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Résumé en francais

Cette recherche doctorale examine les pratiques figuratives, les représentations
symboliques et les enjeux socio-culturels des arts graphiques inuit dans les communautés
de Kinngait (Cape Dorset) et de Pangniqtuuq (Pangnirtung) au Nunavut (Arctique
canadien). Les notions de dessin (titigtugag-) et de parole (ugag-) se placent au centre de la
démarche qui est guidée par une approche interdisciplinaire, dans la perspective d’une

ethnohistoire de I’art du dessin inuit.

Trois parties structurent la démonstration. La premiere explore les configurations de la
pensée inuit associées aux concepts d’art graphique, de représentation visuelle et de
créateur, a partir de leur expression linguistique (chapitre II). Puis, une ethnographie de la
sceéne artistique locale présente le dessin et les activités socio-économiques qui lui sont
associées autour de la question du statut de I’artiste (chapitres IIT et V). La deuxiéme partie
envisage la figuration en rapport a la parole, a partir de la cosmogénése et des techniques
graphiques anciennes (chapitre V). Elle s’intéresse ensuite aux interactions entre le dessin
et la parole sur un plan symbolique : dans le dessin, les pensées et les mots sont mis en
actes (chapitres VI et VII). La derniere partie de la thése définit I’art comme un €élément de
la dynamique socio-culturelle et politique des Nunavummiut. Le recours au dessin dans le
cadre de projets communautaires est étudié a partir d’exemples récents (chapitre VIII),
avant d’étre replacé au centre des dynamiques relationnelles et des échanges socio-

cosmiques dans une dimension ontologique (chapitre 1X).

Mots-clés : Nunavut, dessin inuit, parole, oralité, art graphique, ontologie, cosmologie,

ethnohistoire de I’art, anthropologie, Arctique canadien
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« DRAWING IS SPEAKING »
FIGURATIVE PRACTICES, SYMBOLIC REPRESENTATIONS, AND THE
SOCIO-CULTURAL STAKES WITHIN INUIT GRAPHIC ARTS IN NUNAVUT
(CANADIAN ARCTIC)

Abstract [Résumé en anglais]

This doctoral research examines the themes of figurative practices, symbolic
representations and the socio-cultural stakes specific to Inuit graphic arts in the
communities of Kinngait (Cape Dorset) and Pangniqtuuq (Pangnirtung) in Nunavut (the
Canadian Arctic). The notions of drawing (titigtugag-) and of speech (uqagq-) are central to
the thesis, which is guided by an interdisciplinary approach within the perspective of ethno-
history of Inuit sketch art.

The thesis is organized into three parts. The first explores the configuration of Inuit thought
associated with the concepts of graphic art, visual representation and creation, through their
linguistic expression (Chapter II). In addition, ethnography of the local art scene looks at
drawing and the socio-economic activities that are associated with it, in connection with the
status of the artist (Chapters III and IV). The second part looks at figuration in relation to
power words, from cosmogenesis and ancient graphic techniques (Chapter V). With this in
hand, the second part then looks at the interactions between drawing and speaking from a
symbolic perspective: through drawings, the thoughts and words are put into action
(Chapters VI and VII). The last part of the dissertation continues the analysis by defining
art as part of the socio-cultural and political dynamics of the Nunavummiut. Recourse to
drawing, as a community project, is studied with reference to recent examples (Chapter
VIII), prior to being placed, within an ontological dimension, at the centre of relational and

socio-cosmic exchange dynamics (Chapter 1X).

Keywords: Nunavut, Inuit drawing, speech, orality, graphic art, ontology, cosmology,

ethno-history of art, anthropology, Canadian Arctic.
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http://archive.gg.ca/heraldry/emb/02/index_f.asp).

Dessin de Tim Pisiulak sur une piéce de trois dollars émise par la Monnaie royale
candienne en 2013 (Source : TMC 2013 © Monnaie royale canadienne).

Dessin d’Alootook Ipellie, Canadian Government Laboratory, publié dans Inuit
Monthly en 1974 (Source : Inuit Monthly, 1974, Vol. 3, no 6, p. 99).

Dessin sans titre de Shuvinai Ashoona, 2007, encre et crayons de couleur sur papier
Arches naturel, 50,8 x 66 cm, archives du Dorset Fine Arts, Kinngait (Photo : Aurélie
Maire 2007 © Dorset Fine Arts-WBEC).

La décharge publique de Kinngait : allée des véhicules motorisés sur la partie gauche
et des électroménagers a droite (Photo : Aurélie Maire © 2010).

Dessin réalis¢ par Taparte, dans la région d’Iglulik vers 1925, 4 bear breaking into a
tent and attacking a child (Source : Rasmussen 1929 : 224).

Détail du dessin sans titre de Shuvinai Ashoona, 2007, encre et crayons de couleur,
50,8 x 66 cm, archives du Dorset Fine Arts, Kinngait (Photo : Aurélie Maire 2007 ©
Dorset Fine Arts-WBEC).

Dessin de Shuvinai Ashoona, No Pollutions Please ! 2007, crayons de couleur et
encre sur papier blanc, 64,77 x 50,17 cm, archives du Dorset Fine Arts, Kinngait
(Photo : Aurélie Maire 2007 © Dorset Fine Arts-WBEC).
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Liste des acronymes

Note : Les noms sont indiqués en inuktitut (langue inuit), en anglais et en frangais
lorsqu’ils existent de maniere officielle.

AADNC / AANDC : Ministére des Affaires autochtones et Développement du Nord
Canada/Aboriginal Affairs and Northern Development Canada (anciennement le ministere
des Affaires indiennes et du Nord Canada (AINC)/Indian and Northern Affairs Canada
(INAC) et jusqu'en 1966 ministere du Nord canadien et des Ressources
nationales / Department of Northern Affairs and National Resources

ACL : Arctic Cooperatives Limited

CAP : Canadian Arctic Producers

CEAC : Canadian Eskimo Art Council / Conseil canadien d’art eskimo (anciennement
Canadian Eskimo Art Committee / Comité canadien d’art eskimo)

FCNQ : Fédération des Coopératives du Nouveau-Québec

GRC / RCMP : Gendarmerie royale du Canada / Royal Canadian Mounted Police

HBC / CBH : Hudson Bay Compagny / Compagnie de la Baie d’Hudson

IAF / FAI : Inuit Art Foundation / Fondation de I’art inuit

TAC : Inuit Artists’ College

TAQ : Inuit Art Quarterly Magazine

IAM : Inuit Art Magazine / Inuit Sanaugangit ugalimaagait / Magazine d’Art Inuit

ITC / ITK : Inuit Tapirisat du Canada (devenu Inuit Tapiriit Kanatami en 2001)

NACA: Nunavut Arts and Crafts  Association/ Nunavut  sanannguaqtiit
katujjiqatigiingit / Association des artistes et des artisans du Nunavut

NWT / TN-O : Northwest Territories / Territoires du Nord-Ouest

QIA : Qikigtani Inuit Association

QTC : Qikigtani Truth Commission

TFN/NTI : Tungavik Federation of Nunavut (devenu Nunavut Tunngavik Inc. en 1993)
RCAA / ARAC : Royal Canadian Academy of Arts / Académie royale des arts du Canada
UNESCO : Organisation des Nations Unies pour 1’éducation, la science et la culture

WBEC : West Baffin Eskimo Co-operative
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Avant-propos

Les transcriptions des noms de personne

Il existe de nombreuses variations orthographiques des noms de personnes entre
celles appliquées par la Gendarmerie Royale canadienne qui mena les premiers
recensements dans les régions arctiques dés les années 1920 et les noms inuit standardisés a
partir de 1976. Par exemple, Qinnuajuaq Aasivak est devenue, pour 1’administration
canadienne, Kenjouak Ashevak. Les noms des personnes mentionnées dans la these
apparaissent selon I’orthographe officielle enregistrée par le gouvernement fédéral : ce
choix repose sur les recommandations des coopératives locales et des artistes dont les noms

sont d’ores et déja connus sur la scéne artistique internationale.

Les ethnonymes

En 2007, I’Office québécois de la langue francaise préconisait la francisation du
terme « inuit », « pour favoriser I’intégration de I’emprunt au systéme linguistique du
francais, 1’adjectif inuit s’accorde en genre et en nombre. Exemples : des enfants inuits, des
valeurs inuites. ». Contrairement a ces recommandations, la Commission linguistique inuit
et les linguistes (Therrien 1987 : 144 ; 2012 : 16 ; Dorais 1996 : 272) s’accordent pour
utiliser I’ethnonyme inuit, un terme d’auto-référence qui désigne « les étres humains », en
écrivant : au pluriel, « des Inuit » et au singulier, « un Inuk » ; 1’adjectif « inuit » demeure

invariable. Dans le cadre de ce travail, I’ethnonyme inuit sera systématiquement employ¢.

Ce choix se fonde sur la décision des représentants de 1’Alaska, de 1’Arctique
canadien et du Groenland qui, réunis lors de la premieére Conférence circumpolaire a
Barrow (Alaska) en 1977, ont voté en faveur de la généralisation de 1’ethnonyme inuit.
Selon eux, ce terme ne porte pas atteinte aux désignations employées localement. En
Alaska, les Alutiiq (ou les Sugpiaq) occupent la région des Aléoutiennes, a ’ouest ; les

Ifiupiat, la région nord, les Yupiit, occupent le centre. Au Canada, les Inuit occupent le
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Nunavik (au nord de la Province du Québec) et la Terre de Baffin (région Qikiqtaaluk et
Kivalliq, dans le Territoire du Nunavut); Innuinait, dans I’Arctique central (région
Qitirmiut, a ’ouest du Nunavut) ; Inuvialuit, dans les Territoires du Nord-Ouest. Au
Groenland, la population se dit Kalaallit, sur la cote ouest, Tununiit sur la clte est et

Inugsuit dans la région de Qaanaaq au nord-ouest.

Les toponymes

Dans I’Arctique canadien, il existe une double toponymie pour les noms des
communautés (villes et villages) du Nunavut (inuit/anglaise) et triple
(inuit/francaise/anglaise) pour celles du Nunavik (Nord du Québec). Bien que les
appellations inuit n’aient pas toutes acquis un statut officiel, les noms des régions et des
communautés sont systématiquement employés avec la mention du toponyme étranger
entre parenthéses lorsque nécessaire comme suit : Kinngait (Cape Dorset) et Pangniqtuuq

(Pangnirtung).

Les extraits d’entretiens cités dans la theése

Lors des enquétes de terrain a Kinngait et Pangniqtuuq, des entrevues ont été
menées avec les acteurs locaux en inuktitut (langue inuit), avec 1’aide d’un interpréte, ou en
anglais, a la demande des locuteurs. Toutes les entrevues menées en inuktitut n’ont
malheureusement pas pu étre retranscrites faute de ressources nécessaires bien qu’elles
aient ét¢ traduites simultanément ou en différé par les interprétes qui m’ont accompagnée
durant ce travail. Sauf mention contraire, toutes les traductions sont celles de 1’auteur,
réalisées en collaboration avec Elee Pootoogook qui fut mon principal interpréte a
Kinngait, et avec Andrew Qappik et Peona Keyuakjuk a Pangniqtuuq : de fait, seules les
traductions frangaises des sources en inuktitut apparaissent dans le texte. Quant aux sources

en anglais, celles-ci sont citées dans le texte sans traduction.
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Les droits d’auteur

Toutes les illustrations de la thése (photographie, dessin, estampe, sculptures, etc.)
sont soumises a des droits d’auteur et a des droits de reproduction, selon la législation de
I’Office de la propriété intellectuelle du Canada. Elles sont la propriété exclusive de leurs

auteurs et sont reproduites avec I’autorisation des artistes et des coopératives inuit.

Les photographies

Toutes les photographies sont identifiées par le nom de I’auteur et ’année de prise
de vue lorsque ces informations sont disponibles. Elles sont accompagnées par le symbole
de droit d’auteur correspondant au photographe et/ou a la coopérative inuit dont dépend

’artiste. Les photographies extraites d’une publication sont identifiées par leur source.
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INTRODUCTION






IIL. 1. Les régions et les communautés de I’Arctique canadien. Notons que le syllabaire n’est ni utilisé au Nunavut
occidental ni au Labrador et que la carte n’a pas vocation a rendre compte des pratiques régionales. (Source :
Claude Malouin 2013 © Zoneartinuit.Inc).






Chapitre I. CADRE DE LA RECHERCHE

S’intéresser au dessin et a ses pratiques chez les Inuit de 1’Arctique oriental
canadien s’inscrit dans un désir profond de comprendre sa valeur sociale, considérant que
tout dessin prend source dans un acte de volonté, un désir de communiquer. Ce premier
chapitre de la theése présente le cadre de la recherche, en débutant par les raisons qui ont
motivé ce projet, pour évoquer ensuite le théme de recherche qui m’a occupé ces dernieres
années, ainsi que les objectifs visés et les hypothéses qui seront évaluées a la lumiére de ce
travail. Les lieux de I’enquéte seront présentés dans une perspective historique pour mieux
situer le propos. Enfin, le cadre théorique et méthodologique de la recherche sera précisé en
s’appuyant sur une approche interdisciplinaire, avant d’achever ce chapitre par une revue

de la littérature propre au domaine des arts graphiques inuit.

LI Les pratiques artistiques et I’oralité comme objet d’étude

I.I.1. Présentation du théme

I.I.1.a. Genése du projet

Le projet de mener une étude doctorale sur le théme de I’art contemporain inuit se
dessina lors d’un sé¢jour en Alaska (dans la péninsule Kenai au sud, a Anchorage et dans la
région de Fairbanks au centre), en 2002, ou je pris conscience de la diversité des pratiques
artistiques autochtones récentes et de I’importance de ces ceuvres sur la scéne publique,
mais surtout du manque d’information relative aux artistes, a leurs démarches et a leur
culture. Nourrie par les réflexions des historiens de I’art qui placent la signification de
I’objet et la démarche artistique au centre de leur travail, cette expérience en Alaska suscita

un certain nombre de questionnements : que sommes-nous en mesure de comprendre du



sens assigné a 1’objet par son créateur, si nous ignorons tout de ses intentions et de son
discours sur I’ceuvre, de ses références culturelles et des cosmologies représentées dans la
pierre ou sur le papier ? Cette question est restée au centre de la réflexion avec la poursuite
d’une maitrise en histoire de I’art qui m’initia a la recherche universitaire et m’y donna
golt'. L’éventualité d’engager une étude doctorale émergea avec 1’idée de combiner des
connaissances acquises en histoire de I’art et un intérét personnel profond pour les cultures
inuit, développé au fil de lectures des récits des explorations arctiques (notamment les
journaux de bord de Peary, Ross, Amudsen, Freuchen, Shackleton, Scott, Charcot publiés
en frangais) et des écrits ethnographiques de Paul-Emile Victor (Victor et Lamblin 1989 ;
1993), Jean Malaurie (1955) et Knud Rasmussen (1994). Dés 1’achévement de la maitrise,
un séjour de trois mois au Québec’ me permit de visiter quelques communautés
amérindiennes® et de me renseigner sur les conditions socio-culturelles des Inuit du

Nunavut et du Nunavik, tout en prenant contact avec des professeurs de 1’Université Laval.

Dé¢s la rentrée universitaire suivante, je m’installais a Paris pour y suivre les cours
de langue et de culture inuit assurés par Miche¢le Therrien, Vladimir Randa et Nicole Tersis
a D’Institut National des Langues et Civilisations Orientales (INALCO), en plus d’une
inscription au programme de DEA (diplome d’études approfondies) « histoire de I’art,
culture et sociétés » a I’Université Paris-X-Nanterre. Cette année fut cruciale dans
1’élaboration du sujet de thése qui donna lieu & un mémoire (Maire 2004)* ou est évalué le
potentiel d’une recherche doctorale menée sur le theme des arts graphiques inuit dans

I’Arctique oriental canadien. Ce travail initial visait a dresser un bilan épistémologique

! Cette recherche a été consacrée aux références et aux pratiques picturales dans les photocollages de David
Hockney dont la production se situe entre 1982 et 1986 (Maire 2003). Cet artiste anglais est associé¢ au
mouvement pictural du Pop Art auquel il a pris part dans les années 1960 en Europe et aux Etats-Unis. Depuis
le début des années 1980, il s’est intéressé a 1’étude de la perspective et de ses usages en Occident et en Orient
par I’intermédiaire des créations artistiques et littéraires (Hockney 2001).

* Ce séjour a été entrepris dans le cadre d’un échange inter-municipalités entre Bordeaux et Québec, destiné
aux jeunes et visant I’acquisition d’une expérience professionnelle a I’étranger. C’est ainsi que, durant 1’été,
j’occupais un poste de stagiaire au Service de police de la ville de Québec.

3 J’ai visité Odanak (prés de Montréal), une communauté occupée par les Abénakis, Wendake (prés de la Ville
de Québec) ou vit la nation huronne-wendat, Mashteuiatsh (aussi appelé Pointe-Bleue ou Uashassihtsh), une
communautée innue de la région Saguenay-Lac-Saint-Jean, Betsiamites (cinquante-quatre kilométres au sud-
ouest de Baie-Comeau) ou vivent les Montagnais. Le lecteur trouvera des informations détaillées sur les
nations autochtones du Québec, ainsi qu’une carte de la répartition géographique des communautés sur le site
Internet, http://indianamarketing.com/nations/nations.html, consulté le 18 mai 2014.

* Je tiens a remercier chaleureusement Paul-Louis Rinuy, professeur d’histoire de 1’art, pour avoir accepté la
direction de mes travaux durant cette année, importante, de I’¢laboration de ce projet de thése.




provisoire des recherches en sciences humaines et sociales consacrées au dessin et a
I’estampe de I’ Arctique canadien oriental. Le dépouillement et 1’analyse des sources écrites
disponibles® a permis d’appréhender des contextes historiques, culturels et sociaux des
communautés du Nunavik et du Nunavut, tout en définissant la sphére de création artistique
contemporaine, en vue d’¢élaborer un théme de recherche doctorale proposant de nouvelles

pistes de réflexion.

Ayant soutenu un mémoire de DEA (Maire 2004) et suivi les séminaires en
anthropologie de I’art de Marie Mauzé au Collége de France et de Carlo Severi a I’Ecole
des Hautes Etudes en Sciences Sociales (EHESS), une approche initiale de la gestion des
collections d’art inuit semblait nécessaire pour mieux cerner le sujet. Je décidais donc de
travailler au sein d’une institution muséale pour rencontrer des conservateurs d’art inuit et
étudier des dessins et des estampes, effectuant ainsi un stage de trois mois au sein du
service des archives du Musée des beaux-arts de Montréal durant 1’ét¢ 2005, dont les
collections comptaient alors cent soixante-dix-sept estampes et douze dessins de I’ Arctique
canadien. Ce mandat consistait en la révision des dossiers contenant les informations
relatives a chacune des ceuvres graphiques inuit: la plupart de ces dossiers ayant été
constitués lors de I’acquisition des ceuvres dans les années 1960, il s’agissait de mettre a
jour, corriger et compléter les informations disponibles en rédigeant, par exemple, les
notices biographiques des artistes et des commentaires quant a la signification

iconographique des sujets représentés, en relation avec la langue et la culture inuit.

A cette expérience s’est ajoutée la visite des collections inuit d’autres institutions
muséales du Québec et de I’Ontario. La richesse et la variété des collections témoignent de
leur intérét accordé a I’histoire de 1’art amérindien et inuit. La culture et la cosmologie des
créateurs se révelent complexes et restituer leur parole des artistes est souvent difficile. En
I’absence de ressources nécessaires a la documentation des objets, les interprétations des
ceuvres risqueraient d’étre hasardeuses, susceptibles de générer des discours erronés, voire
stéréotypés. Or, I’un des premiers mandats d’un musée vise a partager les savoirs associés

aux objets de ses collections et c’est dans cette perspective que des projets collaboratifs

* Les institutions parisiennes suivantes ont été consultées : la Bibliothéque nationale de France (BNF), le
Musée de I'Homme et le Fonds polaire du Muséum d’histoire naturelle, ainsi que le Centre culturel canadien.



entre les institutions muséales et les communautés amériendiennes et inuit se mettent en
place. Les responsables des collections consultent les membres des communautés
concernées pour collecter des données sur les objets. Ces derniéres années, la prise en
considération de la parole des artistes et des spécificités culturelles pose des questions
transversales a la transmission des savoirs et des savoir-faire qui se placent au centre des
préoccupations des leaders culturels et politiques des nations autochtones comme

allochtones.

[.I.1.b. Une proposition de recherche

Depuis leur diffusion hors des territoires inuit lors d’une premicre exposition-vente
a Montréal en 1949° les créations artistiques et artisanales de I’Arctique canadien ont
acquis une certaine notoriété sur le marché international de 1’art. Soumises aux « critéres
esthétiques et aux jugements de gotts » occidentaux, selon le titre de 1’ouvrage éponyme
d’Yves Michaud (1999), les ceuvres restent évaluées selon des normes arbitraires souvent
étrangéres aux artistes’. Mais que savons-nous de ce qu’il est convenu d’appeler « art
inuit » ? La thése répondra a cette question centrale en explorant les pratiques figuratives,
les représentations symboliques et les enjeux socio-culturels des arts graphiques inuit du

Nunavut.

D’autres questions inspirent ’ensemble de la recherche : quel(s) regard(s) et quel(s)
discours portent les Inuit sur des objets que les Qallunaat (non-Inuit) considérent comme
des « ceuvres d’art » ? Comment, en I’espace d’un demi-siecle a peine, se sont développées
les arts au sein des communautés arctiques, avec 1’adoption et la maitrise rapide par les
Inuit, de nouveaux outils et matériaux comme le crayon graphite ou le papier, ainsi que de

nouvelles techniques telle que 1’estampe ? Considérant 1’oralité, les mythes et les rites

% En 1949 eut licu & la Guilde canadienne d’art et d’artisanat de Montréal la premiére exposition-vente de
sculptures contemporaines inuit sur le marché international de I’art. Son vif succés auprées des critiques et
amateurs d’art encouragea les artistes a poursuivre leur entreprise, tout en diversifiant leurs pratiques
artistiques (Watt 1980 ; Myers 1984).

7 Voir, entre autres, les travaux de Price (1995) au sujet des concepts et des valeurs idéologiques des sociétés
occidentales en ce qui concerne les arts autochtones.



comme des éléments constitutifs de la société dépositaires d’une certaine tradition,
comment une collectivité parvient-elle a s’approprier de nouveaux modes de
représentations visuelles qui semblent refléter certains aspects de leurs cosmologies ?
D’autre part, pourquoi limiter les créations inuit a des questions d’ordre économique et
esthétique, comme ce fut le cas au sein du Conseil canadien des arts esquimaux® entre 1961
et 1989, en négligeant les ontologies qui s’y réferent ? Faut-il lier I’émergence de la
création artistique inuit canadienne a une crise identitaire, tant individuelle que collective,
comme le mentionne le sociologue Sioui Durand (1997 : 171) au sujet de 1’art québécois
dans les années 1970 ? Devrions-nous insister, comme le suggeérent certains chercheurs sur
la dimension symbolique des représentations visuelles telles que le dessin et les motifs
ornementaux sur le papier, les objets usuels ou les vétements’ ? Pouvons-nous considérer
que les créations artistiques et artisanales inuit du XX° siécle s’inscrivent dans une
continuité historique, tel que 1’a notamment formulé Martijn (1964) dans son article
controversé « Canadian Eskimo carving in historical perspective » ; quand d’autres, a
I’inverse, envisagent I’art contemporain de I’Arctique comme le résultat d’une
« acculturation », pour reprendre le terme de Graburn (1969) et Swinton (1979 : 143) ?
Chacun de ces points sera discuté dans la thése mais il s’agit pour I’instant de situer le
propos dans un contexte historique, afin de saisir les éléments clés de 1’émergence de la

production artistique et artisanale inuit dans 1’ Arctique canadien.

Engagé des la fin des années 1940, le développement artistique coincida avec une
période de profonds changements socio-culturels. A cette époque, le gouvernement fédéral
canadien menait auprés des populations autochtones de ses territoires et provinces une
politique dite « d’assimilation » (en vigueur jusque dans les années 1980), marquée
notamment par la sédentarisation forcée des Inuit, la scolarisation quasi-systématique des

. . ;N . . . e, e 1
enfants, la relocation imposée a4 de nombreuses familles inuit au nord de leurs territoires'.

¥ Créé en 1961, le Comité de I’ Art Esquimau Canadien (Canadian Eskimo Arts Committe) est devenu en 1967
le Conseil canadien des Arts Esquimaux (Canadian Eskimo Arts Council, CEAC) et fut dissout en 1989.

? Voir notamment : Boas (2003 [1927]) ; Graburn (1976 et 2004) ; Houston (1964-65) ; Lévi-Strauss (1989) ;
Mauss (1934) ; McGhee (1988) ; et Vastokas (1971).

1 Cette politique d’assimilation a récemment été reconnue comme « erronée », par le Premier ministre du
Canada, Stephen Harper, lors d’un discours officiel présentant les excuses du gouvernement fédéral canadien
aux anciens éléves des pensionnats autochtones, le 11 juin 2008 : « Le gouvernement reconnait aujourd’hui
que les conséquences de la politique sur les pensionnats indiens ont été trés néfastes et que cette politique a
causé des dommages a la culture, au patrimoine et a la langue autochtones. » (Harper 2008). La Fondation



Les Inuit ont longtemps été privés de parole et contraints a une relation paternaliste de la
part des gouvernements fédéral et provincial : I’historien Zebedee Nungak (2000) qualifie
les conséquences de cette période de «famine culturelle »  (iligqusikkut
pirliniurnattugsiuniq) dans un texte au titre évocateur « Experimental Eskimos /
Uukturautiit Inuit » dans lequel il déconce la politique fédérale de 1’époque. Ses propos se
révelent particuliérement explicites quant aux effets dévastateurs de ces décisions politiques

sur la langue et la culture inuit :

Having to be “educated” according to Qallunaaq [non-Inuit] ways was a seismic shock
to my generation. We were to leave behind our “education” in Inuit ways, grinding into
the negative by-products inevitable from such a step. This upheaval started the
unravelling of our moorings to our families, surroundings, language, and culture.
(Nungak 2000 : 11)

Les Inuit ont activement ceuvré pour la reconnaissance de leurs droits des les années 1950,
que ce soit, notamment, par le biais des mouvements de revendications territoriales, de
I’établissement d’un systéme coopératif, de publications en inuktitut (langue inuit)'' ou de
discours lors d’éveénements publics internationaux. L’importance de la langue et de la
culture inuit a été systématiquement rappelée comme un élément fondamental de 1’identité
inuit comme le mentionnait Abraham Okpik, premier candidat inuit élu au Conseil des
Territoires du Nord-Ouest en 1965, dans un texte rédigé en aolt 1960 et publi¢ dans

Inuktitut Magazine en 1989 :

Quand nous apprenons a travailler et a vivre a la maniére des Qallunaat, nous oublions
la maniére des Inuit. On ne peut empécher cela. Nous voulons le progres et le confort
et ’instruction et la sécurité. Nous pouvons avoir ces choses et conserver quand méme
notre langue. Nous avons besoin de notre langue pour nous garder heureux ensemble.
Un Inuk qui a perdu sa langue est complétement perdu. Il n’appartient a rien.
Conservez notre langue vivante et gardez les Inuit en vie. [...] La langue inuit est
puissante. Elle peut servir a donner plusieurs grandes idées au monde. Si les Inuit eux-

autochtone de guérison (FADG) a été créée en 1998, dans la perspective d’une « réconciliation » entre les
autochtones et le gouvernement fédéral canadien. La FADG est une association a but non-lucratif administrée
par des autochtones qui méne des recherches sur les conséquences néfastes de la politique d’assimilation sur
les sociétés amérindiennes et inuit du Canada: elle collecte des témoignages auprés des personnes
concernées, a partir desquels des solutions peuvent étre proposées (programmes de santé, soutien
psychologique, ateliers pédagogiques, etc.). Ses publications représentent par ailleurs, une importante source
d’informations, avec de trés nombreux témoignages qui privilégient le point de vue des autochtones ; nous
nous y référerons lorsque nécessaire (FADG 2006 ; 2010).

" Par exemple : Inuktitut Magazine dés 1959, Tukisinatut / Message a partir de 1970 ; Inuit Monthly dés 1971
(qui devient Inuit Today / Inuit Ullumi en 1975).
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mémes n’utilisent pas davantage leur langue, celle-ci sera oubliée, et trés bientdt les
Inuit aussi seront un peuple oublié. (Okpik 1989 : 13-14)

Parallélement aux changements culturels, aux contacts répétés et prolongés des Inuit avec
les Qallunaat et aux politiques gouvernementales que nous venons brievement d’évoquer,
s’ajoute un déclin rapide du commerce de la fourrure sur lequel reposait 1I’économie
arctique jusqu’au milieu du XX° siécle. Cet événement confronta les Inuit & de nouvelles
difficultés, alors que sévissaient au méme moment des périodes de famines et d’épidémies
dans la région de Qikiqtaaluk (Terre de Baffin). L’expansion commerciale des activités
artisanales et artistiques contribuait partiellement a améliorer les conditions de vie locales
de certaines communautés inuit en générant des revenus et apparaissant ainsi comme une
alternative économique. Si la quasi-totalité des sources écrites (anciennes comme récentes)
insistent sur ce point, et a juste titre puisque les activités artistiques représentent au
Nunavut la premiére source d’emploi non-gouvernementale (Hill et Capriotti 2009 : 41), le
propos ne reviendra cependant pas sur ce point, si ce n’est au début du quatrieme chapitre
qui sera consacré a 1’identité et au statut des artistes tels qu’ils se dégagent des discours

contemporains.

Penchons-nous un instant sur le plan politique pour souligner quatre événements
majeurs contemporains liés a 1’essor de ’art inuit : la création en 1977 de la Conférence
circumpolaire inuit (devenue par la suite le Conseil circumpolaire inuit) ; la mise en place
d’un gouvernement d’autonomie interne groenlandais en 1979 ; la création du Territoire du
Nunavut au Canada en 1999 ; ainsi que la signature d’un accord prévoyant 1’établissement
d’un gouvernement régional du Nunavik (nord du Québec) en 2007. Ces événements ne
sont pas anodins, compte-tenu de I’importance de I’implication des acteurs culturels et
artistiques dans ce mouvement pan-inuit de revendication et d’affirmation identitaire.
Quel(s) role(s) ont-ils précisément joué¢ durant le processus d’élaboration du gouvernement
du Nunavut et quelle(s) place(s) occupent-ils depuis sa premiere décennie d’existence ? Si
I’accession a une certaine autonomie politique implique non seulement une meilleure
visibilité¢ des sociétés inuit a I’étranger, mais encore la reconnaissance des spécificités
culturelles inuit sur la scéne internationale, comment les artistes y ont-ils contribué et y
contribuent-ils aujourd’hui ? Ce travail fournira des exemples concrets qui permettront

peut-étre de répondre a ces questions.
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Aux dires de nombreux Inuit, la création artistique contribue significativement a la
préservation et a la transmission de la culture, ce que souligne Pauloosie Kasadluak,
notamment : « I’art nous aide a demeurer en lien avec notre culture » (cité in Laugrand,
Oosten et Trudel 2003 : 1). Il s’agit de tenter de déterminer la nature de ce lien pour en
saisir toute I’importance, considérant le role des artistes et de leurs créations comme
significatif, dans un contexte de profondes mutations politiques, économiques et socio-
culturelles, au sein duquel la revalorisation de la langue et des savoirs revét un caractére
prioritaire pour les Inuit et leurs gouvernements. Fragilisées par le passé, la langue et la
culture sont considérées comme indissociables, alors que 1’inuktitut représente un élément
fondamental d’unité au sein des sociétés inuit actuelles. Dans cette perspective, la
contribution de I’art a la dynamique culturelle locale et a la reconnaissance de la culture

inuit sera étudiée en s’appuyant sur des donnés récentes.

L.I.2. Objectifs visés

Cette recherche examine la sphére de création artistique contemporaine inuit du
Nunavut, dans le domaine d’expérience des arts graphiques. Elle propose d’explorer les
divers aspects du dessin inuit, ses représentations et ses pratiques non seulement sur un plan
artistique mais également au niveau économique, social, culturel et politique, dans une
perspective holiste. Afin de mieux cerner les intéréts individuels, familiaux et collectifs qui
déterminent les enjeux de la création des dessins, trois objectifs généraux président le

travail :

1) Le premier objectif vise a renouveler les connaissances concernant le
domaine artistique contemporain inuit et du dessin en particulier, en accordant une place
particuliére a la parole et a des témoignages originaux analysés. A D’instar des travaux
ethnographiques de Rasmussen qui distingue pour la premiére fois deux registres
linguistiques, soit la langue profane et le langage sacré réservé au domaine de I’invisible et
aux pratiques chamaniques, discutant ainsi du pouvoir de la parole dans les sociétés inuit a

I’époque du nomadisme (Rasmussen 1929), nous verrons comment la préséance de la
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parole demeure encore pertinente aujourd’hui. L’analyse des pratiques figuratives et des
représentations symboliques du dessin des Kinngarmiut et des Pangniqtuurmiut en
corrélation avec la parole et les discours oraux et visuels des artistes et de leur entourage
nous permettrons de saisir les configurations de la pensée qui s’y référent. La question de la
relation du dessin a la parole sera traitée dans la mesure ou le dessin comporte une part
narrative (Ricoeur 1983 ; Cruikshank 1998). Simultanément, I’examen de la situation de la
sphere artistique locale fournira des informations socio-historiques nécessaires a la
compréhension des enjeux individuels et collectifs inhérents a la création récente et actuelle
des ceuvres, en se penchant sur les conditions de création des dessins, les techniques
artistiques et les pratiques sociales en vigueur. En dépit d’une abondante littérature
consacrée aux socié¢tés inuit du Canada depuis les premiers récits des explorateurs et des
missionnaires, nous verrons que 1’étude des arts graphiques associée a la cosmologie inuit

. o . 12
et a I’oralité reste relativement peu explorée “.

2) Un second objectif, complémentaire du premier, rejoint des thématiques
classiques de I’histoire de I’art, a savoir la double question du statut de 1’objet d’art et de
son auteur, mais qui sera abordée par le biais de 1’anthropologie et de I’ethnolinguistique
pour envisager la pratique du dessin a la fois comme un fait social, une action dotée d’une
intention spécifique et comme une parole. Pour ce faire, un double questionnement sera
proposé sur ce que signifie « parler » (ugag-) et ce que signifie « dessiner » (titigtugag-), en
considérant ces deux pratiques comme significatives dans 1’¢laboration des discours
identitaires. Qu’est-ce qui dans I’ordre de la parole renvoie aux images graphiques ? Et
inversement, qu’est-ce qui dans le trait dessiné sur le papier agit comme une parole ? Les
objets d’art sont-ils reconnus comme détenteurs d’une certaine forme de pouvoir a 1’égal
des mots ? Quel role confere-t-on a ’artiste au sein de sa communauté et plus largement a
I’échelle internationale ? Ces questions conduiront a I’examen des liens entre les notions de
dessin (titigtugaq) et de parole (ugausiq-), et plus largement entre ’oralité (uqausiqtigut) et
les formes d’expression verbale et visuelle, a partir de concepts tel que celui d’intimité
(imminiiqiniq) et de points d’articulation comme la relation entre la sphére privée et

publique ou encore le rapport de 1’individu a la collectivité.

12 : ) \ , .y . .
Un bilan des recherches menées sur ce théme sera proposé dans la derniére partie de ce chapitre.
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3)  Enfin, un troisiéme objectif se situe sur un plan théorique et méthodologique,
visant I’¢laboration d’un travail de collecte et d’analyse de données fondé sur une approche
interdisciplinaire empruntée a 1’anthropologie, 1’ethnolinguistique et I’histoire de [’art.
Cette démarche expérimentale qui sera ultérieurement explicitée (Cf. infra : 1.III) définit
I’originalité du sujet et sera mise a 1I’épreuve tout au long de la recherche pour explorer sa

pertinence et ses limites.

L.I.3. Hypotheéses de la recherche

Deux principales hypotheses de travail sont proposées en relation avec les objectifs

initialement fixés :

1) Une premiere hypothése repose sur le postulat qu’il existe un « courant
dominant » dans le domaine artistique inuit (toutes pratiques confondues), défini par un
répertoire iconographique qui puise ses sources et ses références dans le mode de vie
nomade passé. Bien que la majorité des Inuit canadiens soient aujourd’hui sédentaires, ces
sujets que nous qualifierons de « classiques » demeurent en vigueur tant que la demande du
marché international de ’art s’y conforme. A D’instar de ces représentations visuelles, dites
« classiques », émergent pourtant des thémes figuratifs autres faisant référence au mode de
vie actuel, sédentaire et urbain ou liés a ’expression des affects. Alors que le marché de
I’art n’accorde généralement que peu d’importance a ces dessins, ne les reléguant qu’au
second plan au profit de ceux qui répondent a une forte demande des collectionneurs et des
amateurs d’art, je consideére, au contraire, que ces ceuvres méritent I’attention d’autant plus
qu’elles relévent d’expériences plus intimes, liées au vécu individuel. Relativement récents,
ces themes figuratifs sont considérés a la marge de I’art inuit classique bien qu’ils offrent
une nouvelle perception des sociétés en relation avec la cosmologie et 1’oralité. Il s’agit de
replacer le dessin au centre des échanges entre le domaine du visible et de 1’invisible dans
une perspective ontologique. Précisons que dans le cadre de ce travail, la notion d’oralité
est empruntée a Austin (1970), Peytard (1970), Finnegan (1992) et Furniss (2004) qui la

définissent comme le caractére des énoncés réalisés par articulation vocale et susceptibles
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d’étre entendus : cette conception de [’oralité¢ considére la parole comme un langage
articulé, inséparable des caractéristiques qui I’entourent telles que la diction, I’intonation, le
débit, les silences, etc. Elle prend aussi en compte les contextes d’énonciation, ainsi que les
pratiques d’échanges ou émetteur et récepteur sont en situation de face a face (proximité
physique) ou isolés 1’un de I’autre (séparés par une certaine distance géographique). A
partir de cette définition de ’oralité, la premicre hypothése est la suivante : la pratique du
dessin inuit s’inscrit au centre des interactions complexes entre les €tres vivants, les défunts
et les esprits, I’expression visuelle agit sur son environnement, grace aux intentions et aux
dimensions symboliques qui lui sont associées. Le cadre théorique sur lequel s’appuie cette
hypothése, explicité ci-apres (Cf. infra : 1.111.2), offre aux chercheurs des outils permettant
d’envisager le dessin comme un « agent » (Gell 1998) selon les principes d’une ontologie

propre a ’animisme (Tylor 1873) qui seront discutés dans la thése.

2) Une seconde hypothése s’appuie sur la préséance de 1’oralité au sein des
sociétés inuit, en dépit du recours quotidien a I’écrit (Tersis et Therrien 1996 ; Dorais
1996a ; Trudel 2002), et vise a placer la parole au cceur de la pratique contemporaine du
dessin au Nunavut. Je considére, en effet, que la démarche d’un artiste, et dés lors que
I’artiste s’exprime librement sur son ceuvre, ne peut étre comprise sans accorder a la parole
la place qui lui revient, d’autant plus que les sociétés inuit sont dites a « traditions orales ».
Au-dela d’une méthodologie en histoire de 1’art qui néglige les sources orales comme 1’ont
notamment souligné Schapiro (1969) et Price (1984), je crois que la parole doit étre placée
au centre du travail pour explorer ses liens avec le dessin, considérant que toute forme de
production reste déterminée par une intentionnalité, soit une source de motivation
consciente ou inconsciente dont I’ceuvre résulte (Gell 1998). Qu’elle soit formulée
verbalement ou non, la parole est agissante, elle transforme les situations, elle est dotée
d’une intentionnalité (Austin 1970 ; Finnegan 1992 ; Banfield 1995 ; Cruikshank 1998 ;
Furniss 2004 ; Severi 2009). L’art n’est pas tant ce qui se voit que ce qui se dit
(Wittgenstein 1993 [1922]) et selon ce principe, la thése propose d’étudier les
représentations et les pratiques du dessin en relation a la parole pour tenter de saisir les
enjeux socio-culturels, tant individuels que collectifs, liés a la création des objets d’art.
Fondée sur un cadre théorique anthropologique, 1’hypotheése de 1’existence d’une relation

intrinséque entre la parole et le dessin sera démontrée a partir de ses principaux aspects qui
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prennent en compte les processus de création de I’ceuvre jusqu’a sa réception, en passant

par les discours des artistes et des spécialistes de ’art.

LIL Lieux de ’enquéte et repéres chronologiques

La dynamique des pratiques de 1’art graphique et leur importance sociale au sein des
communautés inuit ont déterminé le choix des lieux de ’enquéte, lequel s’est porté sur
deux communautés du Nunavut pour mieux saisir la diversité des enjeux socio-culturels des
productions artistiques, tout en respectant les demandes éventuelles d’anonymat des
informateurs. Les lieux de I’enquéte ont été déterminés par deux critéres principaux : la
présence locale d’un atelier d’arts graphiques et d’artistes actifs se consacrant au dessin (a
temps plein, a mi-temps ou occasionnellement) et la réalisation d’une collection annuelle
d’estampes qui stimule significativement la production de dessins (puisque toute estampe
résulte de la reproduction d’un dessin original). Deux communautés du Nunavut de la

région Qikiqtaaluk (Terre de Baffin) réunissent ces conditions : Kinngait et Pangniqtuug'’.

B Le toponyme inuit Pangniqtuuq signifiant « riche en caribous males» peut aussi étre orthographié
« Panniqtuuq » comme cela apparait sur la carte ci-dessous (Il1. 2).
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1L 2. Les lieux de I’enquéte : Qikiqtaaluk (Terre de Baffin) au Nunavut (Source : Claude Malouin 2013 ©
Zoneartinuit.Inc).
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LIL.1. Kinngait (Cape Dorset), un centre artistique majeur

Le hameau de Kinngait se situe sur la cote sud-ouest de la Terre de Baffin, sur la
Péninsule de Foxe de la Terre de Baffin (latitude : 64° 14° 00°* N ; longitude : 76° 32° 30’
0), au Nunavut (I1l. 2 et 3). Kinngait comptait mille trois cent soixante-trois Kinngarmiut
(habitants de Kinngait) dont trois cent vingt-cinq familles, selon le dernier recensement de
Statistique Canada (2012b)'. Cape Dorset est le nom officiel de la communauté, bien
qu’un toponyme inuit la désigne: kinngait signifiant les « montagnes, collines» en
inuktitut, en référence a la topographie des lieux. Selon Qupapik Ragee, un sculpteur de
Kinngait aujourd’hui décéd¢, le toponyme kinngait préexistait a 1’arrivée des Européens et

des Euro-canadiens dans la région :

Since long ago, our ancestors have called it Kinngait. Even before they ever saw any

white people, they use to live there. I heard this was known through a shaman. It was

said that beyond Kinngait’s highest point was mist and this was before anyone knew of

white people back then. So there are houses now beyond the hills. (Visitor Centre,

Kinngait)
Des vestiges archéologiques provenant des ancétres des Inuit et datant d’environ -1000 av.
J.C. ont été¢ mis au jour dans cette région ; aussi, les Kinngarmiut actuels sont considérés
comme les descendants des Inuit de la culture de Thulé qui succéda a la culture thuléenne et
dorsétienne que la tradition orale inuit désigne par le terme Tuniit, Sivullit, «les
prédécesseurs, les ancétres » ou encore, Taitsumanialungmiut, « les habitants du lieu a une
époque treés ancienne ». L emplacement des sites qu’ils occupaient autrefois apparait sur la
carte ci-dessous (Ill. 3). Cette période de I’histoire de 1’Arctique a été appelée « Dorset
culture » d’apres le nom du cap ou des témoins fagonnés ont été découverts : Cape Dorset.

Le cap avait ét¢ nommé « Cape Dorset » le 24 septembre 1631 par le capitaine Luke Fox,

un conquérant infructueux du passage du Nord-Ouest”’ dont 1’expédition bénéficia du

' Selon ce méme recensement, la population du Nunavut était estimée, en 2011 & trente-et-un mille neuf cent
six habitants (Statistique Canada 2012b).

' La recherche du passage du Nord-Ouest pour se rendre en Orient et faciliter le commerce avec les Indes
mobilisa de nombreuses expéditions a partir du XVI® siécle (Malaurie 2000).
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soutien financier d’Edward Sackville, comte de Dorset et Lord de I’ Amirauté britannique.

Les premiers relevés cartographiques de la région datent de cette époque.

IIl. 3. Localisation des sites archéologiques (identifiés par un inuksuk'®) et des sites de péche a la baleine boréale
(identifiés par un bateau) dans la région de I’ile Dorset (Photo : Aurélie Maire 2009 © Kinngait, Mallikjuaq Park
Visitor Centre).

La Compagnie de la Baie d’Hudson (CBH) a établi un comptoir de traite pres de
I’actuelle communauté de Kinngait en 1913, tentant de développer le commerce de la
fourrure en Terre de Baffin et a I’ouest de la baie d’Hudson. A cette époque, les Inuit de la
région étaient répartis en petits groupes nomades qui se déplacaient dans des campements

saisonniers a la poursuite du gibier sur les cotes de la péninsule Foxe. Il existait une

' Un inuksuk (inuksuit au pluriel) est un empilement de pierres (inuksugaq) dont la silhouette ressemble
parfois a des étres humains. Les plus grands ont des jambes, des bras et des tétes et sont placés au sommet des
montagnes pour indiquer des caches a viande, un campement ou une sépulture en servant de point de repére
aux voyageurs (McDonald 1998 : 188). L’inuksuk a été choisi comme symbole du drapeau du Territoire du
Nunavut en 1999 (Cf. note 210 et infira IX.111.1.a).
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quinzaine de camps saisonniers sur 1’ile Dorset lorsque les premiers missionnaires
anglicans arrivérent dans la région au méme moment que les baleiniers venus d’Europe'”.
Ce n’est qu’en 1939 qu’une premiere église fut construite a Kinngait par des missionnaires
catholiques romains, des Oblats de Marie Immaculée. Cependant, les Inuit ont adhéré

majoritairement a la religion anglicane, décidant de construire leur propre édifices (le

Temple Pootoogook) dans la communauté en 1973'® et I’église catholique fut, quant a elle,

abandonnée en 1960 (Walk 1999 : 9).

IIL. 4. Municipalité de Kinngait (Photo : Aurélie Maire 2009 © Kinngait).

Dés les années 1930, la Compagnie de la Baie d’Hudson tenta de développer un
marché pour I’artisanat inuit a partir de ses postes de traite établis sur la Terre de Baffin.
Cet effort fut vain en raison, entre autres, de la grande dépression et ce n’est que dans les
années 1940 que le marché reprit de la vigueur, notamment par 1’intermédiaire d’un artiste
ontarien, James Houston qui commenga a acheter des sculptures de pierre, d’os et d’ivoire
aux Inuit, avec 1’aide de Norman Ross, directeur du poste d’Inujjuaq (anciennement Port

Harrison)'’. Utilisant les avions de la Compagnie de la Baie d’Hudson pour se rendre au

' Des quinze campements saisonniers occupés par des familles, il n’en restait que cinq en 1965 et seulement
deux en 1968 (QTC 2009c), ce que les données d’archives semblent confirmer (R11333 vol 2-16 ; R11333
vol 4-13 ; R11333 vol. 7-9).

'8 Notons qu’une mission anglicane fut établie dés 1909 a Kimmirut et que les Kinngarmiut la fréquentaient
jusqu’a la construction de 1’Eglise Pootoogook a Kinngait (R11333 vol 1-2).

' James Houston effectua plusieurs séjours dans 1’Arctique canadien oriental entre 1948 et 1953. De
nombreuses ceuvres furent exposées a la Corporation canadienne de I’artisanat, a Montréal, en novembre
1949. L’exposition remporta un vif succés et attira 1’attention des collectionneurs privés et du ministére
fédéral des Mines et des Ressources (Department of Mines and Resources) qui accorda une subvention a
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Nunavik et au Nunavut au nom de la Corporation canadienne de I’artisanat, Houston
parvint a élargir le mandat de la Corporation afin d’encourager, de soutenir et de
développer I’artisanat et I’art inuit. La Compagnie de la Baie d’Hudson vint en aide a la
Corporation en mettant a sa disposition certains de ses batiments. Ayant les fonds
nécessaires pour acquérir une grande quantité de sculptures et les moyens de les transporter
et de les entreposer, la Compagnie de la Baie d’Hudson devint le principal fournisseur d’art
et d’artisanat inuit de la Corporation canadienne de I’artisanat en 1953. Peter Murdoch, un
jeune employé de la CBH se rendit régulierement dans les communautés de la Terre de

Baffin pour encourager la production de sculpture de qualité, dés 1947.

Alors que Kimmirut (Lake Harbour) était considéré comme le centre de la sculpture
de I’Arctique canadien entre 1930 et 1940%°, divers projets émergeaient a Kinngait. En
1950, I'une des premieres €coles de 1’ Arctique oriental canadien fut établie a Kinngait sous
la forme d’un petit local accueillant de jeunes enfants”'. En 1956 fut lancé un programme
d’arts graphiques, sous la direction de James Houston : aprés avoir obtenu 1’accord des
chefs de camps Pootoogook et Kiaksuk, Osuitok Ipellie, Iyola Kingwatsiak, Lukta Qiatsuk,
Kananginak Pootoogook (fils du leader Pootoogook) et Eegyvudluk Pootoogook réaliseérent
une premiere collection expérimentale d’estampes a la fin de ’année 1957, avec 1’aide de
James Houston (Kananginak Pootoogook, 21 avril 2009) et depuis, Kinngait produit

annuellement une collection d’estampes (Cf. infra : chapitre IILII).

Un systeme coopératif fut mis sur pied en 1959 par les Inuit pour contrdler la
diffusion des ccuvres hors de leur territoire et redistribuer localement le bénéfice des

ventes : il s’agit de la West Baffin Eskimo Co-operative™. La production artistique (le

Houston pour qu’il poursuive I’achat d’art et d’artisanat inuit lors de nouvelles missions au Nunavik et au
Nunavut.

% Selon Coward-Wight (1991 : 49), toutes les créations d’objets en ivoire de 1’Arctique canadien étaient
évaluées a partir des «normes des détails fins et naturels établis par un sculpteur en particulier,
Anawakalook » de Kimmirut.

2L A cette époque, les famines et les épidémies étaient fréquentes et les Inuit s’installaient dans la
communauté récemment établie a Kinngait En 1960, le seul campement permanent de la région, Sikusiilaq,
fut abandonné par ses habitants qui rejoignirent Kinngait, pour la plupart (Mangitak Kellypalik, 15 avril
20009).

2 Entre 1959 et 1964, vingt coopératives ont été établies a travers I’Arctique canadien, depuis Kinngait a
jusqu’a Ulukhaqtuuq (Holman) a 1’Ouest. Il y en a aujourd’hui trente-cinq au Canada dont un petit groupe
meéne encore aujourd’hui des programmes artistiques.
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dessin, I’estampe et la sculpture en particulier) se développa a Kinngait avec succés™, tant
grace a la volonté et a I’enthousiasme des artistes inuit que grace a la présence d’Alma et
James Houston de 1951 a 1962 et celle de Terry Ryan, d’abord comme conseiller artistique
en 1960, puis comme directeur général de la West Baffin Eskimo Co-operative de 1962 a
2005. Jimmy Manning, petit-fils de Peter Pitseolak™, prit la direction des ateliers de 2006 a
2009. A la retraite de ce dernier, Bill William Ritchie, conseiller artistique de D’atelier

depuis les années 2000, lui succéda en tant que directeur par intérim.

Précisons que la municipalit¢ qui comptait mille trois cent soixante-cing
Kinngarmiut en 2011, selon le dernier recensement de Statistique Canada (2012b), est
reconnue sur la scéne internationale comme étant le principal centre artistique de
I’ Arctique, alors que de nombreuses familles se consacrent aux activités artistiques que ce
soit a temps plein, a mi-temps ou occasionnellement (il n’existe toutefois aucune statistique
propre a la communauté). La dynamique créatrice des Kinngarmiut non seulement dans le
domaine du dessin et de I’estampe mais aussi dans celui de la sculpture a déterminé le
choix de cette localité comme un lieu d’enquéte privilégié ou trois collectes de données ont
été menées : durant 1’automne 2007 (octobre-novembre) ; en avril 2009 ; et au printemps

2010 (avril-mai).

LIL2. Pangniqtuuq (Pangnirtung), un lieu de créativité
pluridisciplinaire

Pangniqtuuq a retenu I’attention dans le but de diversifier les sources des données
collectées et de mener des analyses comparatives. Situé a I’est de la Terre de Baffin au

Nunavut sur les rives du fjord Pangniqtuuq dans la baie Cumberland (latitude : 66° 8’ 40’

* En réponse a la demande croissante du marché de Iart inuit et pour faciliter la diffusion hors des territoires
inuit, une division marketing de vente de la West Baffin Eskimo Co-operative, le Dorset Fine Arts, fut établi a
Toronto en 1978.

* Chef de camp et leader, Peter Pitseolak (1902-1973) était auteur, historien, dessinateur, sculpteur et
photographe reconnu. Il s’établit a Kinngait avec sa famille au début des années 1940, alors qu’il travaillait
comme employé au poste de traite de la Compagnie de la Baie d’Hudson (Eber et Pitseolak 1975 ; Eber
1977 ; Bellman et Eber 1980). L’école secondaire de Kinngait porte le nom de Peter Pitseolak : piita pisiulak
ilinniavik.
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N ; longitude : 65° 42° 55 O) a quelques kilométres du cercle arctique, le toponyme
pangnigtuuq signifie « riche en caribous males » (Rangifer tarandus groenlandicus)®. En
2011, mille quatre cent vingt-cinq Pangniqtuurmiut (habitants de Pangniqtuuq) ont été
recensés par Statistique Canada (2012a). Par le passé, cette région était occupée par des
groupes d’Inuit nomades, ce dont attestent des vestiges de la culture de Thulé¢ découverts
dans la baie Cumberland sous la forme de ruines de maisons construites en fanons de
baleines boréales et dont certains campement étaient encore occupés dans les années
1970%. La carte ci-dessous (I1l. 5) situe les principaux campements saisonniers de la région

de Pangniqtuuq et Kangigsualuk (baie Cumberland)

* Notons que « Pangnirtung » est le nom officiel du hameau, méme si le toponyme inuit Pangniqtuug sera
utilisé dans la thése.

% Selon les données d’archives, Pangnirtung 1970 with amendments 2. 3. 70. Eskimo identification list-
district of E6-Pangnirtung. RCMP, Royal Canadian Mounted Police. (R11333 vol 6-3).
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Ill. 5. Carte de Kangiqsualuk (baie Cumberland) de la région de Pangniqtuuq (Source : Harper 1985 : 27).

Bien que les premiers comptoirs de péche a la baleine boréale auraient été établis par les
Norrrois (Vikings) dans la baie Cumberland au X° siécle, et méme si aucun vestige
archéologique permette d’en témoigner, le premier compte rendu existant sur la découverte
de la baie Cumberland est di a John Davis qui tentait de trouver le passage du Nord-Ouest,
en 1585. Ce n’est qu’en 1840 qu’un poste de péche a la baleine boréale fut établi sur I’ile

Qikigtait (ou Kekerten, a ’embouchure du fjord Pangniqtuuq, dans la baie Cumberland),
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par le capitaine de navire écossais William Penny. Ce comptoir devint par la suite la
proprié¢té de Mr. Crawford Noble (originaire d’Aberdeen en Ecosse) qui en continua

I’exploitation®’.

En 1921, la Compagnie de la Baie d’Hudson s’installa sur le site actuel Pangniqtuuq
pour y établir un poste de traite (« Netchilik Post »), ouvrant la voie au développement de
la communauté. Deux ans plus tard, un poste permanent de la Gendarmerie royale du
Canada (GRC) y fut construit, suivi par I’établissement d’une premic¢re mission anglicane
en 1928 (R11333 vol 1-2) et la construction d’un dispensaire en 1930. A cette époque, les
principaux campements étaient dispersés autour d’Uumanarjuaq (ile Blacklead) et Qikiqtait
(1le Kekerten) et les Inuit allaient régulierement a Pangniqtuuq pour commercer. Vers 1940,
le camp de Panngiqtuuq était le seul de la Terre de Baffin a compter un médecin parmi ses
habitants, ainsi qu'une équipe permanente de trois infirmieres travaillant au dispensaire. Le
gouvernement fédéral canadien nomma un premier instituteur dans la communauté en
1956, bien qu’une petite école accueillait quotidiennement de jeunes enfants dés la fin des

années 1930.

Un évenement majeur marqua le début des années 1960 : une sévere épizootie
ravagea la population des chiens (gimmiit, canis familiaris borealis) qui étaient utilisés par
les Inuit pour chasser et se déplacer. Les trois-quart des canidés de la région Cumberland
moururent et les familles qui les utilisaient pour chasser et se déplacer furent contraintes de
voyager a pied ou avec des attelages réduits (Peona Keyuakjuk, 4 avril 2010). Les
occupants de cinq des treize campements saisonniers furent évacués vers Pangniqtuuq car
ils souffraient de la famine (Andrew Qappik, 15 janvier 2007). Un bureau administratif fut
créé en 1962 pour gérer les affaires municipales mais jusqu’au milieu des années soixante,
la plupart des familles inuit étaient encore nomades et occupaient des campements
saisonniers sur les berges de la baie Cumberland. En 1970, lors d’un recensement de
population de la région, la Gendarmerie royale du Canada (GRC) comptabilisa treize
familles établies a Pangniqtuuq, soit soixante-huit personnes ; ainsi que sept autres familles

vivant dans des campements saisonniers a Qikiqtarjuaq (Broughton Island), soit cinq

7 L’anthropologue Franz Boas y séjourna de 1883 a 1884 pour mener des enquétes géographiques et
ethnographiques (Boas 1901 : 4).
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familles de vingt-huit personnes, une famille de huit membres a Cape Dyer (deux cents

kilometres environ au nord-est de Pangniqtuuq) et une autre de quatre personnes établies a
Keepeeshaw, au nord-ouest de Pangniqtuuq (R11333 vol 6-2 ; R11333 vol 6-3 ; R11333
vol 6-3).

IIl. 6. Municipalité de Pangniqtuuq (Photo : Aurélie Maire 2010 © Pangniqtuuq).

Aujourd’hui, les revenus des Pangniqtuurmiut (les habitants de Pangniqtuuq)
dépendent de trois activités principales: la péche aux turbots; le tourisme basé sur
I’exploitation des parcs nationaux Auyuittuq et Kekerten; ainsi que les réalisations
artistiques et artisanales du Uqqurmiut Centre for Arts and Crafts. Cette derniére activité
compte quatre domaines de création : la tapisserie, le dessin, ’estampe et la sculpture®®.
L’atelier d’estampe et de tapisserie ont conjointement été inaugurés en 1969, grace a
I’appui et au soutien financier du gouvernement fédéral canadien qui ceuvrait pour la
création d’emplois rémunérés, en développant I’économie des communautés inuit (Peter
Wilson, 19 janvier 2007). En 1973, I’atelier publia, sous le patronage du Uqqurmiut Centre

for Arts and Crafts, sa premiere collection d’estampes a édition limitée et depuis, les

dessinateurs collaborent avec les tisserandes et les maitres-graveurs pour créer

* Certains artistes se consacrent a la sculpture de la serpentine et de la stéatite, alors que d’autres se
spécialisent dans I’andouiller de caribou et I’ivoire. Des sculpteurs renommés tels que Musisi Qijuarjuq, Lipa
Pisiulak, Jaco Ishulutaq, Manasie Maniapik (ainés maitres-sculpteurs), Alan Alikatuktuk, Leopa Akpalialuk,
Pilipusi Nakashuk (artistes en milieu de carriére), Jimmy Kilabuk, Danny Itooangat, Peona Keyuakjuk,
Johnnylii Akpalialuk et Mosa Arnaqaq (jeunes sculpteurs émergeants) exposent leurs ceuvres d’art dans des
musées et galeries d’art nord-américains et européens.
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annuellement une nouvelle collection d’estampes. Josea Maniapik, Andrew Qappik, Jolly
Atagooyuuk, Leetia Alivaktuk, Abigail Ootoova, Tommy Angakak, Noah Maniapik, Annie
Kilabuk, Lipa Pitsiulak, Enookie Akulukjuk, Geela Sowdluapik, Jacoposie Tiglik, Simon
Shaimajuk, Davidee Akpalialuk et Piona Keyuakjuk sont quelques-uns des artistes qui y
contribuent. Les artistes de Pangniqtuuq proposent une gamme de créations artistiques,
allant des vétements chauds en laine (bonnets, écharpes, gants, vestes), aux couvertures,
aux poupées traditionnelles, a la joaillerie faite avec de I’andouiller de caribou, de I’ivoire,
de I’os, aux tapisseries murales bordées, ainsi qu’aux estampes et petites sculptures de

pierre, d’andouiller de caribou et d’ivoire.

Le choix de Pangniqtuuq comme seconde lieu d’enquéte se fonde également sur la
diversité de ses productions artistiques et artisanales bien que ses activités se distinguent
fondamentalement des celles de Kinngait : les pratiques du dessin, de I’estampe et de la
sculpture y occupent une moindre importance au profit d’autres ressources comme la
tapisserie, le tourisme et la péche. Rappelons que la dynamique artistique de Kinngait reste
une exception, ce qu'une étude monographique n’aurait pas permis de saisir, au détriment
d’autres communautés dont les artistes peinent a bénéficier d’une certaine visibilité. Par
ailleurs, la pluridisciplinarité des artistes pangniqtuurmiut s’est révélée, au fur et a mesure
de mes enquétes, comme une source d’information essentielle pour saisir les enjeux sociaux
des représentations visuelles ainsi que les transformations des cosmologies inuit. Deux
enquétes de terrain ont ét€ menées a Pangniqtuuqg, au début et a la fin de cette recherche :

de décembre 2006 a la février 2007 et au printemps 2010 (mars-avril).
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LIII. Méthodes de collecte et d’analyse des données: une approche
interdisciplinaire

La méthodologie appliquée dans le cadre de cette recherche doctorale s’inscrit dans
une démarche interdisciplinaire inhérente au sujet empruntée a 1’anthropologie,
I’ethnolinguistique et I’histoire de I’art. L’ensemble des données sur lesquelles se fonde
mes analyses se structure en trois catégories incluant des sources iconographiques et
visuelles, écrites et orales. Envisagées comme des références distinctes mais
complémentaires, celles-ci seront collectées et analysées en corrélation, selon une approche

intégrative.

LIIL.1. Constitution du corpus

I.III.1.a. Les sources iconographiques et visuelles

Les sources iconographiques et visuelles représentent une part importante de
I’ensemble des données de la recherche, qu’elles soient primaires ou secondaires. Nous
entendons par « sources primaires » les thémes iconographiques figuratifs ou non figuratifs
représentés dans les dessins, ainsi que les observations des pratiques artistiques effectuées
sur le terrain (sources visuelles). Les « sources secondaires » désignent, quant a elles, les
reproductions d’un dessin original que ce soit sous la forme d’estampes, d’illustrations ou
de copies accessibles dans des publications ou sur des sites Internet, alors que les premiéres
sont souvent archivées au sein des institutions artistiques, culturelles ou muséales ou dans

les collections privées.

Ces sources dites « primaires » présentent trois avantages principaux. En premier
lieu, leur contenu fournit de riches informations au sujet des techniques artistiques

employées et des répertoires iconographiques ; ceux-ci témoignent non seulement des
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conceptions artistiques inuit actuelles, mais aussi des centres d’intérét et des préoccupations
de leurs auteurs. Deuxiémement, la consultation des dessins sur leur lieu de production
permet d’y avoir acces avant leur diffusion sur le marché international de I’art: les
collections privées a 1’échelle mondiale restent rarement accessibles aux chercheurs,
d’autant plus que les reproductions des ceuvres ne font I’objet que de rares publications (a
I’inverse des estampes dont les exemplaires sont multiples : elles sont donc susceptibles
d’étre davantage reproduites). Troisiemement, 1’étude de ces dessins in situ permet de
collecter des témoignages directement li€s aux ceuvres, formulés par leur auteur ainsi que
par son entourage familial et communautaire, les responsables artistiques locaux et, parfois,
des collectionneurs privés qui se déplacent pour rencontrer personnellement les artistes. En
dépit de ces avantages, ces sources ont des limites puisque les dessins réalisés dans les
communautés n’y restent que temporairement et sont acheminés loin de leurs lieux de
production pour y étre archivés. Bien que la majorité de ces ceuvres soit conservée dans des
services d’archives spécifiques, ce n’est pas le cas de la totalit¢ des productions dont
certaines sont directement vendues a des galeries d’art ou a des mécénes”™. Ces conditions
impliquent donc un acces aux ceuvres relativement restreint ; la consultation des archives et
les séjours répétés dans les communautés ou sont réalisés les ceuvres permettent d’y

remédier.

Dans le cadre de cette recherche, les sources iconographiques primaires ont été
principalement collectées au sein méme des ateliers d’arts graphiques, lors de la conception
des dessins ou aprés leur réalisation, de maniére a limiter le corpus a une période donnée. A
Pangniqtuug, la plupart des dessins sont conservés au premier étage de 1’atelier d’estampes,
offrant un acces libre aux artistes et au personnel. Notons toutefois qu’un incendie a ravagé
une partie importante des archives de ’atelier en 1994, détruisant et endommageant des
dizaines de dessins et estampes conservés depuis le début du lancement des programmes
d’art graphiques en 1972 (Andrew Qappik, 15 janvier 2007). Compte tenu de ces risques

d’incendie, des difficiles conditions de conservation des ceuvres sur papier et du manque

¥ Des galeries d’art détiennent des contrats d’exclusivité avec certains artistes inuit dont les dessins,
considérés comme trop complexes, ne peuvent étre reproduits par la technique de 1’estampe ; ces galeries,
ainsi que des collectionneurs privés peuvent ainsi jouer le role de mécénes. Bien que cette situation reste
encore exceptionnelle au Canada, elle tend cependant a se développer. Cette question de la diffusion des
ceuvres inuit sur le marché international de 1’art sera développée dans le quatriéme chapitre de la thése.
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d’espace, les responsables artistiques de Kinngait ont décidé, quant a eux, de ne garder les
dessins et les estampes a I’atelier que de fagon temporaire. Depuis 1990, les dessins
produits sont acheminés a la Collection McMichael d’art canadien (McMichael Canadian
Art Collection) a Kleinburg en Ontario, pour y étre archivés et conservés selon les normes
de conservation en vigueur’. En 1986, la collection comptait plus de cent mille dessins,
auxquels s’ajoutait plus de deux mille autres ceuvres non-identifiées restées a Kinngait en
attendant d’étre documentées (Blodgett 1986b). Seuls les dessins récents — généralement de
I’année — sont maintenant conservés dans 1’atelier local, en vue de leur sélection pour la
collection annuelle d’estampes (Jimmy Manning, 1° mai 2009) : une fois les dessins choisis
et reproduits par la technique de I’estampe, ils sont ensuite expédiés au service des archives

de la Collection McMichael d’art canadien.

A ces sources iconographiques s’ajoutent des données visuelles collectées lors de
I’observation des artistes durant les processus de création des ceuvres. Ces informations se
révelent précieuses puisqu’elles nous renseignent sur les pratiques et les techniques en
vigueur dans les ateliers (emploi d’un outil plutdot qu’un autre, par exemple), mais
également sur les étapes du processus de conception des ceuvres (€laboration de la
composition, repentirs, application des coloris, assurance ou hésitation du trait, etc.).
L’analyse des sources iconographiques en étroite corrélation avec les données visuelles vise
a définir précisément le contexte d’élaboration des ceuvres, afin de répondre aux objectifs

fixés.

En plus des ceuvres disponibles dans les archives des communautés, des collections
d’art graphique inuit ont été consultées au sein d’institutions par I’intermédiaire des
archives et des bases de données disponibles: a Ottawa, au Musée des beaux-arts du
Canada et au Musée canadien de I’histoire ; & Toronto, au musée d’art inuit (Museum of
Inuit art) ; a Kleinburg (Ontario), a la Collection McMichael d’art canadien ; a Montréal, a

I’Institut culturel Avataq, au Musée McCord et au Musée des beaux-arts de Montréal ; a

* Les conditions idéales de conservation des ceuvres sur papier requiérent un taux hydrométrique constant
ainsi qu’une faible luminosité (Genest et Lamontagne 1994). Dans les ateliers des communautés arctiques, ces
conditions sont difficilement maintenues, c’est pourquoi les responsables du Dorset Fine Arts et les
conservateurs ont décidé de conserver les dessins réalisés a Kinngait, dans les archives de la Collection
McMichael d’art canadien de Kleinburg.
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Québec, au Musée national des beaux-arts du Québec et au Musée de la Civilisation®".
Paralleélement, les illustrations disponibles sur Internet ont également été consultées, tout
d’abord dans I’attente d’une opportunité de partir sur le terrain puis dans la perspective de

compléter les données recueillies sur le terrain.

Les sources iconographiques réunissent 1’ensemble des dessins et des estampes dont
j’ai systématiquement dépouillé les collections annuelles, depuis la premiere (réalisée entre
1957 et 1959 a Kinngait, et 1972 & Pangniqtuuq) jusqu’a aujourd’hui’”. En ce qui concerne
les ceuvres qui illustrent ce travail, leur choix repose sur les criteres suivants : les données
disponibles relatives a 1’ceuvre, le sujet iconographique, la qualité de 1’image, la technique
graphique utilisée, la cohérence de 1’ceuvre par rapport aux propos a illustrer. Compte tenu
de I’abondance des dessins et des estampes existants, leur sélection ne fut pas évidente,
d’autant plus que la question des droits d’auteurs intervient systématiquement : toute
reproduction d’ceuvre d’art est soumise a des droits qui doivent €tre négociés avec les
artistes et leurs représentants, ce dont j’ai eu ’occasion de discuter dans une note de
recherche, publiée dans Anthropologie et Sociétés, qui traite des problémes posés par
I’Internet quant a la protection des droits d’auteurs (Maire 2011). Par conséquent, seules les
ceuvres pour lesquelles les droits d’auteurs m’ont été accordés par les coopératives
responsables seront reproduites dans la theése, conformément aux normes inuit en vigueur
(CARFAC 2008a; 2008b) et a la loi sur les droits d’auteurs (Gouvernement du Canada
2009).

L.III.1.b. Les sources écrites

Des sources écrites primaires et secondaires ont été utilisées. Particulierement
abondantes, les sources secondaires se composent principalement de catalogues

d’expositions, de monographies, de travaux universitaires (théses de doctorat et mémoires

3! La liste des collections d’ceuvres inuit consultées figure en annexe de la thése.

*? Les résultats de I’analyse de ces sources ont fait I’objet d’une conférence intitulée Nunavut and Nunavik
artistic expression: graphic art and iconographic changes, présentée lors du 15° Congrés des Etudes Inuit a
Paris en 2006 et publiée en francais (Maire 2009). Notons qu’a ce jour, la derniére collection d’estampes
réalisée date de I’automne 2013.

31



de maitrise), d’articles scientifiques, de rapports gouvernementaux, mais aussi de revues
inuit (en inuktitut et/ou en anglais) et de catalogues annuels d’estampes. Je ne m’attarderai
pas sur ces sources auxquelles des références seront faites tout au long de la thése. En dépit
de I’abondante littérature disponible sur les sociétés inuit, la prise en compte des
spécificités culturelles manque parfois, ce dont témoignent de nombreux informateurs « qui
avouent souvent étre mal compris » (Laugrand 1997a: 46). La prudence reste donc de
mise, d’autant plus que ce foisonnement de publications reléve parfois d’une vision
romantique des sociétés autochtones dont les propos ne résultent pas d’une démarche
scientifique a D’instar de nombreux catalogues d’exposition qui ne seront pas ici

mentionnés, faute d’espace.

L’essentiel de la recherche repose sur le dépouillement des fonds de la Fondation de
I’art inuit (R11333 volumes 1 a 12) localisés aux Archives nationales du Canada a Ottawa.
Ces sources regroupent les Minutes des réunions des institutions gouvernementales
chargées du développement de I’art dans 1’ Arctique canadien : Canadian Arctic Producers
Limited (CAP), Canadian Eskimo Arts Council (CEAC), la Fédération des coopératives du
Nouveau-Québec (FCNQ). Ce fonds réunit également de nombreuses lettres en inuktitut et
en anglais adressées aux gouvernements fédéral et provincial québécois, écrites par des
acteurs culturels et économiques locaux tels que des Inuit engagés dans le mouvement des
coopératives, des responsables des ateliers d’art et des programmes artistiques locaux ou
encore des missionnaires, des médecins et des agents de la Gendarmerie royale canadienne
(GRC) qui effectuaient, entre autres, le recensement des populations. Les fonds de la
Fondation de I’art inuit ont été largement utilisés, d’autant plus qu’ils fournissent de riches
informations quant aux stratégies de développement des programmes artistiques dans les

communautés ainsi que sur le mode de vie des Inuit a cette époque.

J’ai eu acces, par ailleurs, & un fonds qui regroupe des notes personnelles et des
journaux rédigés par les responsables de I’atelier d’estampes et par quelques artistes du
Dorset Fine Arts, localisé au sein méme de ’atelier a Kinngait. Si au premier abord, ces
sources peuvent paraitre anecdotiques, il n’en demeure pas moins qu’elles réunissent
d’importantes informations relatives aux techniques de 1’estampe, sous forme de notes (en

inuktitut et en anglais), de croquis et de dessins. Ces données constituent, selon moi, de
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véritables archives inuit, car il s’agit d’informations de premiére main dont le contenu n’a
fait 1’objet d’aucune étude. Leur analyse permet de mieux comprendre le travail
d’¢laboration d’une estampe, ainsi que les difficultés rencontrées par les maitres-graveurs
pour reproduire un dessin original®® selon un nombre d’édition précis (en général cinquante

exemplaires).

L.III.1.c. Les sources orales

Le corpus des sources orales utilisées comprend deux bases de données, d’une part,
celles collectées lors des entretiens menés aupres des acteurs artistiques et culturels dans les
communautés inuit; d’autre part, les informations recueillies hors des territoires inuit,
aupres des « spécialistes » de I’art inuit tels que des conservateurs, des critiques et amateurs
d’art, des collectionneurs privés, des responsables de galeries d’art, etc. Une cinquantaine
d’entretiens informels et semi-dirigés ont été menés dans le cadre de cette étude, aupres de
trente-quatre informateurs principaux, dont quinze femmes et dix-neuf hommes. Ceux-ci
comptent vingt-cinq Inuit et neuf Qallunaat, parmi lesquels huit ainés (cinq femmes et trois
hommes), trois conservateurs d’art inuit au sein d’institutions muséales et culturelles, trois
anciens ou actuels présidents de coopératives inuit, cinq anciens et actuels gérants (general

managers) d’ateliers d’estampes a Pangniqtuuq et Kinngait, ainsi que vingt-cinq artistes.

Le groupe des artistes ayant accepté de répondre a I’enquéte se compose de sept
femmes (dont cinq ainées) et quatorze hommes (dont quatre ainés), auxquels s’ajoutent
trois femmes et un homme non-inuit. Parmi eux se trouvaient dix-neuf dessinateurs (sept
femmes et douze hommes, dont quatre ainés pour chaque sexe), onze maitres-graveurs,
trois sculpteurs, un photographe, deux tisserandes; onze de ces artistes sont
pluridisciplinaires. Notons que les informations biographiques concernant les principaux
artistes ayant collaboré & 1’enquéte sont disponibles en annexe dix de la thése. A ces

entretiens s’ajoutent des conversations informelles avec des informateurs dont 1’anonymat

33 . . o , - . .

Le processus d’¢laboration d’une estampe a considérablement changé depuis I’introduction des outils
informatiques qui permettent notamment d’envisager en quelques secondes les nouveaux coloris d’une
épreuve ou d’ajuster des éléments de la composition d’une ceuvre.
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sera conservé a leur demande. Parmi eux comptent : des membres de la famille des artistes,
des travailleurs sociaux, des propriétaires de galeries d’art spécialisées ainsi que des

collectionneurs privés amateurs d’art inuit contemporain.

Les entretiens menés a Pangniqtuuq et Kinngait ont été réalisés en inuktitut, avec
I’aide d’un interpréte et en anglais, a la demande de certains locuteurs inuit et non-inuit™*.
Soulignons que la formation regue dans le cadre du programme de langue et de culture inuit
de 'INALCO donne les compétences linguistiques requises pour étre autonome sur le
terrain, comme ’ont ét¢ Guy Bordin (2008), Marc-Antoine Mahieu (Mahieu et Tersis
2009), Carole Cancel (2011) et Fabien Pernet (2014) durant leurs recherches doctorales. En
ce qui me concerne, 1’absence d’une mise en pratique réguliere de 1’inuktitut ne m’a pas
permis de développer les connaissances acquises. La retranscription des sources orales s’est
donc révélée particuliérement exigeante et difficile®®. Le manque de ressources financiéres
suffisantes a également nuit a la retranscription des entretiens : je les ai donc faites moi-
méme en demandant aux participants de valider les informations retranscrites et de signaler
toute erreur de compréhension et d’analyse. Cela dit, la présence d’un interpréte durant les
entretiens a permis de m’assurer de la bonne compréhension des informations transmises,

par I’intermédiaire d’une traduction simultanée ou différée.

Pour ces raisons et dans le but d’alléger le texte, j’ai opté pour la traduction
francaise des citations en inuktitut, en indiquant systématiquement I’auteur des traductions.
Les critiques formulées a I’encontre de cette approche se justifient d’autant plus qu’il s’agit
de valoriser les configurations de la pensée inuit a partir de 1’étude de la parole et des
¢léments lexicaux. Certains y verront un paradoxe alors que d’autres reconnaitrons le
manque de ressources nécessaires qui a eu raison de ma détermination initiale a vouloir
mener des entretiens uniquement en inuktitut. J’ai cru pouvoir les retranscrire seule. A cet
¢gard, la thése de Guy Bordin (2011), également formé a I’'INALCO, est consacrée a une

anthropologie de la nuit inuit qui inclut de nombreux extraits de discours retranscrits et

* La majorité des entretiens a été enregistrée sur un support audio et/ou audiovisuel, selon ’accord des
participants. Comme le préconise le Comité d’éthique de la recherche de 1’Université Laval (CERUL), tous
les participants ont été informés de 1’objet de la recherche et ont donné leur autorisation d’étre cités dans cette
these.

% Les dialectes locaux différent entre le nunavimmiutitut (dialecte du Nunavik) que j’ai appris et le
nunavummiutitut (dialecte du Nunavut). De plus, la terminologie et la prononciation de I’inuktitut a Kinngait
et a Pangniqtuuq se distinguent, ce qui fit I’objet de remarques humoristiques et de situations cocasses.
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traduits, ainsi que deux cent cinquante pages d’entretiens en inuktitut accompagnés de leur
traduction. Il s’agit de I'une des faisabilités d’une telle entreprise qui place I’inuktitut au

centre du travail.

Quant aux entretiens menés en anglais, nous avons choisi de les citer dans leur
version originale, sans traduction. A ces sources, s’ajoutent les innombrables informations
orales collectées lorsque des artistes dessinaient ou gravaient la pierre, partageant
simultanément leurs impressions avec nous, se livrant parfois a des monologues ou
interpértant des chants personnels (pisiit). Les observations de ces faits ont été
systématiquement notées dans des journaux de terrain en précisant leur contexte
d’acquisition particulier. Cette derniére méthode de collecte de données constitue une part

importante des sources d’informations de la recherche.

L’ensemble des sources iconographiques, visuelles, écrites et orales, réunies dans le
cadre de la recherche, représente un vaste corpus dont les données et leurs analyses sont
envisagées en termes de complémentarité pour mieux répondre aux enjeux

interdisciplinaires de la these.

LIIL2. Cadre théorique de la recherche

La réflexion se structure autour de quatre objets d’étude : I’art, le dessin, la parole et
le discours qui seront analysés dans les milieux socio-culturels au sein desquels ils
s’accomplissent, selon un principe de corrélation. Pour les comprendre, j’emprunte a
I’histoire de 1’art, D’anthropologie et [’ethnolinguistique des cadres théoriques et
méthodologiques combinés dans la perspective d’une approche interdisciplinaire. Le
propos débute par une discussion épistémologique des approches de I’histoire de I’art
puisque la recherche s’est initialement engagée dans le cadre de cette discipline durant les
deux premieres années du travail (incluant une enquéte de terrain de deux mois a
Pangniqtuuq) et qu’elle continue de bénéficier de ses réflexions. Bien que le travail ait été

¢laboré deés le départ dans une perspective interdisciplinaire, le cadre théorique et
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méthodologique de la recherche reste largement nourri par une formation initiale en histoire
de I’art et des lectures propres a ce domaine. Cela dit, le croisement de ces sources avec une
approche anthropologique a toujours suscité un grand intérét de ma part pour privilégier un
décloisonnement des disciplines des sciences humaines et sociales et porter un regard
nouveau, sinon original, sur les représentations sociales et la pratique contemporaine du
dessin au Nunavut. Les ancrages anthropologiques puis ethnolinguistiques de la recherche
seront ensuite présentés et discutés, de fagon a définir les principaux axes théoriques ayant

guidé la recherche.

L.IIL. 2.a. Les apports et les limites de I’histoire de ’art

« Cette discipline, dont le statut se résume ainsi a proposer une connaissance
specifique de I’objet d’art, cette discipline on le sait se nomme histoire de I’art. » Georges
Didi-Huberman (1990 : 9)

L’histoire de 1’art prit naissance avec le recueil biographique de Giorgio Vasari sur
les Vies des meilleurs peintres, sculpteurs et architectes (Le Vite de’ piu eccellenti pittori,
scultori e architettori), publi¢ en 1550 et réédité en 1568, qui est considéré comme ’un des
ouvrages fondateurs de la discipline. Celle-ci bénéficie pourtant des réflexions
philosophiques de Platon au VII av. J.C dans le domaine de 1’esthétique, sur la notion de
« beauté » et les bases méthodologiques de sa connaissance. Chez Platon (1936), le
«beau » est associé au concept de mimesis qui signifie en grec « imitation » : 1’image
mimétique de la nature est au centre des préoccupations, au point de devenir un idéal pour
les peintres et les sculpteurs, mais également les poétes et les écrivains®®. L’art est présenté
comme une imitation, selon un principe de mimesis ; 1’ceuvre d’art est envisagée comme
une copie d’un objet produit par un artisan ou par la nature. L’artiste imite 1’essence de cet
objet copié pour en reproduire 1’idée ou la forme, il est per¢cu comme un illusionniste qui

modifie les apparences et transforme une réalité. Cette représentation de 1’art est également

% Les dialogues platoniciens sur la notion de « beauté » et de mimesis se trouvent dans les ouvrages suivants :
Hippias Majeur, lon, Le Banquet, Phédre, La République (livres 111 et X), le Sophiste et le Timée.
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discutée par Aristote (1922a; 1922b) selon lequel, I’imitation n’est cependant pas sans
rapport avec 1’activité créatrice (/lepi mowmmikijc / Peri poiétikés, « De la poétique »), c’est
pourquoi il distingue deux types de mimesis: la simple imitation de la nature et la
stylisation de celle-ci. A cette époque, le principe de mimésis est a la base des différents arts
qui ne se distinguent pas des sciences : la classification du savoir se structure autour des
arts dits « libéraux » comprenant la rhétorique, grammaire et dialectique (¢rivium) ainsi que
I’arithmétique, géométrie, astronomie et musique (quadrivium); et des arts dits
« mécaniques » désignant I’architecture, la peinture, la sculpture et ’orfévrerie. Ces
représentations des objets d’art constituent quelques-uns des principes fondateurs des
réflexions menées sur les ceuvres par les historiens d’art et elles restent profondément
ancrées dans la discipline ; et nous verrons que I’art inuit n’y échappe pas. Au XV* siécle,
avec I’émergence de I’histoire de I’art, les catégories artistiques se précisent en dissociant
les sciences des arts mais surtout en séparant les arts de 1’artisanat ; désormais, les arts se
limitent a 1’architecture, la sculpture, la peinture, le dessin et la gravure, selon Alberti
(1435). Les ceuvres dites « d’art » se distinguent des objets artisanaux ou des produits
culturels qui correspondent respectivement a deux modes de discours sur I’objet. La
description, I’analyse et I’interprétation relévent du domaine de I’esthétique et de 1’histoire
de I’art, tandis que les produits culturels sont laissés aux sociologues, aux ethnographes et
aux anthropologues. Quand les premiers s’intéressent a la spécificité et a 1'unicité des

objets, les seconds privilégient les sociétés qui produisent ces objets et les « consomment ».

Les différents rapports aux objets ne sont pourtant pas aussi marqués et les courants
de pensée qui s’y réferent se révelent complexes. En raison de sa propre histoire, la
discipline consacrée a 1’étude des objets d’art s’approprie de nombreuses approches
méthodologiques et théoriques inspirées des sciences humaines et sociales. Discuter des
liens qu’entretient I’histoire de I’art avec les autres disciplines scientifiques s’avere €tre une
tache ardue, d’autant plus qu’il existe de nombreuses perspectives dont les postulats
initiaux, les méthodologies et les réflexions sur les ceuvres visuelles prennent des formes
trés différentes. Parmi celles-ci, mentionnons, par exemple : 1’esthétique (Hegel 1835 ;
Aristote 1922a; Platon 1936), la psychanalyse (Schapiro 1992), la phénoménologie
(Merleau-Ponty 1945), la sociologie (Francastel 1956), le structuralisme (Panofsky 1976),
le formalisme (Wolfflin 1997 [1982]), la sémiologie (Schapiro 1969 ; Eco 1988). De plus,
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I’histoire de D’art fait souvent appel a d’autres disciplines comme la littérature, la
linguistique, 1’histoire, I’anthropologie, la philosophie ou la psychologie. Dans ce contexte,
il n’est pas surprenant que 1’histoire de 1’art fasse 1’objet de nombreuses discussions sur son
autonomie, ses méthodologies et ses ancrages théoriques® . Pourtant, au nom du principe de
la valeur universelle de ’art, généralement associée a des concepts comme le « beau »,
«Pl’art pour I’art » ou «le sublime» hérités des philosophes grecs, les ceuvres d’art
semblent échapper a toute détermination sociale et donc a toute méthodologie des sciences
humaines. Au vu de ces éléments, nous sommes en droit de nous demander quels concepts,
quelles méthodologies et quelles théories seront mobilisés pour proposer une anthropologie

du dessin et de ses pratiques au Nunavut ou plutdt une ethnohistoire de I’art du dessin inuit.

Au fil des lectures dédiées aux objets d’art et en observant les sceénes artistiques
contemporaines européennes et nord-américaines, un constat s’impose. Les réflexions
menées par les historiens d’art souffrent d’une terminologie incertaine qui peine a définir
les notions d’«art» et d’«ceuvre d’art» pourtant centrales dans la discipline.
Parallélement, les artistes ne cessent de repousser les limites de I’art™, quand bien méme
des productions d’objets non-occidentaux mettent a mal des catégories déja fragiles. Les
approches de [I’histoire de I’art se révelent limitées quand il s’agit d’explorer des
configurations de la pensée et des ontologies autres que celles de 1’Occident™, c’est
pourquoi I’ethnocentrisme et la domination de I’art occidental suscitent de nombreux

questionnements. Jim Logan, un artiste peintre originaire du Yukon au Canada,

" A ce sujet, le lecteur pourra se référer aux ouvrages de Didi-Huberman (1990), McEvilley (1991), Paquin
(1994), Biddick (1996), Michaud (1999), Arasse (2004), Escande et Liu (2008), Ringgenberg (2011).

¥ Le phénoméne de rupture et de continuité s’inscrit dans la tradition de I’histoire de 1’art en participant a la
redéfinition méme de 1’objet d’art en tant que tel. Depuis I’avénement de I’histoire de I’art comme discipline
des sciences humaines au X VI° siécle, les artistes redéfinissent constamment la notion d’art. Par exemple, dés
1912, les ready-made de M. Duchamp détournent la finalit¢ d’un objet du quotidien pour le hisser au rang
d’ceuvre d’art, repoussant ainsi les limites de I’art et proposant une nouvelle définition de I’objet d’art.

3% Des recherches menées sur ’art inuit ont notamment révélé les limites d’une approche « classique » en
histoire de I’art, c’est a dire basée sur les analyses du fond (étude iconographique notamment) et de la forme
d’une ceuvre (sa composition, sa structure, ses coloris, etc.). Par exemple, Louis Gagnon (1990), aujourd’hui
conservateur de I’art inuit a I’Institut culturel Avataq, a proposé dans son travail de maitrise, une étude
sémiotique de 1’ceuvre de Charlie Inukpuk visant a dépasser les frontieres théoriques et méthodologiques de
I’histoire de I’art. Les conclusions auxquelles il parvient montrent que son approche empruntée a la
sémiotique visuelle ne parvient pas a proposer une analyse satisfaisante des sculptures inuit. Afin de valider
les résultats de ces recherches dans le domaine du dessin, je me suis livrée au méme exercice avec une
analyse sémiotique de trois dessins contemporains de Kinngait et suis parvenue a des conclusions
similaires(ce travail non publi¢ a été réalisé dans le cadre d’un séminaire doctoral d’histoire de 1’art, suivi a la
session d’hiver 2007 et dirigé par Marie Carani).
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s’interroge : « A 1’école, I’histoire de I’art qu’on m’a enseignée célébrait la splendeur de
I’art européen. Est-ce que 1’art européen est la norme ? Si tel est le cas, pourquoi alors y
voit-on I’idéal vers lequel il faut tendre ? Qu’est ce qui fait que des maitres sont des
maitres ? » (cité in Ace et Papatsie 1997 : 9). Au-dela des problémes posés par la
(re)définition de I’art qui refléte les préoccupations des fondements conceptuels de la
discipline, I’histoire de 1’art reste confrontée a des questions théoriques qui s’évertuent a
apporter des solutions en ce qui concerne les productions d’objets artistiques non-

occidentaux (Price 1991).

Pour dépasser ce paradigme, un retour a 1I’étymologie du terme d’« art » s’impose.
Son origine latine ars, artis est polysémique : 1) talent, savoir-faire, habileté ; 2) ce a quoi
s’applique le talent, le savoir-faire ; métier, profession; science; 3) connaissance,
technique, théorie, corps de doctrine, systeme (Gaffiot 1934 : 165). Cette définition rejoint
celle formulée par I'historien d’art E. Panofsky (1987 [1943]) selon qui I’art désigne la
capacité consciente et intentionnelle de ’homme de produire des objets, ce qui implique
une certaine intériorité de I’ceuvre. En ce sens, un dessinateur, un sculpteur, une tisserande
ou un maitre-graveur est un artiste, un créateur ; 1’art ne se distingue pas de 1’artisanat,
I’artiste et I’artisan ne font qu’un, et c’est le sens que je donne aux notions d’art et

d’artisanat, d’artiste et d’artisan, dans le cadre de cette recherche.

Cela dit, il est fondamental de garder a 1’esprit que toute création artistique ou tout
objet fabriqué semble avoir une double origine : d’une part, son aspect visible d’un objet ou
sa forme et d’autre part, les idées associées a cette forme ou a son intériorité. Selon moi,
une théorie de ’art qui omettrait I’'une de ces deux caractéristiques serait inappropriée, dans
la mesure ou tout objet fagonné par un étre humain contient systématiquement des ¢léments
formels et des ¢léments de signification. Un débat mériterait d’étre engagé a ce sujet pour
discuter des origines primitives de 1’art qui seraient associées a un langage et a un mode
d’expression universel dont la signification prévaudrait sur la forme. N’ayant aucunement
I’intention d’entrer dans de tels débats philosophiques sur les théories esthétiques®,
revenons a ce qui nous occupe : I’art du dessin. Les difficultés a définir I’« art » laissent

entrevoir le role central que jouent les notions de savoirs et de savoir-faire dans les

0 Si le sujet intéresse le lecteur, voir notamment Hagberg (1995).
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configurations de la pensée occidentale. L’ historien Didi-Huberman résume la situation en

ces termes :

Nous en sommes donc au point ou I’art, dans le discours de son histoire, aura semblé
reconnaitre son véritable dessein et formuler son véritable destin a travers les termes
d’une philosophie de la connaissance. [...] L’art était moins reconnu comme un objet
pensant — ce qu’il a toujours été — que comme un objet de savoir, tous génitifs
confondus. (Didi-Huberman 1990 : 100)

L’idée que I’art puisse €tre reconnu comme un « objet pensant » se révele particuliérement
intéressante car elle implique une dimension ontologique de 1’objet dont 1’art était jusque-la
dépourvu. A ce sujet, Danielle Boutet (2014) constate, dans son article « L’ceuvre vue, non

plus comme objet, mais comme champ d’expérience sensible » :

Nous sommes si acculturés dans la pensée dualiste que nous ne réalisons pas a quel
point notre pensée est structurée a partir d’une distinction de base (ontologique) entre
la matiére et 1’esprit, entre le monde extérieur et le monde intérieur. Notre pensée sur
I’art est elle aussi traversée par ces ruptures, ces conceptions dualistes. [...] Nous
avons [...] appris que le monde est fait d’éléments distincts, reliés entre eux par une
logique causale et linéaire. Ainsi, nous séparons processus et oeuvre, auteur et
récepteur, création (poictique) et réception (esthésique), contenu et forme, révélation et
expression, et ainsi de suite. Sans en étre toujours conscient, nous pensons les étapes
dans une suite linéaire ou chacune est causée par la précédente : inspiration —
conception — réalisation — ceuvre — diffusion — réception — interprétation. Mais la
transaction artistique n’est pas linéaire. (/bid. : 1)

Pour défaire cette construction linéaire, 1’auteure envisage 1’ceuvre comme un processus,
I’artiste comme un récepteur et la réception comme une forme de création. L’objet d’art est
une expérience de signifiance et un mode de conscience ou plutdt, « un mode d’existence »
tel que défini par Etienne Souriau (1943). Selon lui, ’objet acquiert une autonomie relative

durant le processus créatif :

[...] tant que I’ceuvre est au chantier, I’ceuvre est en péril. A chaque moment, a chaque
acte de I’artiste, ou plutot de chaque acte de I’artiste, elle peut vivre ou mourir. Agile
chorégraphie de I’improvisateur apercevant et résolvant dans le méme instant les
problémes que lui pose cet avancement hatif de I’oeuvre, anxiété du fresquiste sachant
que nulle faute ne sera réparable et que tout doit étre fait dans 1’heure qui lui reste
avant que ’enduit ait séch¢, ou travaux du compositeur ou du littérateur a leur table,
avec le droit de méditer a loisir, de retoucher, de refaire ; sans autre talonnement ou
aiguillonnement que 1’usure de leur temps, de leurs forces, de leur pouvoir ; il n’en est
pas moins vrai que les uns et les autres ont a répondre sans cesse, dans une lente ou
rapide progression, aux questions toujours renouvelées du sphinx — devine, ou tu seras
dévoré. Mais c’est [’oeuvre qui s’épanouit ou s’évanouit, c’est elle qui progresse ou
qui est dévorée » (Souriau 1943 : 205).
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« L’ceuvre n’est pas un plan, un idéal, un projet: c’est un monstre qui met I’agent a la
question. » précisent Isabelle Stengers et Bruno Latour dans leur présentation du travail de
Souriau (Souriau 2009 : 7). C’est ce que ce dernier nomme « le Sphinx » ou I’« Ange de
I’ceuvre » (Souriau 1943 : 206). Cette perspective, mobilisée par Latour (2010: 53)
s’articule parfaitement avec une approche anthropologique de I’art qui sera exposée ci-

apres et qui pourrait étre appliquée au dessin.

La notion de «dessin» a laquelle se consacre cette recherche est ici entendue
comme le résultat d’un acte de figuration®' d’un sujet (des objets, des personnes, des idées
ou des émotions) sur une surface par I’intermédiaire d’un procédé graphique manuel. D’un
point de vue technique, le dessin se définit comme une forme de tracé effectué par la main,
avec ou sans outil (un crayon, un pinceau, etc.) sur un support bidimensionnel ou
tridimensionnel (comme une roche, un corps, une peau d’animal, une défense d’ivoire, une
toile ou un papier). Rappelons que 1’'un des premiers historiens d’art, Alberti, définissait le
dessin comme une « forme exprimée a partir de toutes les formes intelligibles et sensibles
qui donne lumi¢re a I’intellect et vie aux opérations pratiques » (cité in Didi-Huberman
1990 : 100). Cette définition reste relativement proche de 1’étymologie latine du verbe
polysémique « dessiner » : « designare : marquer (d’une maniere distincte), représenter,
dessiner ; indiquer, désigner (d’un geste ou d’un regard) ; désigner (pour une charge, pour
une magistrature ; ordonner, arranger, disposer ; marquer d’un signe distinctif, signaler a
Iattention de» (Gaffiot 1934 : 506)*2. Des confusions entre designo [designare] et
dissigno [dissignare] (« distinguer, disposer, régler, ordonner ; faire quelque chose qui se

remarque, se signaler par quelque chose ») existent cependant (/bid. : 506 et 543). Par

! Une définition précise du terme « figuration » sera proposée dans les suivantes. Dans ce contexte, une
figuration désigne toute représentation visuelle investiec d’une idée, d’une signification ou d’une
intentionnalité (Panofsky 1987 [1943]).

** En frangais, le verbe « dessiner » reste polysémique. Employé dans un contexte abstrait, « dessiner » peut
signifier : 1) tracer sur un support des figures ou I’image d’un objet, au moyen d’une matiére ou d’un
instrument approprié ; 2) représenter les contours, le modele d’un objet, indépendamment de sa couleur ; 3)
exercer son activité, par gout ou par profession, dans I’art du dessin et de la composition ; 4) imiter ou créer
par des moyens non graphiques une image, une figure sensible a 1’ceil ou a ’oreille ou concevable par 1’esprit.
Au sens figuré. « dessiner » peut vouloir dire: 1) reproduire les contours, la figure d’un objet ; 2) créer,
comme au moyen du dessin, la figure d’un objet qui devient sensible (a I’ceeil) et accessible (a ’esprit, au
sentiment) ; 3) révéler, faire apparaitre les contours, la figure d’un objet; le rendre plus sensible (a 1’ceil ou a
I’oreille) et accessible (a ’esprit, au sentiment ) ; 4) accuser, faire ressortir nettement les contours, la forme
d’un objet. Consulté sur Internet, http://atilf.atilf.fr/dendien/scripts/tifivS/advanced.exe?8;5s=1437211110, le
22 décembre 2011.
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exemple, Félibien qui tente de définir « des principes des arts», emploie le terme
« dessein » pour désigner le « dessin » : « Le DESSEIN a pour objet la figure des corps que
I’on représente, et que I’on fait voir tels qu’ils paraissent simplement avec des lignes. »
(Felibien 1676 : 393)*. Plus loin, sa définition rejoint celle d’Alberti en s’appuyant sur les
concepts philosophiques de I'intellect et de la forme ou de I’idée qui instrumentalisent la

double signification de designo :

Dans la peinture, ce qu’on nomme ordinairement Dessein, est une expression
apparente, ou une Image visible des pensées de I’Espri[t], & de ce qu’on s’est
premic¢rement formé dans 1’imagination. Comme cette Image de nos pensées s’exprime
de différentes manieéres, les Artisans lui ont donné divers noms, selon quelle est plus ou
moins achevée. Ils nomment Esquisses, les Desseins qui font les premiéres productions
de I’Esprit encore informes, et non arrétées, sinon grossiérement avec la plume ou le
crayon ; Et ceux dont les contours des Figures sont achevés, ils les appellent Desseins
ou traits Arretés. (Felibien 1676 : 396)

A cette époque ou nait la discipline de I’histoire de I’art, les notions de « dessin » et
« dessein » sont étroitement liées au point de se confondre : 1’acte de dessiner est associé a
une intention*!, ce qui rejoint la définition de Panofsky (1987) précédemment évoquée,
selon laquelle, I’art désigne la capacité consciente et intentionnelle de I’homme de produire
des objets. Cette confusion entre le « dessin » et le « dessein » n’est peut-Etre pas étrangere
a la place de choix généralement accordée au dessin tant par les artistes que par les
théoriciens de I’art: tout artiste qu’il soit architecte, peintre ou sculpteur se doit de
maitriser le dessin avant tout autre chose (Vallée 1821 ; Mazure 1850 ; Maison 1883 ;
Guillaume 1896). Puisqu’il n’est pas possible de démontrer cela sans se détourner du cadre
de cette recherche, tournons-nous plutét vers quelques-unes des approches théoriques

d’auteurs qui abordent 1’art dans une perspective ethnographique.

L’¢étude de I’art inuit exige que 1’on repousse et que 1’on redéfinisse les limites de
I’histoire de I’art traditionnelle pour faire valoir la nature méme de cet art (Routledge
1990 : 14). Il ne s’agit cependant pas de définir « un style » inuit; par « style », nous

entendons un « développement, un ensemble cohérent de formes unies par une convenance

* Notons que I’ouvrage de Félibien (1976) Des principes de I’architecture, de la sculpture, de la peinture, et
des autres arts qui en dépendent a été publié en vieux frangais. Les extraits cités ont été modifiés pour
faciliter la compréhension. Dans cette citation et dans la suivante, les majuscules et les italiques du texte
original ont été conservées ; les accents manquants ont par ailleurs été ajoutés.

# Cette idée sera largement reprise, notamment en anthropologie de I’art par Gell (1998) et Descola (2006 ;
2009 ; 2010), dont les principes théoriques seront ultérieument discutés (Cf. infra : 1.111.2.b.)
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réciproque, mais dont I’harmonie se cherche, se fait et se défait avec diversité » selon les
termes de Focillon (1943 : 11)*. Wolfflin (1997 [1982] : 29) envisageait I’analyse de la
forme visible comme « la tiche premiere de I’histoire de I’art », ce qui implique une
scission entre deux formes de 1’objet d’art : I’une visible et I’autre invisible. En accordant
toute son attention sur le caracteére visuel de I’art, il a pourtant reconnu que cette approche
négligeait « le sens, le contenu spirituel de D'art» (/bid. : 29). Cette position qui ne
convoque aucune théorie sociale lui fut abondamment reprochée et il ne cessa de s’en
expliquer par la suite en mobilisant les différentes significations du terme « forme » et en
proposant une nouvelle approche. Au nom de la discipline de I’histoire de 1’art, Wolfflin a
choisi un mode de connaissance de 1’ceuvre qui se rapproche d’une démarche
ethnographique en collectant des données dans I’atelier des artistes, en explorant un monde
différent du sien qu’il a tenté de décrire et de comprendre, de I’intérieur, grace a
I’apprentissage de la langue vernaculaire et le partage du quotidien de ses interlocuteurs®.
A la maniére d’un ethnographe, il a expérimenté lui-méme les techniques artistiques qu’il a
observées pour mieux expliquer les configurations de la pensée et les points de vue de leurs

acteurs.

Récemment réhabilitée (Coquet 2009), cette approche de I’art proposée par Wolftlin
a été largement ignorée par ses pairs. Elle trouve cependant un écho dans le travail de
Schapiro (1969) qui place le rapport de I’individu a la collectivité et a la culture, au centre
de I’analyse des ceuvres, en redéfinissant la notion de « style » comme « un systéme de
formes qui possédent une qualité et une expression significative rendant visibles la
personnalité d’un artiste et la conception générale d’une collectivité » (Schapiro 1982 : 36).

Ce point est crucial dans le domaine des arts non-occidentaux ou, au nom d’un style

* A la question de savoir qu’est-ce qui constitue un style, I’auteur répond : « Les éléments formels, qui ont
une valeur d’indice, qui en sont le répertoire, le vocabulaire et, parfois, le puissant instrument. Plus encore,
mais avec moins d’évidence, une série de rapports, une syntaxe. Un style s’affirme par ses mesures. »
(Focillon 1943 : 12).

* Aprés la publication de son premier ouvrage en 1889, Wolfflin partit en Italie étudier les processus créatifs
du sculpteur allemand Adolf Hildebrand et du maitre-graveur Durér. Coquet souligne son audace : « seul celui
qui sait, par expérience, ce que signifie créer une forme est en mesure d’appréhender dans son entiéreté la
force et la cohérence de I’ceuvre faite. Une expérience qui permet d’avoir une intelligence intérieure a la fois
du processus de création des formes et de leur développement. » (Coquet 2009 : 8).
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collectif autochtone, 'individualité des créateurs était jusque-1a souvent effacée’’. Schapiro
s’est positionné en tant que théoricien critique des méthodologies appliquées en histoire de
I’art fondées sur I’analyse formelle de Riegl et Wolfflin (1997) ainsi que sur 1’analyse
iconologique ou iconographique de Panofsky (1976) qu’il considérait comme des systémes
fermés ; c’est pourquoi il prona plutdt une démarche interdisciplinaire. Partisan d’une
critique systématique mais non systémique, Schapiro prend en compte la spécificité
artistique qu’il situe dans un contexte socio-culturel en montrant que tout processus de
création artistique s’inscrit dans un continuum culturel, au méme titre que le langage : il
considére ainsi I’art comme «un produit de domestication » influencé par la culture

(Schapiro 1982 : 9).

La compréhension de la forme et du contenu artistique passent selon lui non
seulement par une étude de I’histoire sociale de I’art et des idéologies artistiques mais aussi
par la psychanalyse, la philosophie et la sémiotique. Influencé par les réflexions théoriques
menées en sémiotique linguistique par Saussure (1949)*® en Europe et Peirce® en
Amérique du Nord, Schapiro a établi des corrélations entre les représentations visuelles et
la notion de discours pour proposer une sémiotique visuelle (1969). Cette démarche
s’appuie sur la distinction entre le plan du contenu iconique et le plan de 1’expression

plastique selon le principe de narrativité de Greimas (1969) et le structuralisme de Lévi-

7 Sally Price (1995 : 95) en soulignait les conséquences : « Le déni de créativité individuelle fait souvent
I’objet de généralisations hatives. [...] Ensuite, le pas est vite franchi entre la notion de manque de créativité
individuelle des artistes et leur manque d’identité. L’ artiste devient anonyme ».

* Ferdinand de Saussure (1857-1913) est considéré comme le pére de la linguistique moderne. Il est I’un des
fondateurs de la tradition européenne. Ses travaux en sémiotique linguistique consistent en 1’étude de la
langue « en elle-méme et pour elle-méme » et se fonde sur la matérialité du langage. Saussure interpréte le
langage comme un ensemble ou un systéme de signes : il s’agit pour lui de comprendre en quoi consistent les
signes et quelles lois les régissent. Il définit en outre la sémiotique comme « une science qui étudie la vie des
signes au sein de la vie sociale ». La sémiotique est donc une science sociale qui agit sur la langue et
présuppose que les signes sont constitués en systémes, sur le mode du langage. Ferdinand de Saussure adopte
une méthode comparative et distingue dans le signe deux éléments : le signifiant et le signifié (Saussure
1949). A sa suite émerge une lignée de sémioticiens européens parmi lesquels Hjelmslev (1899-1963) et
Greimas (1917-1992).

* Contemporain de Saussure, Peirce apparait comme le pére fondateur de la tradition anglo-saxone. Ayant
recu une solide formation en sciences expérimentales, mathématiques, logique et philosophie, Peirce
revendique des 1897 la nécessité d’une science traitant des significations et de leur relation a I’ordre matériel,
c’est a dire la sémiotique qu’il considére avant tout comme une logique. Peirce tente de définir une
phénoménologie et une analyse des phénomeénes de signification en termes de coopération de trois instances
qui impliquent le représentant (le signe proprement dit), le représenté (ce de quoi le signe tient lieu) et un
interpréte générique considéré comme un échantillon représentatif de la communauté a laquelle il appartient.
Peirce considére donc le processus sémiotique comme un rapport triadique entre un signe ou representamen
(premier), un objet (second) et un interprétant (troisiéme).
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Strauss (1977). Progressivement, la plastique tend a étre considérée comme un champ
visuel de signes autonomes, dissocié du contenu iconique. Pourtant, selon Marie Carani,
Panofsky (1976) avait déja proposé une approche pré-sémiotique de 1’objet en considérant
I’image comme un langage ou plus encore comme un systéme signifiant (Carani 1992 : 11).
Schapiro va pourtant bien au-dela en ne se limitant pas aux éléments visibles de ce systéme
signifiant ou I’image est pergue comme un langage. Il prend également en considération des
éléments « non mimétiques » des ceuvres qu’il définit comme des « véhicules matériels »
ou des « substances imageantes » (Schapiro 1982 : 28) en référence a tout élément visible
ou invisible qui contribue, selon lui, & la construction de la signification (des empatements
de maticre, des ombres, des hachures, des objets collés, des cadres, des lignes ou des taches
d’encre ou de peinture etc.) ; de méme, 1’absence d’élément visuel peut étre considérée

comme un signe expressif qui interagit avec le champ visuel.

Plus récemment, Schapiro (2000) a exploré les liens entre I’image iconographique et
ses sources écrites ou orales : il est le premier historien d’art & considérer les traditions
orales pour analyser des représentations artistiques et en €clairer les significations. Bien
qu’il ne fasse pas la démonstration de cette méthodologie qui intégre la parole, celle-ci
mérite toutefois d’€tre mentionnée car elle rejoint non seulement une approche
ethnographique mais ouvre I’histoire de I’art aux créations des sociétés a dites « sans
écriture ». Considérant 1’articulation de ces €léments, qu’ils soient visibles ou invisibles,
oraux ou textuels, comme significative dans I’interprétation d’une ceuvre et la construction
des discours qui lui sont associ€s, cette approche reléve, selon moi, d’'une anthropologie de
I’art. En effet, dans le cas d’une étude des dessins issus d’une société a tradition orale,
I’occultation des sources orales serait une aberration, ¢’est pourquoi une démarche fondée
sur 1’analyse des discours en référence aux ceuvres devrait permettre de restituer les
configurations de la pensée propres a 1’artiste et a sa collectivité. Cette approche rejoint la

notion d’ceuvre d’art telle que définie par Focillon :

L’ceuvre d’art est une tentative vers ['unique, elle s’affirme comme un tout, comme un
absolu, et, en méme temps, elle appartient a un systéme de relations complexes. Elle
résulte d’une activité indépendante, elle traduit une réverie supérieure et libre, mais on
voit aussi converger en elle les énergies des civilisations. Enfin (pour respecter
provisoirement les termes d’une opposition tout apparente) elle est matiére et elle est
esprit, elle est forme et elle est contenu. Les hommes qui s’emploient a la définir la
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qualifient selon les besoins de leur nature et la particularité¢ de leurs recherches. Celui

qui la fait, lorsqu’il s’arréte a la considérer, se place sur un autre plan que celui qui la

commente et, s’il se sert des mémes termes, c’est dans un autre sens. » (Focillon 1943 :

5-6)
Toute création artistique fait ainsi 1’objet de discours émanant de divers locuteurs (artiste,
critique d’art, historien d’art, ethnologue, anthropologue, sociologue ou toute personne du
grand public) dont la pluralité est essentielle pour définir les spécificités de I’ceuvre et
restituer sa/ses signification(s) selon les intentions de son auteur. Focillon, ajoute que
« L’artiste contemple son ceuvre avec d’autres yeux que nous [les historiens d’art], qui
devons-nous efforcer de lui ressembler — de I’intérieur des formes, si I’on peut dire, et de
I’intérieur de lui-méme. » (Ibid. : 52). Grace aux outils interprétatifs qui lui sont propres,
selon qu’il est historien d’art, ethnologue, artiste ou autre, le commentateur de 1’ceuvre

tente de restituer par induction le processus mental ayant conduit I’artiste a créer une

auvre.

LIII. 2.b. Les ancrages anthropologiques

« Le réel : cette blessure initiale que nous n’acceptons pas, car elle ne s’accorde pas avec le
désir et que nous tentons de combler a la fois par le langage et par les images. » Frangois
Laplantine (2013 : 14)

Afin de replacer le dessin inuit au centre d’une vision socio-cosmique du monde
organisée autour des échanges constants entre les étres vivants (tant les humains que les
animaux), les défunts et les esprits, la notion de cosmologie se situe au cceur de la

recherche :

Dans son acceptation la plus générale, une « cosmologie » est une conception du
monde, qu’elle se présente sous des formes discursives ou sous celles de structures
sous-jacentes a plusieurs dispositifs symboliques. L’étude ethnologique des
cosmologies met au premier plan les rapports entre ces images du monde et les autres
dimensions cognitives et pratiques des cultures.

Toute société dispose d’un ensemble plus ou moins cohérent de représentations portant
sur la forme, le contenu et la dynamique de I'univers: ces propriétés spatiales et
temporelles, les types d’étres qui s’y trouvent, les principes ou puissances qui rendent
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compte de son origine ou de son devenir. Dans ce sens-1a, le terme de cosmologie
recouvre des contenus conceptuels variés, mais qui se rapportent tous a la totalité de
I’existant et a ses déterminants ultimes: le mot « cosmos» désigne aussi bien
I’« ordre » que I’« univers ». (Viveiros De Castro 1991 : 178-179)

L’étude des cosmologies inuit (Rasmussen 1927 ; 1929 ; 1930 ; 1931 ; 1932 ; Birket-Smith
1959 ; Balicki 1970 ; Saladin d’Anglure 1980b; 1983 ; 1997a; 2000 ; 2006 ; Therrien
1987 ; 2005 ; Turner 1989 ; Laugrand 2003) et yup’ik (Fienup-Riordan 1994 ; 2000), ou
d’ailleurs (Hallowell 2002 [1960] ; Poirier 1992 ; Latour 1997 ; Viveiros de Castro 1992 ;
2009 ; Ingold 2000 ; Descola 2005 ; Pérez 2007 ; Perrin 2010), a montré que 1’organisation
sociale s’inscrit plus largement dans la (re)production d’un ordre socio-cosmique qui inclut
la compréhension des relations et des rapports pratiques entre les humains et les non-
humains. L’anthropologie ontologique et ses réflexions théoriques inspirent des recherches
actuelles, parmi lesquelles celles de Viveiros de Castro (2004 ; 2009) en Amazonie, Ingold
(2000), Lenaerts (2006) chez les Asheninka au Pérou, Pérez (2007) chez les Mayas
Lacandons au Mexique, Descola (2010), Latour (2010), Perrin (2010), Piette (2012), Pernet
chez les Inuit du Nunavik (2014).

Le concept d’ontologie mobilisé dans la recherche est emprunté a Albert Piette
(2012) qui considere I’ontologie comme une direction théorique et empirique de
I’anthropologie, consistant a observer, décrire et comparer des étres, des présences, des
individus, des existences. L’ontologie comme question de I’Etre nourrit les sciences
humaines et sociales depuis Platon, Socrate et les Sophistes, et domine le XX° siécle
(Meyer 1999). A la lumiére des premiers écrits consacrés aux Inuit dont ceux de Boas
(1888 ; 1901 ; 1907), Rasmussen (1927 ; 1929 ; 1930 1931 ; 1932), Birket-Smith (1929a ;
1929b ; 1936 ; 1945 ; 1959), Jenness (1922a ; 1922b ; 1928 ; 1946), nous comprenons que
les étres humains et les « other-than-human person » (Hallowell 2002[1960] : 21) sont des
agents dotés de capacités de conscience, de réflexion, de sensibilité¢ et d’affectivité, de
perception et de communication. Les cosmologies inuit relévent d’une ontologie animique
qui s’avere ainsi bien plus fondamentale qu’un simple discours cosmologique, au sens que

lui donne Philippe Descola :

En régime animique, les différences de physicalités servent a caractériser aussi bien les
humains que les non-humains. Les groupes humains sont vus comme des « espéces »
différentes. Il s’ensuit que des attributs que nous classerions comme culturels » (des
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armes, des parures, des outils, une langue) sont mis sur le méme plan que les organes
de telle ou telle sorte d’animal. Les humains ne constituent pas une espéce, mais de
multiples espéces. (Descola 2006a : n.p.)

Penchons-nous un instant sur cette notion d’animisme que Tylor (1873) définit
comme un systétme de croyances régi par des entités humaines et non humaines (€tres
vivants, végétaux, objets) qui possedent toutes une « ame » ou un esprit. Selon lui, toute
chose (y compris les objets inanimés) est dotée non seulement d’une ame mais é¢galement
d’une intention et d’une intériorité : la nature est régie par des esprits analogues a la volonté
humaine. Ce principe nourrit les travaux de Jenness (1935) et d’Hallowell (2002 [1960])
menés chez les Ojibwa : « to the Ojibaw [...] all objects have life [...]. » (Jenness 1935 :
21).

Powerful men, in the Ojibwa sense, are also those who can make inanimate objects
behave as if they were animate. [...] The notion of inamate being itself does not
presume a capacity for manifesting the highest level of power any more than it implies
person-attributes in every case. Power manifestation vary within the inimate class of
being as does the possession of person-attributes. A human being may possess little, if
any, more power than a mole.[...] On the other hand, the spiritual « masters » of the

various species of animals are inherently powerful and, quite generally, they possess
the power of metamorphosis. (Hallowell 2002 [1960] : 38-39)

Cette notion d’animisme est reprise par Descola, pour qui, celle-ci n’est pas une
croyance mais plutdt une fagon d’organiser la perception du monde a partir de ressources
universellement présentes chez 1I’€tre humain. Selon lui, I’animisme consiste non pas dans
le fait de percevoir une continuit¢ ou une ressemblance entre 1’intériorit¢é humaine
(I'intentionnalité) et celle de tous les étres du monde comme 1’a défini Tylor (1873):
« c’est une manié€re de concevoir le monde organisé en catégories d’existants a partir de
qualités et d’attributs et de comportements qui leur sont caractéristiques » (Descola 2006b).
De ce point de vue, le schéme animique est per¢gu comme un mode d’identification fondé
sur les différences entre les entités humaines et non humaines, dans leurs propriétés et leurs

manifestations physiques (forme du corps, manieres de faire, attributs matériels).

Dans le domaine des arts, en particulier, Descola (2006a ; 2009 ; 2010) situe les
échanges interpersonnels au centre de toute figuration qu’il définit comme « une opération

universelle au moyen de laquelle un objet matériel quelconque est investi de fagon
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ostensible d’une « agence » [agency™] socialement définie suite a une action de fagonnage,
d’aménagement, de mise en situation ou d’ornementation [...] » (Descola 2009 : 1). Son
approche repose sur la notion d’« agence » ou d’« agentitivité » (agency) qu’il emprunte a
Alfred Gell (1998), impliquant une perspective intentionnaliste selon laquelle les ceuvres
d’art sont considérées comme des agents ayant un effet sur le monde : les ceuvres ne sont
pas envisagées comme des faits individuels mais plutét comme des faits collectifs et
sociaux. Notons que cette idée rejoint 1’approche formulée en 1927 par Franz Boas dans
Primitive Arts (2003)°' dont 1’ouvrage novateur prolonge et enrichit une réflexion sur les
origines et le développement des arts dits « primitifs » avec 1’étude de créations artistiques
de divers médiums et de différentes régions™>. Dans cet ouvrage qui a profondément
marqué les sciences humaines et sociales, soulignons I’'importance que Boas accorde a
I’individu dans la société. Il défend 1’idée que des processus mentaux partagés, de maniére
inconsciente, par les membres d’une méme société¢ déterminent les modes de
représentations artistiques sous la forme de styles particuliers. Selon lui, tout style dépend a
la fois des spécificités d’une culture et des contraintes inhérentes a 1’organisation de
I’espace. Ainsi, il existe deux mani¢res de figurer ’espace : I’'une consiste a représenter
’objet tel qu’il apparait a I’ceil, conformément a la vision que I’on en a ; I’autre reléve de la
représentation qu’en congoit 1’esprit et prend en compte ce qui est caché a la vue. Boas
distingue donc deux registres ou modes de figuration : un mode réaliste ou décoratif qui
reproduit la vision a I’identique et un mode symbolique et intellectuel qui dote la

représentation visuelle d’une ou plusieurs signification(s) et intention(s).

% Descola emprunte la notion d’agency a Gell (1998) dont la traduction frangaise n’est pas évidente : « Il n’y
a pas véritablement de traduction consensuelle en frangais du terme agency tel qu’il est employé par la
philosophie anglophone contemporaine, au sens d’une force agissante et d’une cause effective de 1’action en
tant que celle-ci est vue comme dépendante d’une intentionnalité humaine. La moins mauvaise traduction
serait sans doute « agir-intentionnel », mais c¢’est un néologisme un peu lourd et je ne vois pas de raison pour
laquelle le terme « agence » ne pourrait pas aussi acquérir en frangais une extension philosophique s’ajoutant
a sa dénotation institutionnelle courante, et c’est en ce sens que je I’emploierai ici. » (Descola 2009 : 11, note
2).

3! Dans la continuité de la réflexion de Boas (2003), I’historien de 1’art Schapiro (1982) reprit cette approche,
nous I’avons vu dans la partie précédente.

2 Boas (2003) traite en particulier : des ivoires sculptés de I’Alaska, des vétements de fourrure des
Tchouktches, des bois sculptés de la cote Nord-Ouest de I’Amérique du Nord, de Nouvelle-Zélande, des les
Marquises, du travail du métal en Afrique, des broderies de la région du fleuve Amour, des poteries des
Indiens Pueblo en Amérique du Nord ou encore des bronzes scandinaves antiques, dont il analyse les
techniques, les éléments formels et les dimensions symboliques, dans une perspective anthropologique.
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Les travaux de Boas ont nourri les réflexions de certains auteurs comme Freedberg
(1989), Schaeffer (1996), Bakewell (1998), Gell (1998), Belting (2004), et Descola (2006) :
les premiers discutent du statut de I’image et de I’objet d’art en relation a ses aspects socio-
culturels et a ses formes de pouvoirs symboliques dont les approches guident Laplantine
(2009 ; 2013) vers une anthropologie dite « sensible » ou « modale » ; Descola favorise,
quant a lui, 'opération de figuration en s’intéressant aux représentations visuelles a
« caractére iconique »™°. Pour ce faire, il propose quatre formules ontologiques : animisme,
totémisme, naturalisme et analogisme « organisées selon les continuités ou les
discontinuités que les humains identifient entre eux et le reste des existants — congéneres,
organismes ou artefacts — sur le double plan physique et moral » (Descola 2010 : 13) .
Selon ces catégories, les sociétés inuit et les autres sociétés autochtones correspondent a
une ontologie animiste selon laquelle, toute représentation figurée « devrait consister a

rendre visible I’intériorité des différentes sortes d’existants et a montrer que cette intériorité

se loge dans des corps aux apparences fort diverses » (Descola 2006 : 173).

A la suite de Boas (2003 [1927]), les théoriciens ont discuté des notions de
« forme » (Alberti 1435 ; Panofsky 1976 ; Wolftlin 1997) et de « style » (Focillon 1943 ;
Schapiro 1969 ; 1982) fondées sur une scission entre les spécificités visibles et invisibles
d’un objet. Or, selon le modele de Descola, ces méthodes relevent d’une ontologique
naturaliste qui résulte de la dissociation entre les entités humaines et non-humaines ou
I’activité symbolique et la vie sociale se limitent exclusivement aux étres humains, ayant
pour effet de « rendre difficilement compréhensibles les cultures qui n’étaient pas fondées

sur les mémes principes » (Descola 2010 : 14). De ce point de vue, mobiliser une formule

3 « Précisons & ce propos que I’iconicité, au sens que lui donne C.S. Pierce, n’est pas la simple ressemblance,
encore moins la représentation réaliste, mais le fait qu’un signe exhibe la méme qualité, ou configurations de
qualités, que 1’objet dénoté, de sorte que cette relation permette au spectateur de 1’icone de reconnaitre le
prototype auquel elle renvoie. » note Descola (2006 : 168).

>* Définissons briévement ces formules ontologiques. Alors que Claude Lévi-Strauss (1962) considérait le
totémisme comme la réalisation anecdotique d’un dispositif classificatoire de portée trés générale, Philippe
Descola (2010) envisage plutdt le schéme totémique comme une continuité des ames ou des ressemblances
physiques et morales entre les humains et les non-humains sont ignorées au profit tout d’une relation
privilégiée et partagée entre un groupe et une espéce naturelle. Ce modele s’applique en particulier a
I’ Australie. L’analogisme se situe a I’inverse du totémisme, puisque selon Descola, il décompose les individus
et les groupes humains en propriétés et fait de méme avec les non-humains : seules sont pergues des analogies
partielles entre les uns et les autres. Enfin, I’ontologie naturaliste, selon laquelle les étres humains sont les
seuls a posséder une intériorité ou une intentionnalité, domine les sociétés modernes occidentales et se situe a
I’opposé de I’animisme, généralement associée aux sociétés autochtones du continent américain, Inuit, ainsi
que certaines populations d’Asie du Sud-Est et de Malaisie.
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ontologique animiste pour analyser le dessin inuit et ses pratiques devrait éventuellement
permettre de dépasser les limites théoriques précédemment formulées, en attribuant une
dimension ontologique aux non-humains (animaux, esprits, végétaux), ainsi qu’a certains
objets (amulettes, vétements, représentations visuelles, etc.) auxquels une position d’agent
est reconnue. A ’égal des étres humains, les entités non-humaines et les objets sont percus
comme des « personnes, des agents intentionnels » (/bid.) dotés d’une « ame », ¢’est-a-dire

ayant une faculté de discernement rationnel, de communication et de jugement moral.

La validit¢ de cette approche a auparavant ét¢ mise a 1’épreuve par Frédéric
Laugrand lors de travaux consacrés aux miniatures inuit (Laugrand, Oosten et Trudel
2003 ; Laugrand 2010), c’est-a-dire des représentations a échelle réduite telles que des
petites sculptures d’os ou d’ivoire sous la forme d’animaux ou d’objets du quotidien (un
couteau ou une lampe a huile), autrefois utilisées comme des offrandes funéraires ou des
amulettes qui pouvaient donner la vie ou la mort. A partir des sources ethnographiques,
I’auteur commente : une personne décédée recevait une reproduction miniature des objets
qu’elle possédait de son vivant (Rasmussen 1930 : 48) pour faciliter le départ de son ame-
tarnig (Rasmussen 1929 : 199). De plus, une amulette investie de bonnes intentions et
offerte a un nouveau-né était susceptible de lui assurer un meilleur avenir (Rasmussen
1930 : 62) alors qu’elle pouvait également tuer si telle était la volonté de son créateur

(Rasmussen 1930 : 18).

Selon une ontologique animiste formulée par Descola (2006a; 2006b ; 2009 ;
2010), Laugrand (2010) montre comment les miniatures et les amulettes inuit interagissent
a divers niveaux de I’expérience humaine et non-humaine, en glissant d’un registre a un
autre et en disposant d’un pouvoir de substitution et de transformation. Lorsqu’ils sont
dotés de certaines intentions, des objets congus par des humains acquiérent une forme de
pouvoir résultant de relations ontologiques entre les étres vivants, les défunts et les entités
spirituelles selon le principe du don, du contre-don et de la restitution (Mauss 2007 [1923-

241). Le principe de « métamorphose » est ici essentiel :

The possibility of metamorphosis must be one of the determining factors in this
attitude; it is a concrete manisfestation of the deceptiveness of apperances. What looks
like an animal, without great power, may be a transformed person with evil atent. Even
in dream experiences, where a human beoing comes into direct contact with other-
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than-human persons, it is possible to be deceived. Caution is necesserary in « social »
relations with all classes of persons (Hallowell 2002 [1960] : 39).

Certains objets comme les miniatures ont donc le potentiel de transformer « le réel en
image » (Laugrand cité in Descola 2010 : 59) et d’agir sur le réel. Le dessin aurait-il un tel
pouvoir d’action et de métamorphose ? Selon cette approche qui place les objets au centre
des relations ontologiques en les dotant d’une agence ou d’une intentionnalité (Gell 1998),
les représentations et la pratique du dessin inuit pourraient peut-étre bénéficier d’une
meilleure compréhension grace a I’exploration des rapports d’échanges entre les registres
du visible et de I’invisible et de leurs interactions qui se manifestent par 1’intermédiaire du
dessin. Il s’agit cependant de rester prudents quant a des catégories qui pourraient

éventuellement se révéler trop fermées et réductrices.

LIIL. 2.c. Les atouts de I’ethnolinguistique

« La parole compléte 1’expérience visuelle » Guy Sioui Durand (Artial 2010)

Considérant que I’art ne se limite pas a sa seule forme visuelle (Ferréol 2005 : 178),
I’é¢tude du dessin inuit est envisagée en rapport a la parole définie par Austin (1970),
Bauman (1978), Furniss (2004) et Severi (2009) comme une action, comme une
performance. Dans son ouvrage Quand dire, c’est faire (1970), Austin désigne ce qui est

« performatif » comme :

[Les] énonciations qui, abstraction faite de ce qu’elles sont varies ou fausses, font
quelque chose (et ne se contentent pas de la dire). Ce qui est ainsi produit est effectué
en disant cette méme chose (I’énonciation est alors une illocution), ou par le fait de la
dire (I’énonciation, dans ce cas, est une perlocuation), ou des deux fagons fois. (Austin
1970 : 181).

L’énonciation est définie comme la « production d’un (surtout orale) d’un acte de langage »
(Ibid.), ce dernier étant considéré comme une activité consciente et spécifiquement humaine.

Entre d’autres termes, il est possible d’exécuter un acte identique au « dire », « non pas en
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énongant des mots — qu’ils soient écrits ou prononcés — mais d’une autre maniere. » (/bid. :
43). Ce concept de performativité est d’autant plus important aujourd’hui qu’il se situe au
ceeur de nombreuses démarches artistiques et anthropologiques. En gardant cela a I’esprit, la
recherche mobilise une derniére approche : I’ethnolinguistique qui revisite les liens entre les
faits de langue et de culture, et plus particulierement la « construction symbolique des

identités » (Jourdan et Lefebvre 1999 : 5).

L’ethnolinguistique vise a établir des corrélations entre des concepts et leur
expression linguistique™, en replagant la langue dans son contexte socio-culturel et en
prenant également en compte les contextes d’énonciation et les comportements qui s’y
référent. L’ethnolinguistique tend a s’inscrire dans la totalit¢ de I’expérience humaine
(Therrien 1987 : 3) en considérant 1’étude du lexique comme la manifestation d’une vision
spécifique du monde : « I’ensemble des représentations a travers lesquelles un groupe
humain pergoit la réalit¢ qui I’entoure et I'interpréte en fonction de ses préoccupations
culturelles » (Calame-Griaule 1977 : 18). Cette approche représente un atout supplémentaire
pour tenter de saisir les principes de figurations et de représentations visuelles, en lien avec
les processus cognitifs et perceptifs, tel que le congoit Benveniste (1966 : 70) : « C’est ce
qu’on peut dire qui délimite et organise ce qu’on peut penser ». Ainsi, le langage participe a
la conception mentale et matérielle des objets, qu’ils soient artistiques ou non ; point de vue
qu’adoptent Burillo et Goulette (2002 : 287-310) en désignant la langue comme « fil
d’Ariane dans I’espace mental du processus de conception [d’une ceuvre d’art] ». Ces deux
auteurs ont recours a 1’ethnolinguistique pour pénétrer dans I’univers mental des créateurs et
comprendre, en particulier, la gene¢se des formes architecturales : leur étude s’intéresse aux

moyens que met en ceuvre le langage, pour exprimer les formes et les concepts spatiaux.

La démarche se fonde en particulier sur les travaux linguistiques de Bourdieu qui, en
vue de définir la notion d’identité, privilégie une réflexion a partir des discours, au détriment

de celle d’identité qu’il juge trop large (Bourdieu 1982 : 146). Bourdieu offre un second

%> Selon Guy Bordin qui mobilise une approche ethnolinguistique dans le cadre d’une anthropologie de la nuit
inuit, 1"« expression linguistique » comprend : « le lexique, tous les types de discours et leur contexte
d’énonciation, mais aussi les contraintes linguistiques de la langue et celles liées aux codes en vigueur dans la
société ou la langue est parlée. A cela s’ajoute la prise en compte des inférences qui supposent un savoir
partagé ou supposé tel entre interlocuteurs, sans oublier la liberté d’expression individuelle. Dans sa pratique,
cette démarche s’intéresse aussi aux procédés de catégorisation de ce qui constitue 1’environnement visible et
invisible dans lequel une culture s’est développée. » (Bordin 2008 : 60).
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outil qui dépasse la proposition de Sapir-Whorf (1985) selon laquelle la langue crée des
habitudes de parole qui organisent et génerent des schémes de pensées: le concept
d’« habitus », entendu comme un ensemble de dispositions intérioris€ées acquises par la
socialisation des individus qui appartiennent a des catégories ou a des groupes sociaux
particuliers (de classe, d’ethnicité, etc.). Ces dispositions ne déterminent pas les
comportements mais nous prédisposent néanmoins a réagir de fagon particuliere aux
situations familieres ou nouvelles (Bourdieu 1997). L’une des plus importantes catégories de
ces dispositions est I’habitus linguistique qui comprend non seulement les formes
structurelles de la langue mais aussi les interactions linguistiques sur un plan pragmatique
(Patrick 2007 : 129). Ce concept sera utile pour étudier les spécificités de la parole inuit, en

interaction avec les pratiques de figuration.

Dans le domaine des études arctiques, les recherches de Michele Therrien et de Louis
Jacques Dorais démontrent la validité d’une démarche ethnolinguistique qui explore des
concepts propres aux schémes de pensée inuit. Therrien mobilisent une méthode d’analyse
morphosémantique des concepts inuit autour des notions de corps (Therrien 1987),
d’identité, d’écriture et de remémoration (Therrien 1989 ; 1990; 1993), d’espace
géographique et cosmologique (Therrien 2005) dont les expériences restent, selon elle,
toujours ouvertes a la réactualisation (Therrien 1995 ; 1996). Ses travaux offrent une étude
attentive d’un champ lexical défini, « susceptible de dévoiler des logiques complexes par la
confirmation méme du lexique dont les usages polysémiques, métaphoriques transcendent
I’'immédiateté de 1’expérience en laissant deviner la nature des concepts sous-jacents »
(Therrien 1987 : 2). Le linguiste et sociolinguiste L. J. Dorais (1979 ; 1986 ; 1993a ; 1994a ;
1994b ; 1996a ; 1996b ; 2000 ; 2002 ; 2010), quant a lui, traite des aptitudes linguistiques et
des phénomenes langagiers inuit en démontrant comment une langue éminemment originale
a su se maintenir et se développer dans un contexte de minorisation croissante et de négation
de sa valeur, offrant ainsi le témoignage d’une volonté d’affirmation identitaire tres forte.
Cette approche qui propose d’étudier la langue inuit et ses pratiques a €t€ mobilisée dans des
recherches récentes, notamment par Carole Cancel (2011) qui s’est intéressée, dans le cadre
d’une theése de doctorat, aux activités néologique inuit au Nunavut, autour des notions

d’autorité, de parole et de pouvoir.
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Malgré I’'intérét de 1’ethnolinguistique qui permet de préciser les catégories de
pensées mobilisées dan la pratique du dessin inuit en rapport a la parole, celle-ci a rarement
été appliquée au domaine de I’art inuit. Les travaux de George Swinton (1971) et Nelson
Graburn (1999) font toutefois exception en explorant la parole inuit et les concepts
artistiques, a partir de 1’analyse de quelques champs sémantiques qui leurs sont propres
comme la notion d’art et de beauté. Ces recherches apportent un éclairage nouveau en
révélant des systémes de représentations propres aux Inuit qui se distinguent des catégories
occidentales majoritairement répandues dans un domaine artistique international qui peine a
intégrer les configurations de la pensée des sociétés dites animistes (Tylor 1873). De fait, la
recherche s’appuie sur des travaux ethnolinguistiques afin d’explorer les représentations du
dessin inuit et ses pratiques a partir des concepts inuit et des configurations de pensée

propres aux Kinngarmiut et aux Pangniqtuurmiut.

A défaut d’une théorie exclusive applicable a I’art inuit et au domaine du dessin en
particulier, la recherche mobilise plusieurs disciplines des sciences humaines et sociales.
Cette démarche que certains qualifieront d’expérimentale prend en compte les discours des
historiens d’art qui proposent une approche ethnologique de I’art, elle intégre également
I’ethnolinguistique avec I’analyse de quelques éléments lexicaux ou notions mobilisées dans
le travail afin de mieux saisir les configurations de la pensée inuit mais surtout, la démarche
se fonde sur des principes théoriques anthropologiques qui envisagent les objets (artistiques
ou non) dans une perspective relationnelle, en les inscrivant dans un registre ontologique
animique (Descola 2009 ; 2010). De ce point de vue, I’étude du dessin et de ses pratiques
contemporaines a Kinngait et Pangniqtuuq passe par [’exploration des modes de
représentations graphiques et du statut du dessin envisagé comme une parole, grace a

I’analyse des intentions et des idées dont les ceuvres sont investies.
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LI.IV. Bilan des études du dessin inuit dans les sciences humaines et
sociales

Les sources écrites consacrées aux Inuit et a leur culture sont trés nombreuses que
ce soit sous la forme de journaux des explorateurs et des missionaires, de données
d’archives, de travaux ethnographiques et scientifiques, de publications inuit, de rapports
gouvernementaux, ou encore d’ouvrages destinés au grand public (catalogues
d’expositions, revues d’art, presse, etc.). Dans ce contexte, il est difficile d’étre exhaustif,
c’est pourquoi le propos se limitera aux principaux ouvrages ou les références au dessin
occupent une place de choix®. Bien que mes travaux portent sur la création graphique de ce
début de XXI° siécle, les périodes précédentes ne doivent pas pour autant étre négligées
considérant que les pratiques actuelles des Inuit s’ inscrivent dans un continuum historique :
appréhender les raisons rituelles, ontologiques ou esthétiques de la production des objets
anciens fournit des €léments essentiels pour mieux comprendre les créations récentes et
leurs enjeux socio-culturels contemporains. Le lecteur notera que cette approche ne se
fonde pas sur un mode¢le de temporalité historique linéaire mais se réfeére plutét a une
conception hétérogeéne du temps dont Cécile Pelaudeix (2005) a montré la pertinence dans
le domaine de I’art inuit, en s’appuyant sur les travaux de Burchkardt (1965a ; 1965b) et
Warburg, ainsi que sur les analyses de Didi-Huberman (1996 ; 2000) et Michaud (1998).
Précisons cependant que la perspective diachronique adoptée ci-aprés vise seulement a
structurer le propos mais ne refléte aucunement I’approche globale de ce travail : je
présente brievement quelques-unes des recherches menées sur les pratiques graphiques
anciennes des Inuit dont les résultats apportent des €léments pertinents pour tenter de
comprendre les représentations et les pratiques symboliques du dessin des Nunavummiut et

mieux situer le propos.

* Mentionnons la bibliographie annotée de Crandall (Crandall et Crandall 2007) qui contient quatre cent
soixante-quatre pages de références bibliographiques, soit plus de cinq cents publications consacrées a ’art
pan-inuit. Voir également les bibliographies de Minion (1996) comptant deux cent vingt-six références,
Blodgett (1982) et Crandall (2000 : 366-406) dont les ouvrages témoignent de 1’abondance des sources écrites
disponibles.
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L.IV.1. Un aperc¢u des recherches menées sur les arts graphiques de
I’Arctique : perspectives ethnographiques et historiques

I.IV.1.a. L’époque dorsétienne

En 1924, la découverte pres de Kinngait, au Nunavut, de vestiges archéologiques
(une centaine d’objets miniatures et rituels a figures humaines ou animales) par
I’anthropologue Diamond Jenness a permis de dater la plus ancienne production inuit
d’objets usuels ornés comme appartenant a la culture dite « Dorset »” (« Cape Dorset
culture ») située entre -500 avant J.C. et I’an 1000 aprés J.C.”. Aprés I’étude de I’ensemble
des artefacts découverts, Jenness conclut a I’existence d’une culture plus ancienne que la
culture thuléenne (évoquée ci-apreés) bien que cela ait été réfuté par certains chercheurs, en
dépit de I’ancienneté des cultures arctiques déja reconnue au Groenland au début du XIX°®
siecle. Selon I’hypothése commune, mais contestée de nos jours, le terme Dorsétien est
généralement utilisé pour désigner une culture qui se serait développée dans le bassin de
Foxe, suite au développement local de la culture prédorsétienne (-500 av. J.C. -2000 av.
J.C.). Cette culture est surtout présente dans le Bas-Arctique au Nunavut, au Nunavik, au

Labrador et a Terre-Neuve (Avataq 2011).

Les objets de 1’époque dorsétienne se caractérisent par un outillage majoritairement
microlithique et ’utilisation de matériaux variés et transformés par la taille, I’abrasion et le
rainurage incluant des pointes triangulaires, des sortes de burins, des grattoirs, des racloirs
semi-circulaires, des herminettes, des microlames a soie et différents types de pointes et de
lames en schiste. Des matieres organiques (os, andouiller, ivoire et bois) ont également été

retrouvées sur certains sites permettant de témoigner des pratiques figuratives

7L objet découvert le plus ancien est daté de -1700 avant J.C. : il s’agit d’un masque d’ivoire miniature (5,4
x 2,9 x 0,8 cm, conservé au Musée canadien de I’histoire a Gatineau au Québec) qui appartient a la période du
« paléo-arctique » ou « paléo-esquimau » (Steensby 1910), représentée par la culture dite « du pré-Dorset »,
connue aussi sous le nom de « arctic small tool tradition » (« la tradition des petits outils arctiques »). Il est
pourtant difficile de parler de production artistique ou artisanale a cette époque puisque cet objet est isolé.

%% Une chronologie des périodes historiques de 1’ Arctique est disponible en annexe cing.
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dorsétiennes : il s’agit notamment de figurines animaliéres, humaines ou semi-humaines
ornées de motifs linéaires. Parmi les outils en mati¢re organique se trouvent des tétes de
harpon, des pointes a barbelures, des couteaux a neige, des patins de traineau, des crampons
a neige et bien d’autres objets. Selon les vestiges archéologiques découverts, les habitations
dorsétiennes étaient de petites structures attestant d’un emplacement de tente ou des
surfaces creusées, probablement des habitations d’hiver, ainsi que des structures

apparentées a celles des maisons longues (Avataq 2011).

Les recherches menées sur ces découvertes archéologiques ont nourri une réflexion
anthropologique engagée sur la relation des objets fabriqués a 1’environnement et a la
cosmologie inuit, en explorant leur dimension symbolique (voir notamment : Melgaard
1960 ; Collins 1961 ; Taylor 1962 ; Martijn 1964 : 551-553 ; Houston 1988 : 12-20;
McGhee 1984b; Maxwell 1984). Ces études montrent I’importance des références
cosmologiques, dans un contexte ou certains de ces objets étaient utilisés a des fins
chamaniques a des périodes plus récentes, le recours a des objets miniatures lors des rituels
chamaniques et des activités cynégétiques ont ét¢ documentés par des ethnographes comme
Knud Rasmussen (1929 : 58, 248) et Franz Boas (1901 : 113) qui mentionnent la popularité
d’objets similaires, a une époque plus récente, dans des rituels d’échanges entre le chasseur
et sa proie, notamment. Rasmussen (1929 : 170) a également relevé I’existence d’amulettes
contenant de minuscules poupées, couteaux a neige, fouets, ou encore des petits os, des
dents et des griffes de rongeurs conservés dans des sacs miniatures dont les pouvoirs
pouvaient se révéler utiles pour €liminer des esprits maléfiques, selon 1’auteur (Rasmussen
1932 : 36). Si les observations de Rasmussen permettent d’envisager 1’utilité de ces objets
au début du XX° siécle, elles n’offrent que des pistes de réflexion concernant les
représentations et les pratiques symboliques des miniatures de la période prédorsétienne (-
500 av. J.C. -2000 av. J.C.) et dorsétienne (-500 av. J. C. et I’an 1000 ap. J.C.) dont les
résultats des analyses restent des hypothéses, dans I’attente d’étre un jour peut-€tre validées

. 59
par de nouvelles découvertes™ .

¥ De récentes recherches menées par Laugrand et Oosten (2003) et Laugrand (2010) envisagent les
miniatures a la lumiére du principe d’intentionnalité initialement formulé par Gell (1998) et appliqué a la
catégorie animique par Descola (2006a), selon lequel le pouvoir des miniatures résulte des intentions dont
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L.IV.1.b. La période thuléenne

La période historique qui succeéde a la culture de Dorset est appelée « culture de
Thulé » ou période thuléenne, nommée selon la région de Thulé au nord-ouest ou des
recherches archéologiques ont débuté au cours d’une importante expédition scientifique
« The Fifth Thule Expedition » dirigée par Knud Rasmussen (1927 ; 1929 ; 1930 ; 1931 ;
1932) aux cotés de Peter Freuchen (1935) et Therkel Mathiassen (1927) entre 1921 et 1924
au Canada et au Groenland. Située entre 1’an 800 et 2000 apres J.C., la période thuléenne
est marquée par d’importants mouvements migratoires de populations en provenance de
I’Alaska et de la Sibérie, les Thuléens se déplagant au moyen de grandes embarcations
(umiat) et de traineaux a chiens (qamutiit). Selon les restes des habitations découvertes, des
structures semi-souterraines avec un tunnel d’entrée étaient aménagées, attirant 1’attention
des premiers archéologues de 1’Arctique (Avataq 2011). Les vestiges révelent également
que les Thuléens pratiquaient la chasse aux grandes baleines boréales (arviit, balaena
mysticetus), méme si leur subsistance dépendait également de petits mammifeéres marins et
terrestres ainsi que des oiseaux migrateurs, sans oublier la péche avec hamegon, filet ou
fouéne, la collectes des ceufs de différentes espéces et celle des petits fruits, des plantes

médicinales ainsi que des fruits de mer (moule, crabe et autres).

Les créations d’objets ornés de cette époque sont rares et peu documentées, a
I’exception des publications résultant de la cinquieéme expédition de Thulé¢ dirigée par
Rasmussen et a laquelle Mathiassen (1927), archéologue, cartographe et ethnographe prit
part®. Celui-ci s’intéressa en particulier aux pierres tendres (comme le schiste et la stéatite)
et dures taillées, rainurées et abrasées de mani€re a produire différents outils dont des
pointes pour les tétes de harpons, des lames semi-circulaires pour les couteaux des femmes

(uluit) ou d’autres lames pointues pour les couteaux des hommes (saviif). Selon lui, les

elles sont dotées au moment de leur conception (Laugrand 2010 : 59). Nous reviendrons en détail sur ces
analyses au chapitre VIII de la thése (Cf. infia : VIILIL.1)

5 Mathiassen entreprit des fouilles archéologiques 4 Comer’s Midden (prés de Thulé, actuel Qaanaaq) au
Nord-Ouest du Groenland en 1916 puis a Naujaat (Repulse Bay) dans la région Kivalliq (Keewatin) au
Nunavut, en 1922,
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dessins de la culture de Thulé se caractérisent par des motifs ornementaux réalistes comme
des étres humains ou des animaux ainsi que des motifs linéaires : « The Thule culture
decoration appears as realistic, etched drawings of human beings, animals, etc., and also as
etched line ornaments of certain definite types; in most cases both types are combined on

the same object » (/bid. : 121).

Les recherches ultérieures de Collins (1961) permettent de déterminer I’influence
des groupes migratoires de cette époque sur la culture thuléenne, a partir de 1’étude
stylistique des objets découverts, selon une méthodologie appliquée en histoire de I’art®’.
Ces résultats apportent de nouvelles perspectives quant aux impacts des €¢léments exogenes
sur les créations des objets produits en Alaska et dans I’Arctique canadien. A la méme
époque, les travaux de Meldgaard (1960) et Ray (1961) s’intéressent aux modes de
production des objets et des thémes figuratifs courants comme des motifs linéaires, des
sceénes de chasse, de campements saisonniers et des sujets animaliers miniatures. Alors que
Meldgaard (1960) traite exclusivement de la sculpture inuit du Groenland a 1’Alaska et en
explore les divers aspects, Ray (1961), quant a elle, aborde la sculpture de 1’ Alaska par le
biais des pratiques socio-culturelles des Ifupiat et des Yupiit. Ces deux ouvrages
représentent les premiers travaux ou la sculpture inuit est traitée dans une perspective

anthropologique qui intégre les ontologies inuit.

Les Thuléens ou les Tuniit en inuktitut sont considérés par les Inuit comme leurs
ancétres directs, leur culture étant présente dans presque toutes les régions de 1’ Arctique
nord-américain et groenlandais (Avataq 2011). Les Thuléens sont arrivés au Nunavik il y a
environ 700 ou 800 ans avant aujourd’hui, amenant avec eux de nouvelles technologies tres
différentes de celle des Dorsétiens. Les archéologues situent habituellement la culture

thuléenne jusqu’a la période de contact avec les Européens.

81 La définition des styles artistiques constitue I’une des principales tiches des historiens d’art, selon Schapiro
(1992).
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L.IV.1.c. L’époque historique

L’époque dite « historique » se situe a la fin du XVIII® siécle jusqu’aux années
1940 : elle correspond a de nombreuses mutations amorcées par un réchauffement
climatique au VIII® siécle et marquées par les premiers contacts des Inuit avec les Qallunaat
(non-Tnuit)®* dont les séjours répétés et prolongés impliquent d’importants changements
culturels. Dans ce contexte, les premieres collectes de dessins dans les régions du Nunavut
ont été effectuées par des explorateurs comme les capitaines Parry et Lyon (1824), des
missionnaires comme le Révérend Edmund James Peck en 1894, mais aussi par les
ethnographes Boas (1888) et Rasmussen (1927 ; 1929 ; 1930 ; 1931) et le cinéaste Robert J.
Flaherty (1924) suite a I’introduction du papier et des crayons graphites a la fin du XIX®
siécle®. Les régions de la Terre de Baffin ont tout particuliérement été étudiées par Boas
(1901 ; 1907) et Rasmussen (1929 ; 1930). Faisant suite a la publication de The Central
Eskimo (Boas 1888)*, les travaux de Boas (1901 ; 1907) s’appuient sur les données
collectées lors de son séjour preés de Pangniqtuuq entre 1883 et 1884, sur les notes des
capitaines George Comer et James S. Mutch, ainsi que celles du Révérend Peck qui a établi
une mission anglicane a Pangniqtuuq en 1894. Quant a Rasmussen, il séjourna a Iglulik (au

nord-ouest de la Terre de Baffin) entre 1921 et 1924.

Dans ces ouvrages, le dessin et ses pratiques ne font pourtant I’objet que de
quelques lignes de commentaires, a ’instar de Boas qui mentionne 1’habileté¢ des Inuit a
fagonner des objets : « The Eskimo are excellent draftsmen and carvers. [...] Among the
implements represented in this paper there are many of beautiful and artistic design » (Boas
1888 : 648). Si les objets en ivoire ou en os incisés ont davantage suscité son attention,
relevons pourtant la présence de récits oraux retranscrits par Boas et illustrés par quelques

dessins réalisés par des Inuit durant son séjour. Par exemple, une série de dessins de

62 Les premiers Qallunaat que rencontrent les Inuit sont des baleiniers, des explorateurs, des trappeurs, des
négociants de postes de traite, des missionnaires, mais également des enseignants, des officiers de police (The
North West Police Mounted est créée en Arctique en 1870) et autres représentants du gouvernement fédéral.

83 Ce point sera développé dans la deuxiéme partie de la thése (Cf. infira : V.I1.4).

% The Central Eskimo (Boas 1888) propose une ethnographie des Inuit de I’Arctique central canadien qui se
situe dans la région actuelle Qitirmiut (Kitikmeot) au Nunavut. Voir la carte de I’ Arctique canadien (Ill. 1).
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Qeqertuqdjuaq illustre le récit mythique de Qaudjaqdjuq, un jeune orphelin maltraité par les

membres du campement :

A long time ago there was a poor little orphan boy who had no protector and was
maltreated by all the inhabitants of the village. He was not even allowed to sleep in the
hut, but lay outside in the cold passage among the dogs, who were his pillows and his
quilt. Neither did they give him any meat, but flung old, tough walrus hide at him
which he was compelled to eat without a knife. A young girl was the only one who
pitied him. She gave him a very small piece of iron for a knife, but bade him conceal it
well or the men would take it from him. He did so, putting it into his urethra. Thus he
led a miserable life and did not grow at all, but remained poor little Qaudjaqdjuq. He
did not even dare to join the plays of the other children, as they also maltreated and
abused him on account of his weakness.

When the inhabitants assembled in the singing house Qaudjaqdjuq used to lie in the
passage and peep over the threshold. Now and then a man would lift him by the
nostrils into the hut and give him the large urine vessel to carry out (Fig. 537).

Pl -m. ¥

/1o

Ill. 7. Dessin : « Fig. 537. Qaudjaqdjuq is maltreated by his enemies. Drawn by Qeqertuqdjuaq, an Oqomio »
(Source : Boas 1888 : 631).

Le récit se poursuit accompagné de dessins® qui illustrent les propos collectés par
Boas et, pour la premicre fois, les dessins ne représentent plus seulement des objets, des
outils ou des habitations comme c’était jusque-la le cas mais sont associ€s a la parole des
locuteurs inuit. Bien que cela soit passé inapergu dans la littérature scientifique, il s’agit
néanmoins des premieres données qui établissent une corrélation entre le dessin et la
littérature orale inuit. Cet extrait montre la relation de 1’oralité a la pratique graphique dans
un contexte particulier ou Qegertuqdjuaq a vraisemblablement exécuté son dessin a la

demande de Boas. Nous verrons ultérieurement (Cf. infra : V.II) que le recours au dessin

% L intégralité du récit, ainsi que les dessins qui lui sont associés sont reproduits en annexe six.
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dans des contextes similaires est, par la suite, devenu plus courant avec la diffusion du

papier dans I’ Arctique.

Bien qu’il soit difficile de résumer le contenu de ces ouvrages tant ils sont riches
d’informations, ces écrits sont considérés comme les premicres ethnographies des sociétés
inuit réalisées a partir de la collecte de données (principalement des sources orales et des
données d’observation) in situ, ¢’est pourquoi ils nourrissent les recherches actuelles, dont
la notre, en tant qu’ouvrages de référence. Méme si le dessin y est peu évoqué, j’attache
beaucoup d’importance a ces écrits fondateurs qui envisagent le présent en relation au passé
et inscrivent les pratiques actuelles des arts graphiques dans une perspective historique pour

mieux saisir les enjeux socio-culturels contemporains.

Malgré la quasi-absence de référence a I’oralité inuit, un ouvrage fait pourtant date
dans I’histoire des études inuit, en traitant exclusivement des pratiques graphiques : The
Graphic Art of the Eskimos (Hoffman 1897). Celui-ci résulte d’un séjour de trois ans a
Point Barrow (au nord de 1’Alaska) au cours duquel des données ethnographiques ont été
collectées par Hoffman, conservateur de 1’Ethnological Museum, a la Catholic University
of America, a Washington. A I’issue de ce voyage, Hoffman entreprit une analyse
comparative des objets de la collection Messrs du National Museum de Washington
provenant de la région la plus septentrionale de 1’ Alaska et de diverses nations autochtones
des Plaines des Etats-Unis®. Des accessoires du quotidien tels que des outils incisés ou des
amulettes ornés de motifs graphiques y sont examinés avec attention : au-dela d’une simple
catégorisation des motifs incisés ou sculptés, 1’auteur explique leur signification
iconographique selon les thémes représentés, en référence au chamanisme et a
I’environnement des Inuit. Cet ouvrage fait date dans le domaine des arts graphiques inuit
tant par I’originalité de son sujet que par ses résultats d’analyse démontrant I’importance de
des cosmologies et des ontologies dans la compréhension des représentations figuratives et
ornementales. Bien que 1’auteur ne se référe ni a la tradition orale ni a la notion d’oralité, je
retiens de ce travail la diversité des techniques et des matériaux utilisés a cette époque, ainsi

que la richesse des sujets figuratifs associés aux cosmologies inuit.

66 L \ . . . . . .
" Comme le précise ’auteur dés I’introduction, il s’appuie largement sur les travaux archéologiques de son

collegue Dall (1897) qui publie la méme année Alaska and its Resources, dans lequel il accorde une attention
particuliére aux objets d’ivoire et d’os incisés ; Hoffman le cite abondamment tout au long de son ouvrage.
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Quelques années plus tard, Jenness (1922) a, quant a lui, mené une analyse
stylistique des dessins qu’il a collectés au nord de 1’Alaska en 1913, comparés a ceux
réunis par R.J. Flaherty a la méme époque, sur la cote ouest de la baie d’Hudson. Ce travail
fonde les bases d’une réflexion engagée sur I’identité artistique de 1’ Alaska par rapport aux
styles, aux processus de création et aux modes de représentation : il existe, selon lui, un

continuum nord-américain culturel et artistique.

So, too, the Eskimos of the Arctic, using only flakes of flint or treasured scraps of iron,
carved and engraved on bone and ivory with a skill that excited the admiration of every
early explorer. This graphic art was universal among the Eskimos, extending from
Alaska on the one side to Greenland on the other; it dates from prehistoric times until
the present day. (Jenness 1922a : 161)

Jenness a consacré un court passage aux dessins des Inuit du Groenland, de 1’Alaska et du
Nunavik, au sujet desquels il a souligné : « The ease and freedom of a pencil, however, has
made these paper sketches a popular pastime [...]. » (Ibid. : 162). Les résultats de ses
analyses montrent I’importance des influences exogeénes sur les créations locales, dans un

contexte ou les Occidentaux circulaient de plus en plus dans les régions inuit.

De plus, I’ouvrage Eskimo artists publié en 1938 par I’ethnologue allemand Hans
Himmelheber offre une nouvelle approche des arts graphiques des Yupiit de la région
Kuskokwin, au sud-ouest de 1’Alaska, en s’intéressant aux artistes plutdét qu’aux objets et
aux artefacts (Himmelheber 1993 [1938]). L’auteur est également I'un des premiers a
envisager les processus de création en relation avec la tradition orale et ’oralité, en
s’intéressant aux pratiques sculpturales, graphiques et picturales yup’ik. Selon lui, les
représentations visuelles, que ce soit par 1’intermédiaire du dessin, de la peinture ou de la
sculpture, sont complémentaires des récits oraux et ont une signification trés forte qui

reléve du domaine du visible comme de celui de 1’invisible :

Where the visible representation of events is so hightly valued, the plastic and graphic
arts as means of depiction warrant particular significance. The plastic and graphic
illustration is not an insignificant attribute to the story, but the strongest form of visible
language supplement. (/bid. : 12)

A partir du corpus d’objets dont il a observé la conception et 1’utilisation, son étude tend a
montrer les principes figuratifs majeurs : par exemple, la simplification des formes, le

recours a des perspectives et des points de vue multiples et simultanés, 1’équilibre et la
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symétrie des compositions ou encore la représentation de scénes distinctes en une seule
image dont les éléments a priori composites appartiennent aux souvenirs successifs d’un
méme I’événement. Afin d’étudier I’ensemble des activités artistiques, Himmelheber s’est
tourné notamment vers le chamanisme dont les pratiques de figurations jouent, selon lui, un
réle fondamental au sein de la société yup’ik (/bid. 1993 [1938]: 41). Cette approche
unique qui fournit des résultats d’analyse probants quant aux liens inhérents entre 1’oralité
et le dessin n’a pourtant pas retenu 1’attention dans les milieux scientifiques, jusqu’a ce que
I’anthropologue Ann Fienup-Riordan redécouvre le travail de Hans Himmelheber et en

propose une réédition®”.

L’ensemble de ces travaux a sans doute nourri la réflexion menée par Charles
Martijn (1964) dans un article intitulé Canadian Eskimo carving in historical perspective
ou est analysée la sculpture de I’ Arctique canadien depuis I’époque préhistorique (-800 av.
J.C.- 1000 ap. J.C.) jusqu’a 1964. Dans un remarquable travail de synthése, il rend compte
de I’état de la recherche scientifique propre a ce domaine. Il propose quatre « catégories de
fonctions primaires » (1964 : 557) pouvant étre attribuées a la sculpture inuit : 1) décorative
(ornementation figurative d’outils quotidiens) ; 2) magico-religieuse telle que formulée par
Jenness (1922) et Birket-Smith (1959 : 171) selon laquelle la représentation artistique
favorise la chance a la chasse et maintient un contact avec le monde des défunts, des
vivants et des esprits ; 3) jeux et jouets (sous formes de poupées et de miniatures) ; 4) loisir
(« self-entertainment »). Il ajoute a celles-ci la fonction économique (Martijn 1964 : 558)
qui sera largement étudiée par Graburn (1978). L’oralité et la tradition orale restent
pourtant largement occultées dans le cadre de ces analyses, si ce n’est dans I’évocation des
chants et incantations chamaniques qu’il associe aux objets dits « magico-religieux ». Le
principe des quatre fonctions de la sculpture a permis d’ajouter de nouvelles catégories
propres au domaine des arts autochtones et inuit qui n’altérent pas, du point de vue des
historiens d’art, I’aura de 1’ceuvre d’art occidentale. Il n’est pas ici question de dessin inuit

et celui-ci semble, pour I’instant, échapper a ces catégories.

57 Voir également Fienup-Riordan (2000) pour une analyse des sources orales collectées par Himmelheber en
Alaska entre 1836 et 1837. L ouvrage d’Himmelheber sera ultérieument évoqué aux chapitres V.I1.3 et VLII.
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Parmi les travaux menés sur la période historique comptent notamment ceux de
Sonne (1988) dont I’étude des dessins collectés par Rasmussen lors de la cinquiéme
expédition de Thulé¢ 1921-1924 repose sur I’analyse de leur contexte d’acquisition et de
leur iconographique en référence a la cosmologie. Ses recherches éclairent I’influence du
christianisme sur la culture inuit®™, en plus de décrire des masques rituels et d’interpréter
des mythes. De plus, King, Pauksztat et Storrie (2005 : 142-147) étudient les dessins
collectés en 1922 par Rasmussen et exécutés par Iqallijuq Rose Ukumaaluk (1905-2000)
interrogée en 1996. L’attention de King se porte sur les représentations graphiques de
vétements d’Iglulik qui, selon lui, renvoient & une identité personnelle : il s’appuie en
particulier sur I’hypothése de Rasmussen (1930) et de Carpenter (1997) qui considérent
tous deux le vétement « as an amuletic conveyor of meaning » (King 2005 : 147)%. Au vu
de ces lectures, divers points retiennent [’attention dont I’importance des contextes
environnementaux qui déterminent la création de tout objet, en particulier la dimension
socio-culturelle et chamanique qui y est associée. Ces approches se révelent donc
déterminantes dans la démarche qui envisage le dessin comme un instrument de

communication et un phénomene social.

Par ailleurs, une partie des dessins collectés par le Révérend Peck sur la Terre de
Baffin vers 19007 ont été réunis dans deux publications par Laugrand, Oosten et Trudel
(2000) et Laugrand, Ooosten et Kakkik (2003)"" : la premiére s’attache aux représentations
des tuurngait (esprits auxiliaires du chamane visibles par lui seul) dont le Peck a établi une
liste et collecté les dessins entre 1897 et 1924 ; et la seconde traite de la christianisation

engagée au Nunavut en 1894 par le Révérend Peck. Le premier ouvrage (/bid. 2000) établit

% Laugrand (2002b) a consacré une thése de doctorat sur ce théme. L’auteur documente puis analyse le
processus complexe de la conversion au christianisme des Inuit de 1’ Arctique de I’Est du Canada, de 1890 a
1940. Sa démonstration montre comment la conversion ne s’est pas déroulée d’une maniére contingente ou
désordonnée, mais qu’elle a, tout au contraire, suivi des itinéraires qui sans étre prévisibles sont intelligibles et
peuvent étre reconstruits par 1’analyse, a condition de tenir compte des logiques culturelles préexistantes.
Selon I’auteur, la conversion des Inuit au christianisme s’exprime simultanément dans I’expression d’une
transition métaphorique et dans celle d’une transformation métonymique.

% Buijs adopte cette approche dans une analyse des vétements de I’Est du Groenland (King et al. : 108-114)
qu’elle envisage comme « une représentation visuelle d’identités ».

70 Cette collection compte plus de cent cinquante dessins conservés aux archives Anglican Church of Canada
(ACC) et aux archives nationales du Canada (NAC).

"' Ces publications bilingues (inuktitut-anglais) résultent d’une étroite collaboration engagée entre le
département d’anthropologie de 1’Université Laval, le programme de langue et de culture du Nunavut Arctic
College et la Paijirait Tugummivik Society, dans le cadre du projet « Community-University Reseach
Allinace » (CURA) intitulé Memory and history in Nunavut.
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un lien entre les expériences visuelles des chamanes et les modes de représentation des
tuurngait de la fin du XIX® au début XX° siécles, par I’intermédiaire des dessins d’ainés
d’Iqaluit et ceux de jeunes étudiants du College de 1’Arctique, campus Nunatta, invités a
travailler sur ce théme. Outre sa pertinence méthodologique, la contribution de cette
recherche consiste en la mise en réseau de documents d’archives avec des dessins récents
d’ainés et de jeunes inuit dont I’analyse révele la continuité stylistique des représentations
graphiques et I’importance des tuurngait comme une « partie de 1’héritage culturel inuit »
(Ibid. : 116). Ce travail retient 1’attention parce que [’approche choisie qui combine
I’histoire et I’anthropologie réveéle ’interaction des représentations graphiques dans les
relations cosmiques entre le monde des étres vivants et des entités non-humaines. Par
exemple, le dessin permet de rendre visible les tuurngait (esprits auxiliaires) qui demeurent
presque toujours invisibles. Nous verrons ce qu’il en est aujourd’hui, dans un contexte ou le
chamanisme reste omniprésent dans les arts alors que la religion chrétienne s’est imposée

dans I’ Arctique.

L’adoption du christianisme est é¢galement discutée dans le second ouvrage Memory
and History in Nunavut : Keeping the Faith (Laugrand, Oosten et Kakkik 2003) qui
présente des données d’archives constituées de lettres d’Inuit convertis au christianisme,
ainsi qu’une sélection de soixante cinq dessins des cent cinquante réunis par le Révérend
Peck dans la région de Pangniqtuuq vers 1900 et probablement exécutés a sa demande par
des Pangniqtuurmiut’®. Les thémes figuratifs illustrent le mode de vie de 1’époque, des
sceénes de chasse aux mammiferes marins et des portraits d’hommes et de femmes portant
des vétements traditionnels. Certains dessins représentent ¢galement des événements vécus
par les Inuit et considérés aujourd’hui comme historiques comme [’arrivée des
missionnaires et des baleiniers européens venus chasser dans 1’ Arctique. A travers quelques
portraits d’hommes et de femmes portant des vétements de coton importés (/bid. 138-139),
ces dessins réalis€s sur le papier témoignent de la rapidité avec laquelle les Inuit se sont
appropriés ces ¢éléments exogenes pour les intégrer a leur quotidien, qu’il s’agisse de la
religion chrétienne ou que ce soit de nouveaux outils et accessoires comme le papier, les

crayons ou les vétements. Ces deux ouvrages (Laugrand, Oosten et Trudel 2000 ;

2 Une série de ces dessins est attribuée & Rebecca Siutsiktut et Ivi Nuijaut (Laugrand, Oosten, Kakkik 2003 :
20).
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Laugrand, Ooosten et Kakkik 2003), succinctement présentées dans le cadre de ce travail,
sont pourtant essentiels pour comprendre les transformations des modes de vie et des
cosmologies inuit de 1’époque d’autant qu’elles attestent de la valeur documentaire et
historique de ces dessins qui n’avaient, jusque 1a, pas été publiés. Ces données visuelles
s’ajoutent ainsi aux sources écrites contemporaines des explorateurs, des missionnaires et

des premiers ethnographes qui retiennent 1’attention.

A P’exception des ouvrages d’Hoffman (1897) et d’Himmelheber (1993 [1938])
entierement dédiés aux arts graphiques inuit et plus spécifiquement aux objets incisés et
sculptés, ’ensemble des publications du XIX® siécle jusqu’au milieu du XX° siécle
n’accordent que peu d’importance aux dessins et aux pratiques graphiques dont les tracés
de lignes et de motifs s’effectuent principalement sur des matériaux durs plus ou moins
plats comme I’ivoire, les os, la pierre ou les andouillers de caribou. Le papier et les crayons
¢taient rares et n’ont été diffusés que de fagon sporadique par I'intermédiaire des
explorateurs, des commergants des postes de traite, des missionnaires et des ethnologues
jusqu’aux années 1950. La situation évolua rapidement avec I’ouverture d’un atelier
d’estampe en 1956 a Kinngait et la réalisation de la premiere collection annuelle d’estampe
en 1957 (Cf. supra: 1.I1.1.). 1l s’agit du premier programme d’arts graphiques inuit
canadien qui a permis le développement et la diffusion de la pratique du dessin dans

I’ Arctique canadien.

I.IV.2. Les études récentes du dessin inuit

Les soixante derni¢res années comptent de trés nombreuses publications dédiées
aux créations contemporaines de I’Arctique canadien. La sculpture mobilise tout
particulierement [’attention des auteurs, que ceux-ci soient des historiens d’art ou des
anthropologues, alors que les ouvrages concernant les pratiques graphiques et le dessin
contemporain sont plus rares. Dans un contexte artistique largement dominé par la
sculpture et I’estampe, le dessin reste un domaine relativement peu exploré 1980 (Labarge

1986 : 39), malgré I’intégration des ceuvres inuit dans des collections muséales et en dépit
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de I’organisation d’expositions exclusivement dédiées a ce domaine artistique au cours des

derniéres années.

Toutefois, la plupart des publications récentes consacrées aux ceuvres d’arts
graphiques de I’Arctique canadien se limitent : a des informations biographiques sur les
artistes dont les sources sont souvent de seconde main et dont les auteurs n’ont
malheureusement qu’une expérience limitée de la culture et des milieux inuit ; ou encore, a
des tentatives de description de la culture traditionnelle nomade. Or, dans les deux cas, ces
travaux ne se fondent sur aucun cadre théorique ou méthodologique et ne proposent quasi-
aucune réflexion analytique des sociétés présentées, ni commentaires sur leurs situations
géopolitique ou socio-économique, ni détails au sujet de leurs productions culturelles
qu’elles soient artistiques ou non. Ces publications n’ont donc aucune prétention
scientifique : il s’agit plutét d’ouvrages destinés a un large public qui ont le mérite de
susciter 1’attention d’un lectorat intéressé aux sociétés autochtones et inuit, sinon
intellectuellement curieux et ouvert d’esprit. Une question se pose pourtant quant au grand
nombre de ces publications : dans le cadre de cette these, quelle crédibilité accorder a ces
écrits dont la validité scientifique n’a pas été reconnue ? Deux possibilités s’offrent alors :
tenir compte de ces sources écrites tout en restant critiques quant a leur contenu ou les
écarter systématiquement de la recherche. A mon avis, ne pas en tenir compte priverait
cette recherche non seulement d’un aspect important du domaine artistique, a savoir la
diffusion de I’art hors des territoires inuit auxquels il se destine mais également, d’une
réflexion critique sur les discours qui portent sur les ceuvres d’art inuit. Cela dit et compte
tenu du trés grand nombre de publications, mon propos ne sera guere exhaustif et se

limitera seulement a quelques-uns des auteurs dont les travaux ont retenu 1’attention.

Dans les années 1970-1980, un certain intérét s’est manifesté pour les artistes
graphiques inuit dont les ceuvres ont fait 1’objet d’expositions individuelles et collectives.
Pitseolak : pictures out of my life (Eber 1971) est la premiére publication a se consacrer
spécifiquement a 1’art d’un(e) Inuk, Pitseolak Ashoona. II s’agit d’un ouvrage
autobiographique dont les propos de I’artiste ont été enregistrés lors des entretiens menés
avec Dorothy Eber qui les a retranscrits, en demandant a Pitseolak Ashoona de les illustrer

par des dessins. Quelques années plus tard, Eber procéda de fagon identique pour réaliser
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deux ouvrages consacrés a I’ceuvre de Peter Pitseolak : People from our side. An Eskimo
life story in words and photographs. An Inuit record of Seekooseelak — the land of the
people of Cape Dorset, Baffin Island (Eber et Pitseolak 1975) et Peter Pitseolak’s Escape
from Death (Eber 1977). En dépit de I'intérét que représentent ces monographies qui
accordent la méme importance aux dessins et a la parole des artistes, tout en témoignant du
mode de vie nomade et des expériences personnelles, il s’agit de témoignages dont aucune
analyse n’est proposée. D’autres monographies méritent également d’étre mentionnées,
pour leur intérét accordé a la tradition orale et aux propos des artistes, parmi lesquelles,
celles consacrées a Tivi Etook (1928-), un artiste du Nunavik (Myers 1976), a Davidialuk
Alasua Amittu (1910-1976), artiste graphique de Puvirnitug, a Peter Pitseolak (1902-1973),
photographe, peintre et dessinateur de Kinngait (Bellman et Eber 1980), a Etidlooie
Etidlooie (1910-1981), un dessinateur de Kinngait (Blodgett 1984), a Kenojuak Ashevak
(1927-2013), un dessinatrice de Kinngait (Blodgett 1985) ou encore a Jessie Oornak (1906-
1985), une dessinatrice de Qamanittuaq (Blodgett et Bouchard 1986). Bien que ces
ouvrages n’aient pas de vocation scientifique, ils apportent toutefois des témoignages
pertinents quant a la cosmologie inuit et leur figuration, en particulier grace aux dessins

reproduits.

Dans le domaine académique, une premiere analyse approfondie des dessins inuit
contemporains’® a été menée par Marion Jackson (1985) lors d’une recherche doctorale en
histoire de 1’art. A partir d’une enquéte de terrain de trois mois au cours de ’hiver 1983
associée a six séjours préparatoires, elle propose d’analyser les ceuvres de Qamanittuaq et
leur évolution stylistique. Pour ce faire, I’auteur se fonde sur les théories formalistes de
Wolfflin (1997 [1982]) et la notion de « style » définie par Focillon (1943 : 11) comme
« développement, un ensemble cohérent de formes unies par une convenance réciproque,
mais dont ’harmonie se cherche, se fait et se défait avec diversité ». Aprés avoir présenté
un historique du développement du dessin a Qamanittuag, puis observé de nombreux
dessins et questionné quelques artistes, I’auteur propose de s’appuyer sur la date de
naissance des dessinateurs et 1’age auquel ceux-ci ont commencé a dessiner pour tenter de

définir I’évolution stylistique des artistes de Qamanittuaq. Compte tenu de 1’émergence des

" A P’inverse, la sculpture inuit compte déja un certain nombre d’études, notamment celles de Martijn (1965),
Swinton (1965 ; 1971 ; 1972 ; 1979) et Grabrun (1969 ; 1971 ; 1975 ; 1976 ; 1978a ; 1978b).
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arts graphiques dans la communauté au cours des années les caractéristiques stylistiques
correspondent a deux générations d’artistes, selon elle. La premiére génération se compose
d’artistes agés entre cinquante et soixante ans, lorsqu’ils expérimentent pour la premiére

fois les techniques graphiques importées par les Qallunaat :

These first generation artists drew with a confidence and authority that was powerful
grounded — not in a sense of themselves as individual artists — but in their
unquestioning acceptance of the habits of minds instilled through their culture. [...]
Artists of this first generation simply entertained no alternative views. (Jackson 1985 :
2010-211)

En s’appuyant sur des exemples, I’auteur tente de dégager les éléments stylistiques
communs aux artistes de la premiére génération pour en retenir quatre : la représentation
d’images isolées sur un fond vierge, la répétition de motifs décoratifs comme les bottes
(kamiit) ou le kayak (qajag), la multiplicit¢ des points de vue et des perspectives et
I’association d’images tirées du monde réel et spirituel. Un dessin récent de Qakulu

Saggiaktok, une dessinatrice de Kinngait, correspond a cette description (Ill. 8).
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IIL. 8. Dessin sans titre de Qakulu Saggiaktok, 2010, crayon de couleur et feutre noir sur papier Arches naturel, 50
X 65 cm, collection du Dorset Fine Arts, Kinngait (Photo : Aurélie Maire 2010 © Kinngait, Dorset Fine Arts-
WBEC).

Jackson parvient a la conclusion que les artistes de la premiére génération ne semblent pas
rechercher 1’innovation ou I’originalité, alors qu’au contraire, la deuxiéme génération des
personnes agées entre vingt et trente ans lorsqu’elles commencent a dessiner s’approprient
des éléments exogenes : « For the second generation, there is a new awareness that there
are different ways to see and understand the world » (Jackson 1985 : 212). Ces artistes
s’inspirent d’un répertoire iconographique de plus en plus large, diffusé par les médias
impliquant une diversification des styles. Elle reléve, en particulier, la fonction

documentaire du dessin, avec des représentations de scénes quotidiennes du passé comme
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I’établissement du camp d’hiver ou la construction d’un umiaq (embarcation collective)’.
En résumé, I’originalité du travail de Jackson repose non seulement sur le choix d’un sujet
(une étude monographique de dessins inuit contemporains) mais également sur la
proposition d’un modele d’analyse des ceuvres basé sur la collecte de données visuelles et
orales sur le lieu de production des dessins, selon une démarche ethnographique rarement
investie par les historiens d’art (Cf. supra : 1.111.2). Le croisement de ces sources permet a
I’auteur d’intégrer a ses analyses, la parole des artistes, ainsi que leurs expériences

individuelles et collectives qui éclairent la signification et I’interprétation des dessins.

Pourtant, bien que la thése de Jackson fasse date dans le domaine des études de I’art
inuit, certaines limites méritent d’étre soulignées. Alors que je rédige ces lignes pres de
trente ans apres Jackson, les deux générations d’artistes étudiées ont eu des descendants et
trois décennies d’artistes se sont succédées a Qamanittuaq comme ailleurs. Or, les
caractéristiques définies pour la premicre et la seconde génération ne semblent plus
d’actualité, tant les styles individuels et régionaux se sont développés. Certes, je n’ai pas
rigoureusement étudié les dessins de Qamanittuaq comme je 1’ai fait a Kinngait et a
Panngiqtuuq, mais d’autres 1’ont fait. Cynthia Cook (1988) remarque au sujet des artistes
dits de la premicre génération, la diversité stylistique des créateurs, en s’appuyant sur la
comparaison de leurs styles et de leurs modes de figuration. De plus, a I’inverse de Jackson
qui souligne la décontextualisation des images a Qamanittuaq, Blodgett insiste, quant a elle,
sur I’importance des paysages dans les dessins de Kinngait et leur mise en situation selon
les sujets (Blodgett et Bouchard 1986). A une méme époque, les styles différent donc d’une
communauté a 1’autre et la diversité régionale apparait comme un élément fondamental du
dessin inuit ; c’est pourquoi il est difficile d’étudier les ceuvres a partir de catégories et de

systemes d’analyse fermés.

En réponse a la théorie des deux générations formulée par Jackson (19857), Cécile

Pelaudeix (2005) a également mené une recherche doctorale en histoire de I’art : il s’agit

™ La figuration du quotidien et du mode de vie traditionnel est un théme récurrent des créations artistiques,
tant dans le domaine de la sculpture que dans celui des arts graphiques, ce qui sera développé dans la
deuxiéme partie de la these.

" Voir le catalogue de I’exposition Contemporary Inuit Drawings organisée au McDonald Stewart Art a
Guelph en Ontario qui reprend les principales idées de Marion Jackson (Jackson et Nasby 1987).
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d’une étude des estampes et des dessins de I’artiste inuit Kenojuak Ashevak, réalisés a
Kinngait entre 1959 et 2002. Pelaudeix démontre les limites d’un modéle de temporalité
linéaire (appliqué notamment par Jackson) qui ne permet pas d’articuler art et histoire de
fagon convaincante dans le domaine des arts non-occidentaux, ¢’est pourquoi elle propose
une approche qui se référe a une conception hétérogene du temps. Une approche originale,
dite « réticulaire », est proposée, en référence a la conception warburgienne de
I’hétérogénéité des images, a la méthode encyclopédique d’Umberto Eco et a la notion
d’interprétance de Peirce, ainsi qu’a partir de ’iconologie analytique de Daniel Arasse.
Selon cette approche théorique et méthodologique, Pelaudeix analyse les ceuvres
graphiques de Kenojuak Ashevak dont elle révele des éléments de représentations a la fois
collectifs et personnels. Au-dela de ce constat qui s’applique a toute forme artistique
(Geertz 1976), I'auteur dégage deux « dispositifs visuels » ou deux principes figuratifs
propres a I’art inuit. Le premier est un dispositif « irradiant », défini comme le déploiement
des motifs du centre de la composition vers la périphérie qui permet, selon I’auteur, « la
figuration d’une intensité de présence » qui correspond a tarnig, I’'une des composantes de

la notion de personne (Pelaudeix 2005 : 252).

La démonstration de ce dispositif s’appuie sur des exemples puisés dans divers
domaines artistiques tels que les arts graphiques, la sculpture, la tapisserie, le tatouage et les
masques. La seconde caractéristique dégagée est une composition symétrique qui permet un
ensemble de variations sur le théme de 1’identité et du double. Cette approche des estampes
et des dessins de Kenojuak Ashevak est pertinente car elle prone une histoire de I’art plus
ouverte aux configurations de la pensée inuit grace a la collecte de données aupres de
I’artiste dont Pelaudeix étudie les ceuvres. Pourtant, I’auteur a défini ses deux principes
figuratifs de 1’étude des ceuvres graphiques de Kenojuak Ashevak a partir des méthodes
d’analyse formelle (Wo6lfflin 1997) et iconologique (Panofsky 1976) que j’associe, comme
Schapiro (1982) a des systémes fermés puisqu’ils occultent la dimension socio-culturelle de
I’art et négligent des sources orales qui pourraient néanmoins apporter des ¢léments de
significations pertinents pour comprendre les ceuvres. Cependant, I’auteur semble en avoir
conscience puisqu’elle discute, dans la derniére partie de la thése, de la question de la

singularité en histoire de 1’art, en considérant la fagon dont la discipline a ou n’a pas pris en
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compte la singularité de 1’image lorsque celle-ci contrariait les modeles historiographiques

prévalents.

Au vu des deux principes définis par Pelaudeix a partir de 1’analyse des ceuvres
graphiques de Kenojuak Ashevak et qu’elle applique plus largement aux arts graphiques
inuit, a savoir un principe irradiant et une composition symétrique, certaines réserves
mériteraient toutefois d’€tre formulées. Bien que ces modeles de figuration puissent
correspondre aux ceuvres graphiques des artistes, ils ne peuvent en aucun cas étre
généralisés a I’ensemble des dessins de 1’Arctique canadien. Dans le cadre de cette
recherche, je me référe a des dessins récents dont les analyses fourniront des arguments
¢loquents a I’appui de cette idée. Cela dit, envisager le principe de figuration visuelle
comme « une objectivation de tarnig » qui est une composante de la personne (Pelaudeix
2005 : 252) permet d’inscrire le dessin inuit dans une perspective intentionnaliste (Gell

1998) et ontologique (Descola 2006) qui guidera la réflexion.

D’autres recherches récentes mériteraient d’étre citées parmi lesquelles celles qui
établissent des liens entre les créations artistiques inuit, la cosmologie et 1’oralité. Toutes ne
pourront pas étre citées tant elles sont nombreuses et a défaut d’étre d’exhaustif,
mentionnons les plus marquantes : Emily Auger (2005) qui a placé la collecte du discours
des artistes au centre de son travail en vue d’une histoire plus ethnographique de la
sculpture de I’Arctique ; Frédéric Laugrand (2010) qui s’est intéress¢ a la dimension
ontologique des miniatures dans une perspective intentionnaliste telle que définie par Gell
(1998) et Descola (2006a) ; ou encore la thése de Genevieve Chevallier (2011) qui propose
d’explorer le chamanisme des nations autochtones et inuit a travers les ceuvres d’art mais

dont I’analyse reste néanmoins générale.

Au vu de I’ensemble des publications portant sur les arts graphiques inuit dont les
plus marquantes ont été mentionnées, un constat s’impose : les études menées sur les
conceptions esthétiques des Inuit, leurs considérations iconographiques, leurs processus de
création et les conditions d’utilisation ou de réception des ceuvres ne peuvent étre, a
proprement parlé, définies comme anthropologiques — a de trés rares exceptions prés —
puisqu’elles ne se fondent sur aucune théorie anthropologique générale et n’ont pas pour

objectif d’en produire une. Quant a la présente recherche, sa seule ambition vise a
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introduire la pratique du dessin inuit dans une perspective anthropologique de [D’art
combinant différentes approches théoriques et méthodologiques complémentaires. Or,

comme le rappelle Philippe Descola (2006 : 168),

s’intéresser a la figuration de fagon anthropologique, ce n’est pas faire de
I’anthropologie de I’art: en effet, cette branche de la discipline s’occupe pour
I’essentiel de restituer le contexte social et culturel de production et d’usage des
artefacts non occidentaux qui ont été investis par les Occidentaux d’une vertu
esthétique.

Pour ma part et dans la mesure du possible, je tenterais de concilier une approche
anthropologique et historique de I’art inuit ou une ethnohistoire de I’art de la Terre de
Baffin, en proposant d’analyser les représentations et les pratiques symboliques propres au

domaine du dessin et en accordant une place de choix a la parole des artistes.

Conclusion du chapitre I

Ce chapitre d’introduction a permis de définir I’objet d’étude de la these, ainsi que
son approche interdisciplinaire, soit: I’étude du dessin inuit, de ses représentations
symboliques et de ses pratiques figuratives envisagée en rapport aux discours des artistes et
de leur entourage. Basée sur des collectes de données in situ, a Kinngait et Pangniqtuuq au
Nunavut, la recherche combine 1’analyse des sources orales, écrites, visuelles, ainsi que des
données d’archives. Le dessin et la parole se placent au centre du travail, en les considérant
toutes deux comme significatives dans [’¢laboration des discours identitaires
contemporains : celles-ci seront étudiées en corrélation afin de définir les principaux enjeux
socio-culturels propres au domaine graphique. L’interdisciplinarit¢é proposée reléve
d’approches théoriques et méthodologiques européennes et nord-américaines puisées dans
trois disciplines des sciences sociales : I’anthropologie, 1’ethnolinguistique et I’histoire de
I’art. Cette perspective que j’appellerai « ethnohistoire de I’art inuit» parait nécessaire,
dans un contexte ou les études du matériel ethnographique et des pratiques artistiques
actuelles des Inuit et des autochtones excluent trop souvent la parole des acteurs locaux. La

mise en corrélation des sources orales, visuelles et écrites devrait permettre d’envisager une
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approche globale de la sphére artistique des Nunavummiut prenant en compte les
changements socio-culturels au sein desquels s’accomplit la création des dessins et qui
intégrerait les motivations ontologiques, rituelles ou esthétiques dont les ceuvres sont
investies, dans la perspective d’une démarche ethnohistorique de 1’art et anthropologique

du dessin inuit.
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PREMIERE PARTIE : CONCEPTS,

TERMINOLOGIE ET SCENE

ARTISTIQUE
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Chapitre I1. LES REPERES CONCEPTUELS ET LEUR

EXPRESSION LINGUISTIQUE

En dépit d’une abondante littérature consacrée aux créations artistiques de
I’Arctique, la terminologie inuit qui s’y référe n’a suscit¢ que peu d’intérét. Les Inuit
rapportent qu’il n’existait pas de terme en inuktitut pour désigner la notion d’« art », mais
rares sont les chercheurs a s’étre tournés vers les champs sémantiques’® et les sources
ethnographiques qui permettent d’aller au-dela de ce constat. A ce jour, les recherches
ayant exploré la terminologie en référence a I’art résultent principalement des travaux de
Swinton (1965 ; 1971 ; 1972 ; 1979) et Graburn (1965 ; 1969 ; 1975 ; 1978b ; 1999 ; 2005)
bien que ces travaux ne nous apprennent que peu de choses. Swinton, qui considere que le
développement de Iart inuit contemporain s’inscrit dans un processus d’acculturation’”,

souligne :

that there does not — or rather that there did not — exist an Eskimo word for art. That is,
of course, semantic quibbling as art, both as process and product, did exist for at least
2,700 years, although a specific term for it did not and the word “art” itself is a western
culture concept. (Swinton 1979 : 143).

En effet, si les techniques ornementales des objets usuels, des vétements et du corps sont
attestées dans 1’Arctique canadien depuis I’époque préhistorique (McGhee 1984a)’, un
élargissement lexical apparait dés le milieu du XX° siécle en relation avec I’introduction de

nouvelles pratiques artistiques, comme le dessin sur papier ou I’estampe :

76 On appelle « champ sémantique » 1’aire couverte, dans le domaine de la signification, par un mot ou par un
groupe de mots de la langue (Dubois et al. 2007 : 423).

7 Considérant I'art inuit comme le résultat de I’introduction de techniques artistiques exogénes dans
I’Arctique canadien, il s’agit selon lui d’un phénomeéne d’acculturation (voir notamment Graburn 1967 ;
1969).

"8 Les pratiques ornementales de I’époque préhistorique et historique seront évoquées dans le chapitre cing.
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We Inuit have adapted and adopted many different words to accommodate our
understanding of our changing world. Very often we make up a word that may not
exist in our language in order to express something from another culture. The word
“art”, for example, did not exist in Inuktitut. That is not say that Inuit art did not exist,
but it was a serious matter in the old days. Traditionally, Inuit made amulets,
decorations for the body and for hunting equipment, and replicas of everyday objects
to attach their clothing. A lot of traditional art was made for burial purposes. These
objects were taken seriously. (Aodla Freeman 1995 : 15)

Il serait tout a fait pertinent de s’interroger sur le phénoméne général de
I’appropriation de la notion d’« art » dans I’Arctique canadien en lien avec sa traduction
linguistique. Néanmoins, les sources orales et archivistiques auxquelles j’ai eu acceés ne
permettent pas d’évoquer cette question”” et les recherches menées en ce sens restent
lacunaires. Nelson Graburn a mobilisé des termes inuit dans le domaine de I’art : selon lui,
les premiers contacts entre les Inuit canadiens et les Euro-américains susciterent la création
de nouveaux termes tel que le mot « art » alors que la communication s’effectuait grace a
des signes et avec 'aide d’interprétes groenlandais (Graburn 1965 : 28). Bien que cet
intérét accordé a I’inuktitut ouvre la voie vers de nouvelles pistes de réflexion qui explorent
les représentations conceptuelles®’, son travail n’en demeure pas moins limité, puisque la
méthodologie adoptée occulte les champs sémantiques propres aux notions étudiées. Ses
analyses restent axées sur des notions exogenes, quand bien méme la langue inuit élabore
une terminologie propre au domaine de I’art et de I’artisanat, a partir de termes endogenes

comme exogenes.

En ce sens, I’étude des champs sémantiques se révele pertinente, puisque le lexique
s’¢élabore en termes de continuité, c¢’est-a-dire par la réappropriation et la réactualisation de

termes anciens qui acqui€rent une signification nouvelle dans un contexte contemporain

" La néologie est le processus de création de nouvelles unités lexicales (Dubois er al. 2007 : 322). Ce
phénomeéne est fréquent en inuktitut et a été étudié notamment par Saint Aubin (1980), Harper (1983) et
Dorais (1977b). La terminologie inuit reste en constante évolution, comme en témoigne 1’élaboration récente
de glossaires consacrés notamment aux domaines de I’environnement (Sammons 1994), des revendications
territoriales (Crawford 1995), de la médecine (Penney 1995), de I’archéologie (Stenton 1997), ou encore du
politique (Cancel 2011).

% 1 ’étude de la confrontation des valeurs esthétiques occidentale et inuit se situe au centre du travail de
Graburn, y compris dans ses travaux récents (1999). Dans les années 1990, de nombreuses recherches
consacrées aux pratiques artistiques non—occidentales explorent cette thématique, parmi lesquelles Anderson
(1990 ; 1992), Price (1991), McEvilley (1992), Leuthold (1998), Belting (2004).
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(Dorais 1978a, 1993)*'. Néanmoins, la néologie reste profondément ancrée dans une
démarche d’appropriation du monde extérieur selon Michele Therrien (1996 : 26) : « [L]es
Inuit élargissent leur lexique par disposition d’esprit, mais également par choix culturel
traduisant ainsi une volonté d’appropriation symbolique, si ce n’est dans les faits, d’une
portion du monde extérieur. ». Cela dit et en suivant I’exemple de Jacques Maquet (1993 :
64) qui considére que «le langage nous fournit de précieux indices » pour mieux
appréhender 1’expérience esthétique, un ensemble d’éléments lexicaux relevés sur le terrain
sera analysé : titirag- (« dessiner »), sana- (« fabriquer, créer, réaliser »), tauttuliug-
(« donner une forme visible ») et tagsag- (« marquer, tracer, décorer »). Le choix de ces
termes, pour lesquels une analyse morphosémantique est proposée, se fonde sur leur
récurrence dans les discours et la pertinence des notions et des représentations symboliques
qu’elles mobilisent. L’étude de la terminologie propre au domaine artistique et artisanal
offre de nouvelles pistes de réflexion, a partir desquelles se construit I’ensemble de la
recherche. Ce second chapitre vise a déterminer les concepts inuit auxquels se référe la
recherche, en m’appuyant sur la terminologie employée en inuktitut, grace a une analyse du
lexique et des champs sémantiques propres au domaine du dessin. Cette étude de
I’expression linguistique vise a mieux rendre compte des configurations de la pensée en
référence aux pratiques artistiques inuit. Les termes employés dans la thése appartiennent

aux dialectes de la région sud de la Terre de Baffin et au Nunavik, sauf mention contraire.

ILI. Dessiner (titiraq-), fabriquer (sana-) et donner une forme (tautuliug-)

Nous savons que la notion d’art repose, en Occident, sur la distinction entre les
pratiques artisanales et artistiques. Cette dualité conceptuelle s’élabore autour de catégories
déterminées par des « genres artistiques » particuliers (comme la peinture, la poésie, la
sculpture, etc.) dont la définition a évolué au cours des siécles. La notion d’« ceuvre d’art »

est constamment redéfinie, quand bien méme les historiens et les critiques d’art peinent a

! De nombreuses études linguistiques effectuées notamment par Dorais (1977b; 1978a; 1990 ; 1993a ;
1996a ; 2003) et Therrien (1996 ; 2002) au Nunavik, ainsi que les glossaires élaborés par le Nunavut Arctic
College en témoignent.
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s’accorder sur ce qu’est ou non une « ceuvre d’art », alors que de nouvelles créations
artistiques ne cessent d’en repousser les limites, désacralisant ainsi 1’art (Moulin 1992 ;
1995 ; 2003). A I’inverse de la pensée occidentale, les Inuit ne dissocient pas I’art de
I’artisanat, ce qui annihile toute conception élitiste du domaine artistique. Par conséquent,
la notion d’« ceuvre d’art » telle que les historiens d’art occidentaux la congoivent ne trouve
pas d’écho dans les sociétés inuit, puisque d’un point de vue inuit, il ne s’agit pas de
produire une « ceuvre d’art » mais plutdét de dessiner quelque chose (fitiragpaa), de
fabriquer un objet (sanavaa), de lui donner une forme et une apparence (fauttuliugpaa).
Voyons ce que nous enseigne la terminologie inuit, a partir de 1’analyse de quelques

¢léments lexicaux.

ILL.1. Titiqtugaq : « un dessin »

Intéressons-nous au terme « dessin », sur un plan lexical et au sens attribué¢ a ce
mot. Penchons-nous tout d’abord sur I’étymologie du mot « dessin » en frangais pour en
saisir la complexité, avant de se tourner vers quelques éléments lexicaux inuit. L’analyse
des termes titiraujaagsimajuq, titiqtugaq et titiraujaq qui désignent le dessin, sera proposée

pour éclairer les concepts inuit qui y sont associ€s.

IL.I.1.a. Qu’entend-on par le mot « dessin » ?

Rappelons briévement que d’un point de vue étymologique, le verbe « dessiner » vient
du latin designare signifiant, selon le contexte: « marquer (d’une maniere distincte),
représenter, dessiner ; indiquer, désigner (d’un geste ou d’un regard) ; désigner (pour une

charge, pour une magistrature); ordonner, arranger, disposer; marquer d’un signe
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distinctif, signaler a I’attention de » (Gaffiot 1934 : 506)%. Le verbe « dessiner » conserve
cette dimension polysémique. Employé dans un contexte abstrait, « dessiner» peut
signifier : 1) tracer sur un support des figures ou I’image d’un objet, au moyen d’une
matiére ou d’un instrument approprié ; 2) représenter les contours, le modele d’un objet,
indépendamment de sa couleur ; 3) exercer une activité, par golt ou par profession, liée a
I’art du dessin et de la composition ; 4) imiter ou créer par des moyens non graphiques une
image, une figure sensible a 1’ceil ou a I’oreille ou concevable par I’esprit. Au sens figuré,
« dessiner » peut également vouloir dire : 1) reproduire les contours, la figure d’un objet ;
2) créer, comme au moyen du dessin, la figure d’un objet qui devient sensible (a I’ceil) et
susceptible de provoquer une émotion) ; 3) révéler, faire apparaitre les contours, la figure
d’un objet ; le rendre plus sensible (a I’ceil ou a 'oreille) et accessible (a 1’esprit, au

sentiment) ; 4) accuser, faire ressortir nettement les contours, la forme d’un objet™.

Le terme «dessin» désigne, selon les contextes d’énonciation: 1) I’art de
représenter des objets (ou des idées, des sensations) par des moyens graphiques ; 2) ’acte
de représenter des objets (ou des idées, des sensations) a 1’aide de traits exécutés sur un
support, au moyen de matieéres appropriées ; 3) une composition artistique exécutée au
crayon, a la plume ou au pinceau ; 4) une/des figure(s) ornementale(s) servant a décorer un

objet et qui présuppose(nt) généralement un modele exécuté a la main au moyen d’un

%2 Gaffiot précise que les confusions entre les verbes designare et disignare (« distinguer, disposer, régler,
ordonner ; faire quelque chose qui se remarque, se signaler par quelque chose ») ne sont pas rares (Ibid. : 506
et 543). Dans un ouvrage remarquable intitulé Devant ['image (1990) et consacré a I’é¢tude critique des
catégories définie en histoire de [D’art, Didi-Huberman questionne les fondements théoriques et
méthodologiques de la discipline de I’histoire de I’art. L’auteur affirme que Vasari s’appuie sur la confusion
des deux verbes designare et dissignare pour attribuer a la notion de dessin une dimension « magique » :
« Disegno [disegnare] lui est en effet un mot magique, d’abord parce qu’il est un mot polysémique,
antithétique, infiniment maniable. C’est presque un signifiant flottant — et Vasari ne se prive pas d’utiliser
comme tel. [...] C’est un mot descriptif et ¢’est un mot métaphysique. C’est un mot technique et ¢’est un mot
idéal. Il s’applique a la main de I’homme, mais aussi a la fantasia imaginative, mais également a son intelleto,
mais encore a son anima — pour finalement s’appliquer au Dieu omnicréateur. Il procéde du vocabulaire
d’atelier, dans lequel il désigne la forme obtenue sur un support par le fusain ou le crayon de I’artiste ; il
désigne également 1’esquisse, I’ceuvre en gestation, le projet, le schéma compositionnel ou le tracé des lignes
de force. 11 dit la régle qui préside a toute cette technique, la buona regola du peintre, celle qui donne lieu a la
retta misura, a la grazia divina du trait — bref au disegno perfetto... » (Didi-Huberman 1990 : 98). Selon
Didi-Huberman, ce caractére « magique » lui permet ainsi de souligner la valeur fondamentale du dessin qu’il
considére comme le dénominateur commun de tous les arts (/bid. : 94).

8 Consulté sur Internet, http:/atilf.atilf.fi/dendien/scripts/tlfiv/advanced.exe?8:5=1437211110, le 22
décembre 2011.
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dessin ; 5) la configuration d’ensemble (forme, structure, proportions) d’un objet™. L objet
de I’étude tient compte de ces cinq significations, puisque la facon de représenter un objet
par le dessin (ce que désigne l’expression « pratiques graphiques » ou « processus de
réalisation ») et le résultat de ce processus graphique, c’est-a-dire le dessin et sa

configuration (composition, coloris, iconographie, signification, etc.) seront étudiés.

ILI.1.b. Titig- « marquer une surface »

Dans les régions de la Terre de Baffin, le mot « dessin » s’exprime par le terme
titiqtugaq85 et parfois par titiraujaagsimajuq, titiraujaq ou titiraujagaq. Titiq- vient du
proto-eskimo qui désigne, dans un sens général, 1’idée de marquer une surface, de faire une
marque, un trait ou une ligne sur une surface dure a I’aide d’un outil, comme inciser
I’ivoire, la pierre ou le bois (Fortescue ef al. 1994 : 344). Inciser revient a entailler
légeérement une maticere dure pour tracer une inscription, un dessin. Trois termes formés sur
la base titig- sont mentionnés dans le dictionnaire (inuktitut-anglais) du Révérend Edmund
James Peck, paru en 1925. Selon cette source, les Inuit utilisaient a cette époque le nominal
titternarnek qui désignait « a line ; an incision; a cutting wire, or twine, or something hard-
and paper » (Peck 1925 : 245). Le verbal fitterpa [titigpaa), « il le trace », exprimait I’idée
de tracer une ligne et de faire un dessin, en utilisant une mine de plomb (fitterut ou
titteraut), selon Peck (Ibid. : 245). Ces termes restent trés proches du sens de titig- en proto-
eskimo, c’est-a-dire « marquer une surface » par I’intermédiaire d’une incision ou du tracé

d’un trait, d’une ligne ou d’un dessin avec un outil.

Aujourd’hui, les Qikigtamiut (habitants de la Terre de Baffin) emploient le terme
titiqtugaq ou titigturaq pour désigner, dans un sens large, une inscription ou un tracé

graphique sur une surface. Notons que fitigtugaq est davantage employé a Kinngait ; ce

¥ On distingue alors une configuration qui serait représentable au moyen d’un dessin (le dessin d’un fleuve,
par exemple) ou qui ne le serait pas (agencement, disposition des parties qui configurent un ensemble comme
un ouvrage, un personnage, un style). Consulté sur Internet,
http://atilf.atilf . fr/dendien/scripts/tlfivS/advanced.exe?33:5=1437211110; le 22 décembre 2011.

% Le mot titiqtugaq est aussi écrit : titirtugaq, titiqturaq ou encore titirturaq.
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terme équivaut  titiraujaq et titiraujagaq a Pangniqtuug®®. Dans un contexte artistique, ces
trois termes désignent une esquisse tracée, un dessin exécuté ou une estampe réalisée.
L’idée d’un motif ornemental (par exemple, exécuté au crayon graphite sur un papier) ou
d’un motif cousu sur une peau ou sur un tissu est parfois exprimée par ces termes. La forme
plurielle titigtugait désigne en particulier les créations graphiques telles que des dessins ou
des estampes. Selon Tim Pitsiulak, un artiste de Kinngait, le terme titigtugaq s’applique a
I’estampe comme au dessin : « When you talk about printmaking or drawing, you can say
titigtugaq in Inuktitut. The word titigtugag means drawing or print » (Tim Pitsiulak, 15
novembre 2007). Ceci dit, titigtugaq ou titigturaq désigne parfois la peinture et le tracé
pictural, alors que cette technique est généralement désignée par le terme amiagagq ailleurs
au Nunavut®” (Andrew Qappik, 23 janvier 2007). Aucune donnée n’atteste de I’origine du
nominal titiqgturaq (ou titiqtugaq) mais son sens n’en demeure pourtant pas moins compris

par tous les Inuit, comme le souligne Minnie Aoudla Freeman :

Aujourd’hui, le mot titirtugait fascine beaucoup les Inuit tels que moi. C’est le mot qui
désigne « la gravure » &8 Les Tnuit de Cape Dorset [Kinngait] sont d’avis que ce peut
étre tout autant un mot traditionnel qu’un mot moderne. Ils croient qu’il a été forgé au
cours des années cinquante, lorsque la gravure a été introduite et que quelqu’un a
essay¢ de traduire le mot « pochoir ». Ils croient également que c’est un mot qui était
tombé en désuétude et qu’on a repris. Les Inuit croient également qu’il désignait
autrefois ’écriture pictographique sur des peaux et des défenses [d’ivoire]. Mais ce qui
est important, c’est que tous les Inuit savent ce qu’il signifie aujourd’hui. Pour moi,
c’est un mot dont on débattra pendant des années. (citée in Leroux et al. 1995 : 15)

Le glissement sémantique de titig- vers I’expérience de 1’écriture est relativement récent.
Bien que cette évolution linguistique ne soit pas documentée, elle est liée a I’introduction
de I’écriture dans I’ Arctique canadien, a la fin du XIX® siécle, par des missionnaires qui
souhaitaient diffuser la Bible auprés des Inuit. Rappelons brievement qu’un missionnaire

méthodiste, le Révérend James Evans, inventa un systéme d’écriture syllabique adaptée a la

¥ Selon les locuteurs de Pangniqtuug, d’autres termes désignent le dessin ou les estampes, parmi lesquels :
titittuaq et titiraujaq.

¥7 Le sens général étant celui d’un objet qui a été recouvert, par exemple, d’un enduit.

% Remarquons toutefois que le non commun « fitirtugait » (ou titigtugait) ne peut étre traduit par « la
gravure » puisqu’il s’agit d’un pluriel (fitigtugaq est son singulier). Par ailleurs, la publication anglaise de cet
ouvrage précise : « it [titiqtugait] is the word being used for « printmaking » (Leroux et al. 1994 : 16).
« Printmaking » désigne, en frangais, non pas « la gravure », mais les pratiques graphiques en général, c’est-a-
dire I’écriture, le dessin, les techniques d’estampe (comme la gravure sur pierre, sur bois, sur zinc ou sur
cuivre). La référence a la source anglaise de cette publication nous aurait privés de cet exemple qui illustre
parfaitement les difficultés linguistiques auxquelles se confronte la recherche, puisqu’elle se situe
simultanément dans trois registres linguistiques : I’inuktitut, le francais et 1’anglais.
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langue crie, a Norway House, en s’appuyant sur ses connaissances de la sténographie selon
la méthode Pitman®. Quant a ’adaptation du systéme syllabique a I’inuktitut, celle-ci fut
réalisée en 1855 par Horden et Watkins, deux missionnaires envoyés d’Angleterre dans le

diocese de Moosonee en Ontario (Harper 1983 : 11).

Ecriture syllabique La diffusion du syllabaire en Terre de Baffin débuta
59 I’inukl::l - quelques années plus tard, par I’intermédiaire d’Edmund

A B 9 H James Peck chargé par la Church Missionary Society de
Ao Do $po : traduire les documents bibliques en inuktitut et de les
g: d):: (b::: b transcrire en caractéres syllabiques’ . Les Inuit exprimérent
Pei Jau UL I’idée d’écrire et d’écriture par des formes telles que
s : titigpaa « il lui fait une marque » et titiraujag qui désigne
:: ;): :-: N le dessin ou I’estampe et signifie littéralement « ce qui
CH Ok Gl ressemble a quelque chose d’inscrit»’'. La base verbale

Pi' \llu %13 y
Av‘l §'vu fw- €

o P g 5 surface » s’est étendue au domaine du dessin, avant que ne
i ru Le

titig- qui signifiait en proto-eskimo « marquer une

S S Sb ‘ . r . , .
Pa da baa s’opere un glissement sémantique vers l’expérience de
%f‘ id %L' %
ngl ngu nga

I’écriture. Ainsi, le verbal titiraq-, traduit par « dessiner ou
S ui Dkiu €, kla

écrire », se retrouve dans les dictionnaires récents

1L 9. Transcription en caractéres  (Schneider 1985 : 412 ; Fortescue et al. 1994 : 344,
syllabiques de I’inuktitut.

% Selon Harper (1983 : 8-9), ce systéme était si simple qu’il suffisait de quelques heures pour 1’apprendre et
I’assimiler : I’auteur explique avec détail le vif succés de cette entreprise auprés des Cris de la région dont la
demande de documents écrits ne pouvait étre satisfaite. En effet, la Compagnie de la baie d’Hudson ayant
interdit I’importation de presses d’imprimerie dans ces territoires, le Révérend James Evans sculptait les
caracteres syllabiques dans du bois ou, par exemple, fabriquait de 1’encre avec de la suie et de I’huile de
poisson en utilisant I’écorce de bouleau comme support graphique. Le Révérend était ainsi surnommé
« I’homme qui fait parler I’écorce de bouleau » (7bid. : 9). En ce qui concerne la diffusion et I’appropriation
de I’écriture chez les amérindiens, voir Goody (1979) et Déléage (2009).

% Le syllabaire est spécifique a 1’ Arctique canadien oriental puisque les Inuit du Groenland, de I’ Alaska et de
la Sibérie extréme orientale ne I'utilisent pas. Pour de plus amples informations concernant le systéme
syllabique et I’appropriation de I’écriture par les Inuit, voir les travaux de Therrien (1989 ; 1990 ; 1993),
Laugrand (2002) et Hot (2010).

! Deux systémes de graphie s’appliquent a I’inuktitut : un systéme d’écriture syllabique et une transcription
latine. En nunavimmiutitut, I’écriture syllabique est désignée par le terme ganiujaagpait ¢’est-a-dire « des
choses posées les unes a coté des autres réguliérement » (comme les traces régulicres laissées par le gibier,
qui produisent du sens et ménent dans une direction), alors que la transcription latine est dite aliujaaqpait,
« des chevauchements répétés a plusieurs reprises » ou « des choses empilées de fagcon répétée » (Therrien
1990 : 45).
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Spalding 1998 : 162).

IL.I.1.c. Le champ sémantique de fitirag-

Du radical verbal titirag- s’élabore une terminologie précise appartenant au champ
sémantique de la notion d’«art graphique » en nunavummiutitut’”. Quelques éléments
illustrant le glissement sémantique de fitig- vers I’expérience du dessin et de I’écriture sont
proposés. Sur la Terre de Baffin, titiragti (ou titirarti) désigne un dessinateur, un
illustrateur ou un écrivain ; en revanche, a I’ouest de la baie d’Hudson et au Nunavik, ce
terme est employ¢ pour désigner toute personne dont le métier consiste a écrire tel qu’un
écrivain ou un commis de bureau (Qumaq 1991 : 215 ; Quassa 2000 : 321). Arrétons-nous
un instant a la définition de titiragtug proposée par Joanna Quassa dont le dictionnaire
correspond au dialecte tununiq de I’ouest de la baie d’Hudson : « fitiragtug : un homme
inscrit des mots sur du papier ou avec une machine a écrire, il met en place toutes les
choses destinées a étre dites » (Quassa 2000 : 321, notre traduction). Parallelement, voici la

définition du méme terme proposée par Taamusi Qumagq :

Titiraqtuq : c’est celui/celle qui écrit & n’importe quelle personne sur le sujet de son
choix et qui exprime sa pensée que ce soit & un parent ou a quelqu’un d’autre ; ce qu’il
elle écrit est agréable ou non ; il/elle écrit ce qu’il/elle a envie d’écrire ; un auteur écrit
ce qu’il/elle pense. (Qumaq 1991 : 215, notre traduction)

Selon ces deux définitions, le processus graphique nécessite un support (fitirarvik), en
I’occurrence un papier, ainsi que des outils (une machine a écrire, des crayons ou des
pinceaux : titirauti, « ce qui sert a inscrire »), un objet de pensée (isumagijaminik) ou une
chose destinée a étre dite (ugalimaagaksanik), ainsi qu’un destinataire parent ou non
(ilaminut, kinatuinnamut). L’ auteur associe ici la pratique graphique a la parole (ugausig’)

et a la pensée (isuma), le papier lui servant alors d’intermédiaire. Ces ¢léments caractérisent

2 Au Nunavik, le lexique en référence a 1’écriture s’élabore autour de la base verbale agla— ou alla(q)— (par
exemple, aglavaa—, « il/elle I’écrit »). A Kuujjuq, allag— désigne I’écriture comme le dessin (Weetaluktuk et
Bryant 2008 : 97).

% En inuktitut, ugausiq désigne a la fois la parole, le mot et la langue (organe).
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toutes les formes de pratiques graphiques et sont par conséquent déterminants dans le

processus de tracé et de marquage d’un dessin comme d’une écriture.

Pour s’assurer de I’existence des termes fitiraqtuq, titirarvik et titirauti, et de leur
signification dans d’autres régions de I’Arctique, je les ai recherchés dans les deux seuls
dictionnaires inuit monolingues de Qumaq (1991) et Quassa (2000). Une définition de
titiraujagaq apparait dans le dictionnaire de Quassa (/bid. : 320) : « Ttitiraujagaq : lorsque
le tracé est réalisé, 1’image ainsi produite est [appelée] titiraujagauvug » (notre traduction).
Selon cette définition, titiraujagaq désigne une composition visuelle sous la forme d’une
image ou d’une représentation de la réalité, produite par un processus graphique comme le
dessin ou I’estampe. La référence a la notion d’« image » (ajjinnguaq) qui n’apparait pas
dans la définition du verbe titiragtug proposée par Quassa (/bid. : 321) et Qumagq (1991 :
215) et précédemment évoquée, permet de situer le terme titiraujagaq dans un contexte
artistique. Par ailleurs, I’absence de fitiraujaagsimajuq et titigtugaq dans le dictionnaire de
Quassa ne signifie pas pour autant que ces deux termes n’existent pas dans le dialecte
tununiq de I’ouest de la baie d’Hudson. Cependant, ’emploi de titiraujagag semble

prévaloir sur les deux termes, étant le seul mentionné.

Sans surprise puisqu’ils appartiennent aux dialectes du Nunavut, aucun des termes
titiqtugaq, titiraujaaqsimajuq, titiraujaqg et titiraujagag n’est mentionné¢ dans le
dictionnaire de Qumaq (1991). En effet, au Nunavik, la terminologie afférente aux
productions graphiques se construit a partir du radical verbal agla- ou alla- (Ibid. : 161)**.
Nous retrouvons cependant les termes appartiennant au champ sémantique de ftitiraq-.
Mentionnons le mot titiggait qui désigne, au Nunavik comme au Nunavut, les « lettres
écrites » (Ibid. : 215). Le terme titiqtuijug apparait également, mais attardons-nous un

instant sur la définition qu’en propose Qumagq :

Titigtuijuq : repére que I’on trace sur [’objet a réaliser, par exemple, un ouvrier fait un
trait sur du bois a ’aide d’un crayon ou encore une femme qui travaille une peau de
phoque ou une autre maticre fait une marque sur ce qu’elle va tailler que ce soit une

% Citons notamment : allait ou aglait (« les lettres »), allarutik ou aglauti (« ce qui sert & écrire » comme un
crayon, un stylo), allasimajuq ou aglasimajuq (« ce qui est inscrit, marqué ; un écrit, un dessin »), allautitsaq
ou aglautitsaq (« encre »), allavaa ou aglavaa (« il I’écrit, il le dessine »), allaviksaq ou aglaviksaq (« papier
a lettre, papier a dessin »).
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veste intérieure, des bottes ou n’importe quel vétement a coudre. (/bid. : 215, notre
traduction)

Selon cette définition, le terme ftitiqgtuijug correspond a une marque ayant été
intentionnellement ajoutée, par exemple avec un crayon sur une surface ou bien par
I’intermédiaire de pie¢ces de peau(x) découpées et cousues lors de la confection d’un
vétement. En effet, pour beaucoup d’Inuit, les pratiques graphiques comme I’écriture et de

dessin se rapprochent de la couture et du tatouage, ce dont témoigne le lexique :

Aglait : caractéres utilisés pour écrire ; motifs décoratifs que la couturiére brode
(Nunavik) ;

Taagsitugpaa : il/elle s’est tatoué(e); il/elle a souligné un mot dans un texte
(Nunavik) ;

Titigpaa : il/elle fait une marque ; il/elle trace un repére sur un objet, sur une peau
(Nunavik) ;

Titigqait (également titirgat ou titirait) : lettres écrites; signes tracés ou cousus
(Nunavut et Nunavik) ;

Titigtugagpuq : il/elle écrit, dessine, trace un trait (dialecte sud Baftin) ;
Titirarviksaq : papier (dialecte sud Baffin) ;
Titiraut(i) : un crayon, un stylo (dialecte sud Baffin) ;

Titiraujaagsimajuq : écriture, dessin, couture exécutée (dialecte nord Baffin).

Les données linguistiques collectées a Kinngait et Pangniqtuuq révélent parfois, dans
I’'usage courant qui en est fait, des confusions quant a la désignation linguistique des
techniques graphiques employées. N’oublions pas que les pratiques au crayon et sur papier
ont été introduites dans I’Arctique au cours du XX° siécle, alors que la terminologie en
usage ne permettait pas de les désigner. Le lexique a évolué en conséquence grace a des
phénomeénes d’appropriation. Par ailleurs, nombreux sont les artistes qui ont recours a
I’anglais, compte tenu des subtilités techniques et de I’absence d’une terminologie
normalisée en inuktitut. Ce phénoméne est d’autant plus important que la plupart des
conseillers et des responsables artistiques ne sont pas Inuit et ne parlent pas ’inuktitut. 1l
n’existe a ce jour aucun glossaire ou lexique consacré aux techniques artistiques auquel

pourraient se référer les artistes™.

% Des projets avaient pourtant été lancés, mais ils n’ont malheureusement pas abouti, comme me le confiait
Kyra Fisher Vladykov, responsable de ’atelier d’estampe & Pangniqtuuq depuis 2008, ainsi qu’un enseignant
du Nunavut Arctic College (communication personnelle, Pangniqtuuq 2010).
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Au vu des éléments lexicaux étudiés, nous savons que 1’expression linguistique qui
désigne un dessin ou une estampe, provient du proto-eskimo « marquer sur une surface ».
Sur un plan linguistique et conceptuel, dessiner correspond a I’idée de faire une marque, un
trait, une ligne ou un motif sur une surface. Les définitions inuit des termes appartenant au
champ sémantique de fitig- associent la pratique graphique aux notions de réalisation et de
production, d’image et d’écriture, de parole et de pensée sur lesquelles nous reviendrons
ultérieurement. Poursuivons I’analyse avec la base verbale sana- qui signifie « fabriquer,

créer ».

ILL.2. Sana- : « fabriquer, créer »

Quelques soient les dialectes employés en inuktitut, la base verbale sana- implique
I’idée de « fabriquer, créer » un objet. Le terme sanasimajuq désigne toute chose (y
compris les étres vivants) dont I’existence résulte d’un processus de conception, de
production et de réalisation®®. L’inscription en caractéres syllabiques apparait sur la plupart
des estampes de Puvirnituq : « qullisajamut sanasimajuq », c’est-a-dire « réalisé avec de la
stéatite ». De méme, un dessinateur pourrait dire : « taanna titiraujaq sanasimajara »
(littéralement : « ce dessin, ¢’est mon ceuvre »). Selon la définition de Qumaq (1991 : 499),
le terme sanasimajuq s’applique, dans un sens large, au résultat d’un savoir-faire comme la
fabrication d’un iglu (« maison de neige »), d’un umiag (« embarcation collective »), d’un
qajaq (« kayak ») ou d*un gamutiik (« traineau a chiens »)”’. Dans un sens général, sana-
s’utilise aujourd’hui en référence aux pratiques graphiques dont le processus implique une
habilet¢ manuelle et intellectuelle acquise par I’expérience, et débouchant sur la maitrise
technique d’un savoir-faire. Notons cependant que les termes sanaugaq et sanasimajug

sont employés dans un contexte non spécifi¢, alors que 1’inuktitut permet ’utilisation d’une

% Sanasimajuq se construit a partir de la base sana— (« fabriquer, fagonner »), auquel s’ajoute ’affixe —sina—
(« action achevée ») et le suffixe —jug qui permet de transformer le radical verbal en un nomimal.

7 Les données collectées sur le terrain confirment I’emploi du radical verbal sana- dans ces différents
contextes que la pensée associative inuit rapproche également du domaine de la couture. L’emploi du terme
sanaugaq semble équivaloir a celui de sanasimajug qui est plus courant au Nunavik et dans la région
Kivalliq.
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terminologie précise qui reste d’ailleurs privilégiée par les Inuit (il en sera question ci-

apres).

Un artisan, un artiste ou ouvrier qualifié est désigné, selon les contextes, par sanaji,
un terme qui désigne la personne fabriquant un objet ou « fagonnant » un bébé, c’est-a-dire

une sage-femme :

La premiére a toucher le bébé devenait la sanaji. Elle avait certaines choses a faire. La
sanaji faisait don de qualités a I’enfant, de facon a ce qu’il devienne un excellent
chasseur s’il s’agissait d’un garcon, ou une excellente couturiére dans le cas d’une
fillette. On disait ces choses pour s’assurer que ’enfant devienne trés adroit”™ [sic].
(Ugsuralik Ottokie citée in Briggs 2000b : 44)

Selon mes observations sur le terrain, I’emploi de sanaji pour désigner un artiste ou un
artisan reste rare, au profit d’une terminologie spécifique a la technique utilisée (voir ci-
apres). Par ailleurs, des équivalences lexicales existent pour exprimer la méme idée que le
radical sana-, par I'intermédiaire des affixes —lia/q]— et —liu[q]—. S’ils sont employés dans
le méme contexte que sana-, leur utilisation reste déterminée par la construction
syntaxique. Il est ainsi possible de dire, lorsque 1’objet du discours a d’ores et déja été
mentionné : « [...]titigtugaliurama », « [...] titigtugaliangugama » (« [...] j’ai réalisé¢ un

dessin ») ou titigtugaliara, « mon dessin, ma réalisation, le dessin que j’ai réalisé ».

ILL.3. Tauttuliuq- : « donner une forme »

Tout objet fabriqué, achevé (sanasimajuqg) ou dessiné (titiraujaagsimajuq) releve du
domaine de I’expérience sensorielle et plus précisément de la représentation visuelle et de
la figuration (tautunnguaqtauniq). Les représentations inuit, suggérées par le lexique, ne
sont pas étrangéres a la définition de Merleau-Ponty (1945 : 64) selon laquelle, « Un objet
est un organisme de couleurs, d’odeurs, de sons, d’apparences tactiles qui se symbolisent et
se modifient I’un I’autre [...] ». Du point de vue inuit, fabriquer un objet (sana-) revient a
donner une forme physique et visuelle a quelque chose d’immatériel (comme un objet de

pensée, par exemple), c’est-a-dire lui attribuer une matérialité ou une existence tangible.

% Plus tard, la relation de I’enfant et de sa sanaji s’exprimera par des liens de parenté selon leur genre
masculin ou féminin : « sanajiga » dira une femme ou « mon accoucheuse » ; un garcon dira : « arnaqutiga ».
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Cette idée s’exprime par tauttuliugpuq: «il donne une apparence physique (forme,
couleur) a quelque chose ou a quelqu’un ». Une chose ou une personne qui donne a voir
son apparence ou sa coloris dans la durée est dite fauttulijaagpuq (ou tautulijaagpuq). Le
radical verbal tautu- (ou tauttu/a]-) qui forme ces termes désigne « le comportement, la

forme, la couleur ou I’apparence d’une chose ou d’une personne ».

Les définitions proposées par Qumaq (1991 : 243) et Quassa (2000 : 373) associent
étroitement tauttua- a taku-, « voir », permettant ainsi d’inscrire les termes qui relévent du
champ sémantique de fautu- (ou tauttu/a]-) dans le domaine de I’expérience visuelle
(tautungiq). De méme, Michele Therrien souligne que ce terme appartient au méme champ
sémantique que la base verbale tautuk- signifiant « regarder, jeter un oeil » :

Tautu désigne la physionomie de I’individu, ce qu’il donne a voir (tautukpuq « il
observe, il regarde »). Un autre terme rend la méme idée en insistant sur 1’intériorité
(ilu) : ilutsig «apparence du visage ». L’aspect extérieur est en quelque sorte un

«vuy, un «observé », lié au regard de I’autre et qui réfléchit ce qui se passe a
’intérieur. (Therrien 1987 : 89)”

Si I’habileté a voir ou la vue (fautungiq) semble étre le sens auquel on accorde davantage
d’attention, des mots issus du champ sémantique de I’expérience visuelle nous interpellent.
Par exemple, une personne aveugle est désignée, en nunavummiutitut, par le terme
tautunngituq, c¢’est-a-dire « celui qui percoit ni les couleurs ni les formes ». De méme, une
personne qui recouvre la vue est dite tautuligsuni, « il voit maintenant ». Les coloris jouent
ainsi un role essentiel dans la facult¢ de voir et de percevoir, en tant que déterminant
I’apparence physique des choses. Il n’est pas sans intérét de noter que I’emploi de fautu au

pluriel — fautuit — désigne spécifiquement « les couleurs », ce qui n’est pas sans rappeler le

% Citant Philippe Descola, Michéle Therrien, dans un article consacré aux paroles interdites écrit que selon la
pensée chamanique, tous les étres vivants, humains et non-humains, partagent une méme intériorité et s’en
différencient par le corps (Therrien 2008 : 259). Descola définit I’ontologie de I’animisme par la combinaison
d’une ressemblance des intériorités avec une différence des physicalités des humains et des non-humains.
«Par le terme vague d’«intériorité », il faut entendre une gamme de propriétés reconnues par tous les
humains et recouvrant en partie ce que nous appelons d’ordinaire I’esprit, I’ame ou la conscience —
intentionnalité, subjectivité, réflexivité, affects, aptitude a signifier ou a réver. On peut aussi y inclure les
principes immatériels supposés causer I’animation, tels le souffle ou I’énergie vitale [...]. Par contraste, la
physicalité concerne la forme extérieure, la substance, les processus physiologiques, perceptifs et sensori-
moteurs, voire le tempérament ou la fagon d’agir dans le monde en tant qu’ils manifesteraient 1’influence
exercée sur les conduites ou les habitus par des humeurs corporelles, des régimes alimentaires, des traits
anatomiques ou un mode de reproduction particuliers. » (Descola 2005 : 168-169).
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commentaire de Maurice Merleau-Ponty, citant le peintre Paul Klee : « car désormais, selon
le mot de Klee, elle [la couleur] n’imite plus le visible, elle «rend visible » [...]»
(Merleau-Ponty 1964 : 74). Les données linguistiques collectées confirment que donner une
apparence a quelque chose revient a lui attribuer une forme et un/des coloris, ce qu’exprime
tauttuliugpaa. A Kinngait, j’ai remarqué que tautuliugpaa est exclusivement employé pour
exprimer 1’idée de « colorer, ajouter des couleurs » a un dessin dont les formes ont été
préalablement tracées. A Pangniqtuug, toutefois, ce syntagme désigne autant I’exécution
d’une ligne tracée sur papier que 1’application d’une couleur a une forme précise. Dans ce
cas, il n’existe aucune distinction de contours, ce qui n’est pas le cas a Kinngait ou la forme

, . . . 100
colorée se différencie de la ligne de contours .

En comparant mes données avec celles d’autres dialectes, de nombreuses corrélations
entre tautu- et taku- ont été relevées. J’ai remarqué que dans le domaine de ’art et de
’artisanat, la terminologie empruntée au champ sémantique de fautu- semble privilégiée
dans ces deux communautés, au détriment d’un lexique formé a partir du radical verbal
taku-, comme c’est le cas au Nunavik. Voyons quelques exemples pour illustrer cette
proximité sémantique. J’ai trés souvent eu 1’occasion d’entendre, de la part des adultes
s’adressant a de jeunes enfants, la phrase exclamative tautuapik « comme c¢’est joli ! »' au
sujet d’un vétement, d’une sculpture ou d’un dessin. Au Nunavik, takuapik (formé du
radical verbal taku-, « voir, regarder » et du diminutif —apik, équivaut a ce terme. De méme,
I’emploi de fautuqtug par des ainés de la région Qikiqtaaluk, dans le sens de «il/elle
regarde avec attention », équivaut a takunnapug, au Nunavik. Notons que les désignations
de certaines parties du corps sont formées sur les radicaux verbaux tautu- et taku-. Citons

par exemple, fauturut qui désigne I’iris de 1’ ceil'™

et takunnati la pupille de I’ceil. De plus,
le terme taututsiagpuq qualifie une personne qui a une trés bonne vue (fakutsiagpug peut

étre employé dans le méme sens). Selon Schneider, tautuaganaaq désigne a 1’ouest de la

1 [ e fait de considérer la forme et la ligne comme deux éléments distincts se répercute sur les processus de
réalisation d’une ceuvre, en termes de structure de la composition et de I’application des coloris. En effet, le
dit « blanc de réserve » — ¢’est a dire la surface vierge du support papier — intervient dans I’ceuvre comme un
¢élément de la composition et agit en tant que couleur autonome. Le recours au blanc de réserve par les
dessinateurs de Kinngait est effectivement courant, ce qui n’est pas le cas a Pangniqtuuq (Cf. infia : chapitre
I1I).

""" Tautuapik est formé sur le radical verbal tautu— et le suffixe —apik « petit, mignon ».

192 Ceci n’est pas sans rappeler les propos de Merleau—Ponty qui définit 1’eeil comme un « Instrument de ce
qui se meut lui-méme, moyen qui s’invente ses fins, 1’ceil est ce qui a été ému par un certain impact du monde
et qui le restitue au visible par des traces de la main. » (Merleau—Ponty 1964 : 26).
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baie d’Hudson un portrait ou une image (1985 : 402) que I’on regarde avec attention
(tautuganigpuq ou takuganagpuq). La terminologie a laquelle je me suis intéressée associe
donc le dessin a trois pratiques essentielles : marquer sur une surface (fitig-), fabriquer un
objet (sana-) et donner une forme (fauttuliug-). L’expérience visuelle, inhérente a la
pratique du dessin, étant indissociable de I’existence d’un tracé et d’un déploiement sur une
surface, penchons-nous sur le terme qui les désigne (fagsaq) car il donne acces aux liens

entre les notions de visibilité et d’invisibilité.

ILII. Marquer, décorer, orner (tagsaq-)

De nombreux écrits ethnographiques évoquent les techniques de marquage et les
tracés décoratifs, que ce soit a partir de 1’étude de motifs ornementaux sur des outils
(Jenness 1946 : 145-148 ; Mathiassen 1927 : 121-125 ; notamment), des vétements (par
exemple : Jenness 1946 : 37 ; Lyon 1824 : 294-295), des objets usuels (Birket-Smith
1929a : 252-256 ; 1945 : 213-214 ; Thalbitzer 1914 : 682-683) ou encore les pratiques de
marquage corporel'”. Dans ces travaux, les pratiques d’ornementation au moyen d’une
marque ou d’un tracé ont été étudiées sans référence au lexique, et notamment au terme
tagsaq (ou tarsaq). Cela dit, aucune évocation de la terminologie en référence a ces
notions, ni aucune étude sémantique n’a été proposée, alors que le terme fagsaq mérite
I’attention. Une terminologie précise existe néanmoins : une marque, une trace ou une

décoration s’exprime en inuktitut par fagsagq.

1% Les techniques de marquages corporels et tout particuliérement les tatouages ont fait 1’objet de nombreuses
observations ethnographiques, parmi lesquelles : Balikci (1970 : 212-215), Boas (1888a: 456-457 ; 1901 :
323-325; 1907 : 481) Bilby (1923 : 210-212), Birket—Smith (1929a: 227-229 ; 1929b: 128, 185-188;
1936 : 124 ; 1945 : 45-46 ; 1959 : 10-12), Fisher (1821 : 280-283), Jenness (1946 : 91), Lyon (1824 : 25) et
Rasmussen (1929 : 74-77 ; 1931 : 391-394). La question des tatouages sera évoquée au cinquiéme chapitre
de la thése.
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ILIL1. Tagsaq : un terme polysémique

Bien que tagsaq (tagsait au pluriel) n’ait fait I’objet d’aucune attention particuliere
dans les écrits ethnographiques et anthropologiques, ce terme est souvent employ¢ par les
artistes et les artisans. Tagsaq est un terme polysémique associ¢ a divers champs
d’expérience tels que la couture, le tatouage ou le pelage (tacheté) d’un animal. Dans un
sens général, il désigne une marque visible sur une surface, rendant 1’idée d’une forme
distinctive ou d’un motif particulier, ornemental ou non. La définition proposée par Qumagq
situe fagsag dans domaine de I’expérience visuelle, tout comme le terme fautu qui vient
d’étre évoqué :

Tagsagq : de couleur foncée, c’est une chose parfaitement visible qui se quelque chose
se distingue du paysage enneigé ou glacé, elle est intrigante et on se demande si on a

affaire a un animal, elle est encore plus intrigante lorsqu’elle est isolée. (Qumaq 1991 :
255, notre traduction)

Selon Qumagq, fagsaqg désigne quelque chose dont le coloris sombre se distingue d’une
surface, impliquant 1’idée d’un contraste. Cette forme ou ce point contrasté est
« parfaitement visible » (takuksasiaq), mais reste cependant difficile a identifier. Tagsaq se
définit comme une marque de couleur sombre ou noire (girnitaq), en opposition a quelque
chose de plus clair ou lumineux. Seule la lumiére (gau) permet de distinguer et de rendre
visible une forme sur une surface ou un point dans 1’espace. Tagsaq est, selon la défintion
ci-dessus, mis en relation avec nuna qui désigne, selon les contextes, le lieu parcouru, le
territoire habité, un campement ou la région. Selon les contextes d’énonciation, fagsag
pourrait désigner, par exemple : une roche dont on ne distingue que la couleur sombre sur

le sol enneigé ; ou encore, une tiche pigmentaire au bas du dos d’un nouveau-né.

Le terme tagsaq releve de I’ordre du visuel, ¢’est pourquoi il est souvent associé a la
base verbale taku- « voir ». On dit par exemple : « Tagsanga takugasuagpaa » (« il essaye
d’apercevoir sa marque »). Les notions véhiculées par le terme fagsaq peuvent également
relever de I’ordre du « fabriqué » (sanasimajug) puisque toute trace a été produite par
quelque chose ou quelqu’un(e), elle résulte d’une action consciente ou inconsciente. Par

exemple, un grain de beauté sur la peau (milag ou milakkaq selon Schneider 1985 : 169)
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peut étre percu comme les restes des tatouages d’un ancétre éponyme (Saladin d’Anglure
2000 : 99). Ceux-ci apparaissent alors sur la peau d’un nouveau-né qui porte le nom (atiq)
d’un défunt, sous la forme de marques sombres rondes ou ovales. Celles-ci peuvent étre
interprétées comme la manifestation visible de 1’ancétre éponyme. Tagsag renvoie aux
mondes des étres vivants (animal et humain), des défunts et des esprits qui occupent le
territoire (nuna) et plus largement 'univers (sila)'™. Les attributs associés a fagsaq se
situent ainsi sur un double registre : 1’un visuel qui est li¢ a son apparence formelle et son
caractere de visibilité ou d’invisibilité ; I’autre symbolique (par exemple, la présence d’un

grain de beauté atteste de la présence d’un défunt éponyme parmi le monde des vivants).

ILIL2. Le champ sémantique de tagsaq

Le lexique permet de réfléchir aux représentations mentales associées a fagsaq.
Notons que les significations associées aux éléments lexicaux sont susceptibles de changer,

de méme que les représentations qui semblent y étre attachées.

I1.I1.2.a. Quelques ¢léments lexicaux

A partir des données linguistiques collectées sur le terrain depuis 2006 sur les
dictionnaires d’inuktitut disponibles'®’, un certain nombre de termes significatifs a pu étre
relevé. Le lexique proposé ici n’est pas exhaustif mais permet néanmoins d’offrir un apergu

de la richesse terminologique en relation avec le tracé. Donnons quelques exemples :

Tagsalik : matériau imprimé ou figuré ; ce qui est coloré¢ (2 I’exclusion du noir et
blanc, comme une photographie couleur ou la télévision couleur, précise Spalding
1998 : 154) ;

1% Notons qu’a Ammassalik nuna (dans la langue profane) est désigné dans le langage sacré par taarsoaq
« I’obscurité profonde » (Thalbitzer 1930 : 76).
19 Voir : Dorais (1975a ; 1975b), Schneider (1985), Fortescue et al. (1994), Spalding (1998).
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Tagsaligpaa : 1l fait une marque sur quelque chose, tracer un trait ;
Tagsalaaq : qui a quelques marques ;

Tagsalajuq : qui a de petites taches, de petits points ;
Tagsapallatug : une marque visible ;

Tagsasajaq : un liseré, une bordure, un galon ou une rayure qui décore un vétement ;
laine ou tout matériau utilisé pour la décoration ;

Tagsataaqtuq : orné avec des rayures, des bandes ou des galons (se dit d’un
vétement) ;

Tagsatigpaa : il réalise un motif sur quelque chose ; il applique des couleurs sur
quelque chose.

Ces termes qui appartiennent au champ sémantique de fagsaqg renvoient a toute forme,
isolée ou répétée dont le coloris sombre se distingue sur une surface comme un point, un
trait, une rayure, un motif ou une bande. Les exemples appliqués au vétement vont dans le
sens de la notion de contraste et de point(s) circonscrit(s) dans I’espace (tout le vétement
n’est pas recouvert de tagsait). Un sujet ou un objet ayant beaucoup de tarsait est dit :
tarsatuuq (I’affixe -tuuq signifie « beaucoup ») dont la définition de Qumaq renvoie a
nouveau aux trois notions précédemment évoquées : nuna (« territoire occupé »), girnitaq

(« noir ») et takutsiaq (« bien visible ») :

Tagsatuugq : tout objet, y compris le paysage, peut avoir des taches [qui se démarquent
du fond] ; la température y contribue, ¢’est pourquoi, s’il fait chaud, la pierre et la terre
apparaissent sous la forme de plusieurs taches de couleur foncée ; de la méme maniére,
un vétement peut avoir beaucoup de motifs différents. (Qumaq 1991 : 255, notre
traduction)

Cette définition renvoie a deux idées essentielles. La premicre suggere que des fagsait
peuvent apparaitre naturellement : par exemple, lorsque le vent chasse la neige qui
recouvrait des roches dont la forme sombre se démarque alors du sol enneigé. La seconde
idée désigne les tagsait comme le résultat d’une fabrication, notamment, quand une
couturiere créée des motifs sur un vétement avec des lignes ou des rayures colorées qui se
détachent du fond. Les termes utilisés par les ainés suggeérent que dessiner revient a
« marquer » en produisant des contrastes sur une surface, fagsaliugpaa. Ce syntagme est
également associ¢ a la technique d’impression (tagsaliuti) qui évoque le processus de
reproduction d’un dessin par I’intermédiaire de la technique de la gravure sur pierre et sur
cuivre ou zinc Le terme tagsaliuti renvoie a 1’idée de réaliser une marque contrastée sur une

surface, par exemple en tracant une ligne au crayon graphite ou a la mine de plomb sur un
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papier blanc. Quant au nominal tagsaliuti, i1 désigne, dans un sens général, tout outil ou
instrument utilisé pour produire des marques sombres. Selon les contextes, il peut s’agir
d’un crayon comme d’une mine de plomb, d’un stylo ou d’un marqueur a encre. Formé sur
tagsaq, ce terme semble €tre un néologisme, mais il s’agit peut-étre d’un terme préexistant
désignant un instrument ou un outil qui jadis servait a d’autres fins. Il est vraisemblable

qu’il soit récent et qu’il s’inscrive, avec d’autres, dans une démarche d’appropriation.

D’autres termes collectés sur le terrain retiennent également I’attention. Par
exemple, le mot taagsituiguti était autrefois employé au sud de la Terre de Baffin pour
désigner un pinceau ou un crayon mais selon Kenojuak Ashevak (20 avril 2009), les jeunes
ont délaissé ce terme au profit de titirauti. Sa base verbale taagsi/q]- (ou taaqti-) désigne
quelque chose qui s’obscurcit ou qui est sombre a cause de I’obscurité, alors qu’au nord de
la Terre de Baffin, le nominal taagsi/q] correspond a une personne qui a été tatouée, c’est-
a-dire dont la peau est obscurcie (Bordin 2008 : 185)'% : taagsifq] renvoie donc a I’idée de
marque sombre sur une surface, tout comme fagsag. Aucune certitude n’existe quant a un
éventuel lien lexical entre ces deux termes, mais notonsque faagsif/q]- est privilégié dans la
région du Kivalliqg, alors que tagsag- apparait plus souvent au Qikiqtaaluk Terre de Baffin).
La définition de titigsijug nous éclaire sur cette proximité sémantique : « Titigsijuq :
celui/celle qui, avec un crayon, trace un symbole ou encore un motif sur n’importe quelle
surface. » (Quassa 2000 : 321, notre traduction). Nous retrouvons ici I’idée de marquer
quelque chose sur une surface, par I’intermédiaire d’un crayon (titiraummut) comme une
représentation symbolique, une forme figurative ou un motif distinct (rnalunaikkutaq

désigne « une marque distinctive, un symbole »).

Bien que I’étymologie de tagsaq reste incertaine, il est probable que ce terme
renvoie a la notion d’ombre portée, d’obscurité et de noirceur (faag en proto-eskimo) a
partir de laquelle tagsaq est formé (Fortescue ef al. 1994 : 333). Rappelons, en effet, que la
définition de fagsatuug de Qumaq (1991 : 255) évoquait un marquage de couleur sombre
(ou noire) en donnant deux exemples : 1’effet produit par la chaleur sur la perception du

aysage et le motif apposé sur un vétement, ce qui n’est pas anodin si I’on considére que la
o

1% Notons qu’au Nunavik, taagsitugpaa signifie : « il s’est tatoué ; a souligné ou biffé un mot dans un texte »
(Schneider 1985 : 398 ; Therrien 1990 : 46).
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lumiére révele toute forme de marquage quand les «traces de la main » permettent
effectivement de « restituer au visible » ce que pergoit 1’ceil (Merleau-Ponty 1964 : 26).
L’exploration de la terminologie a partir de tagsag nous conduit a envisager les notions
d’obscurité (faaq) et de lumicre (qaumaniq) dans une perspective anthropologique pour
nous guider vers le lexique sacré ou sont employé€s ces mémes termes, sous la forme

d’associations symboliques.

ILIL.2.b. L’obscurité (taaq) et la lumiére (gaumaniq)

L’interaction entre 1’obscurité et la lumiére a d’abord été mise en évidence par des
ethnographes et des anthropologues qui s’intéressaient au chamanisme (angakuunniq) et au
monde invisible des défunts (inuviniit) et des esprits (tuurngait). Selon Boas, le chamane
(angakkug) détient la capacité de voir et de percevoir des choses invisibles comme 1’ame
(tarniq) : « The persons who could see the souls of men and of animals and who are able to
visit Sedna, are called “angakut” on Baffin Island »'"” (Boas 1907 : 133). Aujourd’hui, des
ainés, comme Lukassie Nutaraaluk, se souviennent de 1’époque des angakkuit et distinguent

systématiquement les bons de ceux qui étaient mal intentionnés :

Il y avait deux types d’angakkuit. Ceux qui utilisaient leurs pouvoirs pour tuer les gens
et ceux qui essayaient d’aider les gens en les soignant. Ces angakkuit étaient plus
puissants que les docteurs parce qu’ils pouvaient ramener a la vie une personne
décédée. C’était comme ¢a. Ce sont les choses que j’ai entendu dire a propos du
chamanisme. (cité in Saladin d’ Anglure 2001 : 16)

Les angakkuit étaient considérés comme des intermédiaires entre les mondes des étres
vivants (inuusiit), des défunts (inuviniit) et des esprits (fuurngait) dont ils maintenaient
I’équilibre et la communication ; soigner des maladies, ¢€loigner des esprits nuisibles et

révéler des transgressions faisaient partie, entre autres, des responsabilités des angakkuit.

7 Uinigumasuittug (« la jeune fille qui ne voulait pas se marier ») devenue par la suite Takannaaluk (« la
grande d’en-bas ») est la maitresse des animaux marins, mieux connue dans la littérature anthropologique
sous le nom de Sedna (« celle d’en-bas »), comme on la désigne dans la région sud Baffin. Cette héroine
mythique engendra, de son union avec le chien de la famille, I’ancétre des Blancs, celui des Indiens, celui des
Tuniit qui précédérent les Inuit dans la région, et enfin celui des Ijirait qui vivent au nord-est dans les régions
montagneuses situées a I’intérieur de la Terre de Baffin (Saladin d’Anglure 1983 : 10). Notons que ce mythe
sera ultérieurement évoqué (Cf. infia : VIILIL1.a).
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La vocation d’un angakkug survenait souvent au moment de 1’adolescence et son initiation
pouvait durer plusieurs hivers, selon les régions et les groupes. Cet apprentissage pouvait

étre tres différent d un angakkuq a un autre :

Certaines personnes devenaient des angakkuit tout simplement avec des paroles,
comme mon pére. L’angakkug, avec I’aide de son tuurngaq, cognait sa téte contre la
téte de la personne qui allait devenir un angakkuq. [...] Ce qui arrivait, c’est que
I’angakkug demandait a la personne si elle voulait devenir angakkug ou non. (Lucassie
Nutaraaluk cité in Saladin d’ Anglure 2001 : 36)

Les apprentis-chamanes, initiés par un angakkug reconnu, devaient apprendre le langage
des esprits'®, avant d’acquérir la vision chamanique (qaumaniq) : pour y parvenir, certains
devaient mobiliser beaucoup d’efforts quand d’autres y accédaient plus rapidement. Une

forte lumiére (qau) illuminait alors le corps de I’angakkuq :

When a person becomes an angakok, a light covers his body. He can see supernatural
things. The stronger the light is within him, the deeper and farther away he can see,
and the greater is his supernatural power. (Boas 1907 : 133)

Cette lumiére (qaumaniq ou angakkua) est décrite par Rasmussen (1929 : 113) comme
«une illumination » qui permet aux angakkuit de voir les choses cachées a travers
I’obscurité. Son acquisition était une étape importante pour les angakkuit initiés, de méme

que I’apprentissage de la langue des esprits.

But before a shaman attains the stage at which any helping spirit would think it
worthwhile to come to him, he must, by struggle and toil and concentration of thought,
acquire for himself yet another great and inexplicable power: he must be able to see
himself as a skeleton. Though no shaman can explain to himself how and why, he can,
by the power his brain derives from the supernatural, as it were by thought alone,
divest his body of its flesh and blood, so that nothing remains but his bones. And he
must then name all the parts of his body, mention every single bone by name; and in so
doing, he must not use ordinary human speech, but only the special and sacred
shaman’s language which he has learned from his instructor. By thus seeing himself
naked, altogether freed from the perishable and transient flesh and blood, he
consecrates himself, in the sacred tongue of the shamans, to his great task, through that
part of his body which will longest withstand the action of sun, wind and weather, after
he is dead. (Rasmussen 1929 : 114)

Lorsqu’une personne devenait capable de se voir elle-méme comme un squelette, elle

devait ensuite nommer chacune des parties de son corps et chacun de ses os dans la langue

1% Therrien décrit la langue sacrée (souvent appelée langue chamanique dans les textes ethnographiques),
comme étant « caractérisée par le recours au lexique de substitution dans une circonstance, le plus souvent,
magico-religieuse ou le lexique profane, seul, n’est plus apte a la communication » (1987 : 115).
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chamanique. Les angakkuuit avaient le plus souvent recours a la langue sacrée pour
communiquer avec leurs esprits auxiliaires (tuurngait). Néanmoins, quiconque pouvait
I’utiliser lorsque la situation 1’exigeait, selon Rasmussen (1930 : 73). Pour I’anthropologue

Bordin,

Cette langue, loin d’étre ésotérique, €tait au contraire accessible au plus grand nombre
car les éléments lexicaux qui la composent appartiennent dans I’ensemble a la langue
générale, bien que certains termes, anciens voire archaiques, conservent une
étymologie tout a fait opaque. (Bordin 2008 : 99)

Le langage sacré qui se caractérise par le recours a « un lexique de substitution », serait un
moyen de signifier ce que la langue courante ne peut pas toujours €noncer clairement
(Therrien 1987 : 131). Les deux ensembles sémantiques peuvent s’enrichir mutuellement,
en accentuant des aspects et des caractéristiques des notions évoquées par le lexique
profane. Selon Therrien, la notion d’opacité, d’« ombre » qui figure dans le lexique
quotidien, se trouve renforcée dans la langue sacrée (/bid.: 128). C’est ainsi que le
chamane (nommé angakkug dans la langue profane) est appelé, dans le langage sacré
tarrijug, « celui qui se fait ombre » chez les Iglulingmiut (Rasmussen 1930 : 79) ; takreoot
[tarriut], « celui qui sert a produire de 1I’ombre » au sud de la Terre de Baffin (Boas 1901 :
350) ; tarejumaq [tarriummak], « celui qui produit de I’ombre » chez les Natsilingmiut
(Rasmussen 1931 : 313); haalrig chez les Inuit du Cuivre (Rasmussen 1932 : 108) ;
tarrrajoq et tarhqqiman «celui qui est a demi caché ou qui se tient caché, ou le
mystérieux » au Groenland occidental et oriental (Thalbitzer 1930: 76); ou encore,
taqaajimaaq chez les Ammassalimiut (Victor et Robert-Lamblin 1993 : 261). Comme Guy
Bordin (2008 : 189), je considére que ces termes ne sont pas étrangers a la notion
d’obscurité (taag) d’ou tarniq « la composante invisible et immortelle de la personne », son
« &me-ombre » ou « dme-double »'”. La base faag- peut également exprimer I’idée de
cacher, de soustraire de la vue, c’est-a-dire mettre dans [’ombre, de méme que farri-
« déplacer dans I’ombre de quelque chose » (Fortescue et al. 1994 : 333). D’un point de

vue linguistique, la langue sacrée établit clairement une affiliation entre le chamane,

199 Dow, tagtu « le rein », organe foncé parfois considéré comme I’une des localisations de tarnig et tagraq
« I’ombre d’une personne ou d’une chose, partic ombragée, le nord, la réflexion d’un miroir, un écran pour la
chasse au phoque » qui était le terme sacré pour tarnig (Thalbitzer 1930 : 89).
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I’obscurité et la lumiére, en insistant explicitement sur ce qui est sombre ou dissimulé a la

vue et a I’inverse, ce qui est lumineux et s’offre au regard.

Elargissons cette réflexion au terme fautu qui désigne « le comportement, la forme,
la couleur ou I’apparence d’une chose ou d’une personne » (précédemment évoqué) et qui
ne semble pas étranger a taaq. En effet, selon Rasmussen, sa base tau- reléve de la langue
sacrée et désigne un inuk « un étre humain » (1930 :79, 1931 : 313 ; 1932 : 110). Chez les
Iglulingmiut, fau signifie dans la langue chamanique «1’ame-ombre », farnig ou,
taungusinga''’, littéralement « ce par quoi c’est un humain» (Rasmussen 1930 : 79).
Rappelons que toute personne acquiert son humanité par I’intermédiaire de trois
composantes essentielles : le noms (atig et les surnoms atirusiit), 1’ame (tarniq) et le
souffle vital (anirnig)'"'. Dans la langue sacrée, tarniq était désignée par le terme pullag
qui signifie « la bulle » : on croyait en effet que quelque part dans le corps d’une personne
vivante se trouvait 1’ame-tarnig’’”, sous la forme d’une bulle d’air contenant un modéle
réduit de I’individu (Rasmussen 1929 : 58-59) et qu’au déceés de I’individu, la bulle d’air
éclatait, I’image miniaturisée prenant alors une taille humaine, sous une forme éthérée qui

allait vivre au pays des morts.

Selon les sources ethnographiques, tarnig-pullag est trés mobile, elle peut quitter le
corps lors du sommeil, s’en aller vagabonder aux pays des défunts et provoquer les réves ;
son départ temporaire, volontaire ou pas, peut induire la maladie, son départ définitif
appelle la mort (Bordin 2008 : 240). Tarnig-pullag des étres vivants est fragile, surtout
chez les femmes et les enfants'"? ; cette fragilité permettait a des chamanes mal intentionnés
de voler les ames de ceux a qui ils voulaient nuire (Saladin d’Anglure 2001 : 23-24).

Lorsqu’elle quittait le corps a I’occasion de la mort, on cessait traditionnellement de

"0 Tau, «un étre humain » ; -ngu- « lexistence » ; -sig, nominalisation ; -nga, possessif, 3° personne du
singulier.

" Bordin (2008 : 241) précise cependant que pour certains interlocuteurs christianisés, il ne semble pas y
avoir aujourd’hui de réelle différence de nature entre farnig et anirniq, méme si pour d’autres anirniq parait
davantage correspondre a la notion d’esprit.

"2 11 existe des variations régionale de la localisation de 1’Ame-tarniq : pour les Inughuit groenlandais, 1’ame
n’était pas dans le corps, mais a I’extérieur et le suivait, tout comme une ombre suit la personne au soleil ; le
corps et I’ame sont cependant inséparables tant que la personne est en vie (Rasmussen 1908 : 106).

'3 Notons que ce n’est quavec ’acquisition d’un nom (atig) qu’un enfant devient une personne a part entiére.
Seuls les étres humains (et les chiens) sont pourvus d’un atig qui se transmet entre générations : donné a un
nouveau-né, ce dernier héritera de la sorte des caractéristiques et qualités de son éponyme défunt, ainsi que de
son réseau de parenté et de sa position en son sein.
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travailler pour ne pas déranger tarnig mais on pouvait par ailleurs continuer a lui apporter

nourriture et objets quotidiens miniaturisés (Saladin d’ Anglure 1997b).

Le dessin ci-dessous (Ill. 10) de Qavavau Manumie représente 1’ame-tarniq
miniaturisée sous sa forme visible de bulle (pullag) associée aux phénomenes de
transformations, de chevauchements de frontieres et de variations des échelles, rappelant
les miniatures anciennes (Cf. supra : 1.IV.). De plus et selon I’artiste, le dessin évoque la
parole : les bulles s’échappent de la bouche de la femme-poisson comme s’il s’agissait de

mots, d’autres restent encore a I’intérieur de son corps, susceptibles d’en sortir a leur tour.

I11. 10. Détail d’un dessin sans titre de Qavavau Manumie, 2010, crayons de couleur et feutre noir sur papier blanc,
50 x 65 cm, archives du Dorset Fine Arts, Kinngait (Photo : Aurélie Maire 2010 © Dorset Fine Arts-WBEC).

Des travaux récents, menés en collaboration avec des ainés inuit, ont permis de mieux
comprendre la relation entre la notion de personne, 1’obscurité, la lumiére et les pratiques
chamaniques. Citons notamment les recherches de Laugrand, Oosten et Trudel (2000 : 18),

Saladin d’Anglure (2001 : 38), Oosten et Laugrand (2002b : 79) et Bennett (2004 : 186) qui
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apportent des éclairages nouveaux sur ces thémes et en particulier sur 1I’importance de la
vision chamanique qui se situe au cceur des échanges relationnels entre tous les étres
vivants et les entités du monde invisible, ce qui sera discuté dans les prochains chapitres de
la theése. Frederiksen (cité par Saladin d’Anglure 1997b : 56-60) relevait en ce sens une
étroite corrélation entre I’ombre faaq, I’ame-tarniq miniature, I’air de sila et le nom atig,
dont I’association serait indispensable a la vitalit¢ de la personne. Leur décomposition
(mort) annoncerait une recomposition possible pour une vie nouvelle, par la transmission

d’atig a un nouveau-né et la migration de tarniq.

L’existence (inuusiq) unit les humains aux autres étres vivants (animés ou inanimés)

qui appartiennent a I’ordre socio-cosmique : farniq relie le monde des vivants a celui des

\

défunts alors qu’atig relie la personne a ses ancétres. Bordin (2008 : 141) remarque

pourtant que depuis la christianisation,

tarniq est pergue comme 1’ame immortelle de la personne dont le salut est conditionné
par le comportement qu’elle a eu de son vivant. C’est elle qui insuffle et maintient la
vie'', quitte le corps au moment de la mort et le réintégrera lors de la résurrection qui

interviendra au moment du Jugement dernier.

Bien que cette conception, selon [’auteur, soit globalement en adéquation avec
I’enseignement actuel des églises chrétiennes, I’ame posseéde aussi, selon une interlocutrice,

une caractéristique qui la rapproche de I’ancienne notion de farniq :

L’ame n’a pas de matérialité [pas d’os], elle n’est qu’un pur esprit [souffle], mais on
sait qu’elle a comme une forme humaine. Mais elle est plus consciente que la
conscience, on dit qu’elle est la véritable conscience. (Pairngut Piitaluusi citée in Ibid.)

"4 [note de I'auteur] Tarniq : inuup inuusinganiittuq takuksaunngittug tarniuvug (Quassa 2001 : 388)

« tarniq, elle est au coeur de la vie de la personne et elle est invisible. » Taamusi Qumaq, du Nunavik, en
donne la définition suivante : farniq tuqusuittuq inuk tuqugaluarami timinga iluvigtaugaluarami nunamut
taga tarninga tuqunnginiraqtauvuq Kuutiup tunisimajanga inunnut tarniq tuqusuittuq inuup timinga
tuqutuarmat Kuutiup tiguqgattatanga Kuutimuaqtuq tarniqg (1991 : 252) «tarnig est immortelle, méme
lorsqu’une personne meurt et que son corps est mis en terre, on dit que son ame farnig ne meurt pas, c’est un
don de Dieu aux hommes, 1I’ame est immortelle ; elle est tenue par Dieu, I’ame va auprés de Dieu. »
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Pour certains interlocuteurs, il ne semble ainsi pas y avoir aujourd’hui de réelle différence
de nature entre farniq et anirniq, alors que pour d’autres, anirniq parait davantage

. . 11
correspondre a la notion d’esprit' .

Faute d’espace nécessaire pour discuter des transformations cosmologiques inuit sur
lesquelles nous reviendrons ultérieurement, soulignons que 1’étude des €léments lexicaux
associés a 1’idée d’une marque sombre sur une surface et a celle de contraste nous a
conduits a explorer les notions d’obscurité et de lumicre, par I'intermédiaire du lexique
sacré réservé aux pratiques chamaniques. Bien que des doutes persistent quant aux origines
linguistiques de certains termes, leur analyse a permis néanmoins d’établir des liens
préalables entre les domaines du visible et de I’invisible que les chapitres suivants
permettront d’explorer davantage dans une perspective anthropologique. L’étude du lexique
nous meéne maintenant vers une autre caractéristique de la pratique du dessin: les
phénomenes de changement d’échelle, de miniaturisation et de ressemblance d’un sujet par
rapport a la réalité, en référence a certains éléments lexicaux utilisés en inuktitut pour parler

du dessin et de ses pratiques.

ILITII. Changement d’échelle, miniaturisation (-nnguaq), ressemblance
(-ujaq) et visualisation

Nous savons que le terme sanasimajug se référe a tout objet artistique ou artisanal
achevé dont le processus résulte d’une habilet¢ manuelle et intellectuelle acquise par
I’expérience et qui consiste en la maitrise technique d’un savoir-faire. Or, la base verbale
sana- « fabriquer, fagonner » est associée a —nnguaq (« small or like something else,
imitation », Fortescue et al. 1994 : 6) pour former le terme sanannguaq (ou sanannguagaq)
qui est largement employé dans I’Arctique oriental canadien, lorsque des locuteurs

évoquent une création artistique dans un sens général et une sculpture en particulier. La

"3 Le terme anirnig est d’ailleurs utilisé dans plusieurs syntagmes servant a désigner 1’'un ou I’autre des
membres de la Trinité chrétienne : Anirnialuk « le grand esprit » désigne Dieu alors que Anirniq piujug « le
souffle positif, le bon esprit » est le Saint Esprit (Bordin 2008 : 141).
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pensée créatrice et esthétique inuit envisage donc les objets congus et achevés
(sanasimajuit), ainsi que leur représentation visuelle (fautuliurnig) selon un principe de
réplique a échelle réduite ou d’imitation miniaturisée de la réalité que I’on retrouve dans
toutes les pratiques artistiques inuit et non-inuit. Cette troisiéme partie du chapitre
explorera ces rapports d’échelles, de dimensions réduites et d’analogie entre le sujet réel et
sa représentation visuelle a partir de deux principaux éléments lexicaux : —nnguaq, « une

représentation miniature » et —ujag « une ressemblance ».

ILIIL.1. -nnguagq, « une représentation miniature »

Le terme sanannguaq a ét¢é commenté pour la premicre fois dans les travaux de
Graburn (1978) et Swinton (1979) consacrés a la sculpture inuit de I’ Arctique canadien du
milieu du XX° siécle. Ce dernier, souligne que le terme sanan[n]guaq se référe davantage a
la qualité de la facture d’un objet qu’a son esthétique : « The sananguag concept tacitly
entails a notion of reality in the sense that "likeness" is achieved as "replica of reality" -

both actual and imagined - not beautiful but well made » (Swinton 1979 : 143)''®

. Graburn,
quant a lui, réfléchit a I’idée de « réplique de la réalité » ou d’imitation qu’il met en relation
avec la notion de « réalisme », évoquée par Mathiassen (1927 : 120-122) dans une étude
des motifs ornementaux incisées sur ivoire en Alaska, au Groenland et dans la région de la
Terre de Baffin. Graburn distingue deux termes en référence au systéme de valeur
artistique : sulijug qui signifie « véridique, vrai » et takusurngnaitug (sic) qui correspond a
une réplique imaginée (« imaginative replica ») de ce qui n’a jamais été vu (Graburn 1978 :
72)'"7. Or, selon les cosmologies inuit, une image formée dans Lesprit est considérée

comme vraie si elle est adequate a la chose elle-méme (Oosten et Laugrand 1999 : 9). Juger

de la véracité¢ d’une déclaration ou d’une représentation visuelle ne dépend donc pas de

6 Ceci n’est pas sans rappeler Aristote qui, dans sa Poétique (1922 : n.p [chapitre I1]), définit la mimésis
comme I’art de représenter la réalité selon deux principes : la simple imitation de la nature et la stylisation de
celle—ci.

""" Comme le mentionne Swinton (1979 : 143), la terminologie a laquelle se référe Graburn est celle du
Nunavik et ne correspond pas a I’ensemble des dialectes de I’ Arctique canadien. Ainsi, Schneider note que
dans la baie d’Ungava au Nunavik, on utilise plutdt le terme fauturqupaa signifiant, « il se le représente par
imagination » (Schneider 1985 : 403).
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I’autorité de celui qui la proclame mais plutot de sa relation avec la réalité : si la forme de
la déclaration et la réalité elle-méme correspondent I'une a I’autre, la déclaration est

estimée véridique.

Bien que ces deux mots sulijuq et takusurngnaituq soit parfaitement compris dans la
région Qikiqtaaluk, takusurngnaitug ne figure pas dans les discours des Pangniqtuurmiut et
des Kinngarmiut qui employent systématiquement le terme isumannguaq pour désigner
toute représentation issue de 1I’imagination ou tout sujet iconographique qui ne résulte ni de
I’expérience individuelle mise en récit (unikkaaqg) ni des grandes narrations de la tradition
orale inuit (unikkatuat). La signification contemporaine du mot isumannguagq, c’est-a-dire
« ’imagination » est d’autant plus intéressante qu’elle résulte d’un glissement sémantique :
ce terme est construit sur isuma qui désigne a la fois « I’intelligence ; la pensée ; les
émotions, les affects », et —nnguaq, « une réplique miniature ». De fait, isumannguaq
signifie littéralement « une représentation a échelle réduite de la faculté de penser et de
ressentir des émotions ». Ce terme s’inscrit dans 1’expérience du domaine du visible et de
I’invisible comme les émotions, a I’inverse du sens actuel qui lui est attribué, excluant toute
référence a ce qui est pergu par les sens. « In Inuktitut, one’s thoughts are called isuma a
rare abstraction in a tangible world. » (Semeniuk 2007 : 25). Notons que sur un plan
symbolique, le sens littéral du terme isumannguaq semble faire écho aux pratiques
traditionnelles des miniatures, dotées de certaines intentions par les humains qui assignaient
a ces objets une forme de pouvoir (Laugrand 2010), nous 1’avions évoqué dans le premier
chapitre (Cf. supra : 1.II1.2 et L.IV) et cette idée sera ultérieurement développée dans la
theése. Nous verrons également dans les prochains chapitres que isuma se situe au ceeur de
la création artistique mais il s’agit de rester prudents quant au sens a donner a ce terme a

cette étape de la réflexion.

Cela dit, tous les témoignages des artistes soulignent I’'importance de I’expérience
collective, familiale et individuelle comme source d’inspiration majeure de leur art
(sanajjuti, « ce qui sert a fabriquer, concevoir ») majeure de leur art, méme si certains
reconnaissent parfois puiser dans leur imaginaire pour représenter des sujets qu’ils n’ont

~ .. , . . . . 11 , .
pas eux-mémes expérimentés. Kenojuak Ashevak, illustre artiste de Kinngait''®, précise :

'8 Kenojuak Ashevak est la premiére artiste inuit a devenir membre de 1’Ordre du Canada en 1982.
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« I draw the thing I have never seen, the monsters and spirits, and I draw the old way, the
things we did long ago before there were many white men » (Eber 1971 : 13). Bien que
Iartiste affirme ne jamais avoir vu de monstres''® ou d’esprits, ces propos ne reflétent pas
I’ensemble des pratiques artistiques inuit, d’autant plus que les esprits restent omniprésents
dans la tradition orale et leur représentation graphique suscite un fort intérét de la part des
artistes Inuit comme nous le verrons par la suite. Par exemple, les archives du Ugqurmiut
Art Center for Arts and Crafts de Pangniqtuuq conservent une série de dessins réalisés dans
les années 1980 par Jusipi Kaki représentant des entités invisibles et des publications
comme celles de Blodgett (1993), Laugrand, Oosten et Trudel (2000) attestent de
I’importance de ces thémes figuratifs dans les arts graphiques mais nous les évoquerons
plus en détail au cours des prochains chapitres, en référence aux cosmologies inuit'* et aux
expériences individuelles et collectives du passé comme du présent. Parmi de nombreux

autres Inuit, Pauloosie Kasadluak explique sa démarche artistique :

Nous ne sculptons pas seulement pour 1’argent. Pas plus que nous ne sculptons des
choses inventées. Nous représentons la vie dans les temps anciens comme celle de
maintenant. Nous montrons la vérité [...] Nous sculptons des animaux a cause de leur
importance pour notre alimentation. Nous sculptons des personnages inuit parce que
nous pouvons ainsi nous montrer au monde tels que nous étions autrefois et tels que
nous sommes aujourd’hui [...] Nous sculptons pour montrer ce que nous avons réalisé
en tant que peuple. (Routledge 1999 : n. p.)

Nombreux sont les artistes qui expriment avec vigueur le sentiment que la création
artistique permet de garder en mémoire les expériences de leurs ancétres dont la
transmission était essentiellement orale (Laugrand 2002). Simon Tookoomie, un ainé de

Qamanittuaq, dessinateur et sculpteur, explique I’'importance de représenter ses propres

121

expériences (unikkaat =") par 1’intermédiaire du dessin, afin de les transmettre aux jeunes

générations :

When 1 first started doing my drawings [in 1973], I thought in my mind how we used
to live out on the land. The drawings that I do are true stories of our life in the past and
of the shamans. I don’t want our young people to forget them. I would like to pass on
these stories through my drawings to our young people. I would like them to know that

"% Le mot « monstre » est une interprétation du traducteur pour désigner les entités non-humaines.

120 e monde des esprits est un sujet récurrent dans le domaine de la sculpture. Voir notamment les catalogues
d’exposition suivants : Seidelman et Turner (1993); Coté (2002) ; Briesmaster (2004) ; Lalonde (2005) ;
Thom (2009) ; Coward Wight (2000 ; 2012).

2! Le terme unikkaat (unikkaag, au singulier) désigne des récits narrés en présence d’une ou plusieurs
personnes et renvoie a des expériences vécues.
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the drawings that I do are the true stories of our lives in the past. Also those people

who look at the drawings or by soap-carvings, these are the images of our past. Please

keep that in mind when you buy or look at my carvings or drawings. (Sanavik 1987 :

4)
Les témoignages de cet ordre sont récurrents dans les discours contemporains méme s’ils
semblent a priori convenus et cet aspect du dessin sera ultérieurement exploré par le biais
des thémes figuratifs qui restent profondément ancrés dans le quotidien passé et présent,
mais revenons sur la notion de miniature. S’inspirer de 1’environnement immédiat pour
réaliser un dessin et le partager avec autrui revient a sélectionner un élément, un fragment
(ila) de ce qui constitue un environnement global c¢’est-a-dire opter pour une représentation
miniature d’un ensemble. Dans une recherche doctorale consacrée aux pratiques ludiques et
expressions du jeu chez les Inuit de la région d’Iglulik, Céline Petit montre comment
I’affixe —nnguaq intervient dans la désignation des jeux, en exprimant 1’idée d’un diminutif
affectueux impliquant un jeu d’imitation miniature d’une réalité percue. Par exemple,

2 . - 12
, inunnguaq désigne «une poupée »' >, ugannguaq-

pinnguaq signifie «un jouet »'
correspond a une forme d’oralité ludique associée a 'idée de « dire en plaisantant »'**
(Petit 2011 : 73) ; ou encore, angunasunnguaq, désignant les jeux masculins représentant
des activités cynégétiques (/bid. : 86) et giturngannguaq son équivalent féminin dont le jeu
consiste a s’occuper de son enfant (Zbid. : 105). Swinton note qu’en Alaska, —nnguaq se
référe aux jeux imaginaires des enfants (« play pretending »), alors qu’il signifie au
Groenland « petit», dans le sens d’un suffixe diminutif (Swinton 1979 : 143). La
terminologie du domaine artistique semble s’inscrire dans de représentation miniature, ou

. . . . . . 12
la dimension ludique intervient parfois dans ce contexte'*.

Parallelement, Lowe indique que 1’affixe —nnguaqg associé a un verbal véhicule une
notion de simulation et qu’accolé a un nominal, il renvoie aux notions de ressemblance ou
de représentation. Par exemple, nunannguaq désigne une carte géographique, une
reproduction graphique d’un territoire (nuna), alors que inunnguaq se référe a la

représentation matérielle d’un étre humain (inuk), soit a une sculpture, une statue ou une

122 Pj « faire », —nnguaq « imitation miniature de la réalité ».

'3 Tnuk « un étre humain », —nnguaq « imitation miniature de la réalité ». A Iglulik, une poupée est désignée
par inuujuaq, littéralement, « ce qui ressemble a un étre humain » (Petit 2011 : 107).

¥ Ugqagq- « parler, dire », —nnguaq « imitation miniature de la réalité ».

12 De nombreux artistes de Kinngait et Pangniqtuuq comparent la résolution des difficultés de la conception
d’un dessin ou d’une sculpture a jeu.
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poupée (Lowe 1984 : 151). Nous pourrions ajouter, allanguag qui désigne, au Nunavik, le
dessin ou encore, les termes allanguaqtaviniq'’et tautunnguaqtauniq'’ correspondant a la
représentation visuelle, respectivement au Nunavik (Weetaluktuk et Bryant 2008 : 54) et au
Nunavut (Laugrand et al. 2000). De méme, une image artistique (une photographie, une
peinture, un portrait ou un dessin) est désignée par le terme atjinguaq (ou ajjinguaq) qui
signifie « représentation a 1’identique » (Rigby 2008). Selon cet ordre d’idée, lorsqu’un
artiste sculpte la serpentine ou la stéatite, il réalise un modele réduit (sanannguagpaa), par
exemple, un ours polaire (nanug en inuktitut ; Ursus maritimus) ou une femme (arnaq)
désignés par les termes nanunnguaq et arnarnguaq, en référence a leurs représentations a

échelle réduite.

La nuance entre une ressemblance et une représentation matérielle est d’autant plus
ténue que dans le domaine artistique, toute ceuvre produite apparait comme une figuration
matérielle, sous la forme d’un dessin, d’une estampe ou d’une sculpture. Ceci n’est pas sans
évoquer les miniatures d’os et d’ivoire dont la réalisation et les rituels qui leurs étaient
associées relevaient des pratiques chamaniques en se plagant au centre des interactions
entre les étres vivants, les défunts et les esprits (Laugrand et Oosten 2003); nous
reviendrons sur ce point dans la deuxiéme et troisieme partie de la thése. Soulignons
cependant que I’analyse de ces quelques éléments terminologiques montre I’'importance du
processus de transformation d’échelle et d’apparence dans les pratiques figuratives du
dessin qui semble faire écho, nous le verrons ultérieurement, aux cosmologie inuit selon
lesquelles les fronticres entre le monde visible et invisible restent interreliés, perméables et
soumises a des changements constants. Bien que ce principe figuratif de miniaturisation
semble étre une caractéristique de nombreuses formes d’art, les schémes de pensée inuit
définissent plutét la figuration comme un moyen de replacer 1’individu au centre des
échanges socio-cosmiques et des interactions entre les domaines d’expériences du monde

visible et invisible, sous une forme visuelle transformée, miniaturée.

"% Allafq]- « écriture », -nguaq- « imitation, représentation », -ta/q]- est une marque passive, -viniq « une
substance de quelque chose de disparu ou de mort qui a changé d’état ».

127 Le radical verbal tauft]tu[q]- signifie « voir », -nnguaq- désigne « une réplique a échelle réduite », -tafq]-
est une marque passive et —nig indique le résultat d’une action.
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ILIIL2. -ujaq, « une ressemblance »

Bien que d’une fagon générale, —nnguaq et —ujaq se recoupent (Fortescue et al.
1994 : 420), j’ai constaté que le premier était plus souvent utilisé par les Nunavummiut
dans les discours portant sur I’art, que le second, -ujaaq qui implique 1’idée de similarité
entre deux choses (Schneider 1986 : 64), parfois associ¢ au jeu (/bid. : 261 ; Petit 2011 :
83)'*". Cela ne signifie pas que I’affixe —ujag ne soit pas fréquemment mobilisé dans la
langue inuit qui proceéde souvent par « association » pour créer de nouveaux mots (Therrien
1996 : 26)'* mais de toute évidence, la pratique du dessin ne se situe pas dans un registre
de similarité rigoureuse : elle est une matérialisation miniature de isuma (« intelligence ;
pensée €motions ; affects »), c’est-a-dire une interprétation subjective d’une expérience

individuelle, familiale ou collective.

Si le dessin (titiraujaq) est par définition « semblable a une inscription sur une
surface » comme le suggere fitira(q) «inciser, inscrire », -ujaq « similarité »), il n’en
demeure pas moins que 1’idée de similitude ou de ressemblance a I’identique (-ujaq)
semble moins présente que celle de miniaturisation ou d’échelle réduite évoquée par -
nnguaq. Mentionnons toutefois deux contextes d’utilisation : des sculptures en ivoire de
petites dimensions (inuujag signifie « une figurine humaine », Stenton 1997 : 32)" et
tingmiujag en référence a une figure ressemblant a un oiseau immergé ou nageant
(Mathiassen 1927 : 118)"*'. Ceci dit, les Nunavummiut comprennent aisément ces deux
termes méme s’ils utilisent plus volontiers les mots inunnguaq et timmianguaq dans un sens

équivalent, comme 1’ont confirmé plusieurs informateurs.

128 La forme verbalede —ujag est —ujaaq, « ressembler a, imiter ».

' L’emploi de I’affixe —ujag- illustre ce phénoméne néologique par association. Par exemple, kiinaujaq « ce
qui ressemble a un visage humain » désigne ’argent (en raison de la présence du visage de La Reine
d’Angleterre sur les piéces de monnaie) ou encore pattaujaq, « ce qui ressemble a une balle » correspond a
une « orange » (le fruit) et garitaujaq, « ce qui ressemble a un cerveau » signifie « un ordinateur », en raison
de la complexité des taches qu’il peut accomplir, comme un cerveau humain.

B Inufk] «un étre humain », -ujag « similitude a, ressemblance ». Selon Schneider, inuujag désigne au
Nunavik une poupée (Schneider 1985 : 86), alors qu’au Nunavut, une poupée est appelée inunnguaq (inufk]
« un étre humain », -nnguaq « représentation miniature »).

B Timmiagq (ou tigmiaq) « oiseau », -ujaq « semblable a ».
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La préférence des Nunavimmiut pour 1’affixe —nnguaq place la notion de miniature
au centre des configurations de pensée inuit dans le domaine de I’art, au détriment de celle
de similarité et de ressemblance entre deux choses. Les trés nombreux termes composés
avec —nnguaq valorisent 1’idée d’une transformation du réel a une moindre échelle. De ce
point de vue, le principe de la représentation visuelle (fautunnguaqtauniq) par le dessin ne
consiste pas a reproduire la réalité¢ « a I’identique », comme cela est le cas en Occident,
depuis I’antiquité gréco-romaine, ou les artistes peintres, dessinateurs et sculpteurs ont
concentré leur attention sur la représentation réaliste de leur art, en ayant pour seul objectif
I’imitation de la nature selon un principe appelé « mimesis » (Goody 2003 : 18-23). La
ressemblance, que Merleau-Ponty définit comme « le résultat de la perception, non son
ressort. » (Merleau-Ponty 1964 : 41) ne semble pas €tre une fin pour les dessinateurs inuit,

du moins si I’on s’en tient a ce que suggere la terminologie inuit.

Conclusion du chapitre II

Au vu des €éléments lexicaux pris en considération et de leur utilisation en contexte,
les Inuit rapprochent le dessin d’autres pratiques manuelles comme 1’incision sur ivoire ou
sur la pierre, deux techniques associées a un processus de marquage sur une surface. La
terminologie inuit définit le dessin comme un tracé, une marque ou une forme sombre sur
un support plus clair : ainsi, dessiner revient a créer un contraste entre deux choses, apposer
une marque sombre sur une surface de couleur pale. L’exploration des représentations
symboliques associées a I’idée d’obscurité permet de situer le tracé dans le domaine du
visible et de I’invisible ou interagissent les mondes des étres vivants, des défunts et des
esprits. L’analyse de quelques éléments empruntés au langage sacré et profane montre
I’importance de ’obscurité et de la lumiere dans la conception du chamanisme et la
représentation de la personne. Nous poursuivrons cette réflexion dans la seconde et la
troisieme partie de la thése pour comprendre la place de la cosmologie dans la pratique du

dessin.
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Le lexique a également permis de montrer que le dessin reléve du domaine du
fabriqué et résulte d’une conception intellectuelle et manuelle. Les sens de la vue et du
toucher sont donc inhérents au dessin qui s’inscrit dans le domaine des savoirs et des
savoir-faire ou 1’expérience du dessin s’acquiert et se transmet selon un principe de
miniaturisation de la réalité et de rapport d’échelle modifiée. Cette caractéristique du dessin
reste étroitement liée aux représentations symboliques et aux pratiques socio-culturelles
traditionnelles des Inuit. Bien que les notions de miniaturisation et de ressemblance
semblent essentielles pour comprendre 1’art graphique, les repéres conceptuels inuit et leur
expression linguistique s’inscrivent dans une logique de figuration qui associe les
représentations et les pratiques du dessin aux cosmologies inuit, en les situant au cceur des
interactions entre les étres humains et les forces invisibles, dans une démarche de visibilité
et de matérialité ; autant d’aspects qui seront explorés, selon une perspective

anthropologique, dans la deuxiéme et troisiéme partie de la these.
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Chapitre II1. TITIQTUGAQ, « LE DESSIN » ET SES

PRATIQUES

L’exploration de la terminologie inuit et des champs sémantiques propres au
domaine du dessin a permis d’éclairer des notions telles que dessiner (titirag-), fabriquer
(sana-), donner une forme visuelle (tautuliug-), marquer, tracer, décorer (tagsaq-) et
représenter a échelle réduite (-nnguag-). Si leur désignation révele certains aspects des
configurations de la pensée inuit, qu’en est-il de I’opération de fagonnage et de réalisation
des ceuvres du point de vue de la gestuelle et des pratiques ? Nous verrons que deux
moments de la production des ceuvres se distinguent : la conception mentale ou la genése'**
et la représentation matérielle ou « extériorisation » selon le principe de Maurice De Wulf':
« Sans la conception 1’ceuvre serait incohérente ; sans 1’exécution, elle ne sortirait pas du
royaume des idées, elle demeurerait étrangére au monde du réel. » (De Wulf 1914 : 7). De
ce point de vue, les pratiques artistiques relévent tant du domaine visible que de celui de
I’invisibilité : ainsi, nous nous intéresserons, dans un premier temps, a la terminologie inuit
propre au domaine des arts graphiques pour explorer les représentations du dessin inuit,
avant de nous pencher, dans un second temps, sur les techniques graphiques mises en
ceuvres dans le domaine du dessin pour favoriser la diffusion de certaines ceuvres hors des

communautés inuit par I’intermédiaire de 1’estampe et de la tapisserie, notamment.

2 De Wulf parle de « formation ou de conception de I’idéal » plutdt que de genése ou de conception mentale
telle que je la formule. Par « idéal », I’auteur entend « la représentation que se fait I’homme d’une ceuvre a
exécuter, d’un but a atteindre, avant I’exécution de 1’ceuvre et la poursuite du but. » (De Wulf 1914 : 7). C’est
le sens que je donne a la notion de genése ou de conception mentale. L’idéal artistique est, selon lui, « une
intuition nette, une image précise ou I’artiste dispose des éléments en vue de produire une impression de
beauté » déterminée par des facteurs externes (la nature, la race et le milieu social) et des facteurs internes qui
sont les facultés créatrices de I’artiste — I’imagination et I’intelligence (/bid. : 8 et 10).
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H1L.1. Titigtugaliurniq : « la réalisation d’un dessin »

La conception mentale ou la genése d’une ceuvre représente une étape cruciale dans
son processus de réalisation puisqu’elle permet d’en définir I’élaboration matérielle comme
la finalité. La genese est définie comme le processus de conception intellectuelle d’une
ceuvre qui précede sa réalisation matérielle selon un rapport inhérent a son processus de
création (De Wulf 1914 :7). Je considere la genése comme significative non seulement dans
la réalisation de toute ceuvre mais aussi dans la compréhension de toute démarche
artistique, a D’instar de I’historien d’art WOolftlin qui fréquenta I’atelier du sculpteur
allemand Adolf Hildebrand a Florence, motivé par le besoin de maitriser les moyens
employés par I’artiste et de comprendre les conditions de la geneése d’une ceuvre, ainsi que
les opérations manuelles et intellectuelles qui en scandent le déroulement, les contraintes et
les audaces. « C’est 1a que j’ai appris que le processus créateur de ’artiste est autre chose
que ce que les historiens considérent habituellement sous le nom d’art », écrit-il en 1932 a

un ami (cité in Coquet 2009 : 8). Cette démarche se justifie d’autant plus que, selon Coquet,

seul celui qui sait, par expérience, ce que signifie créer une forme est en mesure
d’appréhender dans son entiéreté la force et la cohérence de I’ceuvre faite. Une
expérience qui permet d’avoir une intelligence intérieure a la fois du processus de
création des formes et de leur développement. (/bid. : 11)

Or, [D’apprentissage par I’expérimentation personnelle et [1’observation
(pilimmaksarniq) est 'une des valeurs inuit présente dans « la vision d’avenir » que s’est
donnée le gouvernement du Nunavut et connue sous ’appellation Inuit gaujimajatugangit
(IQ) soit « les savoirs anciens dont la pertinence s’inscrit dans le présent » (QIA 2007). Ces
savoirs sont intégrés a la politique culturelle locale' ™, ¢’est pourquoi cette approche semble

: 134
pertinente 3

' Le concept Inuit qaujimajatugangit (1Q) intégre a ses valeurs les notions suivantes : pijutsirnig, la
responsabilité et I’obligation sociale d’un individu envers sa communauté ; pilimmaksarnik, 1’acquisition des
savoirs et des savoir-faire par l’observation et I’expérimentation ; piliriqatigiignig, 1’apprentissage par
I’expérience personnelle et collective; gqanugtuurunnarniq, 1’apprentissage par la réflexion et
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Pourtant, jusqu’a I’introduction de la notion d’agentivité et d’intentionnalité¢ (Gell
1998), I’anthropologie a surtout considéré 1’image a la manieére d’un objet naturel dissocié
de toute gestuelle et/ou intention artistique comme le révele les écrits de Didi-Huberman
(1990), Goody (2003) et Westermann (2005) et Coquet (2009). Le peu d’informations
disponibles quant a la gestuelle des dessinateurs inuit semble tenir, non pas d’un désintérét
de la part des chercheurs, mais plutoét d’une conception universelle de I’art et de la culture
largement répandue dans les sciences sociales, notamment aupreés des philosophes
(Gadamer 1996) et des historiens d’art formalistes comme Alois Riegl et Heinrich Woftlin,

dans la lignée des travaux de Jacob Burckhardt (1965a)'®’.

Dénoncée par des
anthropologues comme Hans Belting (2004 : 9)'*°, le concept de I'universalité de I’art
annihilerait ainsi toute spécificité de I’art inuit. A moins qu’il ne s’agisse plutdt, d’un point
de vue pragmatique, de la difficulté de cotoyer les artistes au sein des lieux de production
des ceuvres. En effet, plusieurs raisons sont a prendre en compte. La premicre repose sur le
fait que la présence d’un tiers durant les activités artistiques d’un auteur provoque parfois

A . . . y ool
une géne, voire une interruption du processus créatif 37

. De ce fait, la présence d’une
personne étrangere a I’atelier n’est tolérée qu’a de rares exceptions sur autorisation des
responsables de 1’atelier. Une seconde raison concerne 1’acces a I’information en inuktitut,

étant donné que de nombreux Inuit sont monolingues comme mentionné au premier

I’expérimentation ; aajiiqatigiingniq, la consultation de celles et ceux qui détiennent des savoirs et des savoir-
faire tels que les ainés (Arnakak 2005 : 179-180).

B4 ] s’avére effectivement juste de dire que notre propre expérience du dessin et des techniques de 1’estampe
a facilité notre compréhension des pratiques artistiques locales inuit. Un enseignement pratique et théorique
au sein d’une école d’arts plastiques durant une dizaine d’années s’est révélé particulierement utile sur le
terrain et tout particulierement, lorsque les artistes que j’interrogeais me demandaient, si moi aussi, je
dessinais. Ma crédibilité en tant que chercheur aurait été certainement amoindrie si la réponse a cette question
avait été négative. Par ailleurs, la mise en pratique des apprentissages acquis aupres des artistes fut riche
d’enseignements, en facilitant la compréhension des processus créatifs mis en ceuvre.

1% Voir & ce sujet un ouvrage récent de Ringgenberg (2011) qui explore le courant de pensée métaphysique et
universaliste lancé par René Guénon (1886-1951) et ses influences sur de nombreux penseurs, dont le postulat
repose sur 1’idée d’un art fondé sur une tradition symbolique, une esthétique canonique, et une créativité
ritualisée et initiatique.

% Dans 1’avant-propos de son ouvrage Pour une anthropologie des images, Belting propose « d’examiner
I’image comme phénoméne anthropologique » et prone une approche analytique des images en relation avec
trois éléments : « image-médium-regard ou image-dispositif-corps », dans la lignée des travaux de Jean-Pierre
Vernant qui est, selon 1’auteur, a I’initiative de 1’« anthropologie historique de I’image » (Belting 2004 : 9-
10). Notre démarche doit beaucoup a cette approche.

BT A Kinngait comme & Pangniqtuuq, la présence d’une personne étrangére a I’atelier (y compris les
chercheurs) n’est tolérée qu’a de rares exceptions. Dans ces deux communautés, ma présence a I’atelier fut
autorisée par le responsable et par les artistes, a condition de ne pas déranger ces derniers, par exemple, avec
des questions susceptibles de détourner leur attention. Les entrevues avec les artistes ont donc été menées a
I’extérieur de I’atelier, en dehors de leurs horaires de travail.
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chapitre de la thése. La derniére raison n’est autre que la possibilité de mener une collecte
de données sur place qui représente un cout financier important. Ces raisons n’expliquent
sans doute pas a elles seules I’absence d’information quant aux conditions de création des

ceuvres dans I’ Arctique canadien, bien qu’elles restent déterminantes.

Ayant eu I’opportunité d’examiner les processus créatifs en cours, je propose une
ethnographie des pratiques graphiques observées sur le terrain'*®. Ce chapitre est ainsi
consacré a la conception des dessins, de leur genése a leur réalisation, aux conditions de
leur production, au sein des ateliers comme a I’extérieur. Notons par ailleurs que toute
estampe ou toute tapisserie étant issue d’un dessin originel, ces trois pratiques — le dessin,
I’estampe et la tapisserie — restent intrins€quement liées, c’est pourquoi elles structurent la
démonstration. Il s’agit de comprendre comment s’¢labore la réalisation d’un dessin, d’une
estampe ou d’une tapisserie, afin d’en explorer les spécificités de sa conception mentale a
sa réalisation matérielle. Conscients de 1’originalité de chacune des ceuvres, j’ai ai choisi
d’évoquer la geneése des dessins a partir de la récurrence des informations collectées que ce
soit par la prise en compte des discours des artistes ou par 1’observation simultanée des
pratiques artistiques. Au nom d’un certain relativisme, cette méthode pourrait étre
séverement critiquée puisqu’elle ne propose que des résultats d’analyse d’ceuvres et non a
une ceuvre en particulier. Ceci dit, et pour défendre ma position, évoquer la genése des
ceuvres dans une perspective globale permet de rester cohérents quant aux propos des
artistes dont la récurrence des informations partagées est frappante. Rappelons que la
production des ceuvres est ici envisagée comme un fait individuel et social dans le but de

restituer la parole des artistes au plus pres de mes observations.

138 . s " . . . .

Ces observations ont systématiquement été notées dans des journaux de terrain pour chacun des séjours
effectués au Nunavut. Ces notes sont parfois accompagnées d’enregistrements audiovisuels lorsque les
autorisations nécessaires ont été accordées.
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IILI.1. Penser et réaliser un dessin

IIl.I.1.a. La genese d'une ceuvre

Les recherches consacrées a la sculpture inuit ont révélé certaines caractéristiques
de la genése des ceuvres quant a leur conception mentale et matérielle. De nombreux
témoignages d’artistes attestent de I’importance de la matiére ou plutdt de la forme des
matériaux qui détermine le fagonnage de I’ceuvre, tant lors du choix du sujet figuratif que
lors de sa représentation. Taqqialuk Nuna, un artiste vivant et travaillant a Kinngait'”,

explique la fagon dont il a appris a sculpter la pierre :

J’aime beaucoup sculpter quand je ne chasse pas. Je fais de la sculpture depuis une
dizaine d’années. J’ai réalisé mes premicres piéces quand j’étais un jeune gargon, je
devais avoir a peu prés huit ans. Je regardais faire mon pére, mais je ne sculptais pas
beaucoup parce que j’allais a 1’école et que je devais travailler. [...] J’ai appris a
envisager mon ceuvre d’aprés les formes que je vois dans la pierre [...] sans trop
penser au résultat final. Quand je sculpte, je m’inspire de la forme qui nait a mesure
que je dégrossis la pierre. (Ace et Papatsie 1997 : 48)
Ce point de vue est largement répandu parmi les artistes, ce dont t€émoignent de nombreuses
publications dont Saladin d’ Anglure et Alasuaq (1978), Coward-Wight (2000), C6té (2002)
et Auger (2005), pour ne citer que celles-ci. Selon les sculpteurs du Nunavut et du Nunavik,
le sujet figuratif est déterminé par la forme de la matiére'*’ et ¢’est en ce sens que le dessin
différe en tout point de la sculpture. Pour Kenojuak Ashevak, dessiner se situe a I’opposé

de la pratique sculpturale :

"% Taqqialuk Nuna est un artiste réputé notamment pour ses sculptures d’ours polaires et de morses. Trés
impliqué auprés de sa communauté, il est membre de plusieurs conseils locaux : Education Council, Hunters
and Trappers Association, West Baffin Eskimo Co-operative et Nunavut Arts & Crafts Festival (Vladykov
Fisher 2008 : 111-112).

140 Rappelons a ce propos que selon la pensée inuit, tout étre vivant, ainsi que tout objet naturel (comme une
pierre) ou manufacturé est pourvu d’un esprit (inua). Selon Hubert Amarualik, « Everything, rocks and other
solid objects or anything else have their inua (inner person). Anything that is made or created has an inua. »
(Bennett et Rowley 2004 : 43).
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For me, drawing is totally the reverse of the process of carving. With the carving, the
stone, through its shape, suggests a subject. The white paper is flat and empty, and 1
must think of an idea first. I cannot chip away at it to change its shape to create an
idea. Drawing is much more difficult for me to do. (Kenojuak 1989 : 23)

Au début du processus graphique, le support papier est non seulement « plat et vierge »
mais encore, il ne révele aucune idée initiale a son créateur. Un sculpteur transforme la
matiere a partir d’'une forme préexistante, un dessinateur engage le processus créatif avec
une matiere vierge et une idée qu’il doit lui-méme engendrer et murir, pour ensuite lui
donner forme : telle est la difficulté du dessin qui se distingue de ce fait du processus

sculptural.

Aux dires des dessinateurs inuit, la figuration'*' d’un objet prend sa source dans la
pensée, les émotions et les affects (isuma), qui, nous dit Qumaq (1991 : 45), est:
« takuksaungittuq inuup isumautiminut isumagijanga nitjaajagani isuma amisunik
aulatsigunnatuq isumatuinnaugaluagsuni », c’est a dire «par nature invisible et
silencieuse ; puissante, elle impulse un mouvement aux choses; elle déclenche des
processus qui lui permettent de se manifester de fagon tangible » (traduction in Therrien
2008 : 277). Selon les artistes, le papier a dessin vierge est considéré comme « maniraqtuq
ammalu tagsaqanngimat » c’est-a-dire « plat et sans aucune trace », comme cela m’a
souvent été répété'*2. Concevoir un dessin mobilise un ensemble de pensées et d’affects
(isumait au pluriel), impliquant une réflexion quant a I’objet de figuration. Kananginak
Pootoogook, leader respecté de Kinngait et remarquable dessinateur récemment décédé'®,

soulignait : « I can never start drawing unless I have something in my head. Only when I

really clearly see the pictures in my head do I start drawing » (Boyd Ryan et Coward-Wight

141 . .. , . . . ;.
La figuration est ici entendue comme une « opération universelle au moyen de laquelle un objet matériel

quelconque est investi de fagon ostensible d’une « agence » (au sens de I’anglais agency) socialement définie
a la suite d’une action de fagconnage, d’aménagement, d’ornementation ou de mise en situation visant a lui
donner un potentiel d’évocation iconique d’un prototype réel ou imaginaire qu’il dénote de facon indicielle
(par délégation d’intentionnalité) en jouant sur une ressemblance directe de type mimétique ou sur toute autre
type de motivation identifiable de fagon médiate ou immédiate », telle que définie par Descola (2006 : 167).
12 Notons que le terme tagsaganngimat (« il n’y a aucune trace ») s’utilise en référence au paysage ou a la
glace, puisque les traces s’ impriment d’abord sur une surface parcourue.

3 Décedé le 23 novembre 2011, Kananginak Pootoogook était 1’un des fondateurs de la West Baffin Eskimo
Co-operative dont il a été président avant de se consacrer exclusivement a la création artistique. Voir, entre
autres, la notice biographique de I’artiste (Vladykov Fisher 2008 : 183-186).
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2007 : 184). Il expliquait I’importance de ce « quelque chose dans sa téte », ¢’est-a-dire des
pensées suffisamment précises pour le guider dans 1’élaboration d’un dessin, allant jusqu’a
comparer son esprit a un ordinateur'** ou se développe une image initiale qu’il représente

ensuite par le dessin.

I have a little computer in my brain. An image has to develop in my brain. If
everything is OK, the image is clear. If there are interruptions or distractions, then the
image is less clear. A piece of paper is blank, so it’s a very different process from
sculpture. My thought processes in drawing have to be very precised. [...] When I am
comfortable in a drawing — when the original plan comes to my mind and I can
concentrate on that plan — I can finish that drawing successfully. (Kananginak
Pootoogook cité in Hessel 2010 : 13)

Lorsque je I’ai rencontré en 2009 et 2010, Kananginak disait devoir réfléchir de plus en
plus longtemps, compte du fait qu’il avait déja réalisé de nombreux dessins : la recherche
constante de nouveaux sujets iconographiques représententent donc, pour lui, une
préoccupation majeure afin d’éviter la répétition et la reproduction de ce qui a été réalisé
auparavant (Kananginak Pootoogook, 21 avril 2009). Notons que cette attitude face au

dessin reste récurrente parmi les artistes ayant collaboré a la recherche.

Concevoir des idées résulte dun processus aléatoire comme 1’ont souligné certains

informateurs : la figuration mentale d’un dessin survient parfois rapidement, alors qu’elle
, . . , . , . 145 .

nécessite d’autres fois une longue période de réflexion. Itee Pootoogook ™, illustrateur et

dessinateur explique :

Sometimes when I want to figure a topic, I would draw directly and sometimes I would
think about what I would draw for a while, and then I start drawing. Sometimes the
drawing is just popped up rapidly and I don’t need to think too much about it. (Itee
Pootoogook, 8 avril 2009)

144 Cette comparaison n’est pas anodine puisqu’en inuktitut, un ordinateur se dit garitaujag qui signifie
littéralement « ce qui ressemble a un cerveau ».

' Ttee Pootoogook est originaire de Kimmirut mais il vit 4 Kinngait depuis de nombreuses années, ou il a
commencé a dessiner en 1985. Artiste professionnel, il a contribué a 1’illustration de manuels scolaires en
2006. Ses dessins sont régulierement sélectionnés pour la collection annuelle d’estampes du Dorset Fine Arts.
Il est animateur d’émissions a la radio locale (Vladykov Fisher 2008 : 178-179 ; Itee Pootoogook, 8 avril
20009).
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De méme, Ningeokuluk Teevee'*’, une jeune dessinatrice et illustratrice de Kinngait,

déclarait :

Sometimes I woke up with the idea, or something in my mind, and sometimes an Inuit
story comes into my mind and I really want to put [it] onto paper. Sometimes it takes a
long time. (Ningeokuluk Teevee, 23 avril 2009)

Pourtant, tous les témoignages collectés dont I’échantillon présenté illustre I’importance du

processus réflexif qu’il soit préliminaire ou concomitant a la réalisation d’une ceuvre. De ce

point de vue, dessiner s’inscrit dans une démarche intellectuelle ou 1’artiste doit définir tant

le contenu que la forme de la représentation graphique mise en ceuvre, alors que 1’origine

d’un dessin ne requiert pas la méme précision pour tous les artistes et que la matérialisation
, 1. , . e L

d’une idée ou d’un sentiment qui initie le processus créatif reste transformable tout au long

de I’exécution de I’ceuvre.

[IL.I.1.b. Le faconnage d’un dessin

« Pour savoir ce qui se passe dans la téte du peintre, il faut suivre sa main. »
affirmait Coquet (2009 : 2) dans un remarquable article consacré a la question de la mise en
forme de la matiere et aux conditions d’émergence des ceuvres plastiques. Je me suis livrée
a cet exercice dont les résultats présentés sont mis en relation avec les commentaires
explicatifs des artistes quant a leurs pratiques et leurs savoir-faire. Le fagonnage d’un
dessin requiert, pour €tre engagé, une idée originelle plus ou moins précise qui guidera son
¢laboration matérielle, comme nous venons de 1’évoquer. Elle peut étre mue par une
intention initiale ou « intentionnalité » (agency, pour reprendre I’expression de Gell 1998)
discutée notamment par Freedberg (1989), Schaeffer (1996), Bakewell (1998), Descola
(2006 ; 2010), Rothenberg et Fine (2008) qui considérent les ceuvres comme des agents

147

ayant un effet sur le monde "'. Notons cependant que I’engagement du tracé n’implique pas

' Ningeokuluk a commencé a vendre ses dessins a la West Baffin Eskimo Co-operative a la fin des années
1980. Elle a également collaboré a I’illustration de livres scolaires (Vladykov Fisher 2008 : 244-246 ;
Ningeokuluk Teevee, 23 avril 2009).

147 Cette perspective sera explorée dans les deux parties suivantes de la thése, aux chapitres V et IX.
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systématiquement la visualisation du dessin achevé. Comme I’expliquait Kenojuak

Ashevak en 1985, elle débute presque toujours un dessin sans penser a son résultat final.

My way of doing it is to start without a preconceived plan of exactly I am going to
execute in full. I come up with a small part that is pleasing to me, and I use that as
staring point to wander into and through the drawing. I try to make things that satisfy
my sense of form and colour. (citée in Blodgett 1985 : 36)

Concevoir un dessin « sans plan » initial peut sembler déroutant pour qui a a I’esprit
la peinture académique occidentale ou de nombreuses esquisses, €bauches, retouches et
repentirs se réveélent comme autant d’étapes préliminaires a 1’achévement d’une ceuvre ;
aussi me suis-je demandé si cette démarche était répandue aupres des artistes inuit. Lors de
mes rencontres quotidiennes avec Shuvinai Ashoona, I’artiste répétait qu’elle ne pensait
jamais a la fagon dont elle achéverait le dessin: « I don’t think much about how my
drawing is turning out. » (Shuvinai Ashoona, 21 avril 2010). Les propos de la plupart des
artistes se sont néanmoins révélés plus nuancés, en insistant sur 1’idée de ce qui a été « fait
au mieux » selon son habileté et sa maitrise technique : cela s’exprime en inuktitut par le
terme sanannguagaft/siasimajug ou sanannguaft]siasimajug. L’affixe —[t]siaq- présent
dans ces deux termes correspond ici @ un augmentatif indiquant une valeur méliorative,

dans le sens de « grand, beau, bien w148,

Au vu des heures passées a observer les dessinateurs au travail, le tracé d’un dessin
mobilise beaucoup d’attention et de concentration. En effet, dessiner est trés exigeant et
requiert expérience et savoir-faire pour maitriser les techniques graphiques. Kananginak
Pootoogook décrit I’exigence du tracé et la concentration requise pour réaliser un dessin

comme des moments critiques du travail :

When I make a drawing of people, my mind has to work to make my hands show the
critical movements. It is as if I take a slow motion camera shot of a person in motion —
my mind sees this, and then I take to concentrate very carefully to make the drawing.
Sometimes I will think too far ahead and start to see what else I have to draw; it
complicates my work sometimes. Other ideas come to mind and I get confused. (cité in
Hessel 2010 : 13).

1% Selon le contexte d’énonciation, I’affixe —/#/siag- désigne ce qui a été regu, vu ou apporté ; ou correspond
encore a une idée virtuelle de quelque chose qui n’a pas été accompli et va se produire (Schneider 1986 : 203-
204). Notons cependant que -atsiag- est trés proche de -tsiaq-. L affixe -atsiag- désigne « I’'image de » quand
il s’agit, entre autres, d’un jeu de ficelles (ajaraaq). Par exemple, amaruatsiaq est employé pour dire qu’un
ajaraaq représente « I’image d’un loup » (Ibid. : 9).
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De ce point de vue, trop d’idées génerent une certaine confusion dans I’esprit du
dessinateur qui doit alors exercer un controle pour que le travail simultané de 1’esprit et de
la main reste cohérent. Pour Peona Keyuakjuk, un jeune artiste pluridisciplinaire de
Pangniqtuug, la patience s’ajoute a la concentration comme 1’une des qualités requises pour
dessiner : « When I do art, [ am very patient. I have to be concentrated on my work. It is

better that way » (Peona Keyuakjuk, 4 avril 2010).

Lors de I’exécution du dessin, le tracé de la ligne sur le papier semble aussi labile
que la pensée puisque le dessin, la structure et les rapports chromatiques sont
continuellement repensés. Ce processus pourrait étre comparé a une bataille, a une lutte a
laquelle assiste, impuissant, le spectateur, comme 1’avancait Coquet (2009 : 4). A de
nombreuses reprises, alors que j’observais Shuvinai Ashoona dessiner et que je
I’interrogeais sur ce qu’elle représentait, I’artiste expliquait avec ironie qu’elle voulait
dessiner quelque chose (sans pour autant le préciser), mais que sa main en avait décidé
autrement. Sa main avait-elle donc une volonté indépendante de celle de sa pensée ? « May
be or may be not. May be I got new ideas in mind; they came up and smashed the first
ones. Or maybe this is only my imagination » répondit-elle a ma question avec un large
sourire (Shuvinai Ashoona, 21 avril 2010). Dans ce cas, I’artiste semble s’étre « laissée
porter » par son imagination, alors que de nouvelles idées remplagaient les premiéres a
partir desquelles elle avait débuté son dessin. D’autres fois, les difficultés techniques
peuvent amener [’artiste a repenser son dessin en cours d’exécution; par exemple,
lorsqu’un artiste ne parvient pas a représenter un sujet comme il le souhaite, la composition

peut étre modifiée en conséquence en la réajustant.

Les observations de la gestuelle des dessinateurs témoignent souvent d’un tracé
hésitant, aux lignes et aux contours mobiles qui engendrent des compositions
transformables. La mutation constante des formes anime le dessin d’une dynamique
nouvelle a chacun des gestes du dessinateur, quand soudain, celui-ci s’arréte, en proie a la

réflexion :

Parfois, lorsque je dessine, je m’arréte. Je me demande parfois si j’en ai assez fait et
alors je poursuis le travail et j’ajoute un autre élément au dessin. Je recommence et
ajoute autre chose que je veux représenter. (Itee Pootoogook, 8 avril 2009, notre
traduction)
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L’incertitude et I’expérimentation sont inhérentes a 1’élaboration d’un dessin ou de toute
ceuvre d’art : tous les artistes rencontrés sur le terrain ’ont évoqué, sans exception. Mais
penser, n’est-ce pas « essayer, opérer, transformer sous la seule réserve d’un contrdle
expérimental ou n’interviennent que les phénomeénes hautement ‘travaillés’ », comme le
rappelle Merleau-Ponty (1964a : 10) ? La ligne apparait sur le papier tantot avec assurance,
tantot avec tatonnements. Selon Pelaudeix, le tracé d’un dessin laisse une grande place a
I’expression de I’inconscient, de sorte que c’est parfois, comme 1’affirme Kenojuak
Ashevak « le dessin qui guide sa main » (citée in Pelaudeix 2005 : 235). L’artiste explique

la fagon dont elle travaille :

I don’t just conceive a drawing in full. I start out and I make one statement and I look
at it and consider, well, there’s not quite enough there; it’s too thin or too shadowys; it’s
not full; it’s not fleshed out enough as a drawing, and then, I'll look at it for a while
and then my mind comes up with new things to further fill the space and although to
further beautify the image, to enhance the image, and so then I’ll add to it. My mind
comes up with something else and there it is; I put that in and then look at it again. And
it still looks as it’s unfinished, so then, as my imagination keeps working, using what I
have already done as inspiration, I lay down more parts, until all of a sudden I look at it
and say, well, it is complete, I stop. I have never gone on and filled in a bit here, and
then looked and thought: oh, whoops, I guess I’ve put too much here. That’s not the
way my mind works. It’s a kind of fulfilment which is apparent, it’s easily apparent to
me. I look at it and say, well, that’s it; I’ve filled it in to my satisfaction, and put it
down or away... I just go at it, and I have ideas in my mind. I think, well, I’ll do this
and it will be a little fainter or more subtle and then sometimes it will be a bigger area
of colour and bolder, and these are the kind of concept I start out with. And the thing
just sort of fills in to a certain point as which, to my eye, that’s it. There’s really no
place to put anything else that would be part of the solution any more, and so then I
stop. (citée in Blodgett 1985 : 38)

Certains des témoignages collectés vont également en ce sens. Par exemple, Shuvinai
Ashoona confiait n’exercer que peu de controle sur son processus créatif : « I don’t think
much about what I’'m drawing. I let my mind and my hand working together. I'm glad

when lines and colors are turning good. » (Shuvinai Ashoona, 21 avril 2010)

Quant aux difficultés éventuellement rencontrées par les artistes lors du faconnage
d’un dessin, beaucoup d’entre eux ont évoqué I’absence d’idée initiale associée a la
confrontation directe et immédiate avec un papier « plat et dépourvu de traces », c’est-a-
dire vierge. De ce fait, de nombreux artistes pluridisciplinaires considérent qu’il est plus
facile de sculpter que de dessiner. Pour Kenojuak Ashevak, par exemple, le fait qu'un trait

sur le papier soit irréversible apparait comme une difficulté supplémentaire :
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I consider working with seal skin or also carving to be easier than drawing - the line
with felt-tip pen or crayon is always final and unchangeable. With the other materials
you can usually “iron our” mistakes quite well; drawings are always fixed straight
away, even when you are only using a pen and an eraser. (Walk 1999 : 200)

En comparant les propos des artistes relatifs a la facon dont les dessins sont créés d’une
génération a I’autre, aucun changement majeur n’a €té relevé, si ce n’est dans 1’utilisation
des coloris. A I’inverse des ainés qui utilisent généralement peu de couleurs, les jeunes
artistes ont souvent recours a des chromatismes plus variés. Rappelons néanmoins que les
jeunes générations sont plus familiéres avec les matériaux et les outils utilisés que leurs
ainés. En effet, la plupart des artistes dits « de la premiere génération », c’est-a-dire ceux
qui expérimentent le dessin pour la premicre fois a 1’age de cinquante ou soixante ans
(Jackson 1985 : 201-211), n’avaient alors jamais utilisé ni papier ni crayons, contrairement

a ceux qui ont été scolarisé€s des leur plus jeune age.

Par ailleurs, les crayons de couleur n’ont été disponibles a I’atelier de Kinngait qu’a
partir de 1965 (Blodgett 1985 : 64) et les feutres deux ans plus tard (/bid. : 39). Cependant,
le choix des coloris n’en ¢était pas moins limité en raison du caractére aléatoire de
I’approvisionnement. De ce fait, la plupart des dessins étaient réalisés au crayon graphite ou
a la mine de plomb, sans couleur et cela jusqu’aux années 1970. Ceci implique que les
formes n’étaient souvent représentées que par leurs lignes de contours, a I’exception de

.14
quelques dessins'*’.

149 Certains artistes se sont distingués par leur style, notamment Parr, dont les formes apparaissent par
I’intermédiaire de lignes courtes trés serrées. Cette technique rappelle les stries incisées sur 1’ivoire qui
permettent a ’artiste d’obtenir des formes massives contrastées sur un fond blanc (Hessel 1988a).
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Aujourd’hui, les couleurs sont mises a la disposition des artistes qui les appliquent dans
leurs compositions avec vigueur ou délicatesse. Par exemple, Shuvinai Ashoona,
lorsqu’elle travaille sur de
grands formats, ajoute la
couleur d’un geste rapide et

ample, alors que d’autres,

4

comme Ohutaq Mikkigaq,
Qavavau  Manumie ou
encore Itee Pootoogook
colorent les formes avec
délicatesse et minutie (Ill.

11). Si ces représentations

ne sont qu’une question de

—

I1L. 11. Itee Pootoogook dessinant (Source : Aurélie Maire 2007 © Dorset perception, comme 1’avance
Fine Arts-WBEC).
Merleau-Ponty (1945), il est

certain que durant la nuit polaire, la vision des couleurs reste déterminée par une lumicre

artificielle ou de faible intensité'™’.

Il est probable que ce phénomene influence
I’application et le choix des coloris sur le papier et leur perception, a divers degrés, bien
que je n’ai pas collect¢ de données a ce sujet. Concevoir mentalement un dessin et le
réaliser matériellement sont donc deux phénomenes distincts. Le résultat final correspond
parfois mais rarement a celui initialement escompté en raison des difficultés techniques
auxquelles est confronté ’artiste lors de I’exécution d’un dessin. De plus, la simultanéité de

la conception mentale d’un dessin et de son exécution interfere parfois dans le

cheminement créatif.

3% Au cours la nuit polaire, le soleil reste sous la ligne d’horizon durant plusieurs semaines dépendant de la
longitude ou I’on est. Selon les phénoménes optiques qui opérent, les chromatismes pergus se distinguent
nettement de la vision lors d’une journée estivale ou la lumiere est directe. En hiver, 1’eeil pergoit davantage
les couleurs selon des tonalités de bleus.
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IILL2. Titiqtugarvik : « I'endroit ou I'on dessine »

A P’instar de toute forme de production, qu’elle soit artistique ou non, les conditions
de création déterminent significativement chacune des étapes du processus de réalisation de
I’objet, c’est pourquoi elles requierent une attention particuliere. Les artistes ont
systématiquement insisté sur 1I’importance de ce qui les entoure lorsqu’ils dessinent. Selon
les informateurs localement impliqués sur la scéne artistique et culturelle, deux possibilités
s’offrent : travailler au sein de I’atelier d’art graphique local ou travailler en dehors de cette

sphere. Voyons ce que I’environnement de travail implique.

[II.I.2.a. Dessiner a 'atelier

A Kinngait, comme a Pangniqtuuq, un atelier est mis a la disposition des artistes,
selon certaines conditions. Ces locaux appartiennent aux Inuit et sont des établissements
associés aux coopératives (Ill. 4 et 6). Kinngait et Pangniqtuuq font cependant exception au
Nunavut puisque peu de Nunavummiut jouissent d’un atelier d’art graphique dans leur
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communaute

. Rappelons que jusqu’au début des années 1940, la plupart des Inuit de la
Terre de Baffin sont encore nomades et qu’ils ne sont devenus sédentaires, de gré ou de

force, qu’aux cours des années suivantes. Ceci implique qu’avant I’ouverture des premiers

! Plusieurs programmes d’estampe expérimentaux ont été menés dans I’Arctique canadien, avec la
réalisation d’une premiére collection annuelle : a Kinngait en 1957, a Puvirnituq (Povungnitung) dés 1962, a
Ulukhaqtuuq (Holman) a partir de 1965, a Qamanittuaq (Baker Lake) en 1970, une collaboration des
communautés du Nouveau-Québec dés 1972, a Pangniqtuuq la méme année, a Kangirlugaapik (Clyde River)
en 1981. Peu des ateliers de ces communautés sont encore actifs aujourd’hui (Crandall 2000 ; Barz 2003). A
Qamanittuaq, par exemple 1’atelier d’estampe a été totalement détruit par un incendie en 1977, ainsi que les
archives de dessins et la collection entiére d’estampes I’année suivante. Aprés plusieurs années de difficultés
financiéres, 1’atelier a été contraint de fermer, apres la réalisation de la collection de 1990. Au début de
I’année 1996, un programme d’art graphique financé par le Nunavut Arctic College a permis la réalisation
d’une nouvelle collection expérimentale. Les communautés de Kinngait, Pangniqtuuq et Qamanittuaq sont
aujourd’hui les seules dont les ateliers d’art graphique demeurent actifs, avec la réalisation continue de
dessins et d’estampes. Il existe cependant des productions d’estampes indépendantes, c’est a dire réalisées en
dehors du systéme de coopérative comme c’est notamment le cas au Nunavut Arctic College ou par
I’intermédiaire d’artistes comme Teeve Etook.
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ateliers, les artistes emportaient avec eux, dans leur campement, le matériel nécessaire et
dessinaient dans les maisons de neige (igluif), dans les tentes (tupiif) ou a I’extérieur

(Labarge 1986 : 11).

A Kinngait et Pangniqtuug, les locaux restent étroitement associés a la production
des estampes puisqu’ils ont été construits, a 1’origine dans le but d’y installer les presses et
le matériel, comme le papier, les matrices et les encres nécessaires a 1’expérimentation et a
la réalisation des estampes. Le premier local destiné a la production des estampes a avoir
¢été bati dans la région est celui de Kinngait en 1957. Il ne s’agissait alors que d’un petit
espace de quelques métres a peine, ou les encres gelaient en hiver et ou la qullig (lampe a
huile traditionnelle) était la seule source de lumiére et de chauffage (Boyd Ryan et Coward-
Wight 2007 : 42). A Pangniqtuugq, le lancement d’un programme d’estampe expérimental
en 1971 rendit nécessaire la construction d’un atelier qui fut rapidement bati et opérationnel
deés I’année suivante pour permettre la réalisation de la premicre collection locale
d’estampes. Naturellement, les dessinateurs ont acquis une place au sein de 1’atelier et un
espace leur est désormais consacré ou ils viennent travailler quotidiennement. Selon les
disponibilités de chacun, les dessinateurs travaillent a 1’atelier annuellement ou parfois,

pour quelques mois seulement.
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11l 12. Uqqurmiut Centre for Arts and Crafts, ’atelier d’estampe de Pangniqtuuq a I’extérieur (partie supérieure)
et a intérieur (partie inférieure) (Photo : Aurélie Maire 2007 © Pangniqtuuq).

Dans les ateliers de Pangniqtuuq et Kinngait, les artistes qui y travaillent sont
employés par la coopérative locale qui les rémunére selon un taux horaire fixe. Un montant
additionnel est versé¢ aux artistes lors de I’achévement d’une ceuvre, en plus de la
rémunération des droits d’auteurs (Peter Wilson, 19 janvier 2007 ; Jimmy Manning, 1°" mai

2009 ; 26 avril 2010). Ce statut d’employé implique une gestion administrative ainsi qu’un
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certain contrdle de la productivité et de la présence des artistes'>>. Comme me 1’expliquait
Jimmy Manning, responsable de 1’atelier de Kinngait de 2007 a 2010, les dessinateurs et les
maitres-graveurs de I’atelier sont employés par le Dorset Fine Arts qui dépend de la West

Baffin Eskimo Co-operative.

We are connected with [the] Dorset Fine Arts in Toronto!' > and these people handle

our production doing the deal and prepare for the year that we will have for the print
collection. These printer here [in Kinngait] are paid hourly doing their process, and
their after they have finished in the spring, and then we will be sending all the
production, and then the printers are off for three months. [...]

Some [drawers] will keep going. Some [...] will slow down a little bit and then we will
buy more [drawings] later, and they are a kind of mountains [up and down]. Like for
Shuvinai [Ashoona] and Annie [Pootoogook], and few other younger artists because
the galleries across Canada have been you know focusing on them these years, and
then they can be forced very busy through up the year. [...] And that for younger
people it’s at the same because galleries in Canada have been very anxious of the new
generation work which is very very different from their grandmother’s or father’s
work; so in that case and then the younger people would work through the year.

As the work finishes we would pay them almost high brought like at this instance if
they are working on special project like a long scale project, and then we will pay them
as they are going on is. The drawing is made in two weeks and we give them an
advance during the work process. And also in the other medium like lithography, you
know, if we have selected image and they are required to draw on stone or another
plate ; it may low in that case if their image is very positive they would get paid more
for their work. (Jimmy Manning, 22 novembre 2007)

11 existe différentes catégories de travailleurs a I’atelier de Kinngait : les maitres-graveurs et
les dessinateurs. Les premiers sont salariés par la West Baffin Eskimo Co-operative et
rémunérés a un taux horaire fixe. Ils travaillent neuf mois par année. Les seconds sont
soumis aux mémes conditions que les maitres-graveurs mais ne travaillent pas durant 1’été,
a moins qu’un retard dans la production des estampes ne 1’exige. Notons que I’engouement
récent des galeries d’art privées pour les dessins des jeunes artistes (comme Shuvinai
Ashoona et Annie Pootoogook citées par Jimmy Manning) implique un travailler régulier

toute 1’année, pour répondre a la demande du marché de I’art occidental™* (/bid.).

12 Une pointeuse a été installée dans chaque local pour vérifier les heures d’arrivée et de sortie des employés.
'3 La coopérative de Kinngait est la seule a bénéficier d’une succursale hors du Nunavut. Note de ’auteur. La
structure et la gestion des coopératives seront explicitées dans le chapitre suivant (Cf. infra : IV.IL1).

' La question du renouvellement du marché de I’art international sera ultérieurement développée (Cf. infia :
IV.IL3).
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Travailler au sein des ateliers locaux implique certaines conditions de création
auxquelles les artistes n’auraient pas acces dans d’autres circonstances (s’ils travaillaient a
leur domicile par exemple, comme nous le verrons ensuite). Beaucoup des artistes
interrogés insistent sur le fait de ne pas étre continuellement dérangés a 1’atelier, comme
cela est bien souvent le cas a la maison ou les enfants sollicitent les adultes (par exemple,
Andrew Qappik, 15 janvier 2007 ; Tim Piseolak, 15 novembre 2007 ; Pitaloosie Saila, 11
avril 2009 ; Qaunaq Mikkigaq, 21 avril 2009 ; Qavavau Manumie, 30 avril 2009). Lors
d’un entretien avec Peter Wilson, responsable de 1’atelier de Pangniqtuuq de 2006 a 2008,
celui-ci insistait sur le fait que seules les personnes autorisées peuvent entrer dans ’atelier.
Selon lui, il s’agit de préserver un environnement calme, libre de toute distraction qui
pourrait perturber la créativité des artistes (Peter Wilson, 19 janvier 2007). Il en est de
méme a Kinngait ou les visites ne sont tolérées qu’occasionnellement. Dans 1’atelier,
chaque artiste a son propre espace de travail, avec une table, une chaise ou un tabouret, les

outils et le matériel nécessaires (I1l. 13)'%.

'35 A Kinngait, le manque d’espace contraint parfois les dessinateurs a échanger leur table a dessin, en
fonction de la dimension du papier utilisé.
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Ill. 13. Shuvinai Ashoona dessinant au Dorset Fine Arts, I’atelier de Kinngait (Photo : Aurélie Maire 2007 © Dorset
fine Arts-WBEC).

Travailler dans un méme local implique également pour les artistes, la possibilité de
voir les réalisations des autres créateurs, et pour certains, de glaner de nouvelles idées pour
de futurs dessins. Comme le montre la photographie ci-dessus avec un dessin de Shuvinai
Ashoona, il n’est pas rare que les dessins récemment achevés soient affichés sur les murs
de I’atelier. La réunion de plusieurs artistes dans un méme atelier semble effectivement agir
comme un véritable stimulant, tant d’un point de vue créatif que personnel, ce que
soulignait Jimmy Manning (26 avril 2010). En ce sens, 1’atelier est considéré par beaucoup
comme un lieu communautaire essentiel ou se discutent et se partagent des opinions. Et des
idées. Les deux pauses café quotidiennes d’une demi-heure chacune (a dix a quinze heures,
a Kinngait comme a Pangniqtuuq) sont propices a ces échanges. De plus, la radio écoutée
quotidiennement dans les ateliers alimente les conversations, alors que des
encouragements, parfois accompagnés de conseils, sont également formulés par les artistes

dont la plupart observent avec attention les dessins en cours de réalisation ou achevés sans
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prononcer une parole. Dans des sociétés ou tout commentaire critique est jugé inconvenant
et associ¢ a une humiliation qui pourrait rompre 1’harmonie (Dorais 1984), le talent des
artistes n’est que rarement 1’objet de discussions, si ce n’est pour en souligner I’habileté et
le savoir-faire bien que 1’humilité reste de mise (Bennett et Rowley 2004 : 96). Par contre,
certains des sujets représentés suscitent souvent de vives réactions de la part des

spectateurs, ce sur quoi nous reviendrons ultérieurement (Cf. infra : chapitre VII).

[II.I.2.b. Dessiner a domicile

Si certains dessinateurs sont employés par la coopérative et travaillent
quotidiennement a 1’atelier, ce n’est pourtant pas le cas de la majorité d’entre eux. Le statut
d’artiste salari¢é ne concerne qu’une minorité¢ des dessinateurs, d’autant plus que seul un
petit nombre d’entre eux se consacre a temps plein a la création artistique. D’une part, les
artistes ne collaborent pas systématiquement avec la coopérative locale, ce qui implique
qu’ils choisissent de vendre leurs ceuvres par leurs propres moyens et d’autre part, certains
artistes choisissent de vendre leurs dessins a la coopérative, sans pour autant y étre employé

156 % 1s- . . Iy
%6 A P'inverse, un dessinateur ou un maitre-graveur salarié

ou travailler dans ses locaux
doit travailler quotidiennement dans les ateliers locaux. Cette situation engendre certaines
contraintes qui les dissuadent de conserver cet emploi. Il a ainsi été¢ fréquemment
mentionné (par ordre d’importance) que les revenus en tant qu’artiste salarié ne permettent
pas de subvenir aux besoins de la famille'®” ; un travail régulier de neuf & cinq heures n’est
pas envisageable pour certaines personnes (« trop routinier » affirment quelques-uns) ; de
nombreux artistes ayant un autre emploi et/ou une autre source de revenus ne peuvent pas

se consacrer exclusivement a la création artistique ou n’en ont pas I’envie ; les ainés ne sont

parfois plus en mesure de se déplacer a I’atelier quotidiennement et décident de rester chez

136 Ces deux points seront explicités au chapitre suivant.

"7 exemple de Noah Maniapik est significatif. Il travaillait a ’atelier d’estampe lorsque je 1’ai rencontré en
2006 et 2007 a Pangnigtuuq (Noah Maniapik, 19 décembre 2006). Quand je 1’ai revu trois ans plus tard, il
expliquait qu’il avait di quitter I’atelier parce qu’il ne gagnait pas suffisamment d’argent pour subvenir aux
besoins de sa famille. Il est aujourd’hui électricien en charge de la maintenance de 1’hétel de la communauté.
Il dessine toujours, mais & domicile et réalise des peinture a I’huile qui ont récemment été exposées, au
Nunatta Sanakuttaangit Museum a Iqaluit (notes de terrain 2010 : 7).
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eux ou ils continuent de dessiner (c’est le cas, par exemple, de Kenojuak Ashevak et
Pitaloosie Saila) ; les artistes ayant des enfants trop jeunes pour étre scolarisés doivent

rester chez eux pour s’en occuper.

Il ne faut cependant pas négliger le fait qu’un petit nombre d’artistes est invité a
venir travailler a ’atelier et que seuls « les plus talentueux et les plus prometteurs », aux
dires des responsables des ateliers se voient offrir une telle opportunité, en raison du
manque d’espace a I’atelier, mais surtout du manque de fonds pour la rémunération des
artistes (Peter Wilson, 19 janvier 2007 ; Jimmy Manning, 1° mai 2009). Ces derniéres
années, ce ne sont ni 1’espace ni I’argent qui manquent pour engager des dessinateurs a
Pangniqtuug, mais comme me le confiait Kyra Vladykov Fisher (alors responsable de
I’atelier de Pangniqtuuq), la difficulté consiste a trouver des personnes intéressées par le
dessin et suffisamment impliquées pour y consacrer du temps (Valdykof Fisher, 1° avril
2010). Or, selon elle, la création d’estampes ou de dessins n’intéresse pas les jeunes qui

7 . r . . . 158
préferent travailler pour le gouvernement du Nunavut et bénéficier de meilleurs salaires .

Une atmosphere calme est requise pour les dessinateurs qui travaillent a domicile,
cela a été¢ évoqué de facon unanime par les personnes interrogées. Selon Pitaloosie Saila
(11 avril 2009), il est difficile de dessiner a la maison en présence de ses enfants et petits-
enfants parce qu’ils sont agités, bougent sans arrét, crient et se disputent souvent. Elle
préfére dessiner seule ou en compagnie de son mari Pauta Saila'”. Shuvinai Ashoona,
quant a elle, dessine uniquement a I’atelier ou elle n’est pas constamment dérangée par les
membres de sa famille (Shuvinai Ashoona, 24 avril 2009). Pour d’autres comme Peona
Keyuakjuak, aucun lieu n’est plus calme que la toundra ou il se sent plus a Iaise : il y a
moins de monde que dans la communauté, les gens ont d’autres sujets de discussion et sont

plus calmes (Peona Keyuakjuak, 4 avril 2010).

1% Communication personnelle, le 1° avril 2010.
139 pauta Saila fut le premier sculpteur inuit a réaliser un ours qui danse (Vladykov Fisher 2008 : 213-215). Il
est décédé en octobre 2009.
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[II.I.2.c. Dessiner a I'extérieur de la communauté, dans la toundra

Parmi I’ensemble des informateurs, un seul disait dessiner régulierement a
I’extérieur de la communauté, dans la toundra ; mais cet espace créatif ne doit pas étre pour

autant négligé.

[T moved to Pangniqtuuq] in the 1970’s. We were out there but we had a camp here
then we moved back again out on the land in our out post camp. [...] Then we moved
again to our camp where we had a gammagq. [...] Yes, in these years in 1600, my great
great great grandfather was also a shaman. His name was Ivvik, my big great great
grandfather, Tuurngaq, Ivvik’s son was Tuurngaq (great great grandfather). And
Tuurngaq’s son was Kiinainaq, my great great grandfather’s son and Kiinainaq was my
grandfather father’s. I came from a shaman family. [...] My art came from my family.
Well, I work on my own out there, on the land, with my family. [...] I feel more
comfortable out there. (Peona Keyuakjuk, 4 avril 2010)

L’ascendance chamanique de I’artiste reste étroitement associée a sa pratique artistique, ce
que Peona Keyuakjuk exprime sans équivoque : « I came from a shaman family. [...] My
art comes from my family. ». En dessinant dans la toundra qu’occupaient jadis ses ancétres,
qu’il a lui-méme occupé et qu’il continue d’occuper encore aujourd’hui, Peona Keyuakjuk
maintient des liens étroits avec son histoire familiale. Ces propos rejoignent ceux de Jimmy
Manning, ancien responsable de ’atelier de Kinngait, ¢galement photographe et auteur de
talent'®. Evoquant sa pratique de la photographie, celui-ci explique I’importance de

conserver un lien avec le territoire (nuna) pour rester en contact avec ses ancétres :

Going out on the land seems to me like visiting my parents, my grandparents, and my
great great grandparents you know because they lived on the land in these areas. So |
keep connections with them even if they passed away a long time ago. Their farniit
[souls] are still there as well as they are in my mind and in my heart. But I feel them
easier when I am out on the land in our cabin as they used to stay around there.

My parents and my grandparents are always in my mind. I could say that they are still
alive as I follow what they told when I was a kid. Today, I do my best to tell my

grandchildren what my parents and grandparents told me. (Jimmy Manning, 13 avril
2010)

De ce point de vue, nous comprenons que nuna est non seulement associ¢ aux membres de

la famille décédés, mais que le territoire représente aussi un lieu propice a la transmission

10 Au sujet de I’artiste, voir la notice biographique de Vladykov Fisher (2008 : 89-91).
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des savoirs et des savoir-faire d’'une génération a I’autre. Cette relation triadique entre le
territoire parcouru et habité et les histoires familiales est d’autant plus forte qu’elle est au
ceeur de la pratique artistique des deux hommes. En effet, Peona Keyuakjuk a appris a

sculpter et a dessiner en observant son pere :

I made a carving at first. [ mean, I watched my father carving when I was a child. [...]
I just watched him making carving. I learned from watching him, I never asked him, 1
learned from watching him. I have started [to carve] in this way I was about 13-14
years old. [...]

[My first carving was] a walrus. I made a seal. That was my first time, a very small
seal [...] in stone, it wasn’t so hard but the stone is sometimes better, I mean that kind
of stone, I mean soapstone. It was my first time carving. Not here [in the community]
but in our out post camp. It was almost spring time. I mean in the camp. [...]

My dad used old hand made, made out from stone and steel. I saw my father to put the
carving under water in order to make them shining. It was my first time. [...] I watched
my father making some drawings that is what I remember. I mean I didn’t ask him
what he was drawing; I just looked at him drawing. [...] It was something like that [a
hunting scene] maybe on the ice that I remember. (Peona Keyuakjuk, 4 avril 2010)

Quant a Jimmy Manning, I’exercice de la photographie reste intrinséquement lié a son
héritage paternel, puisque son grand-pére paternel n’est autre que Peter Pitseolak, considéré
comme le premier inuit a faire de la photographie (Eber 1977 ; Belman et Eber 1980 ; Wise
2000). Lorsqu’il prend des clichés photographiques, son grand-pére paternel occupe ses

penseées :

My grandfather, I mean my father’s father was Peter Pitseolak you know. The school
here was named after him. Peter Pitseolak was maybe the first Inuk who paid attention
to photography. You have seen his camera over there [in the house where Jimmy lives
in Kinngait]. I myself really enjoy taking pictures, and he is in my mind when I take
pictures. [...] He is actually always in my mind; he was very strong you know. He told
me many stories when I was a child. Every day he is in my mind, and in my thoughts.
(Jimmy Manning, 30 mai 2010)

Ces deux témoignages soulignent 1I’importance du lieu de création des ceuvres pour les
artistes qui, au-dela de I’aspect pratique d’un lieu, y associent une valeur symbolique en
étroite relation avec les ancétres'®'. Rappelons qu’il y a seulement quelques décennies, les
Inuit étaient encore nomades et se déplacaient pour assurer leur subsistance par la chasse et

la péche. Ils pouvaient également parcourir de longues distances pour rendre visite a des

11 Cet aspect sera développé dans la troisiéme partie de la thése (Cf. infra : VIILILI)
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membres de la famille ou des amis établis dans d’autres régions, explorer de nouveaux
territoires de chasse, commercer avec les comptoirs de traite ou encore, voyager pour le
plaisir et retourner a un endroit évoquant des souvenirs tel le lieu de naissance ou de déces
d’un parent (Boas 1888 : 166-167). Les Inuit voyageaient toute 1’année, que ce soit a pied,
en traineau & chien (gimuksiik) ou en bateau (qajag et umiag'®). De nos jours et dans le
contexte d’un mode de vie sédentaire, les Inuit constatent que les déplacements ne sont plus
aussi nécessaires qu’autrefois puisque 1’approvisionnement en nourriture repose davantage
sur les denrées de la coopérative ou du magasin local que sur la chasse. Se déplacer sur les
territoires jadis parcourus et occupés par les ancétres représente pourtant une activité
essentielle sur un plan symbolique, ce dont il sera ultérieurement question. Bien que les
modes de transport aient changé au profit des motos-neige, des bateaux a moteur, des
véhicules tout terrain et des avions, les Inuit retracent sur la banquise et le sol enneigé, une
année apreés ’autre, les pistes laissées par leurs ancétres et conservées dans la mémoire

collective.

Alors que certaines sources ethnographiques ont défini les mondes terrestre et
céleste comme les lieux de résidence des ames des personnes décédées (Rasmussen 1929 :
95). Turner (1894 : 192-193), qui eut ’occasion d’observer les Inuit de I’Ungava a la fin du
XIX® siécle rapporta que les Ames des défunts rejoignaient le ciel keluk [gilak] ou
descendaient sous terre nuna : « The place to which the soul goes depends on the conduct
of the person on earth and especially on the manner of his death » (Zbid. : 191). Ainsi, les
ames des personnes qui mouraient de faim ou étaient assassinés, ou encore les femmes
décédées en couche devenaient des kelugmyut [qilammiut], « les habitants de la volte
céleste ». Les autres descendaient vers le monde souterrain et étaient appelées des
nunamyut [nunamiut], « les habitants de la terre ». Le capitaine Lyon (1824 : 372-374) fit la
méme observation dans la région d’Iglulik. Il existait deux lieux de séjour pour les ames

défuntes, 1’'un souterrain, 1’autre céleste (gilak). L’espace céleste est le domaine de tatkuk

12 Le gajaq (kayak) est une embarcation individuelle (parfois double) utilisée pour la chasse et constituée de

peaux de mammiferes marins ou de caribous tendues sur une structure légére d’os ou de bois flotté. Quant a
I’'umiaq, il s’agit d’une embarcation collective servant a transporter les familles lors des déplacements
saisonniers dans 1’ Arctique canadien oriental. Sa coque était généralement constituée de peaux de phoques ou
de morses. Des rames et un gouvernail permettaient de manceuvrer 1I’embarcation qui était parfois dotée d’une
petite voile aidant a le propulser. Autrefois largement répandu a 1’échelle circumpolaire, I"'umiag comme le
qajag ne sont pratiquement plus utilisés aujourd’hui, a DI’exception du Nord du Groenland et lors
d’événements ponctuels ailleurs au Canada et en Alaska.
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[tagqiq], ’homme-Lune, esprit bienveillant envers les humains ; les dmes des chasseurs
noyés en mer, tués par des animaux, ou encore celles de ceux qui ont été¢ assassinés y
résident. Le monde souterrain se divise, quant a lui, en quatre niveaux, décrits comme « de

mauvais endroits inconfortables » :

The day on which a good person dies and is buried, the soul goes to a land immediately
under the visible world; and, still descending, it arrives the second day at one yet
lower; the third day it goes farther yet; and on the fourth it finds, “Below the lowest
deep, a deeper still”. This is the “good land” and the soul which reaches it is for ever
happy. The three first stages are bad uncomfortable places; for in each the sky is so
close to the earth, that a man cannot walk erect: yet these regions are inhabited; and the
good soul, in passing through them, sees multitudes of the dead, who, having lost their
way, or who, not being entitled to the “good land”, are always wandering about and in
great distress. Whether these unhappy souls are in purgatory or not, I was unable to
learn; but they suffer no other pain than what we should call the “fidgets”. In the
lowest Aadlee a perpetual and delightful summer prevails; the sun never sets, but
performs one unceasing round; ice and snow are unknown; the land is covered with
perpetual verdure [...]; thus universal and eternal feasting and jollity prevail, and the
whole time of the souls is occupied in the favourite amusements of eating, singing,
dancing, and sleeping. (/bid.)

Des observations similaires furent rapportées par Rasmussen, un siécle plus tard, dans la
méme région :

After death, there are two different places to which one may pass either up into heaven

to the Udlormiut [ Ullurmiut], or People of Day; their land lies in the direction of dawn,

and is the same as the Land of the Moon Spirit. The other place to which the dead may

come lies down under the sea. It is a narrow strip of land, with sea on either side; and

the inhabitants are therefore called Qimiujarmiut: “the dwellers in the narrow land.”
[...] Here also dwells the great Sea Spirit Takanakapsaluk. (Rasmussen 1929 : 94-95)

D’autres sources ethnographiques pourraient €tre évoquées, mais ces quelques
exemples suffisent a comprendre la dimension symbolique qui lie les mondes terrestre
(nuna) et céleste (gilak) aux défunts. De nos jours, cette conscience de la présence des
personnes décédées reste tres forte pour la plupart des Inuit qui disent renouer ou renforcer
les liens avec leurs ancétres lorsqu’ils parcourent la banquise ou la toundra. C’est ainsi que
les paroles du photographe Jimmy Manning (2 mai 2010) me reviennent en mémoire
lorsqu’il disait: « Going out on the land seems to me like visiting my parents, my
grandparents, and my great great-grandparents ». Avant qu’un lieu ne soit consacré a la
création artistique a la fin des années quarante, les Inuit emportaient avec eux leur matériel

nécessaire a la création des ceuvres. Les dessins étaient alors réalisés dans les campements,
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a Iintérieur de la tente (fupiq), de Uiglu ou du gammag'® ou a Pextérieur, lorsque le temps
le permettait. Que ce soit par choix ou par nécessité, les artistes de Kinngait et Pangniqtuuq
ont aujourd’hui I’opportunité de travailler a domicile ou dans un atelier dédié a la création,
mais soumis & des horaires de travail réguliers. Tandis qu’il s’agit, pour certains, d’une
réelle opportunité de se consacrer a temps plein aux pratiques artistiques, travailler a
I’atelier représente des contraintes (horaires peu flexibles et présence quotidienne requise
par exemple), pour d’autres, au point parfois d’y renoncer. Pour les artistes les plus assidus,
travailler a I’atelier ne signifie pas pour autant de renoncer a dessiner ailleurs ; par exemple,
en répartissant son temps de travail entre 1’atelier (du lundi au vendredi), la maison et
I’extérieur, les fins de semaine comme I’ont expliqué Tim Pitsiulak (12 avril 2010) et
Peona Keyuakjuk (4 avril 2010), cela reste tout a fait envisageable. Enfin, travailler a
I’atelier implique souvent, pour les dessinateurs, d’étre associés a la réalisation des
estampes bien qu’un nombre restreint de dessins soient sélectionnés comme le déplore

Pitaloosie Saila (11 avril 2009).

HLIL Titiqtugaliriniq : « la production des estampes »

Le terme « estampe » désigne toute image imprimée en édition limitée'®, obtenue
selon divers procédés d’impression comme la gravure sur pierre, sur cuivre, sur zinc ou sur
bois, la lithographie, 1’eau-forte, I’aquatinte, le pochoir, etc. En inuktitut, la réalisation des
estampes se dit titigtugaliriniq, impliquant 1’idée de « s’occuper a faire » exprimé par le
morphéme —/iri— associé¢ a une certaine durée dans le temps (Schneider 1986 : 109). Les
premiers essais de production d’estampes ont été réalisés a Kinngait, au cours de I’année

1956, suite a Iouverture d’un petit local permettant I’entreposage du matériel'®. Les

19 Un iglu (igloo) est une maison de neige constituée de blocs de neige compactés, découpés et assemblés
selon un plan circulaire. Un gammag est une habitation circulaire constituée de pierres superposées.

' Depuis le développement des programmes d’art graphique dans les communautés inuit de 1’Arctique
canadien, le nombre d’édition des estampes a varié de vingt-cing a soixante-quinze exemplaires de
reproduction d’un méme dessin. A Kinngait et Pangniqtuuq, 1’édition des estampes est souvent limitée a
cinquante exemplaires.

1% La méme année, les Inuit de Kinngait ont créé une coopérative dont dépend Iatelier d’estampes. Elle se
charge de rémunérer des artistes, fournir du matériel et diffuser des ceuvres sur le marché de I’art. (Cf.infra :
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origines historiques du développement de la technique de I’estampe dans I’Arctique
canadien oriental ont fait 1’objet d’une riche documentation, par I’intermédiaire,
notamment, de James Houston, un artiste canadien de passage dans les communautés inuit
pour la premiére fois durant 1’été 1956'. L histoire, considérée comme officielle et relayée
par les Inuit comme par les non-Inuit (historiens, historiens d’art et spécialistes de 1’art
inuit), révele le vif intérét des Inuit qui, voyant la reproduction d’'une méme image sur des
paquets de cigarettes vides — ceux de Houston — s’ inquiétérent du caractére ennuyeux d’une
telle répétition. Maitrisant mal D’inuktitut, Houston leur expliqua alors la technique
d’impression utilisée a 1’aide d’une défense d’ivoire incisée qu’il enduisit de suie et
appliqua sur une peau d’oiseau : le motif imprimé apparut alors. Dans son ouvrage auto-

biographique, Houston écrivit :

Osuituk sat near me one evening casually studying the sailor’s head to be seen as a
trademark on two identical packages of cigarettes [‘Player’s navy Cut’]. He noted
carefully every subtle detail of color and form, then stated that it must have been very
tiresome for some artist to sit painting every one of the title heads on the packages with
the exact sameness.

I tried to explain this in Inuktitut, as best I could, about ‘civilized man’s technical
progress in the field of printing little packages, which involved the entire offset color
printing process. My explanation was far from successful, partly because of my
inability to find the words to describe terms such as ‘intaglio’ and ‘color register’, and
partly because I was starting to wonder whether this could have any practical
application in Inuit terms.

Looking around to find some way to demonstrate printing, I saw an ivory tusk that
Osuitok has recently engraved. The curved tusk was about fifteen inches long. Osuitok
had carefully smoothed and polished it and had incised bold engraving on both sides.
Into the lines of these engravings he had rubbed black soot gathered from his family’s
seal-oil-lamp.

Taking an old tin of writing ink that had frozen and thawed many times, with finger I
dipped up the black residue and smoothed it other the tusk. Then taking a thin piece of
toilet tissue, I laid it on the inked surface and rubbed the top lightly, then quickly
stripped the paper from the tusk. I saw that by mere good fortune, 1 had pulled a fairly
good negative image of Osuitok’s incised design.

“We could do that”, he said, with the instant decision of a hunter. And so we did.
(Houston 1995 : 263)

chapitre IV). L’atelier de lithographie et de dessin actuel est adjacent a ce local d’une dizaine de métres carrés
a peine.

1% James Houston, nommé par le gouvernement fédéral comme administrateur local, encourage la création
graphique et sculpturale de 1954 a 1962 (voir notamment Houston 1967 ; Graburn 1987b).
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Ce récit que les Inuit partagent volontiers appartient désormais a la tradition orale. Les
premieres expérimentations d’estampes ont été réalisées a Kinngait entre 1956 et 1958 :
guidés par James Houston, les Inuit testérent divers procédés — ivoire incis€, gravure sur
pierre et pochoir réalis¢é sur peau de phoque — dont résulta la premiere collection
d’estampes contemporaines'®’. Rapidement maitrisée, la technique de la gravure sur pierre
acquit davantage d’importance auprés des créateurs qui perfectionnérent leur savoir-faire.
Un programme d’art graphique fut financé par le gouvernement fédéral au début des années
1960 dont plusieurs communautés de 1’Arctique canadien bénéficiérent, permettant la
création d’autres ateliers d’estampes, notamment a Puvirnituq en 1962, Ulukhaqtuuq en

168
2

1965, Qamanittuaq en 1970 et Pangniqtuuq en 1972, Depuis cette époque, une collection

réunissant de vingt a soixante estampes est annuellement réalisée a Kinngait.

\

Une riche documentation a caractére historique existe sur cette période, c’est

. h . 1
pourquoi le lecteur sera référé aux nombreuses sources existantes'®’.

Il s’agit de
comprendre, dans un premier temps, les critéres de sélection des dessins en vue de leur
reproduction en estampe, tout en se demandant si la perspective d’une éventuelle édition
estampée influence ou non la conception initiale des dessins. Dans un second temps, il sera
question des techniques mises en ceuvre pour reproduire un dessin par un procédé
d’impression. Il s’agit de prendre conscience de la place accordée au dessin par rapport a la

réalisation des estampes et des tapisseries.

17 Celle-ci compte treize estampes (éditées chacune en vingt exemplaires) exécutées par douze artistes.
Exposées en décembre 1959 lors du Festival Shakespeare de Stratford en Ontario, ces estampes remportent un
franc succes aupres des collectionneurs et amateurs d’art occidentaux qui les achétent toutes. Une seconde
collection de quarante et une estampes est réalisée a Kinngait en 1959 (Crandall 2000 : 119-128 ; Barz 2003 :
195).

1% Au Nunavik, I’intérét pour I’estampe ne se développe que dans les années 1972, a ’exception de la
comunauté de Puvirnituq qui inaugure son atelier en 1962. Au printemps 1972, dix-huit artistes issus de neuf
communautés viennent & Puvirnituq pour s’initier a la technique de la gravure sur pierre. De retour dans leurs
villages, les Inuit bénéficiant d’une formation a la gravure sur pierre, ont choisi de poursuivre cette expérience
et parfois de I’enseigner a d’autres comme en témoignent des documents d’archives (R11333 vol 10-3).

19 Voir a ce sujet les catalogues annuels d’estampes des communautés concernées, ainsi que la publication de
Barz (2003) qui répertorie systématiquement les estampes produites dans I’ Arctique canadien de 1957 a 2003.
Cet ouvrage fournit un ensemble de données considérables. De plus, voir Crandall (2000) dont I’ouvrage
historique propose, pour chaque année, une partiec du chapitre a la production des estampes. En ce qui
concerne les estampes de Kinngait, la publication sous la direction de Boyd Ryan et Coward-Wight (2007)
offre une trés riche rétrospective de cinquante années de création d’estampes a Kinngait, incluant des essais
des acteurs locaux.
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IILIL1. Les techniques d'impression

Les techniques d’impression représentent une large part de la production des ceuvres
graphiques dans les ateliers locaux'’’. Bien que je n’ai eu accés a aucune donnée chiffrée,
un lien intrinséque rattache la pratique du dessin a celle de ’estampe, comme 1’indiquait
Labarge : «In practical terms, however, the two streams of activity - drawing and
printmaking - were interdependence ; one could not have survived without the other. The
drawing remains a largely unexplored area. » (Labarge 1986 : 39). En d’autres termes, la
production d’estampe n’existerait pas sans les dessins et inversement, la création de dessins
ne serait probablement pas aussi importante sans les estampes. Au vu de I’ensemble de la
production, des catalogues annuels d’estampes et des nombreuses sources disponibles sur le

71741 existe trois techniques d’impression principales 4 Pangniqtuuq et Kinngait

sujet
(répandues également dans tout 1’ Arctique canadien), permettant de reproduire les dessins,
en vue de réaliser une estampe : la gravure sur pierre, le pochoir et la lithographie. Bien que

d’autres techniques d’estampe existent également, elles restent moins courantes.

170 Cette partie a fait 1’objet d’un article consacré aux techniques de I’estampe dans I’Arctique canadien
(Maire 2008a) dont certains passages ont été remaniés.
"' En plus des catalogues annuels d’estampes des coopératives, voir notamment : Le Vallée (1964), Roch
(1974), Marquand (1975), Labarge (1986), Barz (2003), Myers (1986), Leroux et al. (1994), Boyd Ryan et
Coward-Wight (2007), Maire (2008c), Lalonde (2009).

145



[ILIL.1.a. Ujaraq nakasimajuq : « une gravure sur pierre »

Ujaraq nakasimajug désigne la technique de la gravure sur pierre a Kinngait, alors
que les Pangniqtuurmiut emploient davantage le terme wujaraagsimajug bien qu’ils
comprennent le premier. Au Nunavik, ’expression qullisajamut sanasimajug représente
I’équivalent ces termes'””. La technique de la gravure sur pierre s’inspire de la pratique
japonaise de la gravure sur bois que James Houston a étudiée sur place et importée a
Kinngait en 1957. Aprés une période d’expérimentation et d’ajustements, les Kinngarmiut
s’approprient le procédé en ’adaptant aux matériaux dont ils disposent' . En I’absence de
bois (a I’exception du bois flotté), la pierre le remplace. Les premiers essais de gravures sur
pierre ont été réalisés entre 1957 et 1958, avec la production de vingt estampes de petits

L B4 : 174
formats éditées en trente exemplaires chacune' ",

La technique consiste en dessin original réalisé au crayon (graphite et/ou crayon de
couleur) qui est reproduit par un maitre-graveur sur une matrice de pierre, préalablement
polie. Pour ce faire, un papier calque est généralement utilisé, a moins que le dessinateur
n’exécute son dessin directement sur la pierre — ce qui n’est pas rare, a Puvirnituq et
Kinngait en particulier (Blodgett 1991). La matrice de pierre, dont 1’épaisseur varie de cinq
a quinze centimétres, est ensuite gravée au ciseau et au burin. La maticre est enlevée sur
quelques millimétres pour ne laisser en relief que les zones correspondant aux surfaces

colorées (I1l. 14). Il s’agit d’un long processus requérant force et habileté.

' Ujaraq nakasimajugq signifie littéralement : « une pierre a été coupée, taillée ». Le terme ujaraagsimajugq

qui est employé a Pangnituuq se référe quant a lui a I’idée de quelque chose qui a été arrété par une pierre sur
laquelle on passait ou qui a buté sur une roche qui dépassait. Il est d’ailleurs employé au Nunavik dans ce
sens, au sujet d’un traineau ou d’un bateau.

73 Plusieurs sources témoignent de ces essais initiaux, parmi lesquels : Boyd Ryan et Coward-Wight (2007) ;
Houston (1988 : 56-63) ; Coward-Wight (1991) ; Labarge (1986 : 23).

174 Cette collection a été vendue & Winnipeg dans un magasin de la Compagnie de la Baie d’Hudson. Selon
M. Craig, chargée de la commercialisation et de la promotion de 1’art inuit pendant vingt-cinq ans aupres de la
Canadian Arctic Producers puis de la Fédération des coopératives du Nouveau Québec (FCNQ) en 1976, ces
premiéres estampes produites dans 1’Arctique canadien ne sont pas reconnues a leur juste valeur par les
spécialistes et amateurs d’art inuit (Houston 1988 : 58).
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I1l. 14. Qiatsuq Niviagsi sculptant la matrice de pierre : cette gravure sur pierre reproduit un dessin de
Ningeokuluk Teevee (Photo : Aurélie Maire 2007 © Dorset Fine Arts-WBEC).

Selon la dimension du support et la dureté de la pierre, la préparation de la matrice
nécessite de cinq a quinze jours de travail, a raison de cinq a sept heures de travail
quotidien. Une fois la matrice gravée, le maitre-graveur dispose les encres d’imprimerie sur
une plaque de verre ou il enduit d’encre ses rouleaux pour permettre une répartition
homogene de la couleur. Il applique ensuite chaque rouleau enduit d’encre sur les zones en
relief de la matrice. Un papier tendre de type mirier de Chine est ensuite déposé sur la
matrice préalablement encrée, puis recouvert d’une autre pellicule de papier protecteur,
avant de procéder a I’impression proprement dite. Celle-ci est réalisée manuellement et
parfois, certains artistes utilisent le dos d’une cuillere afin de faciliter I’impression de

I’encre sur le support papier (Ill. 15, ci-apres, p. 145) :

Using a spoon is better to ink the paper. A steel spoon is harder than my hand so its
pression under inked stone reveal all design details on paper. (Arnaqu Ashevak, 29
octobre 2007)
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Bien que le recours a la cuillére soit peu répandu, selon mes observations, cette méthode se
révele efficace pour imprimer des détails sur le papier grace a une forte pression exercée
sur le papier, par I’intermédiaire de la cuillére et le maitre-graveur reproduit ce procédé
pour chaque édition qu’il réalise. En ce qui concerne les matrices de pierre, elles €taient
systématiquement détruites une fois les estampes réalisées pour éviter toute contrefagon
mais aujourd’hui, elles sont généralement repolies en vue d’étre réutilisées pour une

nouvelle édition de gravures (Jimmy Manning, 22 novembre 2007).

Dans le domaine artistique et a 1’échelle internationale, la technique de la gravure
sur pierre reste une spécificité inuit. Elle fait la réputation de I’atelier de Kinngait dont les
maitres-graveurs produisent chacun de trois a quatre éditions de différentes séries
d’estampes en une journée. Une fois les couleurs pressées sur le support papier, 1’artiste
retire 1’épreuve de la matrice et ajoute, si nécessaire, les détails du dessin au crayon noir.
L’épreuve achevée, Iartiste appose l’estampille au bas de I’ceuvre, inscrit le nombre
d’édition, le titre, ainsi que le lieu et la date de création. Egalement utilisée a Pangniqtuugq
et Puvirnituq, la gravure sur pierre peut &tre combinée avec d’autres techniques

d’impression, comme celle du pochoir qui permet d’ajouter de la couleur sur des petites

surfaces.
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Il 15. Arnaqu Ashevak procédant a I’'impression manuelle d’une gravure sur pierre : il retire ensuite le papier
pour controler ’impression et ajouter les derniers détails au crayon noir (Photo : Aurélie Maire 2007 © Dorset
Fine Arts-WBEC).
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[ILIL.1.b. Kajjuralaaq : « un pochoir »

La technique du pochoir consiste en I'utilisation de caches et de brosses, spécifiques
a chacun des coloris que I’on ajoute et superpose au fur et a mesure. Le terme kajjuralaaq
exprime précisément cette idée : le radical kajjug— qui signifie «joindre a un autre »
s’associe au morpheéme —ralaaq— [ou —ralaak—] qui désigne littéralement « plusieurs petites
choses 'une aprés I’autre » (Schneider 1986 : 176). Kajjurallaanig est son synonyme (le
suffixe —nig qui est une forme nominale traduit I’idée de résultat). Ce procédé permet de
réaliser des aplats colorés et des dégradés de couleurs. Les artistes de Qamanittuaq depuis
1970, Pangniqtuuq depuis 1973, et Ulukhaqtuuq depuis 1979 se sont spécialisés dans cette
technique (Goetz 1977 ; Goliger et Ipellie 1978 ; Barz 2003).

==

1L 16. Jolly Atagoyuk exécutant un pochoir (Photo : Aurélie Maire 2007 © Uqqurmiut Centre for Arts & Crafts).

Réaliser un pochoir consiste en la reproduction d’un dessin original a I’aide d’un
papier calque, sur différents supports en fonction des coloris. L’artiste réalise autant de
caches que compte de coloris le dessin d’origine ; chaque zone correspondant a un méme
coloris est découpée. Les caches sont ensuite fixés sur le support papier final, 1’artiste
proceéde alors a I’'impression a 1’aide de brosses enduites d’encres, couleur par couleur (Il1.
16). Simultanément avec les essais initiaux de gravure sur pierre, menés a Kinngait entre

1957 et 1958, les premiers pochoirs ont été réalisés a partir de peaux de phoque remplacées
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ultérieurement par le papier (Houston 1988 : 58). En dépit de la simplicité du procédé, cette
technique requiert beaucoup de précision et de rapidité gestuelle. A la fin de la journée, il
n’est pas rare que les artistes se plaignent d’avoir mal au bras, aprés avoir produit entre
quatre et six pochoirs, comme me le confiait Andrew Qappik qui exécute lui-méme
I’impression au pochoir des dessins qu’il réalise (Andrew Qappik, 15 janvier 2007). Le
nombre d’édition des pochoirs reste généralement inférieur a celui des gravures sur pierre,

bien qu’il atteigne parfois une cinquantaine d’exemplaires.

[ILIL.1.c. Titiqtugaq : « une lithographie »

La technique lithographique inuit ne se distingue pas de celle pratiquée ailleurs dans
le monde. En inuktitut, la lithographie est désignée par le terme titiqgtugagq qui correspond
tant a un dessin qu’a une estampe en général (sans préciser la technique utilisée). Sur une
pierre de grain tres fin, le lithographe reproduit un dessin original a 1’aide d’un corps gras
(au crayon gras, avec un liquide gras appelé fusche en anglais ou encore a la gomme
arabique). Une fois le tracé exécuté, la matrice est humidifiée car la pierre calcaire retient
I’eau. L’ encre grasse appliquée au rouleau se fixe sur le tracé du dessin alors que I’humidité
la repousse ailleurs. Aprés avoir appliqué sur la matrice I’ensemble des coloris, le
lithographe y dépose le papier puis passe le tout sous presse (Ill. 17, ci-apres). L’encre de la
matrice est alors transférée sur le papier par ’intermédiaire de la presse (ou machine a
imprimer). La lithographie appartient aux techniques d’impression planographiques, c’est-

a-dire « a plat ».
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11l 17. Bill Ritchie (a gauche) décalquant un dessin original de Kenojuak Ashevak afin de le reproduire sur la
matrice par la technique de la lithographie. Niviaqsi Pitseolak (a droite) appliquant ’encre sur la matrice au
moyen d’un rouleau (Photo : Aurélie Maire 2007 © Dorset Fine Arts-WBEC).

11l. 18. Estampe de Kenojuak Ashevak (dessin) et Pitseolak Niviaqsi (maitre-graveur), Long Necked Loon [version
bleue], 2008 (CD08-16), lithographie sur papier BFK Rives écru, 50 éd., 76,52 x 106 cm (Source : Dorset Fine Arts
2008 © WBEC).
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La lithographie a été introduite en 1974 a Kinngait et a acquis de I’importance au
point de devoir créer un second atelier réservé a la gravure sur pierre, faute d’espace dans le
premier. Les Kinngarmiut sont les seuls a produire régulierement des lithographies, bien
que des essais sont ponctuellement réalisés par des artistes d’autres communautés, comme a

Pangniqtuuq ou Iqaluit.

[ILIL.1.d. Les autres techniques d'impression

Si les Inuit de I’Arctique canadien ont expérimenté d’autres techniques
d’impression, les essais de gravure sur cuivre et sur zinc (techniques dite intaglio), d’eau-
forte et de sérigraphie sont restés sans suite, a 1’exception de quelques nouvelles
expérimentations réalisés au cours des derni€res années. Les techniques de gravure sur
pierre, pochoir et lithographie représentent la majorit¢ de 1’ensemble de la production
d’estampes. Cependant, avec la venue réguliere d’artistes non-Inuit au sein des ateliers
locaux, de nouvelles pratiques sont expérimentées et gagnent en popularité aupres des
maitres graveurs inuit. Le but de ces visites vise la formation artistique des Inuit désireux
d’apprendre de nouveaux savoir-faire et/ou de perfectionner les techniques existantes. Par
exemple, a Pangniqtuuq, ’'Ugqurmiut Centre for Arts and Crafts accueillait simultanément,
en 2010, Doreen Nault, artiste maitre-graveur diplomée de 1’université nationale de Tokyo
au Japon, et Jennifer Whitford Robins, enseignante des techniques de I’estampe au Victoria
College of Art et a la Vancouver Island School of Art, en Colombie-Britannique. Leur
contribution a notamment permis aux artistes locaux d’explorer de nouvelles techniques

. . . . 1
d’impression comme I’aquatinte, I’eau-forte ou la linogravure' .

'3 L’ aquatinte et I’eau-forte sont deux techniques d’impression qui appartiennent 4 la pratique dite intaglio ou
« taille douce » obtenues par la morsure d’un acide. L’impression par linogravure est similaire a la gravure sur
pierre, si ce n’est que la matrice utilisée est faite en linoléum. Cette technique présente 1’avantage de faciliter
non seulement la gravure de la matrice mais également sa manipulation en raison de la texture souple et
légére du linoléum.
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IILIL.2. Des dessins pour une collection d’estampes

Toute réalisation d’une estampe résulte de la sélection rigoureuse d’un dessin
original qui sera reproduit par un processus d’impression: nous verrons ici comment

s’organise la sélection des dessins en lien avec les discours des artistes.

II1.I1.2.a. Sélectionner des dessins

Bien qu’aucune estampe ne puisse €tre réalisée sans dessin préalable (que ce soit sur
du papier ou directement sur une matrice), peu de sources existent quant aux étapes
précédant immédiatement la réalisation des estampes. Seules des données disparates
apportent quelques renseignements, a 1I’exception de courts passages dans la monographie
consacrée a l’artiste graphique Kenojuak Ashevak (Blodgett 1985 : 124-128) et d’un
catalogue d’exposition intitulé From Drawing to Print'’®. Ces deux publications
expliquent, pour la premicre fois, les étapes de la réalisation d’une collection d’estampes,
du dessin a son impression, ainsi que les techniques utilisées a Kinngait. L’étude
comparative des ceuvres révele les ressemblances, comme les différences, entre les

reproductions imprimées et les dessins initiaux (Labarge 1986 : 7).

Selon les données collectées, de deux cents a cinq cents dessins sont annuellement
réalisés par les créateurs de Pangniqtuuq et Kinngait, archivés et mis a la disposition des
maitres-graveurs et des tisserands (Peter Wilson, 19 janvier 2007 ; Jimmy Manning, 13
avril 2010). A I’issue d’une sélection rigoureuse des dessins validée par le responsable de

Iatelier, les artistes débutent le travail de « mise en couleur » virtuelle des dessins'’’. 11

176 1 exposition From drawing to print organisée par le Glenbow Museum de Calgary (Alberta) de mai a
septembre 1986, présenta des ceuvres graphiques de Kinngait produites entre 1960 et 1965.

177 Ce processus était autrefois réalisé a la main (aux crayons de couleur) par le responsable de I’atelier. Les
archives de Kinngait conservent 1’'un des cahiers de Terry Ryan (responsable de 1’atelier de 1959 a 1999) qu’il
utilisait a cet effet. Aujourd’hui, le processus est effectué par informatique a I’aide d’un logiciel de graphisme
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s’agit en d’autres termes d’envisager des coloris convenant au mieux a I’estampe, en
fonction des impératifs techniques du processus d’impression choisi (gravure sur pierre,
lithographie, pochoir par exemple). Selon les artistes impliqués, ce choix est déterminé par
le résultat escompté qui résulte de la précision des détails du dessin, du rendu souhaité des
coloris, des lignes de contours, du format de I’ceuvre et de ’expérience du maitre-graveur
(Jimmy Manning, 1° mai 2009). Les estampes produites sont réunies en une collection
annuelle dont le nombre des ceuvres et de I’édition varient selon les années et les

communautés (Barz 2003)'"%.

Je me suis interrogée sur les critéres requis pour qu’un dessin puisse étre reproduit
par impression. Aux dires des responsables des ateliers, un dessin destiné a étre imprimé
doit avoir une composition et une facture simple avec des lignes précises, sans trop de
détails difficiles a reproduire (Peter Wilson, 19 janvier 2007 ; Jimmy Manning, 22
novembre 2007 ; 1° mai 2009). Lorsque la composition se révéle trop complexe, il est
possible de choisir un élément pour en faire le sujet principal de I'estampe (Jimmy
Manning, 1° mai 2009) — ce que soulignent certaines sources (Labarge 1986 : 36,
notamment). Les exemples de cet ordre ne manquent effectivement pas. Quant au sujet
figuratif, intervient-il dans le choix des dessins éventuellement reproduits par impression ?
A cette question, les quatre responsables des ateliers locaux que j’ai rencontrés, a savoir
Peter Wilson (19 janvier 2007), Jimmy Manning (22 novembre 2007 ; 1° mai 2009 ; 13
avril 2010), Bill Ritchie (15 octobre 2007) et Kyra Valdykov Fisher (1° avril 2010),
consideérent que tout dessin peut faire I’objet d’une estampe potentielle, quel que soit le

sujet représenté.

permettant de sélectionner les formes a colorer. Selon Bill Ritchie, le successeur de Jimmy Manning a la téte
de Iatelier et ancien conseiller artistique sous la direction de Jimmy, le gain de temps est considérable (Bill
Ritchie, 15 octobre 2007).

'8 Afin d’identifier ’origine des créations, chaque coopérative adopte une estampille spécifique apposée au
bas de I’ceuvre : 1’iglu surmonté du nom du dessinateur et du graveur en inuktitut pour celle de Kinngait ; une
matrice avec, tel qu’écrit en syllabaire, sans les diacritiques puvinitumiu katujjiju imikut (puvirnitumiut
katujjijut immikut, « les habitants de Puvirnituq réunis a leur initiative ») ; une riviére traversée d’une fléche
pour celle de Qamanittuaq ; le u/u (couteau féminin) pour Ulukhaqtuuq ; un inuksuk pour Pangniqtuuq (Cf
infra : chapitre IV.1.3. Tll. 23). Chacune des collections annuelles d’estampes est associée a la publication
d’un catalogue qui permet de diffuser et de promouvoir les ceuvres auprés des acquéreurs potentiels, a savoir
les galeries d’art et les collectionneurs privés, en particulier.
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Une certaine unité est néanmoins recherchée dans 1’ensemble de la collection, selon
Jimmy Manning (2009), alors que la qualité des ceuvres est bien évidemment requise (Peter
Wilson, 19 janvier 2007 ; Kyra Vladykov Fisher, 1° avril 2010). Mais qu’entend-on par
« qualité » et comment définir cette notion ? Pour Peter Wilson, la qualit¢ d’un dessin ou
d’une estampe résulte de sa facture, ¢’est-a-dire du soin accordé par I’artiste a la réalisation
de son ceuvre et de son esthétique, ¢’est-a-dire a la forme, aux couleurs et a la composition
(Peter Wilson, 19 janvier 2007). Selon Jimmy Manning, I’apparence des ceuvres est
certainement importante, mais reste moindre par rapport au sujet représenté (Jimmy
Manning, 1° mai 2009). Alors que Bill Ritchie semble partager le point de vue de Peter
Wilson selon lequel I’esthétique prime sur le sujet, Kyra Vladykov Fisher reste quant a elle
partagée entre 1I’importance visuelle du sujet et celle de son iconographie : « form and topic
have similar importance as both are a major factor of artworks expressiveness » (Kyra

Vladykov Fisher, 1°avril 2010).

Ces positions, plus ou moins tranchées, renvoient a deux visions de ’art : I’'une ou
la forme prime sur le sujet ; I’autre ou I’iconographie prime sur son apparence. La premicre
conception reste profondément ancrée dans la vision occidentale de 1’art ou I’apparence des
ceuvres conserve la préséance telle que le formule notamment Adorno dans un essai intitulé
Théorique esthétique (1989). Le point de vue de Jimmy Manning est également partagé par
la quasi-totalité des artistes inuit & quelques rares exceptions'”’. Cette perception repose sur
le fait que ’ceuvre n’est plus congue comme un objet esthétique, mais plutét comme le
support d’une parole que le papier permet de transmettre. Nous verrons dans les chapitres
suivants les divers attributs associés au dessin et a sa pratique. La perception de Kyra
Vladykov Fisher concilie néanmoins ces deux perceptions en accordant autant
d’importance a 1’apparence et au sujet du dessin. Notons cependant que Jimmy Manning ne
parle ni de « formes», ni d’« esthétique », deux notions fortement connotées dans les
sciences sociales'®. En tant qu’Inuk, il se référe a un concept emprunté a 1’inuktitut, celui
de tautu qui désigne 1’apparence visuelle des choses, des personnes et des objets (évoqué au

chapitre précédent) qu’il traduit en anglais par appearance (Jimmy Manning, 1° mai 2009).

' Kenojuak Ashevak m’a expliqué qu’elle puisait I’inspiration de ses dessins dans son imagination et que les
formes et les couleurs étaientt importantes pour elle (Kenojuak Ashevak, 20 avril 2009).

'8 Voir notamment les écrits des anthropologues (Maquet 1993 ; Michaud 1999 ; Graburn 2005 ; Kindl 2009)
et des historiens d’art (Jopling 1965 ; Panofsky 1976 ; Adorno 1989 ; Carani 1992 ; Didi-Huberman 2000).
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Cette question mériterait d’étre plus largement discutée pour mieux en comprendre la
complexité et les enjeux qui se jouent; ceci dit, I’opportunité d’acquérir davantage
d’information a ce sujet ne s’est pas présentée. Des réunions annuelles sont consacrées aux
dessins qui seront reproduits en estampes et qui figureront dans 1’édition de la nouvelle
collection. Cependant, ces rencontres réunissent exclusivement le responsable de I’atelier,
les dessinateurs et les maitres-graveurs et restent confidentielles, y compris apres

I’inauguration officielle des collections annuelles d’estampes'®’.

IILIL.2.b. « Je préfére I’estampe au dessin original »

Etant donné que I’auteur d’un dessin n’est pas toujours le méme que celui qui
exécute I’estampe, des différences de tracé, de formes, de contours et de compositions
interviennent souvent lors du processus d’impression. Seuls des ajustements permettent la
reproduction d’un dessin par la technique de I’estampe. Par exemple, certains éléments
peuvent étre isolés pour en faire le sujet principal de I’estampe, comme cela a été évoqué
plus haut. Ceci est le cas, selon Labarge (1986 : 36), lorsque les artistes congoivent les
¢léments de composition d’un dessin comme indépendants et non comme des fragments
d’une image. De plus, beaucoup de dessins réalisés restent monochromes et ne regoivent
des couleurs que lors de leur impression ou a I’inverse, les imprimeurs peuvent parfois
atténuer les coloris lorsque nécessaire, comme le mentionne Pelaudeix (2005 : 225) au sujet
des dessins de Kenojuak Ashevak. Quelquefois, les maitres-graveurs ajoutent des détails ou
des effets de textures au dessin original (/bid. : 224) ou, au contraire, des ¢léments sont
supprimés (Coward-Wight et Routledge 2010 : 14). Les possibilités restent donc multiples,

sous réserve que le dessinateur approuve la démarche (Peter Wilson 2007).

Au regard de ces pratiques, nous pouvons nous demander si la reproduction
éventuelle des dessins par impression influence ou non leur conception mentale et

matérielle. J’ai interrogé les artistes a ce sujet, considérant le fait que les estampes réalisées

81 En dépit de mon intérét, je n’ai jamais été autorisée a y assister, en raison du caractére confidentiel des
discussions.
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n’utilisent souvent qu’une partie ou qu'un ¢lément de la composition du dessin original,
comme me I’expliquaient Peter Wilson (19 janvier 2007) et Jimmy Manning (22 novembre
2007). Certaines sources confirment que cette pratique courante lors des premicres
expérimentations de la technique de I’estampe le reste aujourd’hui (Coward-Wight et
Routledge 2010 : 14). Considérant qu’un dessin originel puisse €tre modifié afin d’en
permettre la reproduction par impression, comment les dessinateurs envisagent-ils leurs
dessins ? En 2008, Kiugak expliquait qu’il avait essayé de produire des dessins réalistes
« comme une photographie », mais il changea sa fagon de dessiner car ses dessins ne
pouvaient étre reproduits par la technique de I’estampe (Coward-Wight et Routledge 2010 :
30). Cette démarche qui n’est pas isolée concerne également les artistes soucieux de voir
leurs dessins reproduits. Par ailleurs, Peter Wilson (19 janvier 2007) et Jimmy Manning (22
novembre 2007) ont souligné le fait que des dessins « trop détaillés » sont considérés

comme inappropriés a la technique de reproduction par estampe.

D’autre part, notons que la majorité des artistes dont les dessins sont réguliérement
reproduits par impression ont affirmé préférer les estampes au dessin original. Plusieurs
raisons ont été¢ évoquées. Pour Terry Ryan, responsable de 1’atelier de Kinngait de 1960 a
2005, les dessinateurs sont peu intéressés par la phase de gravure et restent silencieux
lorsqu’ils ont 1’occasion d’observer le processus d’impression (Pelaudeix 2005 : 222-223).
En effet, les dessinateurs s’intéressent davantage a 1’estampe réalisée a partir de leurs
dessins qu’aux techniques employées pour y parvenir. Notons cependant que le silence
manifesté par les artistes n’est pas une preuve de désintérét de leur part, comme le laisse
croire Terry Ryan. Au contraire, I’observation silencieuse fonde I’apprentissage traditionnel
des Inuit, aux cotés de I’expérimentation'®?. Cet intérét des dessinateurs pour les estampes
semble étroitement lié¢ a 1’application de coloris, c’est-a-dire a la mise en couleur du dessin
originel qui reste souvent peu coloré. Aux dires des informateurs, les estampes ont
davantage de force que les dessins. Pour Ningeokuluk Teevee, par exemple, ce sont les
couleurs appliquées par les maitres-graveurs qui conférent une certaine puissance a ses
dessins : « I mostly draw with black and white, and I add a little bit of colors. But when the

coop adds colors, it makes my drawings very might » (Ningeokuluk Teevee, 23 avril 2009).

82 Voir a ce sujet les témoignages éloquents d’ainés inuit réunis par Jean Briggs (2000b) et publiés par le
Nunavut Arctic College.
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Interrogée sur sa préférence entre les estampes et les dessins originaux qu’elle a réalisés,
elle répondit : « I really like the way they [printmakers at the cooperative] make them
[drawings] into prints. They become very might; they do very good work over there »
(Ibid.). Les propos de Pitaloosie Saila (11 avril 2009), Tim Pitsiulak (12 avril 2010) et
Shuvinai Ashoona (24 avril 2009) vont également en ce sens. Selon Itee Pootoogook, dont
le répertoire chromatique est devenu restreint ces derniéres années, plus il y a de couleur(s)
dans une ceuvre, davantage le public y accorde de I’intérét : « more colors are there, more

people are looking drawings » (Itee Pootoogook, 8 avril 2009).

En Occident, I’importance de la couleur a retenu 1’attention des philosophes, comme
Platon et Aristote au IV® av. J.C., puis celle des historiens d’art, Alberti (1435), Félibien
(1676) et Chevreul (1839). La dimension symbolique des couleurs a également fait 1’objet
de recherches, que ce soit dans une perspective historique (notamment : De Portal 1837 ;
Benaky 1897), anthropologique (par exemple : Lewis 1957 ; Berlin et Kay 1969) et socio-
historique (Pastoureau 1992). Inscrit dans la continuité de ces réflexions pluridisciplinaires,
un article de Véronique Antomarchi (2008) opte pour une étude de la terminologie inuit
propre au domaine des couleurs. Son analyse du lexique montre que la perception des
coloris par les Inuit s’opére en référence a 1’anatomie du corps humain. Selon elle, les
représentations symboliques des couleurs sont associées a la cosmogonie et aux pratiques
sociales. Cette approche ouvre de nouvelles perspectives quant a la portée symbolique
accordée aux coloris dans les sociétés inuit et mériterait d’étre approfondie. Ceci pourrait
en partie expliquer le fait que les dessinateurs apprécient davantage les estampes aux

coloris souvent vifs que les dessins moins colorés.

Nous pourrions croire que des dessins richement colorés sollicitent davantage
I’attention d’une audience inuit. Il n’en est rien et ceux-ci restent relégués au second plan,
derriere les estampes. Plusieurs raisons pourraient étre avancées en guise d’explication. La
premiere mentionnée se réfere a la valeur monétaire d’un dessin et d’une estampe. En effet,
un dessin sélectionné pour étre reproduit par une technique d’estampe représente autant
d’argent qu’il y a de reproductions, a I’inverse d’un dessin original non reproduit qui
demeure unique. A cela s’ajoute également les droits d’auteurs inhérents a toute exposition,

publication ou reproduction (illustration, carte postale, poster, timbre etc.). Bien que les

159



droits d’auteurs s’appliquent au dessin comme a 1’estampe, la large diffusion des estampes
sur le marché international de I’art représente un atout certain pour les artistes. En effet,
mieux sont diffusées les ceuvres, plus elles sont visibles et donc susceptibles de susciter
I’intérét des acheteurs potentiels, des conservateurs de musées, des auteurs de publications
et des touristes. Notons par ailleurs que les collections annuelles d’estampes de Kinngait et
Pangniqtuuq font I’objet de contrats d’exclusivité entre les coopératives et les galeries d’art
privées : une seule édition de chaque collection annuelle est autorisée par ville, ce qui
permet une meilleure répartition des ceuvres dans le monde. A I’inverse, les dessins inuit
bénéficient d’une diffusion extrémement restreinte puisqu’une fois acquis par une galerie,
un particulier ou une institution, 1’ceuvre est parfois exposée (dans la sphere publique ou

privée) ou conservée en archives, limitant ainsi tant son accessibilité que sa visibilité.

Une autre raison de la prévalence des estampes sur les dessins, selon les artistes et
leur entourage, concerne la nécessité d’une collaboration engagée tout au long du processus
de réalisation des estampes. Dans des sociétés ou 1’individu est considéré comme un
¢lément étroitement lié & son groupe social (ce que Mauss soulignait déja en 1938), il n’est
certainement pas anodin de considérer le travail artistique comme une activité collective
selon I’approche de Becker (1988)'** et reprise par Buscatto (2008 : 6-7). Les dessinateurs
apprécient que leur travail circule entre les mains des maitres-graveurs, tout en bénéficiant
du soutien de la communauté par I’intermédiaire des coopératives locales. Celles-ci
rémunérent non seulement les artistes, mais elles redistribuent le bénéfice des ventes a ses
membres (Cf supra : chapitre IV). La création artistique étant la premiere source d’emploi
non gouvernemental au Nunavut (Hill et Capriotti 2009 : 41), la contribution des artistes est
essentielle a la dynamique socio-économique locale. Considérer la production artistique
comme une activité collective plutdt qu'un fait individuel montre que les dessins peuvent
étre envisagés, par certains artistes, comme une étape préliminaire a I’élaboration des
estampes. Il ne faut cependant pas perdre de vue que seule une minorité¢ des dessins est
reproduite par la technique de I’estampe. Une nouvelle demande du marché de 1’art pour les

dessins inuit contemporains tend néanmoins a se développer au Canada, par I’intermédiaire

183 . .

Howard S. Becker propose d’analyser I’art comme « un travail, en [s]’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).
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'8 (Jimmy Manning, 1° mai 2009).

de galeries d’art spécialisées dans ce domaine
Rappelons cependant que toute estampe résulte d’un dessin initial qui demeure
indispensable a son ¢laboration. Par ailleurs, la diffusion des estampes dans les régions
inuit et a ’extérieur contribue de manicre significative a une meilleure visibilité¢ des dessins
sélectionnés pour les collections d’estampes. La réalisation de tapisseries s’inscrit dans

cette méme démarche.

HILIIL. Pannigtuup nuvigsarvinga : « la tapisserie de Pangniqtuuq »

L’introduction de la tapisserie dans 1’Arctique canadien est récente. Le premier
atelier de tapisserie a été créé a Pangniqtuuq en 1969, alors que le gouvernement fédéral
canadien mandate la compagnie montréalaise Karen Bulow Limited'®® pour lancer un projet
de développement social et économique visant la production de tapisseries a Pangniqtuug.
Selon Donald A. Stuart, alors en charge du projet, Pangniqtuuq avait été choisi « parce que
les femmes y étaient d’extraordinaires brodeuses » (Von Finckenstein 2002 : vii). Pour
désigner cette technique nouvellement introduite, les Inuit ont choisi un élément verbal
préexistant : nuvig- qui signifie «unir ensemble par un lien, un fil, un nceud ou une
trame »'*®. Ce sens initial a été élargi pour former le terme nuvigsaaq correspondant au
tricot, au tissage et a la tapisserie, au Nunavut comme au Nunavik (Schneider 1985 : 230).
La technique méme de la tapisserie est ainsi suggérée par le sens littéral du mot en inuktitut
dont le morphéme -saaq- (ou -sar-) implique I’idée d’essayer de faire par soi-méme,

rapidement ou immédiatement (Schneider 1986 : 198).

'8 Citons, notamment, les galeries Feheley Fine Arts a Toronto et Marion Scott Gallery a Vancouver qui
organisent réguliérement des expositions individuelles et collectives consacrées a des dessinateurs inuit.

1% Karen Bulow (1899-1982) fonde a Montréal, au début des années 1930, I’entreprise Canada Homespuns
(renommée Karen Bulow Ltée en 1960) qui est considérée comme le premier atelier de tisserandes
professionnelles du Canada. Elle emploie alors environ 70 tisserandes et fonde une école en 1933 afin de
dispenser ’apprentissage du métier (CWAHI 2007). En 1976, Karen Bulow devient membre honorable du
Conseil des Arts du Canada (Canadian Council for the Arts) et est admise a I’Académie royale des arts du
Canada (Royal Canadian Academy of Arts).

"% Le radical nuvi- forme un large champ sémantique associé au domaine de la couture (migsunig). Par
exemple, nuvitsiuti désigne une aiguille fine pour enfiler des perles, ou n’importe quoi pour aider a enfiler ;
nuvijait correspond a des choses et des objets enfilés, embrochées ; nuvirsapuq, « il tricotte, il entrelace, il
soude » (Schneider 1985 : 230).
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Du point de vue occidental, une tapisserie est, « Par définition, [...] un tissu plat
tissé, ou des images sont réalisées au moyen d’une trame discontinue » (Von Finckenstein
2002 : 42). Aprés plus de 40 ans d’activité'®’, I’atelier de tapisserie fait toujours la notoriété
de Pangniqtuuq, en dépit de difficultés financicéres récurrentes, comme me le rappelait
Deborah Hickman, directrice de Iatelier depuis le mois d’aotit 1980'. Habituellement,
deux personnes participent a la création d’une tapisserie, I’'une exécute le dessin, 1’autre
I’interpréte. Le tissage des tapisseries s’effectue selon deux méthodes: 1’une, ou les
tisserandes créent leur ceuvre au fur et a mesure sur un métier a tisser, suivant un dessin
préparatoire exécuté de leur propre main ; et I’autre ou le dessin d’un tiers est reproduit
fidélement par la tisserandes. A Pangniqtuuq, une autre méthode s’applique puisque
plusieurs tisserandes participent au tissage d’une méme tapisserie, a partir du dessin d’un
tiers plus ou moins fidelement reproduit. La réalisation de tapisseries est une spécificité de
la communauté de Pangniqtuuq qui est la seule de 1’Arctique canadien a en produire. Les

tisserandes bénéficient d’un atelier contigu a I’atelier d’estampes et qui leur est

exclusivement réservé.

IIL. 19. Igah Etoanga, tisserande a P’atelier de tapisserie de Pangniqtuuq (Photo : Aurélie Maire 2007 © Ugqqurmiut
Centre for Arts and Crafts).

187 . . , . .y . . . N . . .,
Une tapisserie commémorative du quarantiéme anniversaire de production a I’atelier de Pangniqtuuq a été

réalisée a cette occasion. Elle nécessita la contribution de toutes les tisserandes de 1’atelier.

88 Communication personnelle, le 1° avril 2010.
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Un catalogue d’exposition intitulée Nuvisavik, la ou nous tissons est le premier
ouvrage exclusivement dédié a I’atelier de tapisserie de Pangniqtuuq et a ses artistes (Von
Finckenstein 2002)'¥. De précieuses informations s’ajoutent aux témoignages des acteurs
locaux et aux commentaires explicatifs des ceuvres. Les dessins occupent une place de
choix, tout comme le proposait 1’exposition From drawings to prints et son catalogue
(Labarge 1986). La réalisation des estampes et des tapisseries pourrait effectivement étre
comparée puisqu’il s’agit de deux méthodes de travail collaboratif ou un dessin initial est
transformé par I’intermédiaire d’une technique de reproduction, en [’occurrence la
tapisserie ou I’estampe. Selon Maria Von Finckenstein, commissaire de 1’exposition

Nuvisavik, la ou nous tissons organisée par le Musée canadien des Civilisations :

Le dessinateur fournit le concept, 1’idée et I’histoire au moyen d’un dessin, tandis que
Iartiste-tisserande s’efforce de donner vie au dessin. Souvent, cela consiste a
transformer un dessin au trait en une vibrante tapisserie. [...] Le procédé de base est
demeuré le méme jusqu’a ce jour. Les artistes-tisserandes choisissent les couleurs,
souvent en consultant leurs collégues, mais rarement celui ou celle qui a réalisé le
dessin, qui considére que les tisserandes s’y connaissent mieux en matiére de couleur.
(Von Finckenstein 2002 : 4).

Le mot « tisserande(s) » pourrait étre aisément remplacé par « maitre-graveur » tant les
procédés de transformation d’un dessin par la technique de I’estampe ou de la tapisserie
semblent similaires, a 1’exception du support et du médium artistique. Les coloris y
occupent ¢galement une place majeure en participant a la composition de I’ceuvre. Dans un
article consacré aux tisserandes et aux tapisseries de Pangniqtuuq, Flaherty a fait le méme
constat : « La création d’une tapisserie ressemble a la création d’une gravure. L’une et
I’autre naissent de la collaboration de deux artistes : la personne qui crée le dessin et la
personne qui exécute le produit fini. » (Flaherty 1981 : 63). Un méme dessin peut d’ailleurs
étre utilisé pour réaliser une estampe ou une tapisserie et a Pangniqtuuq, les archives de
dessins sont accessibles tant aux artistes graphiques qu’aux tisserandes (Von Finckenstein
2002 : 46). Parallelement, le processus de collaboration mis en ceuvre durant la réalisation
des tapisseries et des estampes est identique selon Peter Wilson, directeur du Ugqqurmiut

Centre for Arts and Crafts de Pangniqtuuq en 2007 :

18 Cette exposition résulte de I’initiative du Musée canadien des Civilisations de Gatineau (Québec), soit
I’actuel Musée canadien de I’histoire.
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Aux dires des tisserandes rencontrées sur place, ¢’est précisément 1’entreprise collective qui
rend le travail intéressant. Interrogée sur ses activités a 1’atelier de tapisserie, Geela
Keenainak déclarait : « Je n’attache pas d’importance a ma personne comme tisseuse, mais
au groupe. J’aime beaucoup quand nous travaillons ensemble pour une commande. » (Von
Finckenstein 2002 : 5). En ce qui concerne les artistes, dont les dessins sont choisis pour
étre reproduits sous forme de tapisserie, ils se disent heureux que leurs dessins soient

reproduits et qu’ils préférent souvent les tapisseries au dessin original, de fagon similaire

Well, that [tapestry confection] is a collaborative process. In Pangniqtuuq we have a
drawing program other the years so we preach strong from elders and different
people... [...] The drawings are used in tapestry and prints. The drawings are usually
simplified in some way and maybe changed a little bit to make them work as tapestry.
[...] So, for example a weaver will look through a collection of drawing and she has
selected one that she thinks appeals to her, and which we think who works in tapestry,
and she would make a decision with the art advisor, and then make them into a

tapestry. [...]

Very often the drawings (some of them) don’t have any colors as black and write, and
in tapestries we want all in colors so we have to make a decision about what colors will
be used. That’s again a collaborative process. The weavers play a very strong role in
that but also the art advisor who comes into work with the weavers whenever we do a
collection or something like that. And that’s some advices and they don’t make the
decision, but there is a collaborative process.

It works exactly in the same way in the print shop. There is an art advisor who comes
up annually to work with the printers and they all decide together. They sit down on a
dark room on a big table and they spread all the drawings, they spread large of drawing
all around the table and then, people look at them and they talk, basically make
decisions in that way. (Peter Wilson, 19 janvier 2007)

aux estampes bien souvent préférées par rapport aux dessins qu’elles reproduisent.
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Ill. 20. Tapisserie de Joel Maniapik (dessinateur) et Anna Etuangat (tisserande), Marking the trail, 2008, laine
tissée, 73,66 cm x 91,44 cm (Source : http://www.uqqurmiut.com/Tapestry%20Pages/Tapestry%20478.html).

Par ailleurs, le systtme de commercialisation des tapisseries sur le marché
international de I’art est similaire a celui des estampes et revient a la charge de la
coopérative locale'”’. Comme les maitres-graveurs, les tisserandes sont des salariées de la
coopérative ; rémunérées a un taux horaire fixe, elles sont également payées au rendement,
lorsqu’une pi¢ce est achevée. De nombreux points de comparaison entre la tapisserie et
I’estampe apparaissent ainsi, en particulier pour ce qui a trait a la structure et la gestion de

I’atelier.

19 Ce systéme de commercialisation a été introduit par Charlotte Lindgren, consultante a I’atelier de tapisserie
en 1979 (Von Finckenstein 2002 : 6).
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Conclusion du chapitre III

L’analyse des témoignages consacrés a la conception et a la réalisation d’un dessin
révele la complexité d’un processus créatif qui demande beaucoup d’efforts et de
persévérance. A D’inverse de la sculpture ou la pierre, dit-on, insuffle I’idée du sujet au
sculpteur, le papier a dessin demeure plat, sans aspérit¢ ni motif qui pourrait inspirer
I’artiste. L’analyse des propos des dessinateurs a permis de montrer certaines difficultés
auxquelles ils sont confrontés lors de la réalisation d’un dessin. Parmi celles-ci, 1’obtention
d’une idée ou d’un sujet de représentation graphique est essentielle a la réalisation de tout
dessin et cette étape apparait souvent comme un obstacle majeur a surmonter. Quant a la

maitrise des outils et des matériaux, elle s’ajoute a I’exigence de I’élaboration d’un dessin.

Rappelons que I’introduction du papier et des crayons se situe a la fin du XIX®
siecle et que ceux-ci ont été¢ diffusés au cours des décennies suivantes dans 1’Arctique
canadien. Par conséquent, dessiner sur du papier est un phénomene relativement récent,
résultant de I’appropriation de nouveaux outils et supports, et cela, méme si la terminologie
inuit qui procede par 1’association d’idées et la réactualisation de termes existants, a montré
que tracer une ligne ou un motif sur une surface correspond a des pratiques plus anciennes.
De nos jours, I’apprentissage du dessin requiert une démarche rigoureuse qui s’inscrit
souvent dans la continuité des pratiques familiales et collectives : presque tous les jeunes
dessinateurs ont appris a dessiner en observant leurs ainés. Ce premier contact avec le
papier et le crayon encourage souvent les jeunes a expérimenter cette technique par eux-
mémes, comme leurs grands-parents, leurs parents, leurs oncles ou leurs tantes avant eux.
Dans ce contexte, il n’est donc pas surprenant que le dessin maintienne des liens privilégiés
avec une certaine tradition familiale, que ce soit par I'intermédiaire des lieux de la création

ou des sujets iconographiques.

Cependant, la pratique du dessin s’inscrit dans une sphére de production artistique
plus large. L’utilisation des dessins dans la réalisation des estampes et des tapisseries
confeére tant aux dessinateurs qu’a leurs ceuvres un statut particulier. Les dessins sont

souvent congus avec l’idée qu’ils seront éventuellement transformés en estampe ou en
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tapisserie. Ces derni€res sont souvent préférées aux dessins originaux qui sont considérés
comme une étape, dans la réalisation d’une estampe ou d’une tapisserie. Il n’en demeure
pas moins que les dessins jouent un role de premier plan puisque ni les estampes ni les
tapisseries n’existeraient sans un dessin initial. Dans cette perspective, les dessins sont un
¢lément d’un processus créatif global qui associe différentes pratiques artistiques, au sein

desquels les dessinateurs sont des acteurs essentiels.

L’importance croissante du dessin a engendré la modification du lieu de travail des
dessinateurs avec la création des ateliers dans les années cinquante qui entraine un
changement de statut des créateurs d’objets d’art: ceux-ci deviennent des artistes
professionnels soumis a des contraintes salariales. Par exemple, le découpage du temps en
horaires fixes reste encore aujourd’hui une pression ressentie comme étant trop forte. Les
artistes qui travaillent a 1’atelier sont des salariés comme les autres dans un systéme qui ne
tient pas compte des habitudes inuit. Jusqu’a quel point le fait d’étre un dessinateur (ou un
artiste en général) permet-il d’aménager son temps dans le respect des exigences et des
désirs personnels, familiaux et sociaux ? La marge de manceuvre pour les artistes semble
extrémement mince, dans un contexte ou l’atelier est une entreprise visant la rentabilité
économique. Un juste équilibre doit étre trouvé entre une production artistique qui génere
des revenus suffisants pour la collectivité et des créations qui répondent a la demande du

marché de I’art.
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Chapitre IV. TITIRAQTIUNIQ : « ETRE

DESSINATEUR »

Nous savons que la manic¢re dont les dessinateurs se pergoivent et sont pergus par
leur entourage détermine leur statut social au sein de la communauté. Ce chapitre aborde la
question de la notion d’artiste et de dessinateur pour définir les représentations normatives
et symboliques qui y sont associées. Pour reprendre les termes de la sociologue spécialiste
de I’art, Nathalie Heinich (1996 : 119): «étudier le statut d’artiste n’a pas pour but
d’éclairer les ceuvres d’art mais de connaitre, de comprendre et d’expliquer ce statut, sous
les différentes formes qu’il a pu et peut encore prendre ». Il s’agit plutdt de réfléchir a ce
que signifie €tre un dessinateur pour un Inuk, en lien avec son environnement social et
culturel, ainsi que 1’encadrement institutionnel et juridique inhérent a cette fonction. Avant
toute chose, ’existence d’une définition de 1’artiste sera vérifiée et si tel est le cas, les
notions d’artiste et de dessinateur seront discutées pour déterminer leurs principaux
éléments constitutifs. Nous verrons, par ailleurs, que les artistes s’inscrivent dans des
réseaux artistiques intra et inter-communautaires dont le portrait des principales
organisations sera dressé a la lumicre de I’analyse de la situation des artistes au sein de ces

réseaux et en rapport aux stratégies d’ascension collectives et individuelles.
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IV.1. Sanannguaqtiummangarma: «je me demande si je suis un(e)
artiste »

IV.1.1. Existe-t-il une définition de I'artiste ?

Comprendre ce que signifie « étre un artiste » selon les représentations inuit est
essentiel pour mieux saisir les enjeux socio-culturels intrinséques au domaine de la création
artistique. Au vu de la terminologie inuit, nous savons que I’art et ’artisanat ne sont pas
dissociés et correspondent, dans un sens large, a tout objet congu et fagonné par la main
d’une personne (Cf. supra : 11.1.2). Pour les Inuit, artistes et artisans sont synonymes
puisque tous deux fabriquent des objets et maitrisent les savoir-faire requis pour leur
réalisation. J’ai interrogé des Inuit sur leur conception de I’artiste ou de ’artisan afin d’en

saisir la complexité et certaines réponses furent formulées ainsi :

Tu me demandes ce que signifie étre un artiste, ce que signifie étre un dessinateur. Je
ne le sais pas. Je n’y ai jamais réfléchi. Je me demande si je suis un artiste. Je ne le sais
pas. Je sais comment dessiner, je fais de mon mieux pour concevoir des dessins que les
gens aimeront mais je me demande si je suis un artiste. Je ne le sais pas. Je dessine et
je sculpte aussi, ¢’est ainsi. (Pilipuusi 2007a, notre traduction)

Selon ces dires, le fait de réaliser des dessins ne confére pas systématiquement a son auteur

le statut d’artiste, comme d’autres personnes semblent le confirmer :

We want to know what an artist is. Well, my father made prints, those you can see at
museums. My father was a printmaker. Maybe he was an artist. People from down
south considered him as an artist. (Aaron 2007b)

De tels commentaires nous renseignent peu sur ce qu’est ou non un artiste, aussi ai-je
cherché des éléments de réponse récurrents dans les discours. L’idée systématiquement
soulignée est que tout individu est un artiste potentiel ayant la capacité de créer un objet.
Par exemple, selon Ohutaq Mikkigaq qui réalisa son premier dessin en 1959 et qui travaille
a I’atelier de Kinngait presque tous les jours depuis 1999, « Toute personne a le potentiel de
devenir un artiste s’il y consacre beaucoup d’efforts » (Ohutaq Mikkigaq, 10 avril 2009,
notre traduction). Cette méme idée a été exprimée, notamment par Tim Pitsiulak, un

dessinateur plus jeune. Pour lui, on ne nait pas artiste, on le devient grace a 1’apprentissage
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et ’expérimentation des pratiques artistiques : « You are not an artist when you are born.
You have to learn how to draw and how to carve; you have to practice to get more
experience then, you become an artist» (Tim Pitsiulak, 12 avril 2010). Maitriser les
techniques pour acquérir davantage d’expérience est un prérequis pour qui souhaite devenir
artiste et la volonté de créer des objets d’art est propre a chaque individu qui décide par lui-
méme de développer ou non ses talents de créateur: €tre artiste reléve d’un choix

individuel, d’une volonté particuliére.

Pour I’ancien responsable du Dorset Fine Arts a Kinngait, Jimmy Manning, étre
artiste n’est pourtant pas comparable a n’importe quelle profession car cela implique une

certaine manieére de vivre :

Well it’s just a way; I think that the persons have with them the will of being an artist
which is their way of living and willingly to being, rather than being driver or other
work at the office and that’s the way where I see it. I think it’s very much up to each
person how he or she wants to be. (Jimmy Manning, 22 novembre 2007)

Pitaloosie Saila, une dessinatrice expérimentée de Kinngait partage également cet avis,

expliquant I’importance du dessin dans sa vie :

You don’t just do drawings [...] you express yourself. It is also a way of life, a part of
life. Life is sometimes heavy [...] you have to be able to express yourself. Some of it
comes out through art [...] I am just doing what I know how to do best. (citée in
Leroux et al. 1994 : 27)

Elle considere le dessin comme un mode d’expression, c¢’est pourquoi elle y accorde autant
d’importance, comme ce sera évoqué aux chapitres six et sept de la thése. Selon Jimmy
Manning et Pitaloosie Saila, la création artistique peut intervenir dans le quotidien de
certaines personnes si ces derni€res s’y investissent avec ardeur et y accordent beaucoup de
temps. Dessiner ou sculpter fait partie intégrante de leur vie, devenant une manicre de vivre
et de ce point de vue, le temps investi et les efforts consacrés a la création pourraient étre

deux caractéristiques qui définissent 1’identité d’artiste.

Certains artistes, nous 1’avons vu, sont des salariés de I’atelier et y travaillent
chaque jour, quand d’autres dessinent régulierement a leur domicile (Cf. supra : 111.1.2) :
ces personnes dont les revenus dépendent de leur production artistique consacrent donc une

partie ou la totalit¢é de leur journée au dessin. Parmi les Inuit, il est d’usage courant
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d’envisager le dessin ou la sculpture comme une source de revenu familial, mais ce n’est
pas pour autant que les activités artistiques sont considérées comme égales a toute autre
profession. Pour certains artistes, comme Goo Pootoogook, dessiner représente, certes, une
facon de gagner sa vie, mais cela s’inscrit surtout dans une tradition familiale. Sa grand-
mere maternelle, Pitseolak Ashoona et sa mere, Napachie Pootoogook, dessinaient toutes

les deux :

When I was a kid, I saw my grandmother and my mother making money from drawing
so I started drawing later by my own. Nowadays, I draw every day and my drawings
earn money. [...] That’s my business and my family lives thanks to my drawings like
my grandmother and my mother did in the past. (Goo Pootootook, 20 avril 2009)

Selon Goo Pootoogook, sa méere et sa grand-meére lui ont transmis le désir de dessiner, alors
qu’il les observait étant enfant et sa sceur, Annie Pootoogook est également une artiste de
renom international ayant notamment remporté le prestigieux prix Sobey en 2006, lequel
récompense les jeunes artistes canadiens (Tidlumaluk 2007). Dans ce contexte, la pratique
artistique de Goo Pootoogook reléve d’une histoire familiale qui confere au dessin un statut
particulier et grace au dessin, Pitseolak Ashoona, la grand-mére de Goo Pootoogook, a su
tirer une source de revenus nécessaire a leur subsistance. En 1971, elle a reconnu avoir

commenceé a dessiner pour obtenir de ’argent :

I became an artist to earn money but I think I am a real artist. Even when they are out
of papers for drawing at the Coop., they find papers for me. I draw the thing I have
never seen, the monsters and spirits, and I draw the old way, the things we did long ago
before there were many white men. I don’t know how many drawings I have done but
more than a thousand. There are many Pitseolaks now — I have signed my name many
times. (Eber 1971 : 13)

. o . 1A . L. 191
Dessiner pour subvenir a ses besoins est une réalit¢ pour de nombreuses familles inuit ™.

Pourtant, selon Pitseolak Ashoona, le fait de tirer des revenus suffisants de ses dessins ne
fait pas d’elle une artiste, considérant que la diversité¢ et la quantité de ses ceuvres lui

semblent plus importantes que le bénéfice financier dont elle a pu en tirer.

Tim Pitsiulak, parmi d’autres, tint des propos analogues, évoquant 1’éventualité
qu’un jour, s’il ne travaillait plus a I’atelier et que ses dessins ne lui rapportaient plus

suffisamment d’argent pour subvenir aux besoins de sa famille, il continuerait pourtant a

1 Voir a ce sujet le catalogue d’exposition Art and Cold Cash (Arngna’naaq et al. 2009) qui ouvre la
discussion sur le rapport entre la création artistique contemporaine et 1’argent dans les sociétés inuit.
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dessiner. L’intérét qu’il porte au dessin date de son enfance : il dessinait réguliérement a
cette époque que ce soit a I’école ou a la maison, mais il n’avait pas envisagé que le dessin
puisse devenir si important dans sa vie (Tim Pitsiulak, 15 novembre 2007). Devenu un
dessinateur expérimenté, il reconnait avoir été influencé par sa tante : « My inspiration to
be an artist comes from my aunt, Kenojuak Ashevak, because she is the oldest and the
best. »' 2. Artiste de notoriété internationale, Kenojuak Ashevak était la doyenne de
Kinngait, jusqu’a son déces le 8 janvier 2013. Elle commenga a dessiner en 1959 et ses
dessins ont été, depuis, reproduits dans chacune des collections annuelles d’estampes de la

communauté.

Tenter de définir ce que signifie « Etre artiste » se révele complexe et parfois
contradictoire et il existe probablement autant de définitions que d’individus. En revanche,
quatre éléments récurrents semblent déterminants pour considérer une personne comme
un(e) artiste : I’inscription d’une pratique artistique dans la tradition familiale, le temps
investi dans la création, la potentialité d’en tirer une source de revenu et la quantité des
ceuvres produites. Ces €léments sont pourtant discutables et peu convaincants, a 1’exception
du premier point. Je serais tentée de m’en tenir a I’auto-définition ou a I’auto-revendication
selon laquelle tout individu qui se dit artiste sera considéré comme tel. Il s’agit du parti

adopté par I’Unesco en 1980, dans une recommandation concernant le statut de 1’artiste :

On entend par « artiste » toute personne qui crée ou participe par son interprétation a la
création ou a la recréation d’ceuvres d’art, qui considére sa création artistique comme
un ¢lément essentiel de sa vie, qui ainsi contribue au développement de 1’art et de la
culture, et qui est reconnue ou cherche a étre reconnue en tant qu’artiste, qu’elle soit
liée ou non par une relation de travail ou d’association. (Unesco 1980 : 163)

Revendiquer son identité ou son statut d’artiste ne suffit pourtant pas, encore faut-il étre

reconnu comme tel et respecté en tant qu’artiste par son entourage.

192 Consulté sur Internet, http:/dorsetfinearts.com/images/downloads/artist/tim_pitsiulak.pdf, le 28 novembre
2012.
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IV.I.2. Qu’est-ce qu’'un dessinateur respecté ?

Il ne suffit pas d’étre désigné comme artiste par son entourage pour étre considéré
comme un créateur important, voire marquant, susceptible peut-étre d’influencer ses
successeurs, d’ouvrir de nouvelles voies a la création ou de modifier le cours méme de
I’histoire de I’art : cette représentation de 1’artiste ne correspond pas a la vision des Inuit.
Certaines valeurs prisées dans la culture inuit contribuent a ce qu’un artiste soit reconnu au
sein de la communauté, c’est-a-dire respect¢ en tant qu’individu avant tout et

éventuellement en tant qu’artiste. Penchons-nous sur quelques éléments significatifs.

IV.1.2.a. Imminiigijug « une personne capable d’agir de sa propre initiative
sans menacer autrui »

Sur le terrain, j’ai constaté combien la création artistique est considérée comme une
activité sérieuse. Elle est soumise a des régles en référence aux pratiques, aux coutumes,
aux facons d’étre ou de faire. Lors d’une série d’entrevues menées avec des ainés sur le
théme des lois traditionnelles inuit, Mariano Aupilaarjuk, originaire de Qamanittuaq
(Rankin Inlet), a distingué trois notions essentielles qui ont guidé la réflexion : tirigusuusiit,
« les choses qu’il fallait éviter » ; maligait ', « les régles qu’il fallait suivre » ; et pigujait,

« les choses qu’il fallait faire » :

Les tirigusungniit sont les régles qui se rapportent au pittailiniq, ce sont les choses
qu’il faut s’abstenir de faire. Les maligait sont les choses qu’il faut faire. Dans le
temps, on n’employait pas le mot maligaq, mais il y avait une maniére particuliére de
faire les choses qui devait étre observée. Les deux choses ne sont pas exactement
identiques, mais il y a des rapports entre elles. Pour obéir a un pittailinig, il fallait
qu’on tirigusuk, qu’on s’abstienne de faire certaines choses. Si je n’avais pas observé
le tirigusungniq, j’aurais fait quelque chose de mal parce que j’aurais enfreint le
maligag qui se rapportait au pittailiniq. (Oosten, Laugrand et Rasing 2001 : 18)

1 . . , . . .
% Aujourd’hui, ce terme est souvent employé pour traduire « la loi canadienne ».
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Respecter les maligait était essentiel pour survivre : cela s’appliquait non seulement aux
rapports sociaux mais également a I’environnement (la faune, la nature et le temps). Une

infraction pouvaient entrainer de ficheuses conséquences.

C’est uniquement parce que ma meére et mon peére ont traversé plusieurs périodes
difficiles que nous avons survécu. La seule raison pour laquelle ils ont survécu, c’est
parce qu’ils ont obéi aux maligait des Inuit. S’ils n’avaient pas suivi les maligait, nos
vies auraient été plus difficiles. Aujourd’hui, on nous dit que les Inuit n’ont jamais eu
de lois ou de maligait. Pourquoi ? Ils disent : « Parce que ce n’est pas écrit sur du
papier. » Quand je pense au papier, je pense que c’est quelque chose qu’on peut
déchirer et alors, les lois disparaissent. Les maligait des Inuit ne sont pas écrites sur du
papier. Elles sont dans la téte des gens et elles ne vont pas disparaitre ni étre déchirées
en mille morceaux. Méme quand une personne meurt, les maligait ne disparaissent pas.
Elles font partie de la personne. C’est ce qui rend les gens forts. Quand les Inuit
avaient I’habitude de ataag-, de quitter 1’intérieur des terres pour aller sur la cote, ou
quand ils cherchaient du gibier, ils le faisaient en observant les maligait. (Mariano
Aupilaarjuk in Ibid. : 15-16)

Aujourd’hui, ces regles ne sont pas tombées en désuétudes ; on entend dire, par exemple,
que le taux élevé de suicides au Nunavut s’explique par le manque de respect des maligait.

En effet, de nombreux ainés s’accordent pour dire que ceux qui enfreignent les régles inuit

verront leur vie écourtée.

Que les gens transgressent les lois des gallunaat ou les maligait inuit, les conséquences
sont les mémes. Celui qui fait ¢ca va €courter sa vie. Quand je pense a ¢a, je me
demande comment nous pouvons résoudre le probléme. J’aimerais pouvoir examiner
les maligait inuit que nous avions dans le passé et les comparer aux lois que nous
avons aujourd’hui, afin de créer de meilleures lois pour 1’avenir. (in Ibid. : 18-19)

En tant que membre d’une communauté, les artistes ne font pas exception d’autant
plus que certains d’entre eux sont considérés comme des leaders culturels et parfois
politiques ce qui sera abordé au dernier chapitre de la thése. Je me suis alors demandée si
des comportements (piusiit'™) particuliers concernant les artistes existaient: en tant
qu’artiste, que doivent-ils faire ou éviter de faire ? En réponse a cette question, la capacité
de chacun a agir par lui-méme sans porter préjudice a quiconque a €té systématiquement
mentionnée. Cette attitude correspond au terme imminiigijug désignant « une personne
capable d’agir de sa propre initiative sans menacer autrui»'’. Ce comportement est

apprécié et valorisé. Kananginak Pootoogook, responsable de I’atelier de Kinngait entre

% Piusiit ou pigqusiit est emprunté au dialecte sud Baffin et au Nunavik. Iligqusiit est un terme équivalent
dans la région nord Baffin et Kivalliq.
195 Selon Therrien (2008 : 154), ce terme s’associe a I’expérience intime (imminiiqiniq).
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1959 et 1960 et artiste pluridisciplinaire, I’a souligné : « Un artiste doit réfléchir et essayer
de comprendre ce que les gens apprécient. Tout artiste doit penser par lui-méme et décider
quel genre d’art il souhaite réaliser. » (Kananginak Pootoogook, 21 avril 2009). Fort de son
expérience acquise et de ses savoir-faire, tout individu doit gérer ses propres affaires et
suivre sa voie, dans le domaine des arts comme dans la vie en général. Dans cette
perspective, Peona Keyuakjuk, un artiste pluridisciplinaire de Pangniqtuuq, suit les

recommandations de ses grands-parents :

I am working on my own out there [on the tundra]. When I see people, I mean different
artists in the community [Pangniqtuuq], they lost their own art I guess and I don’t
know where their art comes from. But me, I have my own private art. When [ was a
kid, my grandfather told me: “this art, that’s your art, this is yours. You have to keep
yours; you have to keep your own way”. (Peona Keyuakjuk, 4 avril 2010)

Peona Keyuakjuk revendique sa différence, considérant que les autres artistes de la
communauté ont oubli¢ les savoirs de leurs ainés. Il développa cette idée, en insistant sur
I’importance de ses origines familiales sur son art. Selon lui, les enseignements des ainés et
des ancétres ne doivent pas €tre oubliés dans le domaine de I’art comme dans celui de la

chasse.

There are some people who are not using their traditions today, their culture. They say
“let’s talk”; but me, I am still using my culture, the culture where I come from, I still
use it. I mean what they do [and] what I do is so different. So they always make
different art than me. They talk about they have a different culture. But where I come
from, out there, we live out there always alone. There [in the community], this is
always crowed than out there [...]. They are not what they say, right? We hunt out
there, but they hunt by guns. My grandfather did not use any guns. But me, I still
follow my grandmother’s way. My grandmother always teaches me her way. [...] We
lived out there on the land. When people were not successful hunting for food, we
helped them at that time. [...]. But you asked me about culture, I try to say that they
don’t use it today in art making and hunting activities.

Skidoo, guns, they all use it. But not me, I still can use my father, my grandfather, my
great grandfather’s way. I still can use that. When I show them out there, they cannot
still use it, but I do by my own. They get upset because I can still use what I learn from
my parents and my grandparents and they say that is bad. That’s what I was trying to
say. I am, today, I am talking to you too, I am talking to them, I really can say nothing
to them because people don’t really want to listen me. When people are getting crazy
about world, they miss crazy things; that is why we have to be patient. That is what my
grandmother use to tell me: “don’t talk too much.” (Peona Keyuakjuk, 4 avril 2010)

Agé d’une quarantaine d’années, Peona Keyuakjuk s’est installé récemment a Pangniqtuug,

aprés avoir grandi et vécu a Nunataaq, un campement situé a une cinquantaine de
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kilometres au nord-est de Pangniqtuuq. Lors de cet entretien, il a admis avoir des difficultés
a s’adapter au mode de vie urbain, c’est pourquoi il ressent souvent le besoin de quitter la
communauté pendant quelques jours pour « penser a ses propres affaires » comme la
création artistique (/bid.). Selon lui, dessiner ou sculpter reléve d’une démarche personnelle
qui puise ses sources dans un héritage familial. Ses propos tranchés soulignent I’importance
de suivre sa propre voie, aussi différente soit-elle de la majorité des gens, du moment
qu’elle ne porte pas préjudice a quiconque. Les pratiques artistiques de Peona Keyuakjuk se
nourrissent de son expérience de la toundra et de la banquise, alors qu’il vivait avec ses
parents et grands-parents, a 1’écart de Pangniqtuuq. Lorsqu’il sculpte, il n’utilise que des
outils manuels et il consacre beaucoup de temps au dessin: selon lui, ce sont ces
caractéristiques qui lui permettent de se distinguer des autres créateurs et font de lui un
artiste. Son style créatif lui est propre et il serait inopportun, par exemple, de le copier, ce

que soulignent également les propos de Kenojuak Ashevak :

I have a style of drawing that doesn’t belong to anybody but me. It is my own and I
own it but people can try to copy it but they can’t. They try but they can’t. It would be
hard to express how little I desire to imitate anybody else’s work. I have no desire on
earth to do that. At the same time I don’t really want my style, what I feel belongs to
me, to be imitated by anyone else. I feel that’s fair. I’'m not going to copy anyone else.
(Kenojuak Ashevak in Blodgett 1985 : 74-75)

Quelqu’un qui copie ou imite le style d’un artiste est considéré comme ganungagsaqti,
«une personne malfaisante ». Il s’agit d’une infraction intentionnelle qui a fait de
I’imitation une régle a portée générale (maligaq). Aujourd’hui, ce terme est employé pour
désigner quelqu’un de malfaisant qui profére des insultes (dialecte sud Baffin).
S’approprier les idées d’une autre personne sans aucun accord (explicite ou implicite)
revient a transgresser les régles sociales'”®. Teevee Etook, un artiste du Nunavik le
confirme sans détours : « Vous n’avez pas le droit de copier quelqu’un d’autre. [...] Vous
devez utiliser votre propre imagination et faire quelque chose de différent » (Weetaluktuk
et Bryant 2008 : 101). Dans le cas contraire, le non-respect de ces régles peut susciter de
violentes réactions. J’ai été témoins d’une telle situation a Pangniqtuuq lorsque Peona

Keyuakjuk surprit deux adolescents en train d’inscrire sa signature a la base d’une petite

1% J*ai consacré une note de recherche a la notion de droits d’auteur et de propriété intellectuelle dans le
domaine artistique contemporain inuit publiée dans la revue Anthropologie et Sociétés. La réflexion montre
les tensions et les contradictions entre les représentations inuit de I’idée de propriété et la législation
internationale (Maire 2011).
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sculpture : « They sign their stone by my name. I can’t believe it ! (Peona Keyuakjuk, 4
avril 2010). A la question de savoir comment il se sentait, il répondit : taakkuaruluuk
qanungajuuk « ces deux-1a, la-bas, sont malfaisants ! » (/bid.). Peona Keyuakjuk s’est senti
humilié, vulnérable et impuissant face aux fraudeurs. Selon Louis-Jacques Dorais, trois
attitudes peuvent susciter un sentiment d’humiliation : anngusuttisinik (« mettre quelqu’un
dans I’embarras »), atsaanik (« voler quelque chose a quelqu’un, lui prendre son/sa
conjoint(e) ou encore quinatsaanik (« faire peur a quelqu’un»), dans le dialecte du
Nunavik. « Dans les trois cas, semble-t-il, ce n’est pas le ou la responsable de 1’offense
(embarrasser, faire peur ou voler), mais la victime, qui se sent humiliée. » (Dorais 1984 :

7).

S’approprier la signature d’un artiste revient a lui usurper son nom (atig), c’est-a-
dire son identité en tant que personne mais aussi en tant qu’artiste. Il s’agit non seulement
d’un vol (tiglinia) mais également d’un mensonge (sagluniq) puisque le fraudeur dissimule
son nom au profit de celui d’une autre personne. Rappelons que les noms (atiif) constituent
une part importante de la personne humaine. Chaque étre humain est doté de anirnig
(souffle vital), tarnig (dme) et atig (nom)'”’. Ce dernier est toujours transmis d’une
personne décédée a un enfant nouveau-né qui regoit également les pouvoirs, les vertus et

les vices qui y sont associés, selon les actes posés par celles et ceux qui les avaient portés :

Le nom était a la personne ce que I’esprit auxiliaire €tait au chamane, une source de
vitalité, de pouvoir et de lien social, tant avec le monde des humains qu’avec celui des
esprits et avec celui des défunts. Le fait d’avoir recu le nom d’une personne vivante
créait un lien trés fort entre les deux homonymes qui devenaient Atigatigiik (dialecte
d’Igloolik), Sauniriik (dialecte Aivilik ou du Nunavik) ou encore Kiigutigiik dans la
langue des esprits et des chamanes. (Saladin d’Anglure 2001 : 14)

La transmission des noms permet le maintien du cycle de la vie (inuusig) partagé entre les
étres vivants, les défunts et les esprits, c’est pourquoi usurper le nom d’une personne est
percu comme un acte extrémement grave compte tenu de la dimension symbolique associée
au nom et du mensonge qui en résulte. Par conséquent, s’approprier le nom d’une personne
est doublement condamnable, selon les configurations de pensée la inuit, d’autant plus

qu’une personne volée peut étre intimidée et avoir peur (ilirasuktugq).

7 Tous les étres vivants sont pourvus d’un anirnig (souffle vital) et d’un farnig (esprit) mais seuls les étres
humains recoivent un nom (atiq), a ’exception des chiens dont le statut particulier d’auxiliaire de chasse lui
confére une place sociale parmis les humains (Laugrand et Oosten 2002 : 91 ; Lévesque 2008 : 156).
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Dans le cas d’une ceuvre d’art falsifiée, les enjeux sont parfois importants puisqu’il
en va de la réputation de la communauté et de celle de I’artiste dont la carriere est en
devenir. Soucieux des conséquences que ces ceuvres falsifiées pourraient avoir, Peona
Keyuakjuk s’est aussitot inquiété de savoir qui achéterait ses ceuvres si les acheteurs
potentiels croient qu’il est I"auteur de ces sculptures médiocres qu’il n’a pas congues et qui
sont pourtant signées de son nom ? Un faussaire pourrait étre désigné par le terme
isumainnaqijuq ¢’est-a-dire « une personne qui n’en fait qu’a sa téte, qui agit a sa guise »
au détriment de son entourage. Cet exemple montre I’importance de développer son propre
savoir-faire en respectant le travail d’autrui, c’est-a-dire agir sans tromper quiconque ni lui

porter préjudice.

IV.1.2.b. Contribuer a la prospérité de sa communauté

Etre un artiste respecté n’implique pas seulement de suivre sa propre voie sans nuire
a quiconque et d’autres ¢€léments méritent d’étre mentionnés pour en déterminer
I’importance. Par exemple, le fait qu’un ou plusieurs dessins soient reproduits dans la
collection annuelle d’estampes de la communauté implique une certaine reconnaissance de
la part de I’entourage, laquelle résulte de I’engagement et de 1’investissement d’un individu

envers sa communauté comme 1’ont répété a de nombreuses reprises les artistes interrogés :

Inuit and Qallunaat know I am an artist because they can see my carvings and my
drawings. I sign them by my name and they see it on the bottom. When they see my
artworks, they recognize my style. They know where those artworks come from as
they recognize Dorset style. We are many artists in Dorset with different styles. We do
carvings and prints following Dorset way of carving and printmaking that is different
than [from] other Nunavut communities. (Aaron 2007b)

La diffusion internationale des estampes n’est pas étrangere a ce sentiment de fierté et
contribue a une valorisation du travail des artistes a I’échelle intra et extra-communautaire.
En effet, alors que les dessins sont archivés et rarement montrés, les estampes, a I’inverse,
sont éditées a une cinquantaine d’exemplaires et largement diffusées : ainsi, les ceuvres
associées aux noms de leurs auteurs et de leurs communautés circulent gallunaani, « dans

le monde des non-Inuit ».
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I’'m glad that my drawings are selected to be reproduced into prints. I feel proud to take
part of [Cape] Dorset annual print collection. I do my best when I make drawings even
when I don’t know how to represent a sitting woman or whatever. I only do my best.
We send our prints from Dorset to gal/lunaani [non-Inuit areas]. Qallunaat [non-Inuit
people] have our prints in their museums, everywhere in the world! (Shuvinai
Ashoona, 24 avril 2009)

Rappelons cependant qu’une participation a la collection d’estampe représente un effort
collectif (Cf. supra : IILII) qui permet de contribuer a I’essor de la coopérative dont

dépendent les ateliers :

Quelques-uns de mes dessins ont été reproduits en estampes. J’en suis heureuse. A
"atelier, ici, a Kinngait, nous travaillons ensemble pour produire chaque année une
nouvelle collection d’estampes. Je suis contente que les Qallunaat, dans le Sud, aiment
nos estampes que nous réalisons ensemble, ici a Kinngait. [...] Les ceuvres graphiques
que nous réalisons collectivement, ici, a Kinngait, sont vendues dans le Sud et achetées
par des Qallunaat. Les responsables de la coopérative s’occupent de les vendre a des
galeries d’art ou a des musées. La coopérative nous aide beaucoup. Nous gagnons de
I’argent pour nos familles grace a la création artistique. (Pitaloosie Saila, 30 avril 2010,
notre traduction)

N’oublions pas qu’au Nunavut, les activités artistiques représentent la premiére source
d’emploi non-gouvernementale. Il n’est donc pas surprenant que I’art soit souvent désigné
par le terme kiinaujaliuruti, « ce qui sert a produire de 1’argent » : « We use to say that
artmaking is kiinaujaliuruti, meaning “something used to make money”. Art making helps

us a lot. » (Goo Pootoogook, 20 avril 2009).

Contribuer a la prospérité de la communauté est important pour un dessinateur mais
la bienveillance envers les membres de la communauté I’est plus encore, comme le prone le
concept Inuit gqaujimajatugangit qui intégre cette valeur a ses principes essentiels, laquelle
et associée au terme pijutsirniq, désignant la responsabilité et 1’obligation sociale d’un
individu envers sa communauté (Arnakak 2005 : 179-180). Sur ce point, ’exemple de
Kananginak Pootoogook qui a, entre autre, participé a la mise en place de la West Baffin
Eskimo Co-operative et du Dorset Fine Arts en 1959 a Kinngait, est éloquent alors qu’il

évoque son parcours artistique :
When I began working at the studio I was James Houston’s right-hand man. I become
more like an arts advisor or a liaison person with the printmakers and artists; 1 wasn’t

really working on my own art, it was really enjoyable and rewarding when the first
prints were being exhibited in the South, when we could see that they were successful.
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By the 1970s, housing costs were going up; my wife Shooyoo had found a job, but it
was still difficult. 1 decided to leave my salaried job a the Coop; I decided to make a
strong commitment to myself to be an artist. The art market was good at the time, so I
began to carve and to draw more. I began to save up money and I was able to buy the
things that I needed. I left the studio in the knowledge that the other printmakers would
continue our work.

The most rewarding thing for me is that I am still healthy enough to be an artist. 1
make fewer sculptures today, but I still able to draw.

Sometimes I think back at how we Inuit started and how hungry we were at times — not
my family so much because our camp was not too poor. Today, after so many years,
we still see many heavy burdens in life. But we should not expect only good things; we
have to face both the good and the bad, and learn how to cope with both.

The most important thing in life is to support those people and things around you. I am
trying to show my grandchildren what I have done, and what we can be achieved. I
have tried to be a good role model. (Pootoogook 2010 : 4)

Kananginak Pootoogook a délaissé son emploi a I’atelier pour se consacrer a la sculpture et
au dessin. Il n’a décidé de quitter I’atelier qu’apres s’€tre assuré que les maitres-graveurs
pourraient poursuivre leur travail sans lui. Il n’a jamais regretté ce choix, me confia-t-il en
2009, méme si cela n’a pas toujours ¢été facile (Kananginak Pootoogook, 21 avril 2009).
Décédé I’année suivante, il laisse un immense héritage aux jeunes générations de Kinngait.
Sa contribution dans le développement et I’essor de la coopérative, ainsi que sa dévotion a
la création artistique sont reconnues par tous. A un Age avancé, son statut d’ainé
(inummarik) au sein de la communauté fut associé aux qualificatifs sanannguaqgtimmarik
«un sculpteur remarquable » et titiragtimmarik « un dessinateur remarquable ». Notons
que I’affixe —mmarik a un sens mélioratif indiquant qu’une chose ou une personne est
« complete, entiere, véritable » (Schneider 1986 : 132), impliquant ’idée d’excellence.

Posant la question de savoir ce qu’est un artiste « véritable », certains me répondirent :

On me demande ce que ce signifie sanannguaqtimmarik et titiraqtimmarik. Ces deux
mots ont une forte signification. Ils désignent une personne qui fabrique des objets
comme des sculptures et des dessins qui ont la capacité d’étre utiles aux gens. Je veux
dire que ces sculptures et ces dessins peuvent étre utilisés par les gens pour les aider a
se souvenir de nos ancétres, de ce qu’ils faisaient autrefois, avant qu’ils ne s’installent
ici, a Kinngait. Les sculptures, les estampes et les dessins nous aident a conserver un
lien avec nos ancétres et notre culture. Un sanannguagtimmarik nous aide a garder
notre culture vivante. (Mangitak Kellypalik, 15 avril 2009, notre traduction)

Selon cette définition formulée par un ainé de Kinngait, tout artiste doit étre utile a la

société pour €tre désigné par le terme sanannguagtimmarik ou titiragtimmarik. On entend
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également : « A ftitiragtimmarik is the best artist, the one who makes better drawings than
all other » (Aaron 2007b). Quiconque est associé a I’'un de ces qualificatifs bénéficie d’un
immense respect de la part de ses pairs ; il s’agit probablement de la plus haute marque de

distinction et d’estime dont puisse bénéficier un individu.

IV.L.3. En quoi le statut d’artiste inuit est-il spécifique ?

Les inuit se sont appropriés les notions d’art et d’artiste, au fur et & mesure que les
activités artistiques gagnaient de I’importance dans les communautés. Initialement, la
notion d’artiste a été construite autour de la sculpture, en lien avec une demande croissante
du marché de I’art pour ces créations inuit (Graburn 1967). Certes, la diffusion des ceuvres
a extérieur des communautés (par exemple, lors des expositions dans des musées ou des
galeries) n’est pas sans lien avec 1’idée de considérer une personne comme un artiste mais
pourtant, tous les créateurs d’art ne s’identifient pas au statut d’artiste et ne se revendiquent
pas comme tels. N oublions pas qu’avant de devenir des sculpteurs ou des dessinateurs, les
Inuit consacraient beaucoup de temps aux activités cynégétiques : ils passaient leurs
journées a I’extérieur comme le font aujourd’hui les sculpteurs qui travaillent a proximité

de leur domicile, quel que soit le temps.

I remember the old hunters. Nowadays, I see the soapstone carvers standing on the
rooftops, looking through telescopes to the distant horizon, just as the hunter used to sit
on the high hills and look for caribous or other animals. I see men sitting for long
period outside their houses looking as though they are thinking about their activities in
the old days.

Their minds are turned to the past for the future is so uncertain and they cannot think
of'it. [...] If they were asked which life is better, the present or the past, they would say:
“There is White man’s food and we are not hungry, but we are not happier than we
were.”

A man who was once a proud hunter is now a carver of soapstone and in the summer
time, while he is carving; he sits outside his house where he can see into the distance.
He wants to live there as his own boss. This is not to say that all men think that way.
(Tagoona 1973 : 59-60)

Les propos du révérend Armand Tagoona datant des années soixante-dix s’averent encore

justes, en ce début du XXI° siécle. La photographie ci-aprés (Ill. 21) montre un jeune Inuk
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en train de sculpter de la serpentine, preés de son domicile. Situé sur un point culminant de
la communauté, il sculptait plusieurs heures chaque jour, s’arrétant régulierement pour

contempler le paysage'*®.

I1L. 21. Journée de tempéte a Kinngait. Un sculpteur est néanmoins au travail. (Photo : Aurélie Maire 2010 ©
Kinngait).

A TPatelier d’art graphique, 1’observation du paysage et des environs occupe également les

maitres-graveurs et les dessinateurs durant leur temps de pause :

We don’t need to talk. Sometimes we talk about community events, our families, arts
or whatever. Sometimes we drink coffee looking outside without any words. We keep
quiet looking outside through the window. (Qavavau Manumie, 30 avril 2009)

I don’t speak much; 1 prefer to observe what is surrounding me. Sometimes I see
something that gives me inspiration for a new drawing. (Tim Pitsiulak, 12 avril 2010)

L’observation silencieuse est une qualit¢ valorisée dans la culture inuit: elle permet

I’apprentissage, au méme titre que I’expérimentation par soi-méme

Au cours de I’enfance et de 1’adolescence, il est toujours bien vu de se monter
extrémement réservé, voire timide, car [’attitude silencieuse qui favorise 1’écoute
accélere les processus de mémorisation. Parvenus a 1’dge adulte les timides, dit-on,
assument davantage de responsabilité que les autres. (Therrien 2008 : 255)

% Occupant la maison voisine, j’ai eu le loisir de I’observer au travail chaque jour, quelles que soient les
conditions météorologiques.
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Soulignons que la majorité des artistes ont acquis leurs savoir-faire de sculpteurs ou de
dessinateurs par 1’observation de leurs ainés et par 1’expérimentation. Quant a « I’attitude
silencieuse » évoquée par Qavavau Manumie et Therrien en rapport a I’apprentissage et a la
. o, L , e
question de la responsabilit¢ des adultes, nous verrons ultérieurement qu’elle s’inscrit en

étroite relation avec ’oralité, ce qui sera développé dans la seconde partie de la these.

Pour en revenir aux représentations symboliques de la notion d’artiste, notons, par
ailleurs, que jusqu’aux années 1970, rares étaient les ceuvres signées par leurs auteurs dans
un contexte ou le marché international de I’art définit la valeur esthétique et marchande en

fonction du nom des artistes (Moulin 1992) :

Formerly, we didn’t sign our drawing and our carving then, we were told by the Coop
manager to sign our creation so we did. When we started drawing we were not
concerned by names, signs or whatever. (Ohutaq Mikkigaq, 10 avril 2009)

Cependant, avec le développement des productions artistiques dans 1’ Arctique canadien et
face a ’augmentation de la demande, des contrefacons de sculptures inuit en provenance de
I’ Asie sont apparues sur le marché international de 1’art, incitant de nouvelles mesures pour
y remédier. Dans un article publié¢ dans le magazine Inuit today/Inuit Ullumi, Saali Peter

fait le constat suivant :

The soapstone skills of Inuit artists have become well-known and priced by most
Canadians, to the point where it is the most identifiable Canadian art form, it has
become the chief model of imitation for greedy opportunists who care little for the
damage they do to the fragile livelihoods depended upon by hundreds families.

This parasitic threat has worried the Inuit cooperatives organizations, which market the
great majority of genuine Inuit art, in the last few years. [...] Canadian laws are so lax
towards art imitation done for financial gain. (Peter 1983 : 1-2)

Du point de vue des artistes, tout dessin ou toute sculpture, méme sans signature,
n’en est pourtant pas moins identifiable par sa facture. Selon Shuvinai Ashoona, le style

d’une ceuvre est comme un nom :

When I see a drawing or a carving I immediately know who made it looking at it only.
The way the artist made it is recognizable like a sign or a name underneath. (Shuvinai
Ashoona, 21 avril 2010)
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Il n’en demeure pas moins que deux mesures principales
furent mises en place pour remédier au probléme des
contrefacons (Denhez 1983 ; CAP 1986). Tout d’abord, les
responsables des ateliers communautaires demandérent aux
sculpteurs comme aux dessinateurs de  signer
systématiquement leurs ceuvres de leur nom, en indiquant
également leur numéro de disque'”, le symbole du droit

d’auteur et la date de création. Paralléelement, un certificat

d’authenticité représentant un iglu (appelé '« igloo tag »)

IIL. 22. Logo : certificat

d’authenticité ou « igloo tag » utilis¢  fut enregistré comme marque de commerce officielle dés
pour les sculptures.

1958 par le ministére du Nord canadien et des Ressources
nationales ** pour aider les producteurs inuit a affirmer la 1égitimité de leurs créations et
aider les consommateurs a identifier la provenance des productions (Ill. 22). Selon un

rapport gouvernemental du ministére du patrimoine canadien,

Le fait d’obtenir une certification du gouvernement augmente la crédibilité sur le
marché et la confiance du consommateur envers 1’étiquette et 1’ceuvre qui la porte. [...]
Cependant, en tant que détenteur de la marque de commerce officielle, AINC [Affaires
indiennes et du Nord Canada] en demeure le seul administrateur. La certification est
gérée par les galeries, les coopératives du Nord et les grossistes. (Bird 2008 : 10)

Malgré I’authentification de 1’origine des ceuvres grace a une étiquette sur laquelle figure
un iglu, les contrefagons se poursuivent, avec notamment, I’imitation du logo (/bid. : 11).
Ce certificat d’authenticit¢é ou étiquette est uniquement apposé sur les sculptures.

Concernant les dessins et les estampes, toute ceuvre est identifiée par le nom de son auteur

1% Un systéme de numéro de disque (disc number system) fut mis en place en 1941 par le gouvernement
fédéral canadien et utilisé jusqu’en 1978 pour identifier et recenser les Inuit ayant droit aux allocations
familiales (Nungak 2000 : 35). Un disque d’argile porté comme pendentif comportait une lettre (E pour
«est» et W pour « west » et un numéro correspondant a une région, ainsi qu’un numéro attribué a chauqe
individu. Un projet appelé « Project surname »visant a restituer les noms et les prénoms des Inuit fut mené par
Abe Okpik entre 1968 et 1971, années au cours desquelles il parcouru I’ Arctique canadien pour expliquer aux
familles I’importance des noms inuit (Okpik 1989) dont les systémes d’attribution en référence aux liens de
parenté ont fait I’objet d’études anthropologiques (Saladin d’Anglure 1980a; 1980b ; Dupré 2014). Abe
Okpik fut nommé membre de I’Ordre du Canada en 1976, en reconnaissance de son importante contribution
dans la préservation des traditions inuit par son implication pour la restitution des noms inuit.

2% e ministére du Nord canadien et des Ressources nationales / Department of Northern Affairs and National
Resources change de nom en 1966 pour devenir le ministere des Affaires indiennes et du Nord Canada
(AINC) / Indian and Northern Affairs Canada (INAC). Celui-ci est ensuite devenu le ministére des Affaires
autochtones et Développement du Nord Canada/Aboriginal Affairs and Northern Development Canada
(AADNC / AANDC).
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(ou ses auteurs, le dessinateur et le maitre-graveur dans le cas d’une estampe), avec la date
d’exécution et un titre accompagné éventuellement d’un commentaire. A Kinngait, par

exemple, les ceuvres graphiques sont systématiquement documentées :

Well with art in the prints production everything is documented; we have what we
called a print documentation. So there is a process with this production: everything is
put on paper and then, you know, the artist sign on there; you know, their rights are
still for us to produce that. So that procedure is carried on. That’s is quite important
because we should not produce anything that maybe the artists don’t want [...]; so that
is important and all the more important that everything is documented in appropriate
way and then, you know, because that there are copyrights and other things are a grant
to be memorized. (Jimmy Manning, 22 novembre 2007)

En plus de signer et de documenter les ceuvres, une estampille est systématiquement

apposée au bas des estampes, selon 1’atelier de production (I11. 23).

5¢ PLAC
Kinngait (Cape Dorset) >0od™
Puvirnitug (Povungnituk)

Bl Oq®

A B
-&' Ulukhagqtuug (Holman) ‘
T
e
ﬁ_ Pangnigtuug (Pangnirtung)

Qamanittuaq (Baker Lake)

I1l. 23. Estampilles apposées sur les estampes, selon leur origine (Source : Aurélie Maire 2009 © Québec).

Au regard du marché de I’art, le role joué par le nom de I’auteur d’une ceuvre est essentiel
puisqu’il détermine la valeur monétaire de ses productions. Selon les normes en vigueur, la
valeur marchande de toute ceuvre d’art se définit par la cote artistique de son auteur. Dans
le cas d’une ceuvre dont I’auteur n’est pas identifié, I’estimation sera faite selon la qualité
de sa facture et de son style, son sujet iconographique, ainsi que le contexte socio-

historique et artistique dans lequel elle aura été exécutée.

186



Pour les Inuit, I’importance du nom de I’artiste semble pourtant moins compter que
son appartenance communautaire. Rappelons, notamment, les propos de Geela Keenainak :
« Je n’attache pas d’importance a ma personne comme tisseuse, mais au groupe. » (Von
Finckenstein 2002 : 5). L’harmonie entre les membres d’une communauté peut étre
fragilisée par des jalousies, des querelles familiales ou toute autre chose, ¢’est pourquoi il
convient d’éviter tout déséquilibre entre les membres de la collectivité. Dans certains cas
cependant, la notoriété rapide d’un(e) artiste peut engendrer des effets négatifs. Dans le cas
de Kenojuak Ashevak, par exemple, une reconnaissance publique rapide et précoce a
bouleversé sa vie. Grace a la diffusion de ses dessins et de ses estampes hors de Kinngait,
elle a rapidement gagné beaucoup d’argent alors qu’elle n’était qu’une jeune femme,
davantage que ses ainés et que les hommes qui dominaient les activités de D’atelier
d’imprimerie de la coopérative. Selon elle, son succes aurait probablement été jugé plus
acceptable si elle avait été plus agée (Kenojuak Ashevak, 20 avril 2009). Méme si ses
dessins étaient régulierement reproduits dans les collections d’estampes de Kinngait depuis
1959, elle ne se considérait pourtant pas comme une artiste et ne comprenait pas que
davantage d’importance soit accordée a son art au détriment de celui d’un autre créateur :
« T do not really consider myself a drawer, or an artist, or a sculptress, or whatever. |
woudn’t say that of myself except in conjunction with the other things that T do. » (Walk
1999 : 203). L’humilité dont elle a fait preuve semble largement répandue parmi les artistes

qui se disent peu préoccupés par leur renom.

Accorder davantage d’intérét a une personne au détriment d’une autre n’est pas
considéré comme juste envers les membres de la collectivité. En effet, cela pourrait
éventuellement générer des sentiments de géne, d’embarras, d’humiliation (Cf supra :
IV.1.2), voire de jalousie. Par exemple, Pitseolak Ashoona était embarrassée de bénéficier
d’une attention particuliere en recevant du papier a dessin, alors que d’autres n’en avaient

pas:

Sometimes, when I see pictures in books of my drawings and prints, I laugh. I laugh to
think they have become something. But even when they are waiting for paper from the
south, Terry Ryan is giving artist’s paper to me. Sometimes, when I am the only one
who is given papers to draw on, I am scared that the other women will become jealous
of me. Sometimes, I feel sorry when other people don’t have papers — paper which I
can get. (Eber 1971 : 78)
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Pourtant, lorsque les ceuvres de certains artistes font 1’objet d’expositions ou de
publications, cela représente toujours une source de fierté pour I’ensemble des membres de
la communauté : « Art making let us put our name on the map. Dorset [Kinngait] is now on

the map! », entend-on souvent dire a Kinngait.

Au regard de ce qui vient d’étre dit, notons qu’il n’existe pas une définition de
I’artiste mais autant de définitions que de critéres retenus comme pertinents. Des critéres
récurrents ont pourtant ét¢ systématiquement énoncés par les personnes interrogées sur ce
qui définit un artiste. Le fait de se consacrer réguliérement a la création artistique, que ce
soit quelques heures par jour ou par semaine, semble €tre un critére important pour qui veut
s’investir dans cette activité. De plus, étre en mesure de subvenir a ses besoins et a ceux de
sa famille apparait également comme un prérequis pour €tre reconnu comme un artiste par
son entourage. Contribuer a la prospérité de sa communauté est également trés valorisé.
Pourtant, les instances officielles chargées de statuer sur une définition claire qui établirait
des criteres légitimes rencontrent des difficultés. Le critére du revenu, le temps consacré a
I’activité ou la quantité et la qualit¢ de la création semblent pourtant limités tant les
représentations différent d’un individu a un autre. Par ailleurs, ces critéres ne prennent pas
en compte le fait que les artistes inuit travaillent rarement seuls : ils s’inscrivent dans des
réseaux artistiques, sans lesquels, leurs ceuvres ne pourraient étre diffusées hors des

territoires inuit.

IV.II Réseaux artistiques, stratégies d’ascension collectives et
individuelles

Dans un contexte ou créer et vendre les productions artistiques est culturellement et
¢conomiquement vital pour de nombreuses familles du Nunavut, il convient de s’interroger
sur la structure des réseaux artistiques pour en comprendre la dynamique et saisir les
opportunités offertes aux artistes. Nous verrons qu’il existe deux réseaux principaux
impliqués dans le développement du dessin inuit : un réseau local ou intra-communautaire,

et un réseau inter-communautaire. Compte tenu de I’isolement géographique des
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communautés inuit et des artistes, ces réseaux ont €t¢ mis en place pour permettre la
diffusion des ceuvres sur le marché international de I’art. Les organisations locales
représentent, pour les artistes, une premiere voie d’acces au marché de I’art international.
La mise en place de ces structures permet la distribution des ceuvres a I’extérieur des
communautés inuit. Parallelement, des organismes situés preés des métropoles telles que
Toronto, Ottawa et Montréal ont été établis pour seconder les organisations locales et
faciliter la diffusion des ceuvres a 1’échelle internationale. De plus, le gouvernement fédéral
a établi ses propres institutions pour controler les productions d’ceuvres d’art inuit sur le

marché. Nous verrons que cela n’a pas toujours été a I’avantage des artistes.

IV.II.1. Des réseaux intra-communautaires

IV.II.1.a. Ugqurmiut Inuit Artists Association a Pangniqtuuq

Le Uqqurmiut Inuit Artists Association est un organisme a but non lucratif dont les
membres sont des acteurs artistiques et artisanaux de Pangniqtuuq. Créé en 1988, son
mandat vise a préserver la dynamique culturelle et économique grace au soutien des artistes

de la communauté :

To serve Pangnirtung artists and the community of Pangnirtung, to keep all their arts
and culture alive, and to ensure their full participation and control by creating
employment and training opportunities for artists, providing a central place for the
creation and marketing of art, contributing to local tourism, and providing an art
archive to preserve the art for future generation.””!

Pour atteindre ses objectifs, 1’Association fit batir des locaux en 1990°%% le Uqqurmiut
Centre for Arts and Crafts, structuré autour de trois espaces : les ateliers d’estampe (I11. 24,
ci-dessous) et de tapisserie, ainsi qu’une boutique qui accueille les artistes locaux comme

les touristes.

201 Consulté sur Internet, http://www.ugqurmiut.com/uiaa.html, le 6 décembre 2012.

2 Les batiments du Uqqurmiut Inuit Artists Association ont été reconstruits en 1994, suite a un incendie qui
a détruit atelier et une partie des estampes archivées depuis 1972 (Peter Wilson, 19 janvier 2007).
L’agencement des locaux de 1994 est resté identique a celui des batiments initiaux.
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IIL. 24. Uqqurmiut Centre for Arts and Crafts a Pangniqtuuq (Photo : Aurélie Maire © 2007).

Selon Peter Wilson, responsable du Ugqurmiut Centre for Arts and Crafts de 2001 a
2009, I’association achéte les créations artistiques d’environ deux cents personnes dont une
vingtaine a acquis une notoriété internationale sur la scéne artistique™ (Peter Wilson, 19
janvier 2007). Notons cependant la diminution du nombre des créateurs de la communauté
au cours de ces dernicres années. Kyra Vladykov Fisher qui a succédé a Peter Wilson, en
2009, explique ce déclin par les déces successifs des artistes expérimentés et par un
désintérét pour les activités artistiques de la part des plus jeunes qui recherchent un salaire
garantissant des revenus réguliers (Kyra Vladykov Fisher, 1° avril 2010). La production
artistique et artisanale représente néanmoins une ressource économique importante pour les
membres de la communauté. A Pangniqtuuq, presque toutes les ceuvres créées sont vendues
au Uqqurmiut Centre for Arts and Crafts qui détient le monopole de ce marché. Toutes les
personnes interrogées ont exprimé leur satisfaction quant aux services rendus et on entend

ainsi dire, par exemple :

The Ugqurmiut Centre [for Arts and Crafts] helps us a lot as artists. We are employed
by the Ugqurmiut so we can provide our families. I’'m glad to get involved in the
printmaking studio. I’'m glad to get involved in these activities. I’'m glad to work here

293 Parmi ceux-ci, citons, les dessinateurs et les maitres-graveurs Elisapie Ishulutaq, Annie Kilabuk Jr.,
Enookie Akulukjuk, Ananaisie Alikatuktuk, Leetia Alivaktuk, Peona Keyuakjuk, Josea Maniapik, Abigail
Ootoova, Joel Maniapik, Noah Maniapik, Annie Pitsiulak, Lipa Pitsiulak, Andrew Qappik, Samantha
Qappik,Towkie Qarpik et Geela Sowdluapik.
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because I like drawing and Doreen [Nault] and Jenn [Whitford Robins®*] show me
how to print. I learn printmaking from them and looking at Andrew [Qappik] and Josea
[Maniapik]. I have learned a lot so I could do prints by my own when they will leave.
(Peona Keyuakjuk, 4 avril 2010)

L’Association fournit des emplois, a ’atelier d’estampe mais également a ’atelier de
tapisserie : « Weavers are also employed by the Ugqurmiut and Pangniqtuuq is well-known
outside of Nunavut thanks to its artmaking productions » (Eva Sowdluapik, 30 mars 2010).
Si I’'Uqqurmiut Centre for Arts and Crafts détient le monopole des achats et de la vente des
ceuvres d’art et d’artisanat de Pangniqtuuq, les artistes de Kinngait ont, quant a eux,
davantage de possibilités s’ils veulent vendre leurs créations : ils peuvent s’adresser a la

coopérative locale, le Dorset Fine Arts, ou au magasin concurrent, Northern.

IV.IL.1.b. Dorset Fine Arts et le magasin Northern a Kinngait

La création du Dorset Fine Arts, en 1959, résulte de la signature d’un décret entre le
Conseil des Territoires du Nord-Ouest et le gouvernement fédéral canadien autorisant la
formation de coopératives dans les communautés arctiques (Crandall 2000 : 128)*. Cette
année-1a, les habitants de Kinngait créérent la West Baffin Sports Fishing Co-operative,
immédiatement renommée la West Baffin Eskimo Co-operative (WBEC). Le Dorset Fine
Arts est une division de la WBEC dédiée aux productions artistiques. La premiere réunion
de la WBEC réunit vingt-trois personnes, parmi lesquelles, Kananginak Pootoogook qui fut
nommé président a 1’age de vingt-six ans ; il se souvint de la premicre fois qu’il entendit

parler des coopératives :

In Saumik’s [James Houston] house he would tell us about something we hadn’t heard
of before, a coop. [cooperative] we first heard about this in 1958. Our carvings were
increasing and there was a collection of prints gathered down South, so with Joanasie
Salomonie as interpreter we learnt more and more about coo-ops. I began to think that

2 Doreen Nault et Jennifer Whitford Robins, toutes deux professeurs d’art et artistes étaient présentes a
I’atelier d’estampe de Panngiqtuuq, durant ’hiver 2010, en tant qu’artistes invitées. Réguli¢rement, des
artistes non-inuit sont invités pour enseigner aux artistes locaux de nouvelles techniques.

%5 Avant la signature de cet accord, deux coopératives inuit existaient : I’une & Kangiqsualujjuaq (autrefois
George River) au Nunavik, créée le 14 avril 1957 et 1’autre a Killiniq (anciennement Port Burwell) au
Labrador, créée le 28 octobre 1957. La premicre était impliquée dans des activités de péches, d’artisanat et de
cueillette de bleuets ; la seconde dans le commerce maritime (Crandall 2000 : 129).
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a coop. would be better than the traders, and as I heard more and more about it I
decided that if we could have a coop. [cooperative] we would have two stores here and
that would be better, for the prices of things would be lower. (Boyd Ryan et Coward-
Wight 2007 : 31)

Le document officiel de la création de la coopérative de Kinngait fut signé par Kananginak
Pootoogook, Iyola Kingwatsiak, Joanie Salomonie, Lukta Qiatsuq et Kiatshuk, le pere de
Lukta. Ceux-ci, a I’exception de Joanasie Salamonie®®, participérent aux essais
expérimentaux des estampes deés 1957 et réalisérent les premicres collections annuelles
d’estampe a partir de 1959. Selon Jimmy Manning, responsable du Dorset Fine Arts de
2006 a 2009, ces personnes sont aujourd’hui considérées comme les premiers dessinateurs
et maitres-graveurs de Kinngait (Jimmy Manning, 13 avril 2010). Leurs efforts ont permis
aux Kinngarmiut de se faire connaitre sur la scéne artistique internationale puisque la
communauté est aujourd’hui considérée comme le centre artistique majeur de 1’Arctique
nord-américain®’. Le Dorset Fine Arts s’avére essentiel pour les artistes de Kinngait qui
ont peu I’occasion de voyager et connaissent peu ou pas, pour la majorité d’entre eux, la
sphere artistique occidentale dans laquelle évoluent leurs ceuvres. De nombreux artistes
sont tributaires du Dorset Fine Arts, méme s’ils n’en sont pas salariés (Cf. supra : 111.1.2.a)
et chaque jour, ils viennent vendre leurs sculptures ou leurs dessins a la coopérative qui les

achéte.

11 existe également une autre possibilité¢ pour les Kinngarmiut qui peuvent s’adresser
au Northern Store. Celui-ci propose un service d’achat des sculptures indépendant de la
coopérative locale. Les magasins Northern font partie de la North West Company qui
appartient a la Compagnie de la Baie d’Hudson (CBH). Jusqu’aux années 1950, celle-ci
détenait le monopole du commerce de la fourrure dans I’Arctique canadien grace a ses
postes de traite établis dans les territoires du Nord-Ouest, la baie d’Hudson et la Terre de

Baffin®®. Durant les années 1930, de nombreuses tentatives de la Compagnie de la Baie

% Joanasie Salomonie était 1’un des neveux de Kananginak Pootoogook. Atteint de tuberculose, il fut traité
plusieurs années dans un sanatorium en Alberta ou il apprit ’anglais. Il comptait parmi les rares Inuit a parler
anglais et devint I’interpréte de la West Baffin Eskimo Co-operative et son vice-président (Boyd Ryan et
Coward-Wight 2007 : 31). Il fut I’un des vingt-trois co-fondateurs de I’Inuit Tapirisat of Canada en aolt 1971.
11 décéda en mars 1997.

27 Le site Web officiel de la communauté présente Kinngait comme la « capitale de Iart inuit ». Consulté sur
Internet, http://www.capedorset.ca/, le 25 mai 2013.

2% Fondée en 1666 en Angleterre, la Compagnie de la Baie d’Hudson a établi le premier poste de traite dés
1668, a Waskaganish (autrefois appelé Fort Charles puis Rupert House) a I’embouchure de la riviére Rupert
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d’Hudson visaient a développer le commerce de la sculpture et de 1’artisanat inuit sans y
parvenir (Watt 1980 : 11). Ce n’est qu’une vingtaine d’années plus tard, avec le déclin des
prix de la fourrure que le commerce de I’art et de I’artisanat inuit s’est considérablement
développé. Le magasin Northern achéte des sculptures aux artistes et prend en charge leur

transport vers les métropoles du Sud, tout comme le font les coopératives locales.

Les artistes de Kinngait se disent majoritairement satisfaits de ce double systéme car
ils peuvent choisir a qui vendre le résultat de leur travail selon les prix offerts. Deux points
méritent cependant d’étre mentionnés : tout d’abord, le magasin Northern n’a aucune
politique d’achat concernant les ceuvres graphiques et de ce fait, la coopérative locale
conserve le monopole dans ce domaine et les dessinateurs n’ont aucune autre ressource ;
par ailleurs, des critiques émanent de quelques personnes. En effet, les commentaires
adressés par les responsables de la coopérative aux artistes ne sont pas toujours appréciés.
En ce qui concerne le dessin, Shuvinai Ashoona, par exemple, a admis avoir di retravailler
certains dessins qu’elle considérait comme achevés, a la demande des responsables de
I’atelier (Shuvinai Ashoona, 24 avril 2009). Son cousin germain, Goo Pootoogook, a, quant
a lui, décidé de travailler de fagon autonome suite aux commentaires critiques de Jimmy

Manning, le responsable de I’atelier :

Jimmy Manning told me to clean my drawings, to precise my lines. That is what he
said. I said: “hey, give your advises to someone else!” I prefer to make drawings by my
own. It is up to me to decide the way I want to explore in my drawings. Sometimes,
Jimmy told me that he wants some drawings I did for somebody. But I don’t sell my
drawings to the coop. I do it myself by my own. (Goo Pootoogook, 20 avril 2009)

Interrogé sur la démarche de la coopérative, Jimmy Manning m’a expliqué combien la
demande du marché de I’art inuit est stricte et qu'un dessin qui ne correspond aux normes
du marché ne trouvera pas d’acquéreur et ne rapportera donc pas d’argent (Jimmy
Manning, 26 avril 2010). Adapter la production artistique a la demande du marché n’est pas
une situation isolée, y compris dans le domaine de la sculpture. Par exemple, Judas Ullulaq,
un sculpteur de Talurjuaq au Nunavut (ou Taloyoak, autrefois Spence Bay), condamne cette

situation :

dans la baie James. Un second poste de traite a été érigé a Moose Factory en 1673, suivi par celui de Fort
Alabany en 1679, Severn House en 1680 et York Factory en 1684. Le premier poste de traite dans I’Est de
I’ Arctique canadien a été établi en 1909 a Cap Wolstenholme, & vingt-huit kilométres au nord-est d’Ivujivik
au Nunavik (HBC 2012).
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responsables locaux, les limites de la créativité permise pourraient étre questionnées.
Comme me I’ont expliqué certains, 1’achat d’une ceuvre par la coopérative ou le magasin
Northern dépend de la demande du marché de I’art. Une ceuvre qui ne répondrait pas a cette
demande serait-elle plus difficile a revendre ? Aux dires des personnes interrogées, il
semblerait que ce soit le cas. Selon elles, les artistes doivent tre informés de la demande
particuliere du marché des sculptures et des arts graphiques pour y répondre, s’ils le
souhaitent. Compte tenu du fait que les revenus des familles des artistes dépendent de la

vente de leurs créations artistiques, une situation de précarité¢ financiére est parfois

The reason I had abandoned that carving style of making surface markings is that the
Northern store told me that they would like to see smooth, finished surfaces instead of
gouges. And that they [the sculptures] would sell better if there were no gouges - if
they were all polished smoothly - because people down south don’t like the markings.

The Co-op says that all my carvings sell, the way I’ve done them. “You do it the way
you want to”. But even though they say that, they sometimes tell me “don’t make it too
big”. One time I finished a good size carving and took it to the Co-op. The Co-op
manager said “it’s too big, cut it in half!”. So I had to cut it in half and make it smaller.
That bothered me quite a bite afterwards. So much work and I was asked to cut it. So I
cut it in half.

