GRS, les photos par exemple montrent leur capacité a porter notre enquéte collective
et a la faire fructifier. Ainsi, devant le « succes » des moments de délibération autour de la
sélection de photos pendant les trois jours du festival CPDL, le collectif a décidé a décidé de
poursuivre la prise de photographies et le travail de sélection et de concertation en choisissant
de nouveaux thémes (« I’apres-festival » et « je veux vivre sur scéne ») pour le printemps 2025.
Ainsi, apres nos échanges tres intenses lors du festival en septembre, nous avons gardé le lien
a distance en visio-conférence et lors de rencontres réguliéres au si¢ge de la Fondation pour le
logement a Paris au cours desquelles nous recommencons, a chaque début de séance, le travail
de sélection des photos. En février dernier, nous avons aussi décidé de produire un commentaire
pour chaque thématique, afin d’expérimenter la maniere dont ces photos pouvaient a posteriori
nous faire travailler une autre forme de récit collectif. Ce travail nous a permis de relever les
mangques, les éléments inattendus pour chaque corpus de photographies, mais aussi de comparer
les significations collectives produites par le corpus avec son propre souvenir, repérer les
émotions, la relation entretenue avec ces traces pour chaque participant.e — c’est-a-dire,
d’enrichir le sens de notre démarche et de ses apports, de gagner en compétence et en
intercompréhension.

Mais la mise en trivialité est parfois moins heureuse : hors de notre groupe, face a des matériaux
aussi délicats et peu usuels, les incompréhensions, exclusions et disqualifications peuvent
facilement advenir et étre d’autant plus douloureuses qu’elles sont adressées a des chercheur.e.s
non professionnel.le.s. C’est bien évidemment ici non pas tant une limite de la démarche
participative qu’une vigilance a tenir sur la lisibilité des traces et des matériaux de recherche
quand ils ne sont pas pris en charge par des personnes qui sont aussi en méme temps en train
d’¢laborer leur participation a une communauté interprétative. La question que soulévent ces
ambivalences d’interprétations est celle du lien entre esthétique et politique du matériau de
recherche : par qui, ou et quand ces traces sont produites ne sera jamais symétrique de la
maniére dont elles seront interprétées.
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Villej’en Photos

Martin Crampon, Jade Faisant, Elise Godefroy, Méline Haber,
Adonis Muller, Ael Pennanec’h, Alena Petrakova et Theo Rohel
Etudiant.e.s du Master Communication de 1’Université Rennes 2

Etudiant.e.s du Master 1 Communication publique et politique et du Master 1 Communication
et Culture de I’Université Rennes 2, nous avons réalisé cette exposition photographique avec
Anne-Cécile Estéve, artiste photographe rennaise, dans le cadre d’un projet pédagogique réalisé
sur I’année en lien avec notre commanditaire, Ville de Rennes - Direction de quartiers Nord-
Ouest. L’objectif initial de la commande portait sur la valorisation locale de I’image du grand
quartier Villejean, défini par le contrat de la ville de Rennes comme 1’un de ses quartiers dits
“prioritaires”.

Une premiére phase de documentation nous a permis de prendre connaissance des principaux
objectifs du Contrat de Ville 2024-2030 relatif aux cinq quartiers prioritaires de la ville de
Rennes. En dialoguant avec notre commanditaire, nous avons concentré¢ notre attention sur
1’une des orientations politiques importantes adoptée dans ces territoires d'intervention de I’Etat
et des collectivités territoriales : “1’occupation positive de I’espace public”.

