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MÉTHODOLOGIE DE RECHERCHE

Tournage d’un court métrage de Bruce Haulli. Photographe : Guillaume Saladin.

Les méthodologies autochtones ont tendance à aborder les 
protocoles culturels, les valeurs et les comportements comme faisant 
partie intégrante de la méthodologie. Ce sont des « facteurs » qui 
doivent être intégrés explicitement dans la recherche, pensés de 
façon instinctive, énoncés ouvertement dans la conception de la 
recherche, discutés dans le cadre des résultats finaux de lʼétude et 
communiqués aux gens dans le respect de la culture et dans un 
langage compréhensible. (Linda Tuhiwai Smith, 2001)

Pourquoi effectuer un examen de la documentation?
À première vue, le concept dʼun examen de la documentation autochtone peut sembler 
une contradiction en soi! Traditionnellement, les peuples autochtones ont transmis 
lʼessentiel de leur vision du monde – coutumes, médecines, protocoles, pratiques 
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culturelles, cérémonies, récits de la création, etc. – à lʼaide de méthodes orales. Cette 
tradition orale est encore très vivante de nos jours.

Un examen de la documentation, construit de façon conventionnelle, ne permet pas de 
découvrir en profondeur, et encore moins dʼexpliquer, la connaissance inhérente d'une 
culture orale. Marie Battiste (2002) décrit ce problème quʼelle considère comme un 
oxymoron :

Le premier argument est que dans le système de connaissance européen (ou 
eurocentrique), un examen de la documentation vise à effectuer une analyse 
critique dʼune partie de la documentation publiée sur un sujet. La connaissance 
autochtone englobe un ensemble complexe de technologies élaborées et 
soutenues par les civilisations autochtones. Souvent orale et symbolique, elle est 
transmise dans la structure même des langues autochtones et communiquée à 
la génération suivante par lʼimitation, la pratique et lʼanimation, plutôt que par la 
forme écrite. Dans le contexte de la connaissance autochtone, un examen de la 
documentation est donc un oxymoron, car cette connaissance est généralement 
ancrée dans les expériences et les enseignements cumulatifs des peuples 
autochtones au lieu dʼêtre conservée dans des bibliothèques.

Le deuxième argument sʼarticule autour du fait quʼeffectuer un examen de la 
documentation sur la connaissance autochtone suppose que la recherche 
eurocentrique permet de comprendre la connaissance autochtone. Le problème 
de cette approche est que la connaissance autochtone ne reflète pas les ordres 
de la vie selon la conception eurocentrique. La connaissance autochtone 
constitue un système de connaissance à part entière, qui possède sa propre 
cohérence interne et ses propres modes de connaissance, et sa compréhension 
dʼun point de vue eurocentrique comporte des limites (p. 2).

Ainsi, est-il utile de procéder à un examen de la documentation sur lʼart autochtone? En 
qualité dʼauteurs de ce document, et après mûre réflexion, nous affirmons que oui, mais 
avec certaines réserves.

Premièrement, pourquoi répondons-nous par lʼaffirmative? Parce que :

1. la demande dʼun tel examen émane directement des artistes, des écrivains et 
des critiques autochtones, demande répétée à plusieurs reprises;

2. depuis quarante ans, la documentation sur la pratique artistique autochtone – en 
partie créée par des personnes non-autochtones, mais essentiellement par des 
commentateurs autochtones – continue de croître et dʼélaborer ses propres 
cadres discursifs;

3. il est essentiel que ces voix soient entendues autant dans les communautés 
artistiques  autochtones et non autochtones que dans le monde universitaire;
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4. le discours critique sur lʼart autochtone est cruellement absent des médias 
populaires;

5. le monde artistique conventionnel, qui ignore généralement les artistes 
autochtones, disposera dʼun document sommaire pour lʼaider à élargir ses 
connaissances sur lʼart autochtone.

Deuxièmement, pourquoi « avec certaines réserves »? Parce que :

1. nous sommes généralement dʼaccord avec Marie Battiste que la compréhension 
de la connaissance orale à lʼaide de la communication écrite comporte des 
limites;

2. le style traditionnel des examens de la documentation a tendance à limiter les 
voix des personnes citées et à assimiler leur expertise sur un sujet à lʼautorité de 
lʼauteur du document;

3. les examens de la documentation ont tendance à privilégier les universitaires 
comme source dʼinformation digne de foi et à minimiser la contribution des aînés, 
des artistes et des commentateurs populaires.

Dans ce document, nous nous sommes délibérément efforcés de tenir compte de ces 
préoccupations. Nous nʼavons aucune prétention de « résoudre » le problème 
eurocentrique relevé par Marie Battiste. Il constitue une contradiction à laquelle il 
nʼexiste pas de solution immédiate.

Nous sommes pleinement conscients que notre document comporte des limites.

Nous reconnaissons lʼimportance de travailler avec une méthodologie de recherche 
autochtone. Il nʼexiste pas de méthode unique qui peut sʼappliquer à toutes les 
situations. Au lieu de cela, les différentes méthodologies mises au point suivent certains 
principes. Marie Battiste (1996) a noté avec insistance :

Les chercheurs autochtones ne peuvent pas définir notre réalité à lʼaide de la 
pensée et du langage des colonisateurs. Si nous continuons de définir notre 
réalité dans les termes et les concepts provenant du diffusionnisme 
eurocentrique, nous continuons de nous piller nous-mêmes.

Au Canada, en plus des recherches de Marie Battiste, les travaux de Kathy Absolon et 
de Cam Willet nous ont été utiles. Au Québec, Guy Sioui Durand demeure une voix 
marquante. Nous avons inclus les paroles de Joane Cardinal-Schubert.

Nous avons été influencés par le livre Decolonizing Methodologies: Research and 
Indigenous Peoples de Linda Tuhiwai Smith – ouvrage essentiel qui critique le concept 
de « recherche », mais qui propose aussi de nouvelles méthodologies fondées sur 
quatre axes – la guérison, la décolonisation, la transformation et la mobilisation.
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Le thème commun entre toutes ces méthodologies est le concept de décolonisation, 
soit la déconstruction des hypothèses et des habitudes coloniales liées au concept 
même de recherche. Comme le remarque Linda Smith (1999) elle-même :

Le terme « recherche » est sans doute lʼun des mots les plus grossiers dans le 
vocabulaire du monde autochtone (p. 1).

La décolonisation donne lieu à une compréhension critique des épistémologies, des 
motivations et des valeurs qui sous-tendent les projets de recherche occidentaux.

__________________________________________

Nous sommes finalement arrivés à un moment de notre 
histoire, en tant qu’Autochtones, où il est possible de 
partager notre art comme expression contemporaine, 
issue de notre mémoire culturelle et de notre histoire 

cachée - une connaissance composite d’icônes, de 
symboles et de concepts, d’interprétation et de vision 

de l’avenir, d’expérimentation et d’expérience, de 
mouvement et de nouvelle création - toujours 

conscients  que nous assumons la responsabilité de 
nos créations, du devoir de les protéger et de les 

utiliser à bon escient.
Joane Cardinal-Schubert1

____________________________________

Nous espérons quʼen révisant et en recréant le modèle classique des examens de la 
documentation, il sera dʼune plus grande utilité pour une variété de publics. Nous avons 
adopté les stratégies suivantes dans ce but :

1. Au lieu de résumer brièvement le point de vue dʼune personne dans notre texte, 
nous avons choisi dʼinclure des citations plus complètes et plus descriptives que 
dans les examens de la documentation classiques. De cette façon, nous 
accordons davantage dʼespace à lʼauteur ou au locuteur pour débroussailler le 
terrain, tracer le chemin et préparer son argument, ce qui permet, dans une 
certaine mesure, de décentrer notre voix.
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2. Notre examen accorde une priorité aux personnes autochtones, même si nous 
incluons de nombreuses citations de personnes non autochtones.

3. Nous citons des aînés, des artistes, des commissaires, des administrateurs du 
secteur des arts et des écrivains, ainsi que des universitaires et des historiens.

4. Nous accordons un espace considérable aux citations orales. Elles sont 
présentées à travers le document dans un texte en gris et large police de 
caractère. Ces citations, qui nʼont pas nécessairement été consignées par écrit, 
proviennent de locuteurs dans le cadre de conversations, dʼévénements publics 
ou de réunions.

5. Nous nous sommes efforcés dʼécrire dans un style qui convient aussi bien aux 
universitaires quʼà des personnes ne possédant aucune formation universitaire.

Sur le plan stylistique, nous avons tenté de concilier de nombreuses façons de voir et 
différentes façons de comprendre le monde et ce quʼil renferme. Cʼest pourquoi ce 
document porte comme sous-titre « Un examen de la connaissance et de la 
documentation ».

Nous affirmons que le présent examen émane des communautés autochtones et 
revient à ces communautés. Bien que nous ayons rassemblé le contenu de ce 
document, nous voulons que ce contenu « appartienne » aux artistes 
autochtones et à leurs communautés.

Mesures prises
Lʼidée dʼun examen de la documentation sur les arts autochtones a été avancée pour la 
première fois lors des consultations effectuées dans le cadre de lʼInitiative de recherche 
sur les arts autochtones soutenue par le Conseil des Arts du Canada en 2008. Parmi 
les besoins de recherche future, la communauté artistique autochtone avait demandé 
un examen de la documentation2.