Until not too long ago, when the Northern or the Co-op told me what size, and how my
carving should be, and the way they should be finished, smooth or without gouges, I
would try to follow [their directives] because I thought, “If I didn’t do it the way the
Northern or the Co-op ask me to, they would stop buying from me”. But lately I was
told that my style is my own style. “Do it the way you want in the size you want.” And
later on I understood that the carver is an artist and is able to do what he wants to do.
(Coward-Wight 2000 : 23-24)

Au vu des conseils, voire des directives parfois adressées, aux artistes par les

défavorable a leur créativité :
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I had told Jimmy Manning about some kind of drawing I could draw and he told me
that I could draw topics that could be helpful for people here. At the beginning I started
drawing without any aim, just to get a price and sell drawings but all my drawings
were always bought by them [at the cooperative] so I started to think about my topics,
and I started making drawings that I like. I can do it today because I have more money
today.

He said that whatever you draw, even you are really good or not, whatever collector,
whatever somebody or people who likes art they still buy drawing and things like that.
When somebody catches their eyes, this kind of art get people, they bought drawings
just because there was somebody who bought their art.

What he wants to point out is when somebody who wanted to make drawings may did
actually learn from these Germans who show them how to use pencils and this is how



they learned and started drawing. Sometimes when he wants to figure out a topic, he
would draw directly, and sometimes he would think about what he would draw for a
while, and then he start drawing. Sometimes the drawing is just popped up rapidly, and
he doesn’t need to think too much about it. (Itee Pootoogook, 8 avril 2009)

Ttee Pootoogook a commencé a dessiner en 1985. A cette époque, il ne sculptait plus depuis
une dizaine d’années. Il exercait la profession de charpentier qu’il délaissa pour se
consacrer a ses deux autres activités : le dessin et les annonces a la radio locale. Selon lui,
le fait que la coopérative lui achetait systématiquement ses dessins lui permit de
commencer a réfléchir aux sujets iconographiques qu’il voulait représenter, plutdt que de
produire des dessins uniquement pour en tirer de I’argent. Pour d’autres, comme

Ningeokuluk Teevee, la pression financiere et les attentes du marché restent constantes :

Je me considére comme une artiste, mais j’ai parfois I’impression que 1’on s’attend a
ce que j’aie toujours de nouvelles idées, que j’invente de nouvelles histoires. Et puis, il
y a constamment la pression financiére aussi. Je voudrais raconter des histoires
inspirées de ma vie, tout autant que des mythes traditionnels. (Lalonde 2009 : 70)

En dépit des désirs créatifs des artistes, la pression est parfois tellement forte que certains
succombent a la tentation de produire des dessins rien que pour I’argent. Notons que des
spécialistes de I’art inuit comme des propriétaires de galerie s’interrogent quant au contrdle
exercé par les réseaux artistiques établis, ce qu’explique par exemple, Jean-Robert

Wilhelmy, propriétaire de la galerie Zone Art Inuit Inc. a Québec :

En effet, les coops et les intervenants influent sur la production. A tout le moins la
Kinngait Coop [Dorset Fine Arts] offre des programmes de créations avec un horizon
plus large. Les ceuvres différentes et plus contemporaines sont acceptées et les gens qui
gérent la Coop ont une certaine formation en art. Je ne pourrais en dire autant des
autres coops et acheteurs privés. La Nunavut [Development] Corporation®®” cherche

% La Corporation de développement du Nunavut (Nunavut pivalliajulirijikkut kuapariisanngat / Nunavut
Development Corporation) ceuvre dans le domaine des arts, principalement en tant que grossiste de 1’art inuit
provenant des Territoires du Nunavut. Cet organisme a ¢été créé lors de I’avénement du Gouvernement du
Nunavut le 1° avril 1999 et dépend de I’ Agence publique du gouvernement du Nunavut (Public Agency of the
Government of Nunavut). Ses locaux se situent a Mississauga (Ontario). La North West Company remplit la
méme fonction, depuis 1987, pour les ceuvres d’art et d’artisanat produites dans les Territoires du Nord-Ouest.
La Compagnie est quant a elle établie a Winnipeg (Manitoba). La Canadian Arctic Producers (CAP) est une
division de I’Arctic Co-operatives Limited qui réunit les trente et une coopératives des Territoires du Nord-
Ouest et du Nunavut. Cet organisme fut créé le 1° octobre 1965 a la demande du gouvernement fédéral pour
faciliter la communication entre les coopératives arctiques et le gouvernement fédéral. Concrétement, la CAP
est un grossiste qui centralise dans ses locaux les productions artistiques et artisanales provenant des
coopératives inuit, pour les revendre a des commercants de détail. En d’autres termes, la Nunavut
Development Corporation, la North West Company et la Canadian Arctic Producers servent d’intermédiaire
entre les coopératives inuit et les revendeurs d’art : elles réceptionnent les productions acquises dans les
communautés auprés des artistes, les conservent dans leurs locaux et les vendent aux commerces de détail
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des projets qui visent plus la production de masse que la production artistique.
L’exemple des inuksuit [inuksuk au singulier] en canne [boite de conserve] pour les
[Jeux] Olympiques [de Vancouver en 2010] refléte bien leur vision’'’. Les inuksuit
devaient avoir le méme format et devaient ressembler au logo des [Jeux] Olympiques
fait par un artiste graphique dans le Sud ... Ensuite la mise en marché était effectuée a
I’aide d’une boite métallique. Le nom de « I’artiste » n’apparaissant que sur le petit
certificat dans la canne [sic] !

La Fédération des Coop[érative]s du Nunavik [Fédération des Coopératives du
Nouveau Québec’''] ne fait pas tellement mieux. Elle laisse un peu plus de créativité
aux artistes mais les sujets doivent rester trés traditionnels et deviennent a la longue
redondants. La mainmise sur la mise en marché sur tout le territoire bloque aussi
I’intervention par d’autres investisseurs privés qui pourraient injecter des capitaux et
pousser un peu de créativit¢ au Nord du Québec. Les programmes de créations
d’ceuvres graphiques ont aussi été abandonnés faute de fonds.

L’avenir de I’art inuit passe par les jeunes et les programmes gouvernementaux qui
permettaient a ceux-ci de développer leur art sans les contraintes du marché fondent
comme neige au soleil. Les contraintes du marché vont ainsi étre de plus en plus
présentes dans la production artistique. Il reste aux galeries et [aux] musées de tenter
d’éduquer les gens et d’ouvrir les horizons de 1’art inuit sur de nouveaux sujets et de
nouvelles avenues.

J’ajouterais qu’un programme qui aiderait énormément les jeunes serait de voyager
aux Nunavut-Nunavik et fournir du matériel aux jeunes de la méme facon que John
Houston 1’a fait au départ. Il connaissait I’art et les guidait sans toutefois dicter les
sujets. Il fournissait les outils, etc. et avait un budget d’achat. Les acheteurs dans les
coops ne connaissent rien a I’art. Ils ne peuvent motiver les jeunes qui sont créatifs a
continuer a sculpter en leur demandant des sujets ennuyants : ours, inuksuit, etc. (Jean-
Robert Wilhelmy, 31 mai 2013)

Cet extrait d’entrevue avec un propriétaire de galerie d’art inuit nous aide a mieux
comprendre la complexité du systéme mis en place, au nom d’un commerce international
de I’art dont la rentabilité économique reste 1’objectif premier. Selon Jean-Robert Wilhelmy
qui travaille dans le domaine de I’art inuit depuis une quinzaine d’années, les institutions

¢tablies laissent peu de marge de manceuvre pour les initiatives indépendantes et limitent la

comme des galeries spécialisées. Notons cependant que ce systéme de commercialisation de I’art inuit
concerne principalement la sculpture. En ce qui concerne les ceuvres d’art graphique, elles ne dépendent pas
des réseaux des grossistes. Leur commercialisation est gérée par les coopératives inuit locales qui font
directement affaire avec les galeries d’art spécialisées.

1% Les Jeux Olympiques d’hiver de 2010 se sont déroulés a Vancouver du 12 au 28 février et I'inunnguag, un
inuksuk doté de bras et de jambes (voir note 16), a été choisi comme symbole officiel. Peter Ittinuar, un
politicien d’expérience, a approuvé le choix du logo : « Aujourd’hui, la reconnaissance est synonyme de
marketing. [...] Si elle est aussi positive que la tentative de Vancouver d’utiliser 1’inuksuk pour un événement
d’envergure mondiale, tirons-en parti au lieu de le considérer comme un empicétement sur notre culture. »
(Hendrie 2005 : 11). L’inuksuk est devenu une marque de commerce protégée par les lois internationales sur
le droit d’auteur (JO 2010 : 7).

211 Fondée en 1967, la Fédération des Coopératives du Nouveau Québec (FCNQ) réunit I’ensemble des
coopératives des quatorze villages inuit Nunavik.
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créativité¢ des artistes. Ses propos dressent un constat quelque peu alarmiste d’une
production artistique fortement contrainte par un marché pour lequel le gouvernement
fédéral se démobilise. Les acteurs culturels locaux au Nunavik déplorent également le

manque de soutien, de financements et de programmes de formation artistique adéquats.

Dans les communautés inuit, le choix des dessinateurs et des sculpteurs souhaitant
vendre leurs ceuvres s’avere limité puisque la coopérative reste souvent I'unique acquéreur
des productions artistiques et artisanales locales. A 1’inverse des habitants de Panngiqtuuq
qui n’ont que I’Uqqurmiut Centre for Arts and Crafts pour vendre leurs ceuvres, ceux de
Kinngait peuvent s’adresser au Dorset Fine Arts ou au magasin Northern mais il n’existe
cependant aucune politique d’achat au Northern concernant les dessins ou toutes pratiques
artistiques autres que la sculpture. Dans ce domaine, le Dorset Fine Arts conserve le
monopole et reste la seule institution autorisée a acquérir les dessins des artistes locaux. Un
magasin Northern existe également a Pangniqtuug, mais compte tenu de la faible
production de sculptures, la totalité¢ des ceuvres produites est vendue a 1’'Uqqurmiut Centre
for Arts and Crafts (a ’exception de quelques-unes vendues directement par le créateur a
un acheteur potentiel de passage dans la communauté). Avec le développement des
coopératives inuit et des créations artistiques, des réseaux inter-communautaires ont du étre

développés pour répondre a la demande du marché.

IV.IL.2. Les réseaux inter-communautaires

Au-dela des organisations artistiques locales existent des réseaux inter-
communautaires, gouvernementaux ou non, avec lesquels les coopératives inuit travaillent.
L’¢éloignement géographique des communautés a contraint les artistes a développer des
stratégies d’ascension collective et individuelle pour mieux promouvoir leurs créations et
les diffuser sur le marché international de I’art. Afin de saisir I’ensemble des réseaux
artistiques dans lesquels ont évolué et évoluent les Nunavummiut, nous discuterons du réle
des principales institutions impliquées dans le commerce et la promotion des arts

graphiques inuit du Nunavut des le lancement des programmes de dessin et d’estampe a la
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fin des années cinquante. Tout d’abord, nous verrons que certains organismes n’ont pas
toujours fait 'unanimité aupres des artistes, quand bien méme ils exergaient une forme de
contrdle des productions. Nous nous attarderons ensuite sur les organisations actuelles qui

contribuent au soutien des artistes.

IV.I1.2.a. Canadian Eskimo Art Council (CEAC)

Le Canadian Eskimo Art Council (ou Conseil canadien des arts esquimaux, désigné
ci-aprés par « le Conseil »)*'? fut créé en 1961, par le Département des Affaires du Nord et
des Ressources Nationales’” a la demande de la West Baffin Eskimo Co-operative. La
premiere rencontre des membres du Conseil eut lieu le 15 septembre de la méme année a
Ottawa’'*. Le Conseil fut initialement créé pour jouer un rdle de conseiller auprés du
Dorset Fine Arts et des autres coopératives inuit en les aidant a résoudre des difficultés
techniques et stylistiques et en validant les ceuvres graphiques qui seraient proposées au
public (Myers 1988 : 3). Son mandat consistait ¢galement a promouvoir ’art inuit et a
contrdler la qualité des ceuvres diffusées sur le marché international de I’art. En 1967, le
Conseil fut mandaté par le ministére des Affaires indiennes et du Nord Canada (MAINC)
pour conduire a une enquéte menant a des recommandations. Selon un rapport non-publié
d’Helga Goetz, présidente de la Section d’art inuit du MAINC, ces décisions visaient
I’autosuffisance économique des communautés qui bénéficiaient d’un important soutien

financier de la part du gouvernement fédéral depuis les années 1950 :

Decisions on where to establish projects was generally based directly on economic
need rather than on any special interest by the local Inuit to produce arts and crafts.
The serious problems which had beset other attempts to establish and maintain crafts
programs and the advice toward caution given by some field personnel were virtually

12 Jusqu’en 1967, le Canadian Eskimo Art Council était appelé Canadian Eskimo Art Committee / Comité
canadien d’art eskimo.

213 Le Ministéres des Affaires du Nord et des Ressources Nationales devient le Ministére des Affaires
indiennes et du Nord Canada en 1966.

214 Elle réunit ses membres : Dr. Evan Turner, directeur du Musée des beaux-arts de Montréal ; Paul Arthur,
éditeur de la revue Canadian Art Magazine ; M. F. Feheley, président de T.D.F. Artists Limited a Toronto ;
Norman Hallendy, un designer de la Division industrielle pour le ministére des Affaires indiennes et du Nord
Canada (MAINC) ; Don Snowden, président de la Divion Industrielle ; et James Houston qui dirigeait le
programme d’estampes de Kinngait (Goetz 1987 : 60).
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ignored in the face of the need to find some means of economic development. (Goetz
1987 : 43)

Le Conseil commenga a organiser des expositions internationales d’art inuit et des
conférences, a développer des partenariats avec des institutions muséales comme le Musée
des Beaux-arts du Canada et a gérer les droits d’auteurs des artistes. Selon Myers, le
Conseil guidait peu les artistes d’un point de vue technique mais examinait rigoureusement
les collections d’estampes pour les approuver ou non, avant qu’elles ne soient diffusées
hors des ateliers (Myers 1988 : 4). Selon les comptes-rendus des réunions du Conseil dont
les « minutes » sont archivées, les critéres de sélection des estampes ont di étre restreints
en raison des inqui¢tudes émises par les membres du Conseil quant a la trop grande
quantité¢ d’estampes produites a Kinngait, laquelle risquerait de nuire a la qualité¢ des
collections (R11333 vol 1-15). Des « standards généraux » d’ordre technique et esthétique
furent définis en fonction de la qualité de I’ceuvre, de sa facture, de sa thématique, de sa
cohérence avec 1’ensemble de la collection et de la production de I’artiste. Selon ces

standards, les estampes €taient soit « approuvées » soit « rejetées » :

A rejected print is not considered to be up to the general standard (technically and
aesthetically) of the Co-op and if released would damage the collection and the market
for Inuit prints as a whole and seriously impair the reputation of the Co-op and the
artist. The Council advises the Co-operative not to market a rejected print.

A withheld print is almost always a print which does not fit into or work cohesively for
the entire collection.

i-e, a print by a well know artist does not live up the artist’s established reputation.
However this particular print could be important historically within a collection of the
artist’s work (one man collection).

i-e, a print that is important because of its theme, but within a theme a given collection
it causes the collection to be uneven and detracts from the body of work.

Withheld prints may be considered for future submission to the Council.*"

Ces méthodes ont €té controversées tant par les Inuit que par les non-Inuit. Les critiques
étaient d’autant plus acerbes qu’aucun membre du Conseil n’était inuit et que par
conséquent, leur point de vue ne pouvait étre défendu. De plus, les valeurs pronées par les

membres (« qualité », « esthétique » et « authenticité ») n’ont peu, voire pas de pertinence

1> Minutes CEAC, Meeting May 14 & 15 1980, room 1500, North tower, DIANA, Hull (R11333 vol 1-15).
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pour les Inuit (Cf. supra : chapitre II). Les décisions des membres du Conseil ont souvent
été incomprises, du fait de I’absence de consultation auprés des artistes ou de leurs
représentants. Comme le souligne Marybelle Myers, éditrice de la revue [Inuit Art
Quarterly, les estampes étaient soumises volontairement par les responsables locaux au
Conseil, alors que rien ne les y obligeait (Myers 1988 : 4). L’exclusion des estampes voire
de toute une collection, c’est-a-dire une trentaine d’estampes éditées chacune a cinquante
exemplaires, pouvait avoir de graves répercussions pour les communautés concernées.
Ainsi, suite a ’exclusion massive des estampes d’Ulukhaqtuuq (Holman) et Qamanittuaq
(Baker Lake), les artistes décidérent de ne plus solliciter 1’évaluation du Conseil”'®, en

raison des pertes financieres occasionnées.

At the March jurying of its 1987 collection, Baker Lake was devastated by the
rejection of nine prints which were already edited [...] The rejection of an edition of 50
prints can mean a loss of about $5,000 to a Co-op. When several different prints are
rejected, the loss is staggering and can only be redeemed by such questionable
measures as selling the rejected prints at lower prices in the North. (/bid. : 4-5)

Selon Kyra Vladykov Fisher, chargée du programme de dessin et d’estampe par le Nunavut
Arctic College a la coopérative Sanavik de Qamanittuaq en 1995, les pertes financieres
engendrées par cette décision causerent la disparition du programme d’estampe local qui
existait depuis vingt ans (Vladykov Fisher 1997 : 194). Virginia Watt, présidente du
Conseil de 1977 a 1983 explique, dans un article publi¢ dans The American Review of

Canadian Studies :

The first Committee did not limp onto the scene. They were greeted by the public and
the press with cries of outrage. The press reported that the Committee was ellegedly
[...] directing the innocent unsophisticated Eskimo along wayward civilized paths,
corrupting their traditional culture and in general exploring their native ability. The
word censorship was very used to describe the Committee’s effort. (Watt 1987 : 67)

En dépit des controverses concernant la censure des estampes par le Conseil, la question de
la rentabilité économique des productions artistiques suscitait davantage de discussion au
sein du Conseil. Un rapport, dit « the May Report », présenté a Ottawa lors d’une réunion

du Conseil en janvier 1988, recommande notamment au gouvernement de ne plus investir

216 Notons qu’auparavant, le Conseil avait perdu le soutien de la coopérative de Puvirnituq au début des
années 1960 suite au refus de la majorité des estampes proposées, renouant ensuite leurs liens vers 1970, pour
les rompre a nouveau en 1981 (Crandall 2000).
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dans les programmes d’arts graphiques développés dans les communautés inuit, compte

tenu de I’augmentation des cotts de production et du déclin de ce marché :

Any money lent to printing operations is unlikely ever to be repaid under current
conditions, and while stopping the flow of credit may cause one or more Co-ops to
leave the print business, for the sake of the long run health of that business such a
development is probably wise. [...] No new print shops should be sponsored by
governments. There is over-capacity in the market now and it should not be added to.
(May 1987 : 21)

Ce rapport fut immédiatement contesté par les membres du Conseil, réunis le 27 janvier
1988 a Ottawa, qui dénongaient le fait que I’aspect financier des productions des estampes
soit uniquement pris en compte au détriment de leur importance culturelle. Selon les

données d’archives, cinquante points furent discutés dont voici les principaux :

41. The Council is alarmed by the findings of the May report and its serious
implications for the future of printmaking by Inuit artists.

42. Printmaking is no longer economically viable for Inuit cooperatives, but is vitally
important to Inuit culture and is, thus, worth supporting.

43. The NWT [North West Territories] Cooperative Business Development Fund is not
prepared to provide financial support for print production unless the cooperatives
receive ongoing financial assistance from government. Without guaranted government
support, the printshop cannot survive.

44, Over the last thirty years, the Inuit print has become an important part of the
cultural identity of Canada, having gained both national and international acclaim.
Discontinuation of the graphic fine art programs may have serious implications on the
market for all Arctic arts and crafts. It is the fine arts that creates and maintains the
market for carvings and crafts.

45. Printmaking has afforded the artists of the North both an economic base and means
of preserving and documenting their cultural heritage. If ongoing funding is not
provide for the printshops, the creation of the Inuit graphic art will be in jeopardy and
gainful employment will be lost.

46. In the past, government has funded printshop as business. The importance of the
Inuit print as a vital cultural expression should now be considered deserving of
government support.

47. Printshop in the south receives subsidies from government which are not based on
economic criteria.”"’

" Minutes of the CEAC meeting — Roxborough hotel, Ottawa, January 27, 1988. Ottawa : CEAC (R11333
vol 1-2).
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Les discussions menées lors de cette réunion apportérent un nouveau regard sur les arts
graphiques inuit dont I’importance socio-historique était reconnue pour la premiere fois. Il
fut désormais admis que les ceuvres graphiques contribuaient significativement a la
préservation et a la transmission des savoirs culturels, les estampes étant considérées

comme « une expression culturelle vitale » (Zbid.).

Les procédures de sélection des estampes furent également discutées. Les membres
du Conseil décidérent d’une année expérimentale au cours de laquelle les estampes seraient
sélectionnées dans le Nord, en collaboration avec les coopératives (R11333 vol 1 -2, CEAC
1988 : point 63 [p. 11]). Cependant, la validation du rapport May par le gouvernement
fédéral entraina la dissolution du Canadian Eskimo Art Council en 1989. Désormais, la
sélection des estampes se poursuivit au sein des communautés ou elles avaient été créées,
par les artistes locaux. Le choix initial des dessins et des estampes reléve ainsi d’un
processus qui revient exclusivement a la discrétion des dessinateurs, des maitres-graveurs
et des responsables des ateliers, dans une démarche de collaboration. Celle-ci est conforme
a I'un des principes inuit qui consiste a discuter et développer des consensus lors d’une
prise de décision (aajiiqatigiinniq). Actuellement, la sélection des ceuvres graphiques se

poursuit ainsi.

IV.11.2.b. lkajuqtiit, « les collaborateurs » ou la Fondation de I’art inuit

Suite a la dissolution du Conseil canadien d’art esquimau, en 1989, a été fondée
I’organisme Zkajugqtiit dont le nom signifie « les collaborateurs », plus connue sous le nom
de la Fondation de I’art inuit ou Inuit Art Foundation (IAF) et comme 1’indique son nom,
cet organisme vise au soutien des artistes de 1’Arctique en leur servant d’intermédiaire
aupres des principales ressources réservées aux artistes du Canada. Selon 1’éditrice de la
revue ITnuit Art Quarterly, M. Myers, « The Inuit Art Foundation was designed as an
intermediary body to connect northern artists with mainstream sources of funding available

to all Canadian artists » (Myers 1988 : 8). Son comité de direction est exclusivement
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constitué d’artistes inuit qui travaillent bénévolement pour 1’organisme et dont Mattiusi
Iyaituk, un sculpteur d’Ivujivik (Nunavik), est président. Selon lui, la Fondation permet
d’établir des liens entre les lieux de production des ceuvres et leurs destinataires,
principalement situés hors des territoires inuit. Pour souligner I’'importance de la distance
qui sépare ces deux espaces géographiques, il compare la Fondation a un bateau qui relie
deux régions ¢€loignées : « The Inuit Art Foundation (IAF) is like a boat that was launched
to connect the northern and southern Inuit art worlds. » (IAF 2008 : 1). Compte de

I’¢loignement physique, cette métaphore est explicite.

Notons par ailleurs que sur un plan symbolique, le choix du terme ikajugtiit et dans
le contexte « ceux/celles qui aident », n’est pas anodin, si I’on se souvient que ce terme
(ikajuqti, au singulier) désigne en particulier 1’accoucheuse ou la sage-femme, une fonction
qui était autrefois trés importante au niveau tant physique que symbolique de la
« fabrication » du bébé*'® (Briggs 2000b). De plus, ikajugti était également utilisé dans
certaines régions, chez les Aivilingmiut, pour désigner ’esprit auxiliaire du chamane,
appelé ailleurs ruurngag (Oosten et Laugrand 1999b : 89), la notion d’aide et d’entraide se
situant ainsi au centre des interactions entre les étres vivants humains et non-humains
(Dorais 1993b). Dans un contexte contemporain, 1’entraide définit la dynamique des

relations de pouvoir et construction de la figure du leader chez les Inuit, comme 1’a montré

Caroline Hervé (2014) dans sa thése de doctorat éponyme.

La revue Inuit Art Quarterly

Parmi les initiatives de la Fondation de I’art inuit, notons la création de la seule
revue dédiée a I’art contemporain des Inuit du Canada, Inuit Art Quarterly (IAQ) dont le
premier numéro fut publié¢ au printemps 1986. Destiné¢ aux spécialistes et amateurs d’art
inuit comme au grand public, ce magazine rend compte des événements artistiques, sous la
forme d’articles portant sur un artiste, une exposition, une communauté ou une publication,
ou encore sous la forme d’entretiens. Chacun des numéros est distribué¢ gratuitement aux

artistes qui les conservent précieusement. Mattiusi Iyaituk explique :

¥ La sage-femme était appelée sanaji, littéralement « elle qui fabrique [le bébé] » (Cf. supra : 11.1.2).
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The magazine is sent free to artists, and to my knowledge, it is the only magazine that
does not end up in arctic trash cans. Artists are proud to have a magazine focussing on
their art and they are excited to receive a new issue, often stopping right then and there
to read it. (IAF 2011 : 4)

Dans les communautés, j’ai effectivement constaté la fierté éprouvée par les artistes lors de
la réception d’un nouveau numéro d’/nuit Art Quarterly. Pour de nombreux artistes, cette
publication est I’occasion de prendre connaissance de I’actualité artistique arctique. La
revue les informe des événements culturels comme les expositions d’art inuit organisées
dans les musées du Sud ou des programmes artistiques. Elle les renseigne également sur les
pratiques artistiques en vigueur dans les autres communautés du Nunavut et de I’ Arctique
nord-américain. Comme le soulignait Jimmy Manning, 1’ancien responsable du Dorset Fine
Arts, cela est d’autant plus important que seul un nombre restreint d’artistes a 1’opportunité
de voyager et de se rendre compte de ce qui se passe dans les autres villages inuit : « TAQ
[Inuit Art Quarterly] is a good ressource for artists letting them to have an overview of
Inuit art world » (Jimmy Manning, 26 avril 2010). Notons cependant que cette revue est
publiée uniquement en anglais. Aux dires de certains artistes, les textes sont peu lus et le
principal attrait de la revue consiste en ses nombreuses illustrations : « I do not read much
this magazine [Inuit Art Quarterly]. 1 prefer looking at pictures of artworks so I have an
idea about what’s going on with Nunavummiut artists. » (Martha 2010b). Ou encore : « |
don’t mind about texts ; I want to see carvings and prints from other artists only. ». Pour
d’autres, les textes publiés, bien qu’en Anglais, sont tout aussi importants que les
illustrations : « I pay same much attention to texts and pictures as they both help us to
understand better what is said » (Peter 2009). Au vu des données collectées, il est difficile

de dire si la langue représente ou non un obstacle a la lecture.

La revue Inuit Art Quarterly, distribuée dans les communautés du Nunavut et du
Nunavik, vise a promouvoir I’art inuit auprés des collectionneurs et des amateurs d’art. En
dépit d’une large diffusion en Amérique du Nord et en Europe, 1’édition d’Inuit Art
Quarterly (IAQ) reste limitée, avec un peu plus de trois mille abonnés en 2008, tel que

mentionné dans le rapport annuel de la Fondation de I’art inuit :

The distribution of IAQ has remained consistent, with statistics compiled on a
quarterly basis. In addition to approximately 1,235 copies of each issue sent free of
charge to Inuit artists, approximately 595 are sent to Canadian addresses; 675 are
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mailed to the United States; 95 go overseas, and approximately 535 are distributed on
Canadian newsstands. Geographically, U.S. subscribers tend to live on either coast,
although there is a significant number in the mid-west. That number has fallen slightly
over the past couple of years. (IAF 2008 : 12)

De nombreuses institutions universitaires, muséales et culturelles, ainsi que des particuliers
en regoivent un exemplaire mensuel. La revue Inuit Art Quarterly semble exclusivement
destinée aux artistes et spécialistes du domaine mais elle contribue a mieux faire connaitre

les milieux artistiques inuit.

Inuit Artists’ College et National Inuit Artists’ Centre

La Fondation de I’art inuit a permis la création d’un centre de formation artistique
destiné aux Nunavummiut, I’Inuit Artists’ College (IAC) qui propose, depuis 1991, des

programmes de formation professionnelle et des subventions pour des projets artistiques :

The Inuit Artists’ College (IAC) is a registered trading name of the Inuit Art
Foundation. It was established in 1991 to function as a “college without walls” to
provide professional development for Inuit artists. Training began in the form of
workshops for professional artists. Sessions were mainly held in Ottawa at the studios
of the Ottawa School of Art, but some community workshops were also organized in
Nain, Nunatsiavut and Baker Lake, Nunavut. (IAF 2008 : 15)

Le Collége des artistes inuit propose un certificat sur les industries culturelles (Cultural
Industries Certificate Program, CICP) a I’intention des travailleurs culturels qui souhaitent
obtenir des compétences en commerce de détail, en documentation, en technologie des
musées et en administration artistique. En 2009, ce programme comptait dix jours de

formation organisés par thémes :

* Lectures and group discussions on the history of Inuit art;

* An overnight trip to Toronto to visit galleries and attend marketing seminars with
some of the key players in the Inuit art world;

 Group sessions on grant writing and project development;

* Group sessions on how to help Inuit artists run small businesses, and how to
successfully market and promote their work;

* Guidance on separating the art market from the souvenir market;
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* Information about on-line marketing;

» Group sessions on the marketing network—from local cooperatives, to Co-op owned
wholesalers, to retail galleries in Canada and abroad;

* Information on what the buying public wants to know and the importance of
consumer education. (IAC 2009 : 2)

Selon un rapport d’évaluation de la Fondation de I’art inuit mené par le ministére des
Affaires indiennes et du Nord Canada en 2011, ce programme est un succes et 1’Inuit
Artists” College atteint ses objectifs. Pourtant, bien que ses activités s’adressent
principalement aux artistes inuit, elles demeurent méconnues par la plupart d’entre eux
(AINC 2011 : 12) comme je le constatai a Kinngait comme a Pangniqtuuq : rares sont ceux
qui connaissaient le programme et aucun de ceux que j’ai rencontrés n’en a bénéficié. Ce
n’est pas €tonnant puisque les formations sont uniquement proposées a Ottawa (Ontario),
Nain (Nunatsiavut) et Qamanittuaq (Nunavut). Cependant, 1’accessibilité du certificat sur
les industries culturelles reste limitée a un faible nombre de bénéficiaires, en dépit des

besoins des artistes (Zbid. : 25).

Dans le cadre de son mandat, I’'Inuit Artists’ College s’est investi dans une
campagne de sensibilisation aupres des artistes. Une série de bandes dessinées mettant en
scéne des sanannguagqtiit, des artistes héros, a été créée par des étudiants du programme.
Diverses thématiques y sont évoquées et des recommandations sont données aux lecteurs.
Par exemple, la question de la sécurité des sculpteurs qui utilisent des outils électriques est
abordée : le port d’'un masque est conseillé pour éviter d’inhaler la poussiere générée par la
sculpture de la pierre dont les effets sur la santé peuvent étre nocifs. Comme le montre
I’affiche ci-aprés (I1l. 25), le héros explique aux artistes 1’importance de signer leurs

acuvres.
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1L 25. Affiche réalisée par des étudiants de I’Inuit Artists College intitulée Sananguagqtiit returns with tips for artists
(Source : http://www.inuitart.org/college/niac/promotion.html 2009 © Inuit Art Foundation).
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En dépit du succes relatif de ces initiatives et des besoins des artistes, la Fondation
de I’art inuit éprouve des difficultés financiéres qui perturbent ses activités, ce que

soulignait son président, Mattiusi Iyaituk, en 2008 :

We, the owners (board of directors), are at home in the Arctic and can only wonder
how our boat is doing in the turbulent waters. We know we need to get a bigger ship,
but we worry about how we will even find the means to keep on purchasing gas for the
one we have. (IAF 2008 : 1)

Trois ans plus tard, Mattiusi Iyaituk rappelle qu’en dépit des difficultés, la Fondation
soutient toujours les artistes : « It has its ups and downs, but like the ancient inuksuit
spotting the tundra, the Inuit Art Foundation is still standing, still pointing the way. » (IAF
2011 : 4). Faute de ressources financieres suffisantes, les activités de la Fondation de I’art
inuit prirent fin en mars 2012 : « We cannot continue. We have seen for several years what
has been happening. Our financial instability leaves us with no choice » expliquait le
président de la Fondation (IAF 2012). L’ensemble des activités de la Fondation de 1’art
inuit prit fin aprés vingt-sept années d’implication auprés des artistes de 1’Arctique
canadien (Dawson 2012a) mais alors que je rédige ce manuscrit (en janvier 2014), la
réhabilitation de la Fondation vient d’étre annoncée. Un investisseur privé féru d’art a
racheté la Fondation et finance désomais la revue Inuit Art Quarterly dont de nouveaux

numéros sont publiés (Rogers 2014).

Néanmoins, moins d’un an aprés la cessation des activités de la Fondation de 1’art
inuit, une nouvelle publication a vu le jour grace a I’initiative du Musée d’art inuit de
Toronto?"’ : Inuit Sanaugangit ugalimaagait/Magazine d’Art Inuit/Inuit Art Magazine
(IAM) dont le premier numéro est paru le 14 février 2013 sous le titre annonciateur de
Sivuningat inuit sanaugangita maannauvug, « ’avenir de lart inuit est maintenant »*.
Pour en faciliter ’accessibilité, le magazine est disponible en ligne*' ou en version papier.
De plus, il s’agit d’une publication bi-annuelle quadrilingue : inuktitut (dialecte sud

Baffin), inuinnaqtun, francais et anglais. Comme la revue a laquelle le Magazine d’art inuit

succede, cette publication propose des entrevues avec des artistes de I’ Arctique canadien,

19 Le Musée d’art inuit de Toronto (Museum of Inuit Art) fut inauguré en mai 2007. 11 s’agit du seul musée
situé hors de 1’ Arctique, exclusivement dédié a 1’art contemporain des Inuit du Canada.

20 La revue est dirigée par: David Harris, directeur de rédaction senior; Alysa Procida, directrice de
rédaction ; et Christine Platt, rédactrice en chef.

2! Voir le site Internet du Musée d’art inuit : http:/miamuseum.ca/about-us/publications/
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qu’ils soient bien établis ou en début de carriére ; elle offre un regard averti sur des
collections privées ou se réfere a des événements culturels et des expositions. Elle tient

toutefois a s’en démarquer comme le précisent les éditeurs du volume :

[...] nous n’avions aucunement l’intention de recréer ce qui avait déja été fait
auparavant ; nous cherchions plutét a ouvrir de nouveaux horizons et a offrir, a ceux
qui s’intéressent a I’art des Inuits, un moyen d’accéder a de nouvelles connaissances et
de vivre une expérience plus significative, basée sur les besoins actuels de ce milieu.
(Platt 2013 : 2)

En d’autres termes, le Magazine d’art inuit vise a « rassembler les opinions d’érudits de
différentes origines et points de vue selon leur domaine d’expertise, de permettre a
plusieurs voix de s’exprimer et de fournir toutes sortes d’informations » (/bid.). Compte
tenu de la nouveauté de ce magazine, il est encore trop tot pour parler de son impact ou de
sa réception par les Nunavummiut. Ceci dit, bien que la cessation des activités de la
Fondation de I’art inuit laisse un grand vide pour les artistes comme pour les spécialistes,
d’autres ressources restent a leur disposition dans un milieu qui se transforme

constamment.

IV.I1.3. Un milieu en transformation

IV.11.3.a. Nunavut sanannguagqtiit katujjiqatigiingit (Nunavut Arts and Crafts
Association)

Outre les institutions locales et inter-communautaires, les artistes et les artisans du
Nunavut bénéficient des services d’organismes indépendants comme 1’Association des
artistes et des artisans du Nunavut (Nunavut sanannguaqtiit katujjigatigiingit / Nunavut

Arts and Crafts Association ou NACA)** dont les locaux se situent a Iqaluit et qui leur

2 Cette organisation a été fondée en octobre 1998, lors d’une rencontre de leaders culturels et artistiques
inuit a Kinngait, réunis pour discuter de I’avenir de la sculptre au Nunavut (Le Tourneau 1999). Voir leur site
Internet: http://www.nacaarts.com/. Notons qu’au Nunavik, les artistes et artisans bénéficient d’un service
équivalent avec le Secrétariat des arts du Nunavik Aumaaggiivik, un département de I’Institut culturel Avataq
créé au printemps 2009 pour encourager le développement économique lié au secteur artistique et culturel
dans la région.
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offre des formations artistiques, des
soutiens financiers et logistiques comme
du matériel et des locaux, ainsi qu'une
aide juridique pour défendre leurs droits

223
d’auteur™.

Cet organisme donne des
informations aux artistes sur la structure
commerciale et I’organisation du marché

de I’art inuit, tout en les conseillant sur

les prix de revente de leurs ceuvres pour

qu’ils puissent en tirer un meilleur profit.
IIL. 26. Logo de I’ Association des artistes et des artisans du
Nunavut (Source : http://www.nacaarts.com/ 2009 ©

NACA). Cette association a but non lucratif

est dirigée par des Inuit et des non-Inuit qui coordonnent leurs efforts pour répondre aux
besoins des artistes et des artisans du Nunavut. Concrétement, 1’organisme aide les artistes
a constituer des dossiers de demandes de subventions pour des projets artistiques ou facilite
leur participation a des événements. L’ Association est partenaire d’Alianait Nunavut Arts
Festival (Festival des Arts du Nunavut Alianait), a Iqaluit organisé¢ chaque année. Il
rassemble des artistes de toutes les régions, des spécialistes et des amateurs d’art, ainsi
qu’un large public ; il s’agit de la manifestation artistique la plus importante de 1’ Arctique
canadien. En 2012, une vingtaine de sculpteurs, maitres-graveurs et dessinateurs y
participérent™. Grace a ce festival annuel, I’Association des artistes et des artisans du
Nunavut a acquis une certaine notoriété aupres des artistes locaux. Pourtant, ses activités
restent encore méconnues a Kinngait et a Pangniqtuuq : « I don’t know much about this
association [Nunavut Arts and Crafts Association]. » (Mary 2010a), entend-on. D’autres
s’interrogent a son sujet : « I’ve never heard about Nunavut Arts and Crafts Association.
What do they do? Do they help artists? Can I be a member? » (Peona Keyuakjuk, 4 avril
2010).

23 En ce qui concerne la question du droit d’auteur et de propriété intellectuelle en particulier, la Nunavut
Arts and Crafts Association travaille en collaboration avec le Canadian Artists Representation / Le Front des
Artistes Canadiens (CARFAC).

% Le Nunavut Arts Festival a lieu annuellement a Iqaluit du 2 au 9 juillet. Lors de cet événement, des
démonstrations et des ateliers sont organisés pour promouvoir et enseigner les pratiques artistiques locales
comme la sculpture sur serpentine ou andouiller de caribou, ainsi que les techniques d’estampe comme la
gravure sur pierre ou la lithographie.
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A Pangnigtuuq comme a Kinngait, de nombreux artistes sont membres de la Nunavut
sanannguaqtiit katujjiqatigiingit et bénéficient de ses services. Le dessinateur et maitre-
graveur Andrew Qappik est régulierement invité par I’association a I’événement Alianait

Nunavut Arts Festival auquel il participe depuis plusieurs années :

I’ve been a member of NACA [Nunavut Arts and Crafts Association] since it was
created few months before the Nunavut establishment. Since then, I’ve been a member
of NACA. I don’t know how many artists are members of NACA; I guess we are many
across Nunavut. [...] They [NACA’s responsibles] contact me at first. They wanted to
invite me for Alianait Arts Festival that is hold in Iqaluit. I went there and I had fun
experiences there. [...] I was told to give printmaking demonstrations so I did. I heard
they organize several activities for Inuit youth in Iqaluit. (Andrew Qappik, 15 janvier
2007)

Parmi les activités auxquelles se référe Andrew Qappik, citons notamment la National
Youth Arts Week. Cette semaine des arts offerte aux jeunes d’Igaluit par la Nunavut Arts
and Crafts Association eut lieu du 1° au 7 mai 2014. Une trentaine de jeunes Nunavummiut,
agés de treize a vingt-cinq ans participerent aux ateliers thématiques proposés chaque
apreés-midi : peinture sur neige, design de T-shirt, estampe, graffiti, réalisation de courts-
métrages de film d’animation, décoration de gateaux, enregistrement et mixage de musique,
application de demande de subventions artistiques, ainsi qu’une soirée de cloture de

I’événement.
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I1L. 27. National Youth Arts Week 2013, atelier de graffiti, organisé a Iqaluit, le 6 mai 2013. Un participant
reproduit un dessin de Pitseolak Ashoona (Source : Shawn Inuksuk 2013 © Page Facebook de Pascale Arpin,
6 mai 2013).

Grace a I’organisation de tels ateliers, la Nunavut Arts and Crafts Association gagne
en notoriété aupreés des Nunavummiut que ce soit des artistes accomplis, en milieu de
carriere ou en devenir. Depuis ces trois derniéres années, 1’ Association bénéficie du soutien
financier de 1’Agence canadienne du développement économique du Nord (Canadian
Northern Economic Development Agency) dont les fonds contribuent a I’élaboration de
nouveaux projets comme la National Youth Arts Week ou encore une compétition
artistique dont les ceuvres des vainqueurs seront exposées dans des galeries d’art de
métropoles canadiennes. Bien que 1’ Association des artistes et des artisans du Nunavut ne
soit pas connue de tous les Nunavummiut, son succes ne fait aucun doute tant les besoins
restent importants. Outre ces organismes qui contribuent au développement des ressources
artistiques, il existe, par ailleurs, un vaste réseau auquel les Nunavummiut prennent

activement part : Internet.

IV.IL.3.b. Les réseaux artistiques sur Internet

Des changements importants sont intervenus dans le domaine artistique inuit au
cours de ces derni¢res décennies. La diffusion des ceuvres d’art bénéficie de technologies
récentes comme Internet qui offre de nouvelles possibilités : un ordinateur doté d’une

connexion Internet permet d’étre en contact avec des personnes géographiquement
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éloignées tout en partageant des informations textuelles ou audio-visuelles’. Au Nunavut,
I’ancien ministre David Simailak®*® déclarait en 2007 : « The environment in which the arts
have developped has changed significantly in recent years, demanding new approaches to
artistic creation and to the support we provide this sector of our economy. » (Government
of Nunavut 2007 : 3). L’étude des nouvelles technologies comme Internet demeure
néanmoins en marge des recherches consacrées aux arts contemporains™ . Internet joue
pourtant un rdle croissant pour les artistes inuit comme je 1’ai montré dans deux
publications récentes (Maire 2010 ; 2011). La premiére est une note de recherche proposant
une réflexion sur les enjeux socio-culturels inhérents a I’utilisation d’Internet dans le
domaine de la création artistique inuit et axée sur la question des droits d’auteur et de
propriété intellectuelle. D’une part, 1’analyse montre que les systetmes de valeurs inuit
trouvent peu d’écho quant a la notion de propriété individuelle véhiculée par des instances
internationales. D’autre part, je développe 1’idée que ’accés aux réseaux numériques
devient important pour les Inuit. En privilégiant la prise de parole et sa circulation, Internet
contribue a diffuser une certaine image de la culture inuit a 1’échelle internationale (Maire
2011). Rappelons que I'utilisation d’Internet s’inscrit dans deux valeurs hautement prisées
dans les sociétés de I’Arctique canadien: I’ouverture sur le monde et I’exigence de

visibilité. Le second article propose une analyse des stratégies de diffusion des ceuvres d’art

2% Des recherches anthropologiques traitent des impacts sociaux liés & I'utilisation d’Internet chez les Inuit,
notamment : des pratiques qui émergent des espaces numériques du Nunavik (Pasch 2008), du Groenland
(Jacobsen 2009) ou encore des processus d’appropriation communautaire des médias sociaux au Nunavut
(Hot 2010). La question de la transmission des savoirs et des savoir-faire dans le cyberespace a également fait
I’objet d’un numéro de la revue Anthropologie et Sociétés. Parmi les auteurs de cette publication, Florence
Dupré s’intéresse en particulier a la définition et aux pratiques des relations de parenté sur les sites de réseaux
sociaux a Sanikiluaq au Nunavut (Dupré 2011).

6 Lors de la publication de ce rapport en 2004, David Simailak était alors ministre au Département du
développement économique et du transport du Gouvernement du Nunavut. Il fut nommé Ministre des finances
I’année suivante, poste qu’il occupa jusqu’en 2007.

#2711 n’existe a ce jour qu’un nombre restreint de travaux menés sur le théme de 1’art et du cyberespace. La
sociologue de I’art Raymonde Moulin (2003) amorce la réflexion en s’interrogeant sur les effets de la
mondialisation et des réseaux sur le marché de I’art occidental, ainsi que sur les effets exercés par les
nouveaux supports impliquant la démultiplication et la dématérialisation des ceuvres. Elle n’accorde pourtant
que peu d’attention aux cyberespaces, contrairement a Jeudy (1999 : 90-106) qui analyse le développement
des technologies de 1’image numérique et de la virtualisation de I’acte de création. Dans la continuité de ces
travaux, Couchot et Hillaire (2003), Fourmentaux (2008 ; 2011), Paul (2004) notamment, se penchent sur les
ceuvres d’art numériques. Ces auteurs interrogent les logiques de conception et de régulation du travail qui en
découlent, orientées vers une pluralité des enjeux: exposition (artistique et scientifique), invention
(technologique) et innovation (économique). Notons que ces réflexions rappellent celles du philosophe
Benjamin, L 'eeuvre d’art a I’époque de sa reproductibilité technique paru en 1939 qui questionnait 1’unicité
de I’ceuvre d’art a I’ére du développement des techniques d’impression (Benjamin 1939 [2008]).
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inuit a 1’échelle mondiale, par I’intermédiaire d’Internet (Maire 2010). Les principaux

¢léments sont ici repris.

L’intérét des sites Internet se situe a trois niveaux. Ils sont apparus, pour la plupart,
aprés 1’établissement du gouvernement du Nunavut (le 1 avril 1999) et contiennent des
informations récentes en référence a la société contemporaine. De plus, ces sites offrent de
nouveaux supports de communication pour les Inuit qui peuvent s’y exprimer librement et
partager leurs perspectives par I’intermédiaire de pages personnelles ou de blogs, de fora de
discussion ou de sites de socialisation de type Bebo et Facebook. D’autre part, les
reproductions d’ceuvres d’art y sont souvent abondantes. Certaines limites méritent d’étre
soulignées : les cibles visées par les concepteurs de sites Internet restent parfois obscures,
les auteurs des textes et les administrateurs de sites ne sont pas toujours identifiés ou
identifiables et les sources des données partagées demeurent souvent nébuleuses. A cela
s’ajoutent des commentaires ou extraits de discours (lorsqu’ils existent) parfois
décontextualisés, ainsi que des illustrations de plus ou moins bonne qualité. Celles-ci sont

fréquemment dépourvues de toute note

m explicative (méme succincte), telle que

' : ] I’identification du sujet représent¢ ou de

'W lmm - I’ceuvre (auteur, titre, date, technique,

| | dimension, support). Internet favorise

- toutefois une large promotion des arts et de la
culture inuit a 1’étranger.

Le commerce des ceuvres d’art

- bénéficie des avantages offerts par les réseaux

virtuels. Rappelons que deux possibilités

1L 28. Schéma récapitulatif des principaux réseaux s’offrent a [D’artiste lorsqu’il achéve sa

de diffusion des ceuvres inuit (Source : Aurélie . . . .
Maire 2010 © Québec). création. Soit I’artiste se charge lui-méme de

trouver un acheteur potentiel et de vendre son
travail a des touristes (dans la communauté ou lors de ses déplacements) ou a des galeries
d’art privées : il fixe alors les régles en négociant lui-méme le prix de vente, pouvant ainsi

en tirer un meilleur bénéfice que s’il vendait I’ceuvre a la coopérative. Soit I’artiste apporte
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sa réalisation a la coopérative pour la lui vendre et recevoir directement I’argent (payé

comptant) : la coopérative prend ensuite en charge la diffusion commerciale de I’ceuvre

hors des territoires inuit. Pour ce faire, elle revend les ceuvres a un grossiste qui les vend a

\ . . . \ . . \ . TR
son tour & une galerie d’art privée qui les revend a un particulier ou a une institution®® ; le

schéma (I1l. 28) récapitule le systeme de commercialisation des ceuvres inuit. Le recours a

Internet peut intervenir a chaque transaction, a I’exception de celles qui ont lieu entre

’artiste, la coopérative et le grossiste. Dans les autres cas ou une ceuvre est vendue par un

artiste ou par une galerie d’art a un acquéreur potentiel, le recours a Internet devient

possible bien que ce ne soit pas systématique.

Riclor Jaa

v Chopper, Ape hangar handle bar

I1L. 29. Publication de Ricky Jaa sur la page du groupe Facebook

Tormy Loving Negingniq, Miks Cunning, Josnesls W par 62 personnes
Korgek ot 3 autres personnes almenk ga.

Wilice Cumning I pribobhy wewkin buy &... but T3une think its cool

15 uin, 10:08

« Inuit carvings » (Photo : Ricky Jaa 2013 © Source : page

personnelle Facebook, le 13 juin 2013).

Pour certains artistes, les
réseaux sociaux comme Facebook
ou Bebo représentent un moyen de
promouvoir leurs savoir-faire. Il
n'est pas rare de voir des
photographies de créations
artistiques, éventuellement
accompagnées de commentaires et
publiées en ligne. Par exemple,
Ricky Jaa, un jeune artiste
d’Igaluit publie réguli¢rement sur
sa page personnelle Facebook des
photographies de ses sculptures
achevées ou en cours de
réalisation (I1l. 29). «I like
sharing my art on that fan page

228 . . - . . . AT
Tout acquéreur aura par la suite I’opportunité de remettre 1’objet sur le marché par I’intermédiaire d’une
vente directe & un galeriste ou a un tiers, ou de fagon indirecte lors d’une vente aux enchéres réelle ou

virtuelle.
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because 1 would like to share my art to other people» explique-t-il (Ricky Jaa,

communication personnelle, 13 juin 2013). Il mentionne parfois ses sources d’inspiration,

. , . .o
ses difficultés ou sa satisfaction®?’.

Des amateurs d’art et des collectionneurs comptent parmi ses contacts; des

négociations de prix de vente ont parfois lieu. Sous la photographie de I'une de ses

sculptures figure le commentaire d’un de ses contacts : « I probably wouldn’t buy it... but,

I sure think its cool » (Ill. 30). Par ailleurs, Ricky Jaa est membre du groupe Facebook

Ledorrard MNetser, Jaseph Dardel W par L3 perseryms
Pirsariuk, Madelelne

Curruitug ot 2 sutres persirries airmint g
Dandel Shinsout the sea wormem sedrm Helght > 5 172 » Lergth 10
Welgth »7
Iy a8 hores
Dawal S oot for sl you could sy rw far b prics
Iyadhoures

111. 30. Extrait de la page Facebook du groupe « Inuit
carvings » : publication de Daniel Shimout (Photo : Daniel
Shimout © Source : page personnelle Facebook, le 28 juin

2013).

« Inuit carvings » qui réunissait plus
de deux cent membres (fin juin 2013)
dont la plupart sont des artistes du
Nunavut et du Nunavik. Cet espace
virtuel constitue un lieu d’échanges et
de partage privilégié pour des
sculpteurs qui  souhaitent faire
connaitre leurs créations et les
promouvoir, en dehors des réseaux
des coopératives inuit. Ce groupe fut
créé par Daniel Shimout, un sculpteur
de Salliq (Coral Harbour, Nunavut)
afin de faciliter la communication
entre les artistes et les amateurs d’art :
«[...] I choose Facebook for sharing
carvings cuz [because] people could

see nice job by Inuit work [a]n[d] get

more buyer out there we need more buyers trying to sell carvings its hard sometime that’s

[wh]y I made this Inuit carvings [group] » (Daniel Shimout, communication personnelle,

28 juin 2013). En dépit des possibilités offertes aux artistes, aucun groupe virtuel

équivalent n’existe pour les arts graphiques inuit. Les pages personnelles Facebook

¥ Dans un billet publi¢ sur sa page Facebook, Ricky Jaa partageait la photographie de ’ceuvre dont il s’est
inspiré pour réaliser sa sculpture, avec le commentaire suivant : « Jamesie Pitseolaks Dorset chopper, going to
make one differently though » (Ricky Jaa, Facebbok, le 19 avril 2013).
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d’artistes de Pangniqtuuq proposent parfois des reproductions de dessins ou d’estampes,
comme celles d’Andrew Qappik, d’Ame Papatsie Siqiniq, un artiste pluridisciplinaire
(sculpture, peinture, dessin, aquarelle, etc.) et David Kilabuk, un photographe amateur qui
documente les évenements de sa communauté. Ces personnes, parmi d’autres, partagent
avec leurs contacts sur les média sociaux des photographies de leurs créations artistiques et
des informations les concernant. Ces initiatives sont individuelles et les personnes qui ont
acces aux données partagées par 1’auteur de la page Facebook constituent un réseau social

virtuel restreint, au sein duquel circulent des sources visuelles et textuelles.

Parallé¢lement aux réseaux sociaux, chaque organisme impliqué dans le domaine des
arts inuit possede son propre site Internet. S’ajoutent les nombreux sites de galeries d’art
privées, ainsi que ceux des institutions muséales et des centres culturels’. L’abondance
des sites (commerciaux ou non) consacrés au domaine artistique inuit témoigne du vif
intérét manifesté par les spécialistes comme par le public®'. Signalons cependant qu’il
n’existe aucun site Web exclusivement consacré aux arts graphiques inuit (a I’inverse de la
sculpture). Notons que le domaine du dessin de I’Arctique canadien est peu ou pas
représenté sur les sites Internet, a quelques exceptions preés. En particulier, les pages
Internet du Dorset Fine Arts de Kinngait et du Uqqurmiut Centre for Arts and Crafts de

Pangniqtuuq dérogent a la régle™?

. Ces deux sites sont régulicrement mis a jour et
partagent des informations sur les ateliers d’art graphique, les communautés, les pratiques
artistiques locales et les notices biographiques concernant les artistes. Une nouvelle
rubrique intitulée « drawings » a été créée en février 2013 : une quinzaine de dessins y sont
reproduits. Les collections annuelles d’estampes sont accessibles aux internautes, de méme
que des informations concernant les dessinateurs. Remarquons toutefois que I’ensemble de

ces sites Internet vise a donner davantage de visibilit¢é aux communautés inuit, a leurs

ateliers et a leurs artistes. Leur but est de promouvoir les créations artistiques a des fins

9 Le lecteur pourra se référer a la liste des sites Internet sélectionnés au point six de la bibliographie.

=! Début janvier 2010, le moteur de recherche Google donnait environ quatre cent cinquante-neuf mille
résultats avec « Inuit art » comme mots-clés anglais et trois millions cent vingt mille avec « art inuit» en
francais. Mi juin 2013, la méme recherche propose plus d’un million huit cent cinquante mille résultats
anglophones et quatre millions sept cent mille francophones, soit une augmentation d’un peu plus de trois-
cents pour cent et cinquante pour cent.

32 Voir : http://www.dorsetfinearts.com/ et http://www.ugqurmiut.com/. Notons que le site Web du Dorset
Fine Arts a totalement été remanié depuis la publication de mon article, dans lequel j’évoquais son contenu
(Maire 2010 : 37). Des références et des citations d’artistes y ont été intégrées, notamment.
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commerciales, mais aucune de ces pages Web n’est destinée aux artistes. Malgré
I’abondance des sites Internet, il ne semble pas en exister qui soit exclusivement réservé
aux artistes ou ils pourraient s’exprimer et partager leurs ceuvres et leurs paroles, en dehors

des réseaux sociaux.

Depuis 2004, je parcours 1’ensemble des sites Internet dédiés aux arts visuels inuit
et je constate qu’il n’existe qu'un nombre trés restreint de pages Web ou les artistes
peuvent verbalement et/ou visuellement s’exprimer. Certes, des sites d’organismes
gouvernementaux ou non (comme Nunavut Arts and Crafts Association ou Canadian
Artists Representation / Le Front des Artistes Canadiens, CARFAC>”) contiennent des

informations destinées, en partie, aux artistes mais ces derniers ne peuvent y publier quoi

234

que ce soit. Un site fait toutefois exception : il s’agit d’IsumaTV~"". Bien que son contenu

concerne peu les arts graphiques, cet exemple mérite d’étre mentionné puisqu’il se situe
dans le domaine des arts visuels. Stéphane Rituit, coproducteur du projet IsumaTV et

producteur d’Igloolik Isuma Production, évoque le rdle du site Web :

[...] ne "oublions jamais, notre audience est avant tout inuit. Si Isuma peut diffuser
plus largement nous en serons heureux, mais notre objectif n’est pas de plaire aux
académiciens. Le souci principal de Zacharias [Kunuk™] est d’entendre ce que les
gens constatent par eux-mémes. Dans cette perspective, il y a effectivement un souci
de préservation des savoirs. Le souci de partage passe quant a lui par les réseaux
Internet : toutes les entrevues sont disponibles sur le site I[sumaTV. Le montage des
différents documentaires permet ensuite de faire circuler leur contenu de maniere plus
directe a la lumiére d’une interprétation artistique.

[...] le manque de financements accessibles rend difficile 1’élaboration et la diffusion
d’une identité commune forte, méme par 1’intermédiaire de compagnies comme Isuma.
Cette identité est bien présente, malgré tout, historiquement, mais elle demande
aujourd’hui a sortir de I’isolement culturel pour communiquer et entrer dans 1’ére
numérique avec Internet. [...]

Dans ce contexte, I’approche d’Isuma est d’afficher un objectif clair de revendication
culturelle. Nous voulons préserver la culture inuit et la rendre publique. Dans cette
perspective, nous refusons par exemple le doublage de nos films. Si les Inuit
constituent, je le rappelle, notre premicre audience, nous désirons aussi que les non
Inuit entendent I’inuktitut, qu’ils reconnaissent 1’existence d’autres cultures : ces deux
mandats constituent la base de I’émergence du site Internet IsumaTV. L’idée de

23 Voir leurs sites : http://www.nacaarts.com/ et http://www.carfac.ca/

% Le lecteur pourra visiter le site Internet d’Isuma Productions : http://www.isuma.tv/fr

33 Zacharias Kunuk est le co-fondateur d’Igloolik Isuma Production, une maison de production inuit avec
laquelle il a produit, notamment le film Atanarjuat, la légende de I’homme rapide (Kunuk 2001) et Le
Journal de Knud Rasmussen (Kunuk et Cohn 2006).
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constituer un réseau de diffusion intra et inter-communautaire n’est cependant pas
nouvelle. Elle date de la rencontre de Zacharias et de Norman [Cohn] qui ont trés tot
réfléchi a un projet pilote orienté vers 1’édification d’un réseau circumpolaire. La
notion de « réseau » de producteurs y était d’ailleurs trés importante, elle soulignait le
souci d’échanger et de partager des productions de connaissances. Elle était un
¢lément-clé dans la compagnie avant méme 1’ére des possibles offerte par Internet
aujourd’hui. (Rituit 2010 : 22)

Selon Rituit, IsumaTV permet non seulement de préserver la culture inuit mais également
de la promouvoir publiquement grace aux réseaux Internet. L’idée d’un réseau de diffusion

intra et inter-communautaire reste centrale dans la conception du site. Dans cette

perspective, IsumaTV répond aux besoins de nombreux cinéastes autochtones :

Plutot que de favoriser la télévision, le projet d’Isuma est de miser sur ’existence et la
performance d’Internet sur le modéle des espaces qui, a I’instar de YouTube, hébergent
du contenu vidéo en ligne. Nous avons donc pris le parti de lancer IsumaTV, un
YouTube inuit, autochtone, ouvert a tous. Mais la encore, on est en droit de se
demander pourquoi un jeune inuk posterait ses vidéos sur un site autochtone alors qu’il
pourrait tout simplement les poster sur YouTube, communauté virtuelle plus large. La
réponse que nous formulons consiste a approcher les cinéastes autochtones. Des
rendez-vous autochtones comme le Festival Présence autochtone ou imagineNATIVE
le prouvent : la créativité autochtone existe, et elle est vive. Mais ces artistes ne sont
pas diffusés. Le site IsumaTV met a leur disposition une structure, une plateforme de
distribution développée par les cinéastes d’Isuma Igloolik Productions. Elle répond
ainsi aux besoins de nombreux autres cinéastes autochtones. Et cela fonctionne ! De
plus en plus d’artistes ceuvrant dans le cinéma ou dans les arts visuels au sens large
voient I’intérét de mettre leurs films en ligne sur [sumaTV. La plateforme leur permet
de créer leur propre « chaine » et de diffuser par cet intermédiaire beaucoup plus de
contenu dans ’esprit d une galerie promotionnelle de leurs ceuvres. (/bid. : 23)

Les internautes deviennent ainsi les auteurs du site en partageant et en diffusant les
contenus visuels et audio-visuels de leur choix. « Notre principal objectif avec IsumaTV
consiste a entretenir cette diffusion, a s’assurer que le site fonctionne et reste opérationnel.
Des contacts entre artistes peuvent ensuite se créer : le site devient alors un lieu de
rencontres et d’échanges, un réseau d’artistes », poursuit-il (/bid. : 24). Des entrevues avec
des ainés, des artistes ou encore des extraits d’enregistrements de témoignages concernant
les événements historiques marquants sont, par exemple, disponibles en ligne et accessibles
a tous. IsumaTV offre une source et un outil de diffusion d’informations unique sur
Internet. Notons cependant qu’en dépit du succes croissant d’Internet au Nunavut, les

opportunités offertes aux internautes inuit demeurent limitées :
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Il existe un véritable manque au niveau d’Internet dans I’Arctique quant aux
possibilités de diffusion de contenus. Les internautes du Nunavut sont encore
préférentiellement, et a tort, considérés comme des consommateurs, non des diffuseurs
sur Internet. La bande passante de diffusion cotite donc extrémement cher. Et lorsque,
par chance, ils peuvent diffuser, ce n’est que par I’intermédiaire de sites de réseautage
comme Facebook et uniquement durant quelques jours par mois - avant que la bande
passante ne soit épuisée. (Ibid. : 25)

Ceci dit, Internet suscite de I’intérét dans le Nord comme ailleurs dans le monde. La
technologie se développe donc pour répondre a une demande croissante des Nunavummiut.
Le recours a Internet pour partager publiquement des opinions, des photographies ou des
créations artistiques favorise trés certainement 1’élaboration d’une identité inuit commune.
Les internautes y contribuent par la diffusion de données qu’ils partagent sur les réseaux
virtuels, créant ainsi de nouveaux liens intra et inter-communautaires. Au vu de 1’isolement
géographique des artistes, nous comprenons mieux 1’intérét croissant des Nunavummiut
pour Internet. Les réseaux virtuels et les sites assurent une diffusion trés large et immédiate

de données visuelles et textuelles aupres d’un public ciblé, expert ou néophyte.

Conclusion du chapitre IV

Aborder la notion d’artiste et tenter de définir ce que signifie, pour les
Nunavummiut, étre dessinateur ou artiste, n’est pas chose aisée. Les résultats d’analyse ont
montré que la notion d’artiste ne peut étre définie qu’en termes de pluralit¢ dont les
¢léments récurrents ont été soulignés. Tel que rapporté, tout dessinateur doit, en particulier,
agir de sa propre initiative sans porter préjudice a quiconque, tout en contribuant a la
prospérité de sa communauté. Conformément aux valeurs pronées dans les sociétés inuit,
les dessinateurs, comme tout individu, doivent respecter ces regles : il s’agit de codes de
bonne conduite au sens d’attitudes ou de comportements souhaitables, sans sanctions en cas
de transgression. De plus, les discours inuit soulignent I’importance de I’implication
monétaire. Parce que la création artistique est considérée comme une source de revenus
essentielle pour de nombreuses familles, I’art est désigné comme « ce qui sert a produire de

I’argent ». Par conséquent, les artistes sont des pourvoyeurs dont dépendent la survie et le
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bien-étre de leur famille, dans un contexte ou la vente des dessins est parfois 1I’unique
source de revenu familial. Cette situation n’est pas sans engendrer des pressions
supplémentaires, méme si des réseaux artistiques offrent aux artistes des aides et des

infrastructures.

La mise en place des coopératives inuit a permis de développer la création artistique
au sein des communautés et d’étendre son commerce a I’échelle internationale. Au vu de la
rapide expansion du marché de I’art inuit, des réseaux locaux et inter-communautaires se
sont créés pour faciliter la promotion et la diffusion des ceuvres. Néanmoins, la demande du
marché et la mise en place des institutions ne va pas sans engendrer des contraintes et des
tensions entre les besoins des artistes et les exigences du marché international de 1’art. Dans
la mesure ou la question de la reconnaissance a motivé 1’élaboration de partenariats
associatifs, la liberté de création et 1’autonomie des artistes représentent toujours des enje