Participation et co-construction : le modèle conversationnel des arts collaboratifs
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Un damier de rectangles colorés recouvre l'écran de tulle noir. Certains commencent à s'effacer, ligne après ligne, colonne après ligne, puis réapparaissent lentement, un par un ou ensemble, avant de s'effacer de nouveau, répétant le cycle encore et encore. Ou encore, de fines lignes colorées se déplacent doucement sur l'écran et rencontrent des triangles vides, des rectangles allongés, ou de petits cercles. Lorsqu'une ligne en mouvement en rencontre une autre, elles se croisent et suivent leur chemin. L'espace entre elles s'élargit, et un accompagnement sonore se fait entendre. D'ailleurs, chaque événement de cette chorégraphie géométrique s'accompagne de sonorités instrumentales, vocales ou électroniques : les apparitions et les effacements du damier coloré, la rencontre d'une ligne et d'un cercle, de deux lignes, de lignes et de triangles, produisent son après son leur propre musique, qui se forme et se déforme, peu à peu, en correspondance avec les événements qui se déroulent sur l'écran. Il s'agit d'un concert d'un type particulier : ce que vous voyez est ce que votre oreille entend, ce que vous entendez provient de ce que vous voyez. C'est que la danse visuelle des formes sur l'écran est une partition, au sens propre : c'est une écriture musicale imaginée par le compositeur, une programmation codée et plus ou moins contrôlée. Les musiciens, depuis la scène un peu floue derrière l'écran de tulle sur lequel est projetée la géométrie vivante, déchiffrent cette écriture qu'il leur a fallu d'abord apprendre, et jouent la partition qui s'écrit sous leurs yeux, en temps réel. « Vous pouvez vous laisser aller, et juste regarder ces films et leur accompagnement musical. Vous pouvez aussi jouer à essayer de comprendre ce qui génère quoi, quel son se relie à quel événement visuel. Parfois c'est évident, parfois c'est plus compliqué » : ainsi le compositeur, Sébastien Roux, donne-t-il le mode d'emploi, le mode d'écoute « active » de ses pièces.

Ce concert de musique « expérimentale », créé en 2022 et présenté à plusieurs reprises 1 , rencontre l'adhésion de toutes sortes de publics, depuis les experts jusqu'aux enfants des écoles, en passant par leurs parents et le publichabituel d'un centre culturel. Les barrières élitistes, disharmonieuses, qui séparent d'ordinaire les initiés du « grand public » s'effacent, sans pourtant qu'aucune compromission vienne « vulgariser » la posture musicale exigeante du créateur. Le public -j'en ai fait l'expériencese sent inclus, participant, concerné. Quels facteurs favorisent une telle adhésion, alors que depuis des décennies les barrières divisent ? Cet exemple de concert n'est pas un cas isolé : de nombreux artistes dans tous les secteurs cherchent, depuis les avant-gardes de la modernité, la « participation » du public, cette fameuse participation que recherchent aussi les politiques, les entrepreneurs, les designers, les marketeurs, et que ne réussissent vraiment que les réseaux sociaux, avec tous leurs écueils. Comprendre comment les arts permettent une participation inclusive, ouverte et constructive, pourrait aider à mieux penser le mode participatif susceptible de favoriser des transformations vers plus de durabilité. L'exemple de la science-fiction, avec ses pléthores d'auteurs, d'éditeurs, de lecteurs-auteurs, de formes mouvantes et de multiplicité des genres, est exemplaire : une communauté aux frontières floues explore collectivement nos futurs possibles (ou non), mobilisant les sciences et les arts de l'imaginaire dans une profusion d'expérimentations littéraires, visuelles, abstraites ou émotionnelles, politiques ou intimes, qui ne se soucient pas de poser des certitudes ou des vérités mais les déconstruisent en permanence. Lecteurs, éditeurs, critiques, auteurs, journalistes, organisateurs, tous participent à leur manière à cette entreprise collective d'exploration, de critique, de spéculation et de divertissement. Quelle sorte de participation constructive est ainsi à l'oeuvre, comment la favoriser ?