Aprés de premicres observations a I’occasion d’événements sur le quartier, accompagnées
d’une analyse des principales représentations médiatiques du lieu dans la presse locale, nous
avons réalisé des entretiens avec les habitant.e.s. Nous avons pu recueillir leurs différents points
de vue sur le quartier, sur son image a 1’extérieur et sur la vie qu’ils et elles y ménent. D’un
coté, il est dit que Villejean a changé depuis plusieurs années, que « c’était mieux avant » ou
les gens communiquaient davantage entre eux, méme sans se connaitre, tandis qu’aujourd’hui,
les problémes de violence et d’insécurité semblent avoir augmenté, notamment sur la dalle
Kennedy. D’un autre, il est dit que le quartier est riche de sa diversité culturelle, qu’il est
dynamique grice a de nombreuses initiatives associatives, qu’il comporte des espaces de vie,
tels que les espaces verts, ressentis comme agréables.

L’objectif de contribuer a mettre en avant ces aspects positifs fut conforté par des rencontres et
échanges avec les commercants et acteurs associatifs, préts a défendre des valeurs et des
engagements envers leur lieu de vie ou de travail, au-dela des représentations préjudiciables qui
entourent le statut de « quartier prioritaire ». Comment élaborer une stratégie d’amélioration de
la vision du quartier par et pour ses habitant.e.s ?

Le principe participatif de ce projet a pris effet quelques mois aprés notre diagnostic. Il a été
décidé de donner la parole a celles et ceux qui vivent et qui font vivre Villejean et de la rendre
visible par I’intermédiaire d’une exposition photographique. Par ce medium artistique, nous
voulions mettre en avant quelques portraits saillants et emblématiques des dynamiques
étudiantes, collaboratives, associatives ou commercantes de ce quartier rennais.

Notre premicre rencontre s’est déroulée au cceur du quartier, sur la dalle Kennedy. Nous avons
cherché un contact, sans distinction, aupres de personnes aux profils variés (age, sexe, origine,
classe sociale). Cette phase a permis de présenter notre projet auprés de potentiels modeles.
Accompagnées par Anne-Cécile Estéve, plusieurs séances de travail et de rencontre ont permis
ensuite d’entrer en relation progressive avec les personnes ayant répondu favorablement,
d’instaurer un climat de confiance et d’écoute et de mieux avoir accés aux représentations
intimes de leur vécu, a leurs émotions pour espérer les transcrire et les véhiculer par 1’image.
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Villej’en Photo est composée de 12 photographies au format paysage, imprimées au format
50cm x 70cm, en couleur, sur des panneaux en PVC pour pouvoir étre visibles dans les espaces
publics extérieurs et réinstallées a I’occasion de futures expositions que nous souhaitons
nombreuses. La prise de vue professionnelle d’ Anne-Cécile Esteve, et ses conseils sur le terrain,
nous ont conduit a favoriser une mise en esthétique photographique de la figure de 1’habitant.e
acteur.rice. Nous avons privilégié des formats portraits, en plan moyen ou américain, in situ,
pour valoriser chaque individu tout en intégrant a I’image I’environnement ou il a souhaité étre
photographié : un lieu vécu comme symbolique de leur engagement, de leur épanouissement
personnel ou professionnel, ou encore ressenti plus familier ou plus confortable. Les
témoignages accompagnant les portraits invitent ainsi a (re)découvrir le quartier a travers leurs
regards. Ils expriment aussi ’intimité des participant.e.s : leur histoire, leurs anecdotes, leur
rapport a un lieu de vie, leur attachement, leur maniére de se 1'approprier.

L’exposition photographique vise a montrer que Villejean ne se résume pas aux seuls faits
divers couverts par la presse locale ou nationale, notamment au vu des événements les plus
récents advenus sur la dalle Kennedy. Le quartier y est souvent uniquement dépeint comme un
quartier sordide et dangereux ou la violence et le trafic de drogue sont omniprésents. Notre
exposition photographique souhaite, a sa mesure, fabriquer d’autres images, et montrer un
quartier regroupant une multitude d’histoires et de lieux, une richesse humaine, une autre réalité
plus positive, et qui nous a été transmise par les habitants. Ces quelques regards et récits
peuvent-ils modifier quelques a priori sur ce quartier souvent méconnu ?

Apres cette installation dans le cadre du Congres de la Société Frangaise des Sciences de
I’Information et de la Communication, 1’exposition est destinée a étre disposée notamment en
juin 2025 au coeur de la dalle Kennedy, jugée comme un lieu central de Villejean par les
personnes interviewées. Elle espére intégrer des dispositifs de médiation sociale et contribuer a
favoriser le lien social et culturel, tout en participant a I’amélioration de sa réputation.

Nous remercions chaleureusement les habitant.e.s et les acteur.ice.s de Villejean pour leur
participation au projet et pour leur confiance, la Direction de quartier Nord-Ouest, et tout
particuliérement Leslie Schipper, chargée de mission politique de la Ville a Villejean, pour sa
confiance et pour les clés de compréhension qu'elle nous a apportées. Enfin, nous tenions a
remercier nos référents pédagogiques, Emilie Bouillaguet et Philippe Berna, pour leur
accompagnement tout au long du projet.
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Ylona, Elisa et Pema, étudiantes, en colocation a Villejean, prises en photo dans le Parc de Villejean. (de
gauche a droite). Photographie : Anne-Cécile Esteéve.

« [Les habitants du quartier ont besoin] [...] d’endroits ou ils peuvent se ressourcer tranquillement, se détendre,
et puis d’espaces ou les gens peuvent se retrouver ».
Léa, Rémy, Margot et Gwendoline, étudiants, en colocation a Villejean, pris en photo sur le balcon de leur
appartement (de gauche a droite). Photographie : Anne-Cécile Esteve.
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« Toute la jeunesse n’est pas forcément mauvaise, la preuve, on est la a travailler. »
Mélanie, coiffeuse chez “Nuance Coiffure”, prise en photo devant son salon.
Photographie : Anne-Cécile Esteve.

« La bibliotheque, j’ai commencé a la fréquenter, j ‘avais une dizaine d’années. »
Jocelyne, retraitée, prise en photo dans la bibliothéque. Photographie : Anne-Cécile Estéve.
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« On a créé un café du dimanche pour animer le quartier, rassembler les personnes isolées. »
Simonne, retraitée, prise en photo devant le Café du dimanche. Photographie : Anne-Cécile Esteve.

« [Le café du dimanche] C’est un endroit ou on accueille des gens [...] c’est un beau lieu a mes yeux. »
Said, en activité, pris en photo devant le Café du dimanche. Photographie : Anne-Cécile Esteve.
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« [Le quartier] Il mérite d’avoir sa place et qit ‘on le visite. Il ne faut pas le fuir. »
Salwa et Marina, en activité, prises devant le potager du campus de [’'Université Rennes 2. (de gauche a droite)
Photographie : Anne-Cécile Esteéve.

« Il faut apprendre a vivre [...] a l’endroit ou on vit et a l’apprécier. »
Mathilde, en activite, prise en photo devant la Maison Verte. Photographie : Anne-Cécile Esteéve.
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« Je me suis dit que j’allais montrer un endroit que j'aimais bien dont j avais entendu parler sur Instagram.»
Pierrick, illustrateur récemment diplomé, pris en photo dans le tunnel du parc de Villejean.
Photographie : Anne-Cécile Esteéve.

« C’est dréle, moi je me plais ici. »
Léone, retraitée, prise en photo a un cours de gymnastique a la Maison de quartier.
Photographie : Anne-Cécile Esteve.
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« Si je peux montrer une belle image du quartier ot j 'y ai passé 3 belles années, c’est avec plaisir. »
Dan, étudiant, pris en photo sur le terrain de basketball du Parc du Berry. Photographie : Anne-Cécile Esteve.
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Exposition réalisée par Jade, Adonis, Méline, Ael, Martin, Théo et Elise, étudiant.e.s de I"Université Rennes 2
(de gauche a droite). Photographie : Anne-Cécile Esteve.
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