Le projet dʼeffectuer un examen de la connaissance et de la documentation a pris forme 
en 2009. Le présent examen a profité de lʼappui financier du Service de la recherche et 
de lʼévaluation et du Bureau des arts autochtones du Conseil des Arts du Canada ainsi 
que du Centre dʼinformation Artexte.
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Nous avons entrepris les étapes suivantes pour effectuer cet examen :

• Élaboration dʼun mandat et dʼun cadre conceptuel

• Élaboration des questions de recherche

• Demandes dʼinformation sur les publications sur les arts autochtones auprès de 
# nombreux artistes et universitaires autochtones;

• Compilation de lʼinformation obtenue à la suite de ces demandes

• Recherches pour préparer les entrevues avec cinq artistes chevronnés

• Recherches au Musée des Beaux-Arts du Canada, au Musée canadien des
# civilisation et aux Archives nationales du Canada

• Visites de bibliothèques situées dans des centres culturels autochtones, des
# galeries dʼart, des universités et des municipalités au Canada

• Collecte, lecture et analyse des documents de recherche

• Conduite de cinq entrevues avec les personnes suivantes :

Margo Kane, actrice et écrivaine crie-saulteaux (Vancouver, C.-B.)
Alanis Obomsawin, cinéaste abénakie (Montréal, Qc)
Alan Syliboy, artiste visuel et musicien miʼkmaq (Truro, N.-É.)
Jean Sioui, poète et écrivain wendat (Wendake, Qc)
Sally Webster, aînée inuite (Ottawa, On)

• Conduite dʼentrevues téléphoniques, par courriel et en personne avec des artistes
# et des universitaires autochtones

• Résidence de recherche au Centre dʼinformation Artexte à Montréal.

Deux observations concernant la terminologie
Les premiers habitants des Amériques sont désignés par différents noms dans 
différents contextes. Dans le pays à présent connu sous le nom de Canada, nous 
pouvons entendre les désignations suivantes : autochtone, Premières nations, premiers 
peuples, Indien, indigène, amérindien et occasionnellement autochtone canadien.

La plupart de ces descriptions comportent leurs propres avantages et lacunes. Nous ne 
pensons pas quʼil existe une seule description exacte. Nous nʼavons aucune prétention 
de « corriger » les termes utilisés par les locuteurs ou les auteurs que nous avons cités. 
Différentes personnes utilisent différents termes dans différents contextes pour 
communiquer avec leur propre voix.
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Nous avons choisi dʼutiliser le terme « autochtone » pour décrire les personnes qui 
vivent essentiellement au Canada et qui appartiennent aux peuples des Premières 
nations, au peuple inuit ou à la nation métisse.

Certes, la plupart de ces personnes sʼidentifient comme membres de leurs peuples 
ancestraux – p. ex. Nisga’a, Anishinaabe, Mi’kmaq – lorsquʼils estiment que cela est 
approprié.

Deuxièmement, nous avons choisi dʼutiliser le terme « arts » au pluriel afin de mettre 
lʼaccent sur la multiplicité des pratiques artistiques.  Nous relevons deux aspects :

1. Les arts, par opposition à lʼ« art », désignent généralement les arts dans toutes 
les disciplines artistiques occidentales – la musique, le théâtre, la danse, la 
littérature ainsi que les arts visuels et médiatiques. Nous utilisons également ce 
terme de façon à englober les arts interdisciplinaires.

2. Les arts font également référence à toute forme dʼart pratiquée par les artistes 
autochtones. Ainsi, les arts désignent toutes les disciplines énoncées ci-dessus, 
mais aussi la narration de contes, la vannerie, la sculpture de totems, etc.

Parlez-vous français?
Dans le cadre de notre examen, nous reconnaissons que les artistes autochtones ont 
été marginalisés, parfois même ignorés, par le système artistique canadien. Cela nʼa 
rien de surprenant compte tenu de lʼhistoire des peuples autochtones au Canada. Au 
Québec, la situation est à la fois similaire et différente. Guy Sioui Durand (2010) 
explique :

Malgré bien des épidémies, des dépossessions et autres infortunes, nous, les 
Premières nations en Gépèg (Québec), poursuivîmes lʼautonomie politique par la 
Fédération des Sept-Feux. Le « grand feu », symbole de lʼassemblée 
constituante, se tenait à Kahnawake. À partir de la Confédération canadienne en 
1867, les versions successives de plus en plus répressives de la loi relative aux 
Sauvages (toujours en vigueur en 2009 sous lʼappellation de Loi sur les Indiens) 
mineront les fondements de cette alliance.

Or, un « huitième feu », celui des visions du monde et de lʼimaginaire 
autochtones, indissociable des feux géopolitiques, demeurera indompté, survivra 
et fera résurgence contemporaine contre les réductions (p.1).

Nous souhaitons souligner la situation particulière des peuples autochtones qui parlent 
français au Canada. On dénombre 11 nations qui utilisent dans une certaine mesure la 
langue française.

Les peuples waban-aki et huron-wendat utilisent le français comme première langue. 
Les Innus, les Malécites et les Attikamekws parlent généralement leur langue 
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ancestrale comme première langue et le français comme deuxième langue. Bon 
nombre des peuples algonquin, inuit, cri, micmac et mohawk parlent aussi français en 
raison de leur proximité géographique avec des communautés francophones. Enfin, il y 
a également des Métis francophones.

Bien entendu, ces nations sont concentrées au Québec, mais dans lʼensemble, les 
artistes autochtones qui parlent français sont répartis dans tout le Canada, de la 
Colombie-Britannique au Nunavut et jusquʼau Labrador. Ces artistes sont marginalisés 
de trois façons :

1. Ils ne sont généralement pas inclus dans la scène artistique conventionnelle 
canadienne, pas plus par le passé que de nos jours. Cette situation évolue 
lentement.

2. Ils sont plus ou moins invisibles dans les discussions sur les enjeux culturels 
québécois ou sur les enjeux qui concernent les francophones à lʼextérieur du 
Québec.

3. Ils sont sous-représentés au sein de la communauté artistique autochtone au 
Canada, dont les membres parlent en grande majorité anglais et non français.

Dans une tentative de contrer ces tendances de marginalisation, nous avons adopté 
cinq stratégies simples :

1. Nous nous sommes délibérément efforcés dʼexaminer des travaux rédigés ou 
énoncés en français.

2. Nous avons effectué deux de nos cinq grandes entrevues en personne en 
français, ainsi que plusieurs autres entrevues plus courtes.

3. Nous incluons des citations de personnes francophones tout au long de ce 
document.

4. Nous avons créé une bibliographie séparée en français.

5. Cet examen sera publié en français et en anglais.

Limites du présent document 
Quiconque a déjà effectué un examen de la documentation pourra attester que plus on 
en sait, plus il en reste à apprendre! Cʼest particulièrement vrai pour les sujets qui ne 
sont pas étroitement délimités et pour les sujets qui sont liés à dʼautres discours dont la 
pertinence nʼest pas immédiatement reconnaissable. Nous avons constaté que ces 
deux conditions sont inhérentes à notre objectif – comprendre les arts autochtones au 
Canada aujourdʼhui.

11



Très tôt, notre recherche nous a incité à développer un contexte historique et culturel 
spécifique pour analyser les arts autochtones au Canada. Il était évident que nous 
devions élargir les manières de voir qui dépassaient les méthodes dʼévaluation usuelles 
des oeuvres dʼart basées uniquement sur lʼexpérience esthétique - la couleur, le 
mouvement, la forme, le montage, la technique, lʼéclairage, le style, etc. 
Conséquemment, nous nʼavons généralement pas inclus les catalogues, les critiques 
dans les journaux ou les livres illustrés grand format.

Nous avons inclus des ouvrages qui contribuent au discours critique en évolution qui 
est créé par des universitaires, commissaires, critiques et artistes autochtones. Les 
ouvrages répertoriés sont généralement de la non-fiction - des descriptions historiques, 
des essais critiques, des rapports gouvernementaux internes et externes, des journaux 
savants, des articles analytiques et non uniquement descriptifs, des rapports de 
recherche, des thèses et dissertations individuelles.

En même temps, nous sommes conscients quʼil existe des domaines de recherche au-
delà de la portée du présent examen de la connaissance et de la documentation. Voici 
certains domaines que ce document ne couvre PAS :

1. Un recensement des artistes autochtones
Notre intention ne consistait pas à décrire ou documenter le travail dʼartistes 
autochtones. Nous nous sommes efforcés de leur rendre hommage en utilisant 
leurs propres mots lorsquʼils parlent de leur art, de leur culture, de leur histoire et 
de leur tradition.

2. Une présentation des arts de certains peuples autochtones en particulier
Recenser les œuvres artistiques, dans chaque discipline et pour chaque nation 
au Canada, constitue une tâche immense et compliquée. Il faudrait des années 
pour mener correctement à bien une telle entreprise. Certains travaux en ce sens 
ont déjà commencé.

3. Une recherche sur les arts autochtones dans lʼensemble des Amériques
Nous sommes conscients que la plupart des Autochtones ne reconnaissent pas 
les frontières entre les États nationaux. De même, les personnes, les cultures et 
les pratiques artistiques ne sʼarrêtent pas précisément à la limite des frontières 
nationales. Elles transcendent les frontières en suivant les anciennes routes de 
voyage et lieux de peuplement. Nous avons parfois cité des références 
extérieures au Canada.

Toutefois, ce document sʼinscrit dans le cadre dʼun processus continu au sein du 
Conseil des Arts du Canada. Il a été financé par le Conseil, dont le mandat 
affirme quʼil travaille avec les organisations artistiques et les artistes canadiens 
professionnels qui sont citoyens ou résidents permanents du Canada.
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4. Une structure axée sur les disciplines artistiques ou les régions
Ces deux méthodes sont courantes dans le discours artistique canadien – p. ex. 
discuter des enjeux liés au domaine de la danse ou parler seulement des artistes 
de la région des Prairies. Dans ce document, nous avons adopté une approche 
plus générale englobant lʼensemble des pratiques artistiques autochtones, que 
nous avons conceptualisées comme des disciplines interdisciplinaires et 
interculturelles, comme des processus émanant de la tradition et de la culture. 
Ces processus et les « produits » artistiques ainsi créés ne correspondent pas 
nécessairement aux catégories artistiques occidentales établies.