Co-construction critique

The Artist Placement Group, l'un des premiers groupes artistiques focalisés explicitement sur cette question dans les années 1960 et 1970, posait comme maxime de base : « Context is half of the work. » (« Le contexte est la moitié du travail. ») Son objectif était la participation des artistes à tous les secteurs de la société, entreprises, ministères, ONG, communautés, écoles, etc., de manière inclusive et intégrée. S'intégrer au contexte, y prendre part, constitue en effet l'un des premiers facteurs de participation : l'artiste cherche à mettre ses oeuvres directement en rapport avec l'environnement social, physique, politique, culturel qui l'accueille ou dans lequel il s'introduit. Il convoque alors bien d'autres registres que le visuel ou la contemplation. Cet « art contextuel » a pour objectif de « placer la réalité avant le simulacre, et l'ordre des choses avant celui des apparences 2 ». La relation à l'environnement est explorée par tous les canaux possiblesle geste, le toucher, la parole, le son, la marche, les idées, le discours -et s'établit sur deux piliers principaux : situation et action. De manière générale, il s'agit de créer des situations où puisse advenir entre l'oeuvre et son contexte une interférence, c'est-à-dire de provoquer et de mettre en évidence la prise en compte mutuelle de l'un par l'autre. Le sujet de l'oeuvre, le spectateur, le contexte lui-même, deviennent actifs, directement plongés dans une situation reconsidérée sous d'autres angles que le factuel ou le fonctionnel : angles poétiques, esthétiques, relationnels, affectifs. Une première distinction s'impose ici : les arts contextuels ne sont pas les arts interactifs, et l'interactivité n'est pas la participation. D'abord, la notion même d'interaction comporte l'idée sous-jacente de rendre actif ce ou ceux qui ne le sont pas (le consommateur, le spectateur, l'ordinateur, le contexte…) : conception discutable qui hiérarchise les « actifs » et les « passifs », considérant les seconds comme inférieurs. Ensuite, interagir, au sens qui domine actuellement, signifie la possibilité, l'envie et le fait de collaborer à un objectif partagé. Au fond pour interagir il faudrait être d'accord : sur le fait même d'interagir d'abord, puis sur qui est en présence, aussi sur le moment et la temporalité de l'interaction, enfin sur son motif et sa destination. Mais l'accord se réalise plus ou moins selon les postures des parties. L'interaction en situation, si elle est comprise comme participation, vise à prendre part à la construction du contexte, à son évolution, à sa transformation, et donc éventuellement à sa déconstruction et à sa critique. Plus que de traiter le sujet de l'accord, il s'agit de traiter celui du désaccord. Une participation fondée sur la contribution se demande : Comment interagir avec ce qui n'est pas d'accord avec nous ? Cette question, dont je suggère qu'elle est au centre des pratiques artistiques participatives contemporaines, est au coeur de l'idée même de collectif. Elle renvoie à la question du sens, et en particulier du sens partagé. De fait, plutôt que de s'affronter autour de l'enjeu de l'action (sur, avec ou contre le contexte), bon nombre des pratiques artistiques nées dans les années 1950, et qui en sont issues depuis, abordent des questions philosophiques liées aux notions de perception, de sens et de création. Comment interférer, coexister, communiquer avec ce qui n'est pas d'accord avec nous, comment le percevoir et le connaître, est une question ontologique, celle de l'altérité, et agite le collectif comme sa force motricee-motricité des émotions.

La question du rapport au contexte déborde alors largement celle d'une interactivité comportementale. Elle consiste à se demander comment réussir à considérer le contexte dans son altérité tout en n'y perdant pas notre singularité, comment l'exprimer et le partager avec d'autres altérités. Une organisation collaborative porteuse de sens pour la collectivité et pour chacun de ses membres laissera parler l'autre (le contexte, les autres participants, les étrangers) de lui-même, dans les deux sens de « parler à son initiative », et de « parler à son propre sujet ». Lorsque c'est d'art qu'il s'agit, les pratiques collaboratives cherchent au fond à ouvrir dans l'espace de la création et de la production d'oeuvres, dans l'espace partagé du sensible, une place libre pour l'autre, où il pourra venir parler de lui-même, produire de luimême, avec les autres. Elles peuvent alors éventuellement devenir critiques envers un pouvoir coercitif qui viserait à fermer la voie à l'autre. Mais surtout, elles viennent mettre en cause les notions d'auteur et d'autonomie. C'est ainsi que la question du collaboratif, considérée sous l'angle du collectif, soulève en art la notion problématique de la co-construction de l'oeuvre, notion généralisée et estampillée schématiquement par Duchamp sous la formule du regardeur-qui-fait-le-tableau. Prendre en compte, activer ou exprimer une dynamique collective par une pratique artistique ne saurait donc se résumer à mettre en place des dispositifs d'interactivité : il en va du commun, de l'altérité, de la multiplicité des intentions, et de leur hétérogénéité. L'injonction répandue d'interactivité suppose une sorte d'accord tacite sur un objectif et un sens partagésune homogénéité initiale. La question des pratiques collaboratives, comprise comme celle de l'activation de dynamiques collectives, renvoie au contraire à la question de l'hétérogénéité des intentions.

Conversation sans fin

Revenons à mon concert. Quelles intentions produisent quoi ? Les mouvements des formes, au sens propre, produisent la rencontre des sons, leur « syn-phonie » : mise en résonnance, en écho, en canon ou en fugues. Une ligne croise un point, et un bruit de frottement est émis. Une ligne en croise une autre, et une nappe sonore s'élargit entre elles comme une vague. La traversée d'un triangle engendre un crescendo arrêté net. Mais l'auditeur-spectateur contribue aussi à la production. Son intention de comprendre ou d'assister, de distinguer les causes ou de se soumettre aux effets, fabrique une expérience unique : chacun vit un concert différent. L'intention du compositeur est sous-jacente, dans tout ce qui précède, puisqu'il a conçu l'entièreté du dispositif et écrit le code qui le génère. Mais il n'en est pas maître : les musiciens l'interprètent en temps réel comme ils le peuvent, les sons qu'ils émettent ne sont pas définis entièrement à l'avance. Et surtout, il ne sait pas comment l'auditeur reconstruira l'ensemble événements-sons qui lui est proposé. Le fil qu'il tissera est conducteur comme on dit conduttore pour le chef d'orchestre ; il est aussi conducteur comme un fil de cuivre : par lui le courant passe, les événements-rencontres se produisent, les harmonies se nouent et se dénouent, en un concert chaque fois recréé. C'est là un autre mérite de cette oeuvre : être chaque fois ni tout à fait la même ni tout à fait une autre, ni totalement écrite ni vraiment improvisée, liberté créatrice et déterminisme numérique. Elle demande à ses interprètes et spectateursdont le compositeur fait partiede suivre le mouvement, au sens propre. Il s'agit d'être présent, attentif, de résonner avec ce qui advient, de répondre (l'une des parties s'intitule « Réponses ») aux injonctions qu'envoie le programme, de rencontrer tel ou tel événement imprévu, de l'accompagner jusqu'à en rire ou à en finir. Le code-programme pourrait instrumentaliser et réifier. Mais les musiciens jubilent à s'en jouer, les publics jubilent à le repérer sous la musique et l'animation. Nous nous amusons de prendre conscience que nous souhaitons le sens malgré le code, à quel point nous sommes prêts à croire au chef d'orchestre et à son intention créatrice, au compositeur maître de musique, et à l'espace suspendu, métaphysique, de la forme musicale. Le public, acteur de l'événement dont il témoigne, participe pleinement, au sens où il est inclus dès la conception de l'oeuvre dans sa possibilité, de la même manière que la métaphore ne peut faire métaphore qu'à condition d'inclure dans ses termes le tiers : l'auditeur 3 . Je vais développer l'idée suivante : une telle dynamique collective, qui prend en compte l'hétérogénéité du collectif et le dissensuel inévitable qui y règne est assimilable à une conversation sans fin, qui ne s'arrête que lorsqu'on impose au collectif un ensemble de normes plus ou moins arbitraires. Le spectateur que j'ai été s'est mis en conversation avec la pièce présentée, avec ses interprètes, son compositeur, avec son code source et ses occurrences visibles et sonores. Il s'est mis, plus que tout, en conversation avec la discussion contemporaine globale sur le vivant et ses codes. Ce genre de conversation se tient à la fois avec soi-même et avec les autres : réflexivité et dialogue. Elle se prolongeait après le concert dans les regards réjouis, les onomatopées émerveillées, les questions naïves échangées entre les spectateurs quittant à regret la salle où avait pu avoir lieu une telle épiphanie, simple, poétique, joyeuse et facile. Participer à une telle conversation, où personne n'a raison ni tort, où la pensée précède et suit l'événement, et l'événement traduit et engendre le vivant, installe une transgénération entre pensée, événement, et vivant. La prééminence de l'abstraction s'efface devant l'absolu des contingences propres au vivant, le vivant inséparable de ses accidents s'en libère par la pensée, l'événement qui nous ancre dans le vivant tient de la pensée incarnée. Au-delà de telle ou telle musique, il s'agit de co-construire le rapport (dis)harmonique qui nous relie, nous délie, se délite et se poursuit, pour peu que nous le désirions.

Participer à une telle conversation revient à pratiquer, sans pour autant le revendiquer, l'inclusion, la tolérance, l'empathie, le respect, l'humilité, la responsabilité, l'ouverture. Être plutôt que proclamer, faire plutôt que dire. La conversation dont il est question n'est pas échange d'opinions, confrontation d'arguments, déploiements rhétoriques. C'est une conversation en actes, qui ouvre le champ de l'expression aux manières de chacun. L'art actuel souvent produit, entame, entretient de telles « conversations » sans fin, bien que sous des formes variables, dont je distinguerai ici par simplification quatre genres.

Se mettre au service

La première (au double sens de primordiale et de plus simple) dynamique collective d'un art « collaboratif » met en avant le processus de production en situation, comme un résultat. Incorporer le processus au produit lui-même permet d'échapper aux analyses marxistes et post-marxistes qui relient le produit et sa valeur aux conditions de sa production, l'espoir étant de réussir à encapsuler dans le résultat la dimension sociale et temporelle du processus collaboratif. Des exemples de telles pratiques sont donnés par les artistes qui incluent la contribution de non-artistes dans la conception et la production de leur travail. Sébastien Roux, le compositeur dont le concert Formes = Signes = Sons introduit cet article, présente en parallèle une oeuvre intitulée Jeux sonores, dans laquelle des volontaires, musiciens ou non, équipés d'objets sonores divers, « jouent » en suivant au sol, comme sur un terrain de sport, un réseau de lignes de couleur. Les jeux suivent des règles, et le but des joueurs est de gagner la partie. Les spectateurs sont invités à suivre leur activité et à en percer les ressorts, ils peuvent aussi assister sans analyser4 . Un autre exemple de telles pratiques collectives artistiques, où les amateurs volontaires font l'oeuvre autant que l'auteur, est donné par l'artiste Tino Seghal, dont les « situations » sont systématiquement jouées par des volontaires rémunérés5 . Ces artistes peuvent cosigner leurs travaux avec leurs collaborateurs, voire leur abandonner leur signature. Le mouvement dit open source est une autre manifestation de la volonté collaborative. Ces différentes pratiques revisitent le statut de finalité et d'achèvement de l'oeuvre, et considèrent le produit comme une étape, une empreinte du commun qui a été construit, et un potentiel de continuation qui constitue le premier état de ce que l'on pourrait désigner comme une suite d'échanges et de productions menant à d'autres échanges, sans fin. La dévaluation du produit au profit de la continuité de la coproduction participe de la critique de la culture du résultat (management par résultats, ou par objectifs), et peut ainsi s'interpréter comme un pas vers l'instauration d'une dynamique de la « conversation ».

Parler sans fin, sans finalité, c'est repousser le résultat, éviter d'aboutir, ne pas conclure, parler pour ne pas en finir, parler pour pouvoir parler : « pourparlers ». Cette compréhension de la conversation [START_REF]interactions en face à face, largement étudiées depuis Erving Goffman, en tant que situations « cadrées[END_REF] en tant que participation non conclusive à la négociation et à la construction de la vie sociale et individuelle ouvre la possibilité de repenser la participation sur un modèle de processus autoproductif et de résultats non conclusifs [START_REF] Mairesse | Parler crée des embouteillages » dans Valeurs croisées[END_REF] .

Le critique d'art et historien Grant Kester propose de ranger sous l'appellation « esthétique dialogique » une vaste mouvance de pratiques collaboratives éloignées des galeries et du marché, orientées vers le social, et qui cherchent à « dépasser les limites des identités figées, des discours officiels et des positions politiques partisanes conflictuelles 8 ». Le « care » représente une forme de souci de l'autre et du dialogue avec elle/lui, qui a été désignée comme un « art public d'un nouveau genre [START_REF] Lacy Suzanne | Mapping the Terrain: New Genre Public Art[END_REF] ». On pourrait parler ici de dynamiques collaboratives orientées, qui cherchent à se mettre au service d'objectifs sociaux, éthiques ou politiques.

Proposer d'autres modèles

À côté de ces dynamiques collaboratives orientées moralement, il existe d'autres pratiques elles aussi collaboratives, mais dont les productions visent essentiellement à permettre la continuation du dialogue social au sein même du processus de production artistique. Plutôt que se poser comme transformatrices, elles valent comme métaphores, modèles alternatifs, ou encore miroirs « reformants », des pratiques sociales, politiques ou managériales réelles. Je les nommerai des dynamiques collaboratives réflexives : conversations en actes, dont la fin est la discussion du social. De telles dynamiques comportent une dimension collective et réflexive liée au mode de production en soi. Lors d'un atelier organisé pour des adolescents en rupture de ban social, j'avais ainsi proposé de concevoir ensemble le revêtement du sol de la toute nouvelle salle d'activité du lieu qui les accueillait. J'avais mis au point un système géométrique aux propriétés mathématiques permettant de disposer à son gré les pièces (triangles et rectangles), avec la garantie de pouvoir toujours couvrir intégralement la surface. Les adolescents y avaient rencontré et affronté leur résistance à la norme, qu'ils avaient exprimée en parlant de la difficulté à « mettre ses bouts avec les bouts des autres ». Fiers d'avoir réussi à concevoir un « désordre organisé » (selon leurs termes), ils avaient convié leurs parents à admirer le résultat une fois le sol réalisé, ce qui représentait un progrès de taille dans leur rapport à l'autorité et dans leur réflexion personnelle sur ce rapport. L'expérience avait ainsi consisté en une conversation en actes sur la norme, et en sa formalisation dans le revêtement de sol [START_REF] Mairesse Philippe | [END_REF] .

À côté des dynamiques collaboratives orientées, et de celles que j'ai nommées réflexives, d'autres pratiques relèvent de dynamiques continues, agissant en permanence sur leurs propres conditions de 

Une force transformatrice

Ce survol rapide et ma catégorisation tout aussi rudimentaire ébauchent cependant une compréhension du collaboratif appuyée sur autre chose que les fins, les intentions, ou les effets d'opérationnalité dans le réel : elles ont recours à une plasticité très particulière, sousjacente aux objectifs déclarés et posée comme le lieu même de la pratique. Plasticité essentiellement reliée à l'expérience, vécue et partagée ou potentiellement activable, elle est à proprement parler une dynamique : à la fois une énergie (par son étymologie dynamykos : fort, puissant) et un mouvement. C'est dire que la dynamique collaborative dans les pratiques artistiques contemporaines concerne avant tout une certaine forme de plasticité, dont le rapport au contexte peut varier depuis l'activisme jusqu'à l'hypothèse, mais qui repose toujours sur un potentiel de mise en branle : un affect, au sens de ce qui met en mouvement.

Le flux d'expérience qu'il s'agit de fomenter et de restituer lorsqu'il est question de collaborations peut être compris en dernière analyse comme l'expérience d'une sorte de « conversation », au sens propre ou figuré, la circulation de paroles constituant probablement l'expérience collective primordiale. Flots de bassins versants, réseaux de relations d'influences et de prises de participation, flux d'images omnidirectionnels musicalisés en temps réel, régulation des pulsions anarchiques, confinement des intensités créatives dans une période réduite, fils narratifs complexifiés par leur entrecroisement et la multiplication de leurs narrateurs : les quelques productions envisagées ici peuvent s'interpréter comme autant de transcriptions formelles d'une expérience de nature conversationnelle. Elles expriment la dimension sensible de l'expérience collective telle qu'elle est vécue : flux multidirectionnels, caractérisés par la disruption, la ponctuation du continu, la discussion des perceptions relatives et la pratique d'une éthique de l'attention distincte de la morale. Je l'identifie à une conversation infinie, permanente, sans cesse interrompue et toujours à reprendre, qui se tient entre les corps, les places, les points de vue. Plus encore que de flux, il s'agit de représenter, d'exprimer, de décrypter, de révéler, de permettre, d'ouvrir des trajectoires entrecroisées, avec leurs énergies cinétiques et potentielles, leurs conditions initiales, leurs interactions fortes et faibles, en contact ou à distance, parmi les magnétismes sociaux, économiques ou politiques qui en polarisent les champs. Pour que l'expérientiel en tant que lieu d'intensification et de cristallisation de la dynamique collective se constitue en plasticité objectivée, et acquière la dimension réflexive par laquelle le collectif se pense et se forme, il est besoin de pratiques d'une extrême variété et d'une multiplicité hétérogène qui ne se soumette pas à la domination de quelques-unes instituées en modèles autoritaires. Leur fragilité comme leur puissance résultent de leur prolifération. Les dynamiques conversationnelles ne sont collaboratives que si ce sont des dynamiques ouvertes, c'est-à-dire prêtes sans cesse à se prêter à d'autres logiques, prêtes à prêter moyen à des logiques niéessans jamais oublier que toute expression une fois établie en réduit d'autres au silence, auxquelles il s'agit de nouveau de prêter voix : tâche infinie et moteur essentiel. Inventer et expérimenter de nouvelles formes d'intervention et de collaborations dotées d'une réelle qualité conversationnelle, dialogique dans le sens bakhtinien de ce qui contient en soi sa disparité et s'adresse aux disparités qui l'entourent11 , constituerait alors une posture transformatrice susceptible d'amener à plus de durabilité.

  réalisation, et d'autres enfin de dynamiques différées, qui proposent des schémas « conversationnels » activables. Un exemple de dynamique collaborative continue est exemplairement donné par le film Zidane, un portrait du XXI e siècle (2006), réalisé par Douglas Gordon et Philippe Parreno, dans lequel un dispositif imposant de 17 caméras prêtées par l'armée américaine entoure un stade et filme le match de football Real Madrid -Villarreal CF (23 avril 2005) en se focalisant exclusivement sur la personne, la tête et les jambes du footballeur Zinédine Zidane. Ce travail est collaboratif par essence ; le rapport ancien du modèle à l'artiste est renversé en rapport de l'acteur au metteur en scène, qui ici ne dirige rien mais s'évertue à suivre son modèle. La démonstration est parachevée par la fin du film qui s'arrête lorsque le principal interlocuteur de la conversation, Zidane, se trouve exclu du match. Un exemple de dynamiques collaboratives différées, qui visent à proposer d'autres modèles, d'autres manières de vivre ensemble, sont les propositions cartographiques critiques de Peter Fend, qui, avec Ocean Earth Development Corporation (OEDC), a proposé dans les années 1980 et 1990 de reconsidérer la division géographique mondiale en se fondant sur les géographies naturelles des bassins versants : représentations et modèles ou contre-modèles critiques des relations géopolitiques ou socio-économiques actuelles, qui appellent à d'autres liens et à d'autres modes d'être-ensemble.
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