5. La recherche dʼune définition normalisée de lʼart autochtone
Nous nʼavons pas essayé de donner une seule définition de lʼart autochtone. En 
réalité, nous doutons que cela soit possible. Notre tâche consistait à aider le 
lecteur à « comprendre » les arts autochtones au Canada aujourdʼhui. Les 
connaissances et la documentation que nous avons examinées nous ont permis 
de proposer huit catégories, qui offrent chacune une perspective utile pour cette 
compréhension.

Nous insistons fortement sur le fait que notre compréhension des arts 
autochtones nʼest pas nécessairement la seule qui soit valide. Nous 
reconnaissons intentionnellement que ce document est le fruit dʼun travail en 
cours, incomplet et qui ne cesse dʼévoluer de jour en jour. 

Nous invitons les lecteurs à nous faire part de tous commentaires, critiques et 
idées dʼajouts au présent examen3.
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INTRODUCTION

The River - Home de Margo Kane, Full Circle : First Nations Performance. Photographe : Nicholas Seiflow.

Il est nécessaire et très urgent que tous, nous parlions bien et 
écoutions bien. Nous, vous et moi, devons nous souvenir de tout. 
Nous devons surtout nous souvenir des choses que nous nʼavons 
jamais sues. Bien entendu, ce processus ne peut pas démarrer avec 
des listes de faits encore plus longues. Il doit recourir à de nouvelles 
sortes de métaphores, beaucoup plus complexes. Peut-être devons-
nous, pendant quelque temps, faire davantage confiance à la 
confusion et nous méfier profondément des histoires simples et des 
actes simples. (Jimmie Durham, 1993)
                                                                                        

Le présent examen étudie une question essentielle, mais loin dʼêtre simple – comment 
comprendre les arts autochtones créés sur le territoire connu sous le nom de Canada? 
Toute réponse à cette question qui sʼefforce de donner une seule définition de lʼart 
autochtone est à la fois futile et contre-productive. 

Par exemple, en utilisant la méthode familière qui privilégie lʼappréciation esthétique 
basée uniquement sur la perception des qualités formelles dʼune oeuvre dʼart, un 
spectateur pourrait ne pas saisir les visions du monde et les cultures autochtones dans 
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lesquelles cet art est profondément enraciné. De plus, les artistes autochtones créent 
des œuvres qui ont parfois des influences à la fois autochtones et européennes!

Une méthodologie plus fructueuse pour comprendre les arts autochtones consiste à 
« faire le tour de lʼarbre », en le regardant selon différentes histoires et perspectives. 
Chaque perspective offre des significations riches, parfois nuancées. Lorsque nous les 
mettons ensemble, nous obtenons une compréhension holistique, plus complète.

Après plus de deux années de recherche sur les « arts autochtones », les témoignages 
écrits et oraux ont révélé de nombreuses positions qui pourraient être considérées 
comme des points de départ pour comprendre la question. Nous avons regroupé ces 
positions selon huit perspectives, qui apportent chacune son propre éclairage sur le 
sujet. Au lieu de proposer simplement une liste, nous présentons ces perspectives dans 
un dessin circulaire, inspiré des nombreux cercles qui font partie des traditions 
autochtones – le tambour, la roue médicinale, le capteur de rêves, le cercle de guérison 
– pour ne citer que quelques exemples.

Nous présenterons chacune de ces perspectives plus tard dans ce document.
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Décrire les arts autochtones
Pour le moment, à titre dʼintroduction, nous souhaitons présenter quelques observations 
générales découlant de notre examen de la connaissance et de la documentation, qui 
décrivent la pratique artistique autochtone – mais sans la définir. Ces observations 
sʼinspirent des contributions de Jimmie Durham, Doreen Jensen, Tom Hill, Dolores 
Churchill, Gaétan Gingras, Candace Brunette, Richard W. Hill, Robert Houle, Marie 
Clements, Carla Taunton et Cathi Charles Wherry. Nous avons inclus les paroles 
prononcées par Alan Syliboy.

Pour la plupart des autochtones, lʼ« art » est indissociable de son contexte culturel. Les 
distinctions entre la pratique culturelle, lʼart et lʼartisanat à titre de catégories distinctes 
ne sʼarticulent pas de la même façon que pour les arts conventionnels. Comme le 
résume brièvement Doreen Jensen (1997) :

Je ne fais pas de distinction entre la culture et lʼenvironnement, lʼart et lʼartisanat. 
Je ne crois pas non plus quʼon puisse catégoriser le travail dʼartistes vivants 
comme « traditionnel » (objet anthropologique valide) ou « contemporain » (objet 
dʼart valide). Au mieux, ces distinctions sont hors de propos; au pire, elles sont 
racistes.

__________________________________________

Je me souviens, quand j’étais enfant... notre mode de 
pensée est complètement différent quand on parle en 

langue mi’kmaq. Il y a beaucoup d’humour, beaucoup 
de rire. Cet aspect n’a pas été transmis à la 

génération suivante. Si vous ne connaissez pas la 
langue, ce mode de pensée n’a pas survécu. Il n’y 

avait pas de mot pour « art » en mi’kmaq, parce qu’il 
n’y en avait pas besoin. Tout était intégré.

Alan Syliboy4

____________________________________

Certaines langues autochtones ne possèdent même pas de mot pour désigner 
directement lʼ« art » tel que lʼentend le système artistique conventionnel au Canada. 
Comme le décrit Tom Hill (2002) :
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Il est intéressant de constater que les langues traditionnelles nʼont pas de mot 
pour désigner lʼ« art ». (Seules) quelques formes artistiques autochtones nʼavaient 
pas de fonction établie dans la vie quotidienne. Pour un Indien dʼAmérique du 
Nord, tout ce qui était fabriqué avait une fonction; lʼidée de suspendre une peinture 
sur un mur ou de placer une sculpture sur un piédestal dans le simple but de 
lʼadmirer était totalement inconnue (p. 9).

Cela ne signifie pas que les peuples autochtones ne « font pas de lʼart », mais plutôt 
quʼils conçoivent leurs créations – des produits que des personnes non autochtones 
pourraient qualifier dʼart – comme appartenant à une catégorie spéciale, mais pas 
nécessairement comme de lʼart. Voici un exemple donné par Dolores Churchill (2002) :

Dans la langue haïda, il nʼexiste pas de mot pour « art », mais on dit quʼun artiste 
est « talentueux » (p. 217).

Les pratiques artistiques autochtones sont uniques au Canada
Les discussions sur les arts autochtones révèlent un fait évident mais qui, dʼune façon 
ou dʼune autre, est souvent négligé – les peuples autochtones étaient (et sont toujours) 
le peuple originel de ce pays. Contrairement à la plupart des citoyens canadiens, leur 
culture ne provient pas dʼun pays « natal » lointain, que ce soit la France ou 
lʼAngleterre, lʼInde ou la Côte-dʼIvoire, le Brésil ou les Philippines.

Les arts et la culture autochtones proviennent de ce pays que nous appelons 
aujourdʼhui Canada. Si les gens cessent de danser le kathak au Canada, cette danse 
continuera de prospérer en Inde. Si on ne présente plus dʼopéra au Canada, cette 
tradition se poursuivra en Europe et en Asie. Mais si les peuples autochtones cessent 
de danser le pow-wow en Amérique, il nʼy aura plus de pow-wow sur la planète. Il sʼagit 
dʼune forme dʼart qui est unique au monde, qui existe seulement « ici ». Comme 
lʼexplique Gaétan Gingras :

... il faut protéger les cultures autochtones parce que nous sommes les seules 
cultures originaires dʼici. Si un Italien ne veut pas perdre sa culture ou sa langue, 
il peut retourner la découvrir en Italie. Et cela est vrai pour nʼimporte quel groupe 
dʼimmigrants qui souhaite retrouver ses racines. Mais pour les peuples 
autochtones, notre pays est ici... une fois notre culture disparue, tout sera fini. 
Nous ne pouvons pas aller ailleurs pour protéger notre culture ou découvrir notre 
passé. Nous devons nous battre ici et demander à être protégés... Cʼest notre 
culture, fruit de toutes ces années passées ici (dans Apsey, 2009, p. 112).

Les conséquences de ce simple fait sont profondes. Elles soulèvent des questions 
difficiles sur qui devrait se préoccuper de la survie des pratiques artistiques 
autochtones. Cette question constitue un enjeu critique en matière de priorités 
culturelles pour les responsables des politiques, des gouvernements et les organismes 
de financement. Candace Brunette (2007) lʼexprime dans ces termes :
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À lʼheure actuelle, les structures de financement gouvernementales nationales et 
provinciales des arts et de la culture contraignent les organismes autochtones à 
respecter des catégories qui sont insuffisantes pour répondre aux besoins 
uniques des Autochtones. Le fait de contraindre les compagnies des arts de la 
scène autochtones à se plier à des systèmes occidentaux conventionnels pose 
un grave problème qui mérite dʼêtre complètement reconsidéré dans nos 
interactions avec les peuples autochtones dans le contexte contemporain 
dʼaujourdʼhui. Le système actuel a essentiellement été construit pour servir les 
compagnies conventionnelles établies et a répondu, au cours du temps, aux 
besoins de la culture dominante. Cependant, il est important de reconnaître 
quʼhistoriquement, la relation entre les gouvernements et les peuples 
autochtones au Canada nʼa pas été positive... Les attentes non vérifiées voulant 
que les artistes autochtones suivent des lignes directrices établies par les 
modèles conventionnels relèvent dʼun rapport colonial qui sert les intérêts des 
gens au pouvoir et qui nuit systématiquement aux Autochtones contraints de 
travailler avec ces modèles (p. 7).

Le processus artistique autochtone
Pour les Autochtones, lʼart est un processus continu, qui vit et qui respire. Ce nʼest pas 
un processus statique, mort ou relégué au passé. En ce sens, rien ne « meurt ». Rien 
nʼest jamais éliminé parce que toute chose a un esprit. Richard W. Hill explique cette 
relation entre cet esprit et lʼart :

Pour de nombreux peuples autochtones, la nature abrite un esprit vivant qui 
imprègne nos vies. Nous connaissons cet esprit et communiquons avec lui. 
Lʼune des principales forces motrices de notre art est de démontrer notre 
connaissance de cet esprit et notre relation avec le monde. Il est quasiment 
impossible de séparer cette spiritualité des principes esthétiques ou de 
lʼesthétique de la communauté. Des mots tels que « art », « culture » et 
« religion » ne sont pas nécessaires : les valeurs quʼils représentent sont 
toujours présentes dans la vie quotidienne des peuples autochtones traditionnels 
(dans Tom Hill, p. 253).

En revanche, certains artistes autochtones se sentent plus à lʼaise avec la conception 
occidentale de lʼart quʼils intègrent dans leur travail, inventant ainsi des formes dʼart 
hybrides qui demeurent néanmoins autochtones de par leur création. Cette approche 
sʼest développée au cours des cinquante dernières années. Il y a trente ans, Robert 
Houle (1982) lʼavait définie comme suit :

Nous constatons aujourdʼhui lʼémergence dʼune nouvelle forme dʼart créée par 
une nouvelle génération de jeunes artistes. Ils sont issus de deux traditions 
esthétiques différentes : la tradition nord-américaine et la tradition dʼEurope 
occidentale. La première est profondément ancrée dans les rituels et le 
symbolisme tribaux, tandis que la deuxième constitue une influence irréversible 
dédiée au changement et à la croissance personnelle. Cette nouvelle forme dʼart 
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est de source traditionnelle et contemporaine. Elle sʼappuie également sur des 
techniques et des styles novateurs et raffinés.

Ce processus « issu de deux traditions esthétiques différentes » sʼétend à lʼensemble 
des disciplines artistiques. Par exemple, le théâtre autochtone révèle à la fois des 
traditions autochtones et occidentales. Marie Clements (2005) pousse lʼobservation de 
Robert Houle un pas plus loin lorsquʼelle suggère que la forme dʼart ancienne que 
constitue la narration de contes autochtones peut, dans un certain sens, 
recontextualiser le théâtre occidental. Elle explique :

En réalité, le théâtre autochtone sʼefforce de créer une expérience complète 
pouvant englober de nombreuses disciplines, que ce soit le théâtre, le 
mouvement, les masques, la danse, le chant, les rituels, les mythes ou les arts 
multimédias. Cette particularité en soi fait du « théâtre autochtone » une forme 
dʼart unique et très diversifiée au Canada, dont les racines sont fermement 
ancrées dans les origines et les pratiques culturelles. Il repose pourtant sur la 
survie même des peuples autochtones et leur conviction que lʼart réside dans le 
vivant et entretient une relation directe avec la terre et le témoin. Selon cette 
approche, rien nʼest déconnecté et cette complétude organique sʼest élargie de 
manière à inclure la forme de théâtre occidentale à « notre tradition du conte » 
(p.6).

La création artistique autochtone comme stratégie de survie
Lʼhistoire du Canada est marquée par de nombreuses tentatives dʼassimiler, de 
ségréguer, voire dʼéliminer les peuples autochtones. Et pourtant, les cultures 
autochtones ont survécu tout au long de cette histoire, même sʼils ont parfois été 
malmenés, parfois presque perdus. Mais à dʼautres époques, les pratiques culturelles 
se transmettaient oralement, cʼest pourquoi elles demeurent vibrantes et complètes.

Que ce soit consciemment ou non, les artistes et les gardiens de la culture ont 
maintenu en vie la flamme de lʼart malgré les efforts constants pour « chasser lʼIndien 
de lʼIndien »5. Les peuples autochtones ont utilisé la création artistique comme stratégie 
de survie, et continuent de le faire aujourdʼhui. Carla Taunton (2007) affirme :

Il est important de reconnaître que dans les communautés autochtones, le conte 
a longtemps constitué un instrument de résistance, utilisé comme stratégie de 
survie culturelle. Cela laisse penser que la narration de contes est une méthode 
dʼintervention (p. 56).

De 1946 à 1948, un comité spécial conjoint du Sénat et de la Chambre des communes 
sʼest penché sur la possibilité de modifier la Loi sur les Indiens. Puis, en 1948, le 
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Canada a signé la Déclaration universelle des droits de lʼhomme. Ces mesures, parmi 
dʼautres facteurs, ont motivé le gouvernement canadien à modifier la Loi sur les Indiens. 
En 1951, la loi a été modifiée de manière à lever les interdictions historiques visant 
certaines pratiques et cérémonies autochtones. Par exemple, le potlatch nʼétait plus 
interdit.

Cela signifiait que les peuples autochtones étaient à présent « libres » de pratiquer 
leurs propres traditions culturelles. Après avoir survécu en secret pendant des 
décennies, les gardiens de la culture pouvaient dorénavant adopter une approche plus 
ouverte. Mais comme lʼexplique Cathi Charles Wherry (2006), la transition a été 
complexe :
 

... pour éviter dʼêtre arrêtés et emprisonnés, les peuples autochtones qui 
continuaient de pratiquer leur culture étaient tenus à la discrétion et au secret. En 
2007, cela fera seulement 56 ans que cette loi particulière a été révoquée, mais 
cette révocation nʼefface pas automatiquement les effets profonds sur les 
communautés et les cultures qui lʼont subie. Ce passé pourrait en réalité créer 
une énergie dont nous pourrions bénéficier dans le présent. Après tout, la survie 
et lʼévolution continue de nos pratiques témoignent de lʼamour et de 
lʼengagement de nos aînés à lʼégard de nos arts et de nos cultures. De nos jours 
encore, ces valeurs alimentent lʼingéniosité de nombreux artistes et travailleurs 
culturels dans lʼensemble du pays, qui continuent de créer, dʼorganiser et de 
présenter leur travail à des publics en évolution constante (p. 3).

Vivre lʼexpérience des arts autochtones
Finalement, nous aimerions faire une dernière observation. Bien que nous ayons le 
sentiment que notre approche pour comprendre les arts autochtones est utile, nous 
avons conscience de ses limites. Évidemment, même avec une compréhension accrue, 
différentes personnes dans différents endroits auront différentes impressions 
esthétiques dʼune oeuvre dʼart spécifique au moment où elles en font lʼexpérience. Cela 
fait partie de la merveille et du mystère qui entourent lʼart. Il peut émouvoir chacun de 
nous individuellement de manière profonde, parfois dérangeante et il est possible que 
nous ne puissions pas comprendre pourquoi.

Les arts autochtones sont partout autour de nous – dans les théâtres, les galeries, les 
studios de danse, les livres et les médias tels que le cinéma, la télévision, la vidéo et 
Internet, avec ses diverses formes de réseautage social, ainsi que dans les expériences 
des nouveaux médias/technologiques.

Et vous les trouverez aussi dans les centres dʼamitié, les festivals en plein air, les 
réserves, les musées autochtones, les pow-wows et les centres culturels autochtones. 
Une façon essentielle pour tous dʼenrichir notre compréhension des arts autochtones 
consiste à sortir et à en faire lʼexpérience!
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VISION DU MONDE AUTOCHTONE

Ayum-ee-aawach Oomama-mowan par Rebecca Belmore. Photographe: Sarah Ciurysek.

Mon cœur bat comme un petit tambour, et jʼespère que toi, notre mère 
la Terre, tu peux le sentir. Un jour, je te parlerai dans ma langue. Jʼai 
regardé ma grand-mère vivre très près de toi, et ma mère aussi. Jʼai 
regardé ma grand-mère témoigner du respect pour toutes les choses 
que tu lui as données... Même si je suis partie et si jʼai perdu une 
certaine proximité avec toi, jʼai parcouru une sorte de cercle. Je pense 
que je reviens pour comprendre dʼoù je viens... (Rebecca Belmore, 2008)6

Quʼest-ce que la vision du monde autochtone?
La première perspective qui aide à comprendre les arts autochtones au Canada est de 
tenir compte de la vision du monde autochtone. La vision du monde autochtone était 
traditionnellement transmise oralement de génération en génération. Ces traditions se 
poursuivent encore de nos jours. De plus, certains auteurs développent actuellement ce 
sujet dans des textes imprimés. De plus en plus dʼécrivains se joignent à ce dialogue. 
En général, ils écrivent dans dʼautres domaines, qui ne concernent pas directement les 
arts.
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Au Canada, certaines des voix les plus marquantes proviennent du domaine de 
lʼéducation - Marie Battiste et Anne Poonwassie - ou Willie Ermine, qui écrit sur 
lʼépistémologie. Dans le domaine de la justice autochtone, citons Rupert Ross, et Cindy 
Blackstock dans le domaine de la santé mentale. Janet Berlo et Ruth Phillips apportent 
leur contribution à lʼhistoire de lʼart et Cindi Baskin au domaine du travail social. 

Les aînés ont une présence importante puisquʼils donnent souvent des conseils sur des 
questions liées à la vision du monde et aux protocoles autochtones. Un grand nombre 
dʼorganismes artistiques autochtones comptent des aînés impliqués dans leur 
gouvernance – que ce soit au sein de leur conseil dʼadministration, à titre de conseillers 
officiels ou en résidence. 

Il est également important de souligner le rôle critique des gardiens de la connaissance 
autochtone. Nous avons inclus les paroles prononcées par Tom Hill, Tomson Highway, 
Jeannette Armstrong, Cheryl LʼHirondelle et Jean Sioui. Nous avons cité des artistes 
qui, même sʼils nʼécrivent pas abondamment sur la vision du monde, lʼabordent dans le 
cadre de leur travail. Ces contributeurs sont Rebecca Belmore, Jane Ash Poitras, 
Gerald McMaster, Michelle Laflamme, Teresa Marshall, Charlotte Townsend-Gault, 
Thomas King, Ryan Rice, Renée Hulan and Renate Eigenbrod, Buffy Sainte Marie, 
Dolorès Contré-Migwans, Bonnie Devine et Deborah Doxtator. 

__________________________________________

Ces temps-ci, on ressent un sentiment d’urgence 
lorsque les Premières nations se rassemblent. Nos 
communautés sont en train de perdre leurs leaders 

culturels : les aînés, les porte-parole et les gardiens de 
la foi. Avec eux semble s’éteindre une partie de notre 

savoir. Cette situation réclame l’attention de tous et de 
chacun d’entre nous, Autochtones et non Autochtones.

Tom Hill7
____________________________________

La vision du monde « englobe un vaste ensemble dʼopinions, considérées comme une 
unité organique et… sert de cadre pour générer diverses dimensions de la perception et 
de lʼexpérience humaines, telles que la connaissance, la politique, lʼéconomie, la 
religion, la culture, la science et lʼéthique ».8
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Sʼil est vrai que les différents peuples des Premières nations ne partagent pas 
exactement la même vision du monde, ces différentes visions du monde comportent 
néanmoins des éléments communs. Comme lʼexplique Marie Battiste (2000) :

Un examen de la documentation disponible révèle que même si les cultures et 
les langues autochtones sont aussi diversifiées que les paysages dʼAmérique du 
Nord, elles partagent une vision du monde fondée sur la croyance commune 
que leur environnement est façonné et créé par des forces vivantes... 

La culture et la création artistique autochtones sont influencées par la vision du monde 
autochtone. Comme lʼexplique Anne Poonwassie (2001) en citant Willie Ermine :

Les visions du monde émergent de la totalité des perceptions et des croyances 
sociales, politiques, économiques, culturelles et spirituelles. Willie Ermine (1995) 
définit les visions du monde autochtones et occidentales comme des 
« trajectoires diamétrales dans le monde de la connaissance » (p. 101). Il décrit 
les visions du monde autochtones comme une quête de sens dans une 
recherche de la connaissance métaphysique implicite et subjective fondée sur 
des « compétences qui favorisent la transformation personnelle et sociale, une 
vision du changement social qui entraîne lʼharmonie plutôt que le contrôle de 
lʼenvironnement et lʼattribution dʼune dimension spirituelle à 
lʼenvironnement » (p. 102). Il lʼoppose à la vision du monde occidentale dʼune 
quête de connaissances fondées sur le monde physique, explicite, scientifique et 
objectif (p. 66).

__________________________________________

La différence entre les Indiens et les Blancs est que ces 
derniers s’appuient sur une structure patriarcale... La 

langue crie n’a pas de genre. Le monde n’est pas 
divisé selon une hiérarchie en fonction du genre.

Tomson Highway9

__________________________________________

Le territoire
Une compréhension autochtone du territoire fait partie intégrante de cette vision du 
monde. Un grand nombre dʼécrivains et dʼartistes affirment que leurs influences 
créatives trouvent leur source dans le territoire. Comme lʼaffirme Jane Ash Poitras :
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Les autochtones vivent selon une mythologie profondément ancrée dans la Terre, 
tandis que la mythologie occidentale est fondée sur lʼéconomie. Les pouvoirs 
spirituels supranaturels proviennent de la Terre. Le territoire soutient les besoins 
des peuples autochtones, tandis que lʼhomme moderne occidental exploite le 
territoire sans lui être lié par un lien spirituel (dans Ace, 1997).

Le concept de territoire ne doit pas être compris au sens littéral pour désigner 
seulement la terre qui forme le sol sous nos pieds. La « Terre » est une métaphore du 
monde naturel qui désigne un cosmos plus spirituel et plus vaste. Gerald McMaster 
(2010) précise :

Pour la majorité des cultures autochtones, la Terre constitue la fondation 
philosophique. La référence de cette idée peut être quelque peu trompeuse, 
puisquʼelle peut amener à penser que la « terre » désigne le sol que nous foulons. 
Ici, la terre englobe un concept beaucoup plus vaste et complexe. Lʼidée de 
territoire englobe la Terre elle-même, mais aussi tout ce qui se trouve en dessous, 
le ciel et au-delà; autrement dit, la totalité de lʼunivers et au-delà.

__________________________________________

La voix des grands-mères et des grands-pères nous 
appelle, nous les artistes autochtones, à parler de la 
valeur de notre peuple et de la beauté de tout ce qui 
nous entoure, à bannir tout ce qui nous profane et à 

atténuer la douleur. Nous portons la voix de la Terre et 
exprimons la vaillance de notre peuple, et on ne nous 

fera pas taire.
Jeannette C. Armstrong10

__________________________________________

Le concept de territoire est intimement lié aux langues ancestrales, malgré les 
différences entre ces langues. Michelle Laflamme (2003) explique :

Pour les peuples des Premières nations, la langue maternelle est souvent liée à 
la terre, étant donné que les groupes de langues autochtones représentent et 
codifient les cosmologies en fonction des relations traditionnelles avec un 
territoire spécifique. Partout au Canada, la terre est représentée comme une 
incarnation du Grand esprit dans les cosmologies autochtones, malgré les 
particularités de différents groupes de langues (p. 411).
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Si nous lʼillustrons sous forme de schéma, le concept de « territoire » peut être compris 
sous la forme dʼune relation continue :

Territoire  ~  Peuples  ~  Langues  ~  Pratiques culturelles  ~  Art

De cette façon, une compréhension plus profonde de ce concept en apparence simple 
de territoire boucle le cercle pour revenir à la transformation, qui fait elle-même partie 
intégrante de la création artistique. Comme lʼexplique Teresa Marshall :

Comme la Terre, nos tambours sont vivants. Ils chuchotent des secrets, 
racontent des histoires, sʼétirent, se contractent, font résonner des chants dans 
des battements rythmiques provenant du cœur de notre être. Vivre est un art qui 
nʼest pas séparé de la vie en soi comme dans la pensée occidentale. Lorsquʼon 
sépare lʼart de la vie, les œuvres deviennent des décorations dénuées de toute 
fonction, vides de but ou de sens. Lʼobjet est mort. Sur le plan spirituel et 
scientifique, toute matière est vivante. Tout ce qui compte est vivant. Dans la 
conception occidentale, ce qui meurt nʼa plus de vie, de fonction, de sens ou de 
but. Les choses mortes sont souvent éliminées, tombent dans lʼoubli ou laissent 
un vague souvenir. Pour les peuples autochtones, toutes les choses sont 
vivantes. Rien ne meurt. Toutes les choses font partie dʼun processus continu de 
transformation (dans Jensen, 1997).

Bien entendu, cela ne signifie pas que toutes les œuvres dʼart autochtones traitent 
exclusivement du territoire. Par exemple, les peintres autochtones ne peignent pas 
seulement des paysages! Le théâtre autochtone ne traite pas seulement de la terre. 
Mais sʼil utilise le schéma présenté ci-dessus, un membre du public peut chercher des 
métaphores intégrées, des indices historiques ou des références indirectes à lʼinfluence 
centrale de lʼidée plus générale de la terre au sens de « ... lʼensemble de lʼunivers et ce 
qui se prolonge au-delà », comme le propose McMaster (2010).

Dʼun autre côté, il peut être dangereux de définir les peuples autochtones et leurs 
pratiques artistiques uniquement du point de vue de la terre et du territoire. Charlotte 
Townsend-Gault (1998) cite la mise en garde de Marcia Crosby (1996, p. 23) :

... Marcia Crosby nʼest pas la seule à faire remarquer que la notion de 
« territoire » nʼaborde pas la vie des Indiens urbains. Elle prévient que lorsque 
les Autochtones sont perçus comme ayant une « autorité » seulement en cas de 
conflits entourant le territoire et les ressources entre les Premières nations et le 
gouvernement canadien et que lorsque « les balises dʼune 'différence' clairement 
définie restent déterminées par des conventions dʼauthenticité, dʼorigines et de 
tradition », le « territoire » devient alors un outil de mesure de lʼindianité, excluant 
tellement dʼautres aspects quʼelle finit par nous appauvrir.
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Interconnexion 
Cette conception de « lʼunivers » – de la Terre contenant toute chose – éclaire la 
croyance des Autochtones en lʼinterconnexion. Rupert Ross (1996) décrit cette 
conception ainsi :

Les peuples autochtones comprennent ce que les scientifiques ont réussi 
seulement récemment à concevoir, soit que toute chose dans notre monde est 
composée dʼénergie ou dʼun esprit dans un état continu de transformation ou de 
flux et que, par conséquent, le temps, lʼespace et les événements sont 
interdépendants (p.63).

Lʼinterconnexion ne concerne pas seulement les perceptions externes des objets, des 
idées et des forces qui se manifestent dans le monde physique. Elle concerne 
également nos pensées et nos émotions personnelles, ce que nous imaginons 
normalement constituer notre vie intérieure. Lʼexistence elle-même ne se révèle pas 
seulement « en dehors », mais sʼexprime également « en dedans ». Voici comment 
Willie Ermine (1995) résume cette idée :

Les peuples autochtones ont trouvé une complétude imprégnée dʼintériorité, qui 
sʼétendait également à lʼespace extérieur. Selon leur perception fondamentale, 
toute existence était connectée et lʼensemble comprenait lʼêtre dans son 
inclusivité. Dans lʼesprit autochtone, par conséquent, il existe une immanence qui 
donne son sens à lʼexistence et forme le point de départ de lʼépistémologie 
autochtone (p.103).

Pour lʼesprit occidental, habitué à penser en termes de dualité, comprendre que 
« interconnexion = complétude » est souvent un acte de foi qui, dans un certain sens, 
pourrait être perçu comme une question théologique. Lʼinterconnexion permet aux 
peuples autochtones de vivre en toute aise avec le mystère, la mémoire et la magie, 
éléments qui sont tous souvent présents dans la création artistique. Cyndi Baskin 
(2006) explique :

Il y a quelques années, Eber Hampton (1995) a publié un article dans le 
Canadian Journal of Native Education, intitulé « Memory comes before 
knowledge ». Pour moi, cette phrase magique, mystérieuse et riche de sens 
saisit les connexions inhérentes aux visions du monde autochtone. Elle me 
permet de comprendre de nombreux éléments du cercle qui contribuent à la 
manière autochtone de connaître et de voir le monde. Elle comprend lʼesprit, la 
mémoire du sang, le respect, lʼinterconnexion, la narration de contes, les 
sentiments, les expériences et la guidance. Elle me rappelle aussi que je nʼai pas 
besoin de tout savoir ou de tout comprendre – dans le sens dʼune certitude 
absolue. Elle renforce également lʼidée selon laquelle il est parfaitement 
acceptable et souhaitable de croire quʼil existe beaucoup de choses dont je suis 
consciente, mais que je ne peux pas expliquer.
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____________________________________

Je fais confiance à mes rêves. Je rêve beaucoup, et 
mes rêves me donnent des idées, ou bien ils aident à 

clarifier ou à formuler certaines choses. Je fais 
également confiance à la vision du monde qui m’a été 

donnée. Je suis reconnaissante envers ma mère et le 
peuple de ma mère de m’avoir transmis la vision du 

monde, nêhiyawin, la vision du monde des Cris.
Cheryl L’Hirondelle11

____________________________________

Lʼinterconnexion peut également être résumée par lʼexpression traduite en anglais « all 
my relations », qui existe dans un grand nombre de langues autochtones et qui est 
souvent prononcée à lʼoccasion dʼévénements publics, où elle peut être utilisée à titre 
de bénédiction. Thomas King (1990) explique la signification de cette expression :

Lʼexpression « all my relations » nous rappelle dʼabord qui nous sommes et notre 
relation avec notre famille et nos proches. Elle nous rappelle également la 
relation plus vaste que nous partageons avec tous les êtres humains. Mais les 
liens perçus par les Autochtones vont plus loin; ils comprennent le réseau de 
relations qui sʼétend aux animaux, aux oiseaux, aux poissons, aux plantes, à 
toutes les formes de vie animées ou inanimées, visibles et imaginées. De plus, 
lʼexpression « all my relations » est une invitation à accepter les responsabilités 
qui nous incombent au sein de cette famille universelle, en vivant notre vie de 
manière harmonieuse et morale... (p. ix).

Ryan Rice (2008) suggère que ce sentiment dʼinterconnexion est renforcé par le fait 
que les Peuples autochtones ont survécu jusquʼà maintenant, et ce malgré de 
nombreuses entraves historiques :

Pour le « vrai peuple » ou « le peuple original », la façon courante de parler des
peuples autochtones dans de nombreuses langues autochtones de lʼîle de la
Grande Tortue (Amérique du Nord), les concepts idéologiques, « all my 
relations » et « nous sommes tous reliés », servent dʼhymne identificateur de
notre rapport au monde naturel - notre patrie et pays natal - et de nos relations 
les uns avec les autres.
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Ces concepts sont renforcés par la survivance (nous sommes toujours là) et par 
la durabilité qui met de lʼavant les notions de respect, dʼunité et dʼharmonie pour 
tous. 

Histoires de la création
Les histoires de la création autochtones sont issues de la vision du monde autochtone 
et elles la nourrissent. Comment la Terre a commencé, qui ou quʼest-ce qui forme la 
nature, comment nous sommes arrivés là, pourquoi nous sommes là – les histoires de 
la création répondent à toutes ces questions et à bien dʼautres encore. Les histoires de 
la création autochtones sont totalement différentes des récits occidentaux sur la 
création. Janet Berlo et Ruth Phillips (1998) expliquent :

Les traditions orales autochtones et les travaux dʼérudition occidentaux 
expliquent lʼorigine du monde et la présence humaine de manière différente. Les 
histoires de la création sont aussi variées que le sont les peuples dʼAmérique du 
Nord, bien que les peuples voisins présentent souvent des points communs. Ce 
sont des « histoires » dans le sens où les récits sont chronologiques, riches en 
événements et narratifs, et expliquent lʼorigine des réalités présentes. Cependant 
ces histoires reposent sur une notion différente de lʼautorité, sur une vérité 
héritée et transmise qui possède la force dʼune explication morale plutôt que sur 
un fait scientifiquement vérifiable dépourvu de force morale (p. 4).

Comparant la Genèse et une histoire de la création autochtone, Thomas King (2003) 
propose :

Un théologien pourrait affirmer que ces deux histoires de la création sont 
fondamentalement identiques. Chacune dʼelles parle de la création du monde et 
de lʼapparition des êtres humains. Mais un conteur affirmerait que ces deux 
histoires sont très différentes… les éléments dans la Genèse forment un univers 
particulier régi par une série de hiérarchies… qui célèbrent la loi, lʼordre et la 
bonne gouvernance, tandis que dans notre histoire autochtone, lʼunivers est régi 
par une série de collaborations… et célèbre lʼégalité et lʼéquilibre (p. 23-24).

Images orales et visuelles
Pour les personnes habituées à lire et à écrire tous les jours, lʼidée dʼune tradition orale 
peut facilement – et à tort – être considérée comme un moyen de communication 
inférieur. En réalité, la tradition orale fait appel à des méthodes particulières, non 
seulement de communication, mais également dʼarchivage oral de ses propres 
connaissances. À ce sujet, Renée Hulan et Renate Eigenbrod (2008) expliquent :

Les traditions orales permettent dʼacquérir les connaissances de manière 
différente et de reproduire, de conserver et de partager les connaissances de 
génération en génération. Les traditions orales constituent la fondation des 
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sociétés autochtones en rassemblant lʼorateur et lʼauditeur dans une expérience 
commune et en unissant le passé et le présent au sein de la mémoire. Pour 
comprendre la tradition orale comme une forme de connaissance qui façonne le 
travail des artistes et des auteurs autochtones, on peut par exemple écouter les 
récits oraux afin de savoir comment leurs voix peuvent être entendues dans les 
collectivités dont ils sont issus ainsi que dans celles où ils sont accueillis.

Visiblement, les traditions orales demeurent vivantes grâce à la parole. Il est important 
de percevoir cette parole dans le contexte des langues autochtones, quʼelles soient 
encore parlées de nos jours ou non, compte tenu de leur lien avec les pratiques 
culturelles. Buffy Sainte Marie12 explique :

La langue et la culture ne peuvent pas être séparées. La langue joue un rôle vital 
pour comprendre nos perspectives culturelles uniques. La langue est un outil 
utilisé pour explorer et vivre nos cultures et les perspectives inscrites dans nos 
cultures.

__________________________________________

Il reste encore des aînés. Il faut aller les voir, il faut 
leur parler, il faut sentir l’esprit des aînés, des 

ancêtres... Il faut avoir une connaissance de notre 
culture avant de faire des choses. Ça ne veut pas dire 

que ce qu’on va créer va être un objet traditionnel. Ça 
va plutôt être un objet qui aura un souffle.

Jean Sioui13

__________________________________________

Les aînés autochtones expliquent que la tradition orale a joué un rôle clé pour garder 
les pratiques culturelles vivantes dans les pires conditions. Si les connaissances 
avaient été écrites, il aurait été plus facile de les détruire! Dolorès Contré-Migwans 
(2008) explique le pouvoir de la tradition orale en termes de paroles et de gestes :

Dans la culture autochtone, ce qui est oral demeure... jusquʼà un certain point 
vivant, car par définition lʼoralité requiert un échange avec le monde, une 
interrelation et une interaction. Le pouvoir de la tradition orale sert à faire revivre 
le geste dʼorigine par son ressenti en sʼinvestissant de sa propre expérience 
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13 Entrevue avec France Trépanier à Wendake, Qc, le 17 mars 2010.
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dans le récit. Ce qui a priori avait été tué ou limité, grâce à notre force vitale, 
revit, sʼanime à travers les mots et les gestes revisités (p. 91).

Outre la tradition orale, les peuples autochtones ont communiqué (et continuent de le 
faire) au moyen de combinaisons complexes de « textes » en image, parfois sous forme 
de pictogrammes. Occasionnellement, des écritures picturales anciennes émergent au 
sein de la société canadienne conventionnelle. Comme nous le rappelle Bonnie Devine 
(2007) :

Au nombre des grands artistes du Canada, on doit sûrement faire figurer les 
artistes algonquiens (anishnabés) renommés pour leur Muzzinobikoan (dessins). 
Cette iconographie ancienne dʼune rare beauté a suscité une prise de 
conscience collective au début des années 1950 lors de la découverte des 
pétroglyphes de Peterborough, en Ontario. La mise à jour de ce magnifique 
document pictural fut rapportée dans les journaux dʼun bout à lʼautre du pays 
(p.13).

Les écritures picturales se trouvent également sur les objets de la vie quotidienne. Ces 
« écrits » constituent des moyens de communication différents des moyens que nous 
utilisons généralement, soit la lecture ou la traduction dʼune langue. Deborah Doxtator 
(1996) explique :

Comme les images dessinées sur des objets utilitaires, des pièces de vannerie, 
des poteries, des vêtements ou dans les ceintures wampums, ou les 
pictogrammes, ces objets en tant que  métaphores ne transcrivent pas des mots 
appartenant à des phrases linéaires, mais à des concepts et des processus. 
Chaque symbole ne correspond pas à un phonème en anglais qui, connecté à 
dʼautres phonèmes, forme un mot et une phrase traduisant une signification. 
Comme les mots dans nos langues, les symboles expriment des mouvements, 
des actions et ne possèdent pas un seul sens mais plusieurs. Une métaphore 
présente une information comme une « fusion instantanée » plutôt que comme 
un point de vue expliqué. Elle implique une vision iconique qui permet de saisir 
une idée à la fois consciemment ou « rationnellement » et inconsciemment ou 
intuitivement (p. 6).

30



HISTOIRE COLONIALE DU CANADA

Jʼai entendu une fois un 
aîné dire que le plus 
grand crime sur ce 
territoire nʼétait pas que 
les Autochtones aient 
été dépossédés de leur 
langue et de leur 
culture dans les 
pensionnats – le plus 
grand crime a été que 
les gens venus ici 
nʼaient pas adopté la 
culture de ce territoire.
(Mike MacDonald)14

 Autoportrait par Zacharie Vincent « Tehariolin ».

La deuxième perspective qui permet dʼéclairer les arts autochtones aujourdʼhui est de 
se remémorer lʼhistoire coloniale du Canada en lien avec ses habitants originels. Au 
Canada, un personnage clé à traiter de ce sujet fut Olive Patricia Dickason. Elle a 
beaucoup travaillé pour établir un rapport sur la situation des peuples autochtones 
avant et après les premiers contacts avec les Européens.
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Certes, le sujet est vaste et un grand nombre dʼauteurs se sont exprimés sur cette 
question depuis plusieurs dizaines dʼannées. Citons au Canada lʼarchéologue Bruce G. 
Trigger et au Québec lʼhistorien Denys Delâge. Aux États-Unis, James Axtell a écrit 
plusieurs ouvrages sur lʼhistoire des Autochtones et Jacqueline Shea Murphy a écrit sur 
lʼhistoire de la danse autochtone comme forme de résistance au colonialisme. Dʼautres 
commentateurs sont Mike McDonald, Doreen Jensen, Jean Goodwill and Norman 
Sluman, Alfred Young Man, Tom Hill, Tom Flanagan, Lee-Ann Martin, Samian et 
Taiaiake Alfred. Nous avons inclus les paroles prononcées par Doreen Jensen et 
Candice Hopkins.

Même sʼils nʼont pas vécu les pires injustices, un grand nombre dʼartistes font référence 
à lʼhistoire coloniale qui a considérablement influencé la langue et la culture. Ces 
connaissances historiques possèdent souvent un lien direct avec lʼidentité et la pratique 
artistique. Doreen Jensen15  explique :

Le Canada est une image qui nʼa pas encore apparue. Les fondements du 
Canada sont fragiles, car le pays nʼa pas reconnu ses Premières nations. Si le 
Canada veut devenir une nation avec une identité culturelle et un but, nous 
devons accepter les arts des Premières nations.

Il suffit de jeter un rapide coup dʼœil à lʼhistoire coloniale pour constater les tentatives 
répétées de répression des arts et des pratiques culturelles autochtones. Il est 
primordial dʼexaminer les arts autochtones à la lumière de cette histoire douloureuse, 
mais que les non Autochtones doivent absolument étudier et comprendre. Jean 
Goodwill et Norman Sluman (1984) expliquent :

Le Canadien moyen nʼa aucune idée des pressions implacables et prolongées 
qui ont pesé sur les Indiens pour quʼils acceptent que leur existence soit niée par 
la loi.

Contact avec les Européens
La culture autochtone ou plus précisément les cultures autochtones faisaient partie de 
la vie quotidienne des peuples autochtones longtemps avant lʼarrivée des Européens. 
Certains savants datent cette période à 12 000 ans16. Évidemment, nous ne disposons 
pas de photos, ni de rapports ou de documents écrits concernant cette époque, mais 
des preuves archéologiques témoignent de certaines activités que nous pouvons 
qualifier aujourdʼhui de « pratiques artistiques ».

Les détails de la vie des Autochtones avant lʼarrivée des Européens ne sont pas tous 
connus. Olive Patricia Dickason (2002) nous livre son impression :
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À lʼépoque des premiers contacts entre les Européens et lʼAmérique du Nord, 
soit lʼarrivée des Norvégiens vers les années 1000, la majorité des peuples 
originels du Canada étaient des chasseurs et des cueilleurs, comme on peut sʼy 
attendre dans une région nordique. Ce mode de vie, fondé sur des modèles 
classiques qui ont évolué sur des milliers dʼannées, a donné lieu à une 
connaissance intime des ressources et à des pratiques exemplaires pour les 
exploiter. Lʼanthropologue Robin Ridington a insisté sur le fait que la technologie 
des peuples autochtones reposait sur des connaissances plutôt que des outils.

Tous ces peuples, quʼils soient nomades ou sédentaires, vivaient dans des 
cadres culturels qui répondaient à leurs besoins sociaux et individuels en mettant 
lʼaccent autant sur le groupe que sur lʼindividu… Les formes dʼorganisation 
sociale des Amérindiens, comme leurs langues, présentaient une plus grande 
variété que celles des Européens (p. 6).

Cependant, cette histoire a tendance à être reléguée au rang de « préhistoire », comme 
si les « véritables » activités culturelles autochtones commençaient seulement avec les 
premiers contacts avec les Européens. Berlo et Phillips (1998) nous mettent en garde :

Les chercheurs occidentaux divisent de manière caractéristique leurs récits 
historiques en deux grandes périodes, celle qui précède et celle qui suit lʼarrivée 
des Européens. Cette division fondamentalement eurocentrique est largement 
déterminée par les nouveaux moyens dʼarchivage disponibles; la période qui suit 
lʼarrivée des Européens peut faire usage de textes écrits, de représentations, de 
photographies et de films tandis que lʼhistoire qui précède lʼarrivée des 
Européens repose sur des preuves archéologiques et les traditions orales 
autochtones elles-mêmes. Ces dernières sources montrent cependant 
clairement que pendant les milliers dʼannées qui ont précédé lʼarrivée des 
Européens, les cultures autochtones ont évolué et se sont adaptées aux 
nouvelles caractéristiques de lʼenvironnement… Lʼarrivée des Européens a été le 
choc interculturel le plus violent et le plus traumatisant jamais vécu et une 
menace pour les concepts et les styles artistiques autochtones. La notion de 
« préhistoire » induit en erreur dans la mesure où elle dresse une division claire 
entre lʼère « historique » et lʼère « préhistorique » et semble renier les évolutions 
et les changements capitaux qui se sont produits avant 1492 (p. 4).

Dʼautre part, Dickason (2002) explique que le seul fait dʼétablir cette distinction 
importante – préhistoire versus période pré contact – risque dʼêtre peu productif. En 
reconnaissant puis en « traduisant » les traditions orales dans le monde contemporain, 
les universitaires occidentaux se heurtent à leurs propres limites. Quʼils soient ignorés 
volontairement ou par manque de méthode, les peuples autochtones demeurent exclus 
de lʼhistoire. Dickason explique les choses de la manière suivante :

Lʼhistoire, pour sa part, a été écrite en tant que discipline documentaire. Tout 
élément non consigné, de préférence dans un document officiel, était considéré 
comme non historique. Par conséquent, les sociétés sans écriture étaient 
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exclues de lʼhistoire et étiquetées préhistoriques ou éventuellement 
protohistoriques. La meilleure chose à laquelle ces sociétés pouvaient sʼattendre 
était de devenir historiques par extension, une fois en contact avec des sociétés 
lettrées. Autrement dit, lʼhistoire du Canada a commencé avec lʼarrivée des 
Européens.

Parce que la culture de ces peuples était orale plutôt quʼécrite (même chez les 
peuples qui pratiquaient une forme dʼécriture et ne lʼavaient pas développée en 
une forme de communication généralement partagée), la reconstruction de leur 
histoire avant lʼarrivée des Européens dans le sens occidental du terme 
représente une tâche difficile. Par le passé, les historiens canadiens ont estimé 
quʼil était plus facile dʼignorer lʼancienne période; dʼoù la vision étriquée du 
Canada comme un pays « jeune » (p. 11).

Cette ʻignoranceʼ des histoires autochtones anciennes parce quʼelles relèvent de la 
tradition orale, fait partie dʼune vision du monde coloniale qui compare ʻoralʼ avec ʻpré 
lettréʼ et donc moindre. Lʼhypothèse, qui prévaut encore de nos jours, est que les 
sociétés pré lettrées se développent toujours afin de devenir les sociétés lettrées. Alfred 
Young Man explique (1991) :

Aucun crédit nʼa été accordé à la notion que dans les siècles précédentes, les 
Indiens dʼAmérique du Nord vivaient au sein dʼorganismes sociaux, politiques et 
économiques de plein droit, avec des paradigmes artistiques et culturels 
concordants. Après tout, présumait-on, quels sortes dʼhistoire et de systèmes 
sociaux ces sociétés pré lettrées pouvaient-elles construire sans les langages 
écrites?

__________________________________________

Je voudrais vous rappeler l’Art que les Européens ont 
trouvé quand ils sont arrivés dans notre pays. Ils ont 

trouvé de l’Art partout. Dans des centaines de cultures 
prospères et vivantes, l’Art était entièrement intégré à 

la vie quotidienne. Ils ont vu des habitations peintes 
d’Art abstrait qui ont inspiré des générations de 
peintres européens. Les vêtements de cérémonie 

étaient des objets d’Art finement tissés qui révélaient 
l’identité des tisseurs et une position privilégiée au 

sein de la collectivité. Les objets utilitaires tels que les 
contenants pour la nourriture, les articles de 
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rangement et les vêtements étaient fabriqués de 
manière évocative et décorés des motifs les plus beaux 

et les plus significatifs. Chaque nation possédait son 
théâtre, sa musique et ses chorégraphies. Les premiers 

Européens ont découvert des centaines de langues 
parlées – pas des dialectes, des langues. Et dans 

chaque langue, nos Artistes concevaient des débats 
philosophiques et des cérémonies sacrées, des 

discours politiques, 
de la fiction et de la poésie 

Doreen Jensen17

__________________________________________

Dès les premiers contacts avec les Européens, le traitement déshumanisant des 
peuples autochtones est devenu la norme. Lʼhistoire regorgent dʼexemples de pratiques 
culturelles autochtones qui ont été éradiquées. Cette attitude était considérée comme 
pleine de bon sens. Jacqueline Shea Murphy (2007) explique comment les danses 
autochtones heurtaient le « bon sens » des colons :

La danse résidait au cœur de cette identité indienne forgée, irréconciliablement 
différente... Les pratiques de danse amérindiennes exprimaient des idéologies 
contraires à celles que les gouvernements imposaient physiquement. Les 
danses et les rassemblements menaçaient les politiques dʼassimilation fondées 
sur lʼéducation et lʼalphabétisation en salle de classe, car elles montraient 
lʼimportance de lʼhistoire racontée, non pas par écrit ou même avec des mots, 
mais avec le corps. La prière au moyen des mouvements du corps et des 
pratiques rituelles plutôt quʼassis, par le biais de la lecture et de la croyance 
menaçait les notions enseignées par les colonisateurs sur les manifestations de 
la spiritualité. Les cérémonies comprenant des festins élaborés et des 
présentations de cadeaux menaçaient les idéologies liées à la propriété privée et 
à la possession personnelle, les définitions du travail et dʼune activité productive, 
ainsi que la valeur de la productivité elle-même. Les cérémonies étaient 
considérées comme une perte dʼénergie physique et de temps pour ceux qui les 
pratiquaient et par conséquent une dépense excessive dʼefforts physiques... 
Bref, les gouvernements fédéraux en Amérique du Nord percevaient et 
craignaient lʼimportance des danses indiennes en tant quʼagent social, politique 
et idéologique ainsi que la menace quʼelles représentaient (p. 31).
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Enfin, nʼoublions pas de mentionner quʼune grande partie de cette histoire doit encore 
être étoffée. Comme lʼaffirme Tom Hill (2002) :

Lʼhistoire de ces arts (autochtones), de la préhistoire à aujourdʼhui, reste encore 
à écrire...

Néocolonialisme
Dans les conversations sur les questions autochtones, lʼhypothèse suivante est souvent 
entendue : « les problèmes découlant du colonialisme appartiennent au passé et plus 
personne ne pense ainsi de nos jours ». Pourtant, Tom Flanagan (2000) déclare :
 

La civilisation européenne comptait plusieurs milliers dʼannées dʼavance sur les 
cultures autochtones en Amérique du Nord, autant au plan technologique que de 
lʼorganisation sociale. Étant donné lʼampleur de cet énorme écart entre les 
civilisations, la colonisation européenne était inévitable et, si nous acceptons 
lʼanalyse philosophique de John Locke et dʼEmer de Vattel, justifiable (p. 7).

Ces mots nʼont pas été écrits dans un passé éloigné; mais en 2000. Bien sûr, tous les 
Canadiens ne partagent pas cet avis. Pourtant, même si les idées de Flanagan 
représentent celles dʼune minorité, elles nʼen demeurent pas moins tenaces et 
répandues dans le corps politique canadien. Flanagan et ses collègues de « lʼécole de 
Calgary »18 ont aidé à formuler des politiques pour le Parti réformiste et pour le Parti 
conservateur.

Lee-Ann Martin (1995) explique comment ce type dʼattitude contemporaine et 
néocolonialiste a encore cours dans les institutions culturelles au Canada : 

Au cours des vingt dernières années, les artistes autochtones ont mis en place 
une histoire activiste fondée sur des stratégies dʼautodétermination définies et 
lancées collectivement par les artistes eux-mêmes. Un grand nombre de ces 
premières alliances doivent être examinées directement en relation avec la 
domination paternaliste du gouvernement fédéral sur la production artistique 
individuelle par le biais des programmes du ministère des Affaires indiennes. Je 
ne souhaite pas insister sur les premiers efforts du gouvernement pour définir, 
contrôler et promouvoir les arts autochtones. Jʼaffirme, en revanche, que les 
relations historiques uniques entre le gouvernement du Canada et les premiers 
peuples ont influencé lʼactivisme autochtone et contribuent aux comportements 
racistes et aux pratiques dʼexclusion qui ont cours aujourdʼhui dans les 
institutions culturelles à tous les niveaux.

Le commentaire de Lee-Ann Martin ne sous-entend pas que nous vivons encore 
comme pendant la période coloniale il y a 200 ou 300 ans. Évidemment, les attitudes 
continuent dʼévoluer sous les protestations des peuples autochtones concernant leur 
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place légitime dans la société canadienne. Mais Lee-Ann Martin laisse entendre que 
ces changements se poursuivent aujourdʼhui dans la continuité de ce passé et que, par 
conséquent, ils sont encore contextualisés par lʼhistoire coloniale du Canada.

__________________________________________

Je pense qu’il reste encore beaucoup de travail à faire 
pour écrire les différentes facettes de l’histoire de l’art 

contemporain autochtone au Canada. Il n’existe pas 
d’histoire écrite de la SCANA, d’histoire de la courte 
vie du Groupe des sept Indiens et de la manière dont 

ils ont donné de l’espace à l’art autochtone qui n’était 
pas encore admis dans les principales institutions 

artistiques, d’histoire sur le rôle du pavillon des 
Indiens du Canada à l’Expo 67 et de la manière dont 
cela devait façonner le visage de l’art contemporain 

autochtone pour les générations à venir.
Candice Hopkins19

__________________________________________

Un grand nombre de citoyens ne connaissent pas certains éléments fondamentaux de 
lʼhistoire du Canada ou, sʼils les connaissent, les ignorent simplement. Samian20 
sʼexprime ainsi sur ces lacunes de la mémoire :

Au Québec, la devise nationale est : Je me souviens. Mais en réalité, de quoi 
nous souvenons-nous au Québec? Au Québec, nous avons oublié les parties les 
plus importantes de notre propre histoire. Comment le Québec et le Canada ont-
ils été fondés? Quʼest-il arrivé aux peuples qui vivaient là à lʼorigine?  Tant de 
choses sur notre histoire ont été cachées ou effacées, et les jeunes nʼapprennent 
jamais rien au sujet des peuples autochtones. Ces questions – aussi incroyable 
que cela puisse paraître – ne sont pas traitées de manière satisfaisante dans nos 
livres dʼhistoire. Le gouvernement est aussi directement responsable du manque 
de connaissances de notre histoire, car la culture et lʼhistoire autochtones ne 
sont pas une priorité et ne sont pas enseignées sérieusement dans les écoles 
publiques.
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Dʼautre part, lʼhistoire semble parfois statique; pourtant, elle est toujours en mouvement. 
Ainsi, les choses demeurent les mêmes et changent à la fois, ou les choses se 
transforment et sʼadaptent aux époques, mais véhiculent les mêmes valeurs – lʼessence 
du néocolonialisme. Taiaiake Alfred (1999) explique :

Sans une bonne connaissance de lʼhistoire, il est difficile de bien saisir avec 
quelle intensité les Européens se sont efforcés de détruire les nations 
autochtones, avec quelle force les peuples amérindiens ont résisté et dans 
quelle mesure nous nous en sommes remis récemment. Ne pas reconnaître que 
la crise actuelle qui secoue nos collectivités est alimentée par les efforts continus 
pour nous empêcher de nous servir du pouvoir de nos enseignements 
traditionnels équivaut à ne pas voir lʼobjectif persistant de lʼÉtat de maintenir 
lʼoppression coloniale sur les Premières nations de ce territoire (p. 1).

38



SAVOIRS AUTOCHTONES

Joueurs de tambour et danseurs inuvialuits, Inuvik. Photographe: Chris Randle.

Jʼespère que le travail actuel accomplit par un grand nombre des 
nôtres pour rétablir certaines de ces pratiques, pour intégrer notre 
savoir et pour rétablir les connaissances et la philosophie ainsi que 
lʼéthique dans un mode de vie contemporain qui ait du sens et qui 
rétablisse lʼintendance, la collectivité, les liens que nous possédons 
avec notre terre, rompus depuis de nombreuses années.
(Jeannette Armstrong)21

La troisième perspective pour comprendre les arts autochtones est de reconnaître 
lʼimportance du savoir autochtone. Au Canada, le savoir autochtone est demeuré vivant 
malgré des conditions difficiles qui sʼapparentent à un génocide culturel. Aujourdʼhui, le 
savoir autochtone est utilisé comme une réponse essentielle et complète aux effets 
négatifs du colonialisme. 

Le savoir autochtone est vaste et touche à tous les aspects de lʼêtre humain – des 
histoires de la création à la médecine en passant par nos relations avec la nature, la 
sexualité, la créativité et la nourriture. Ce savoir millénaire détermine les fondements 
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des principes de la santé, de la guérison, de la justice, de lʼéducation, de lʼécologie, du 
travail social et de nombreux autres domaines. 

Quelques auteurs importants sont Taiaiake Alfred, sur la gouvernance autochtone, 
Gregory Cajete en sciences, Marlene Brant Castellano en éducation et Greg Young-Ing 
sur la protection du savoir traditionnel. Dʼautres contributeurs sont Jeannette Armstrong, 
Greg Staats, Nicole Obomsawin, Cathi Charles Wherry, Zacharius Kunuk, Yves Sioui 
Durand, Gerald McMaster, Anne Poonwassie et Rebecca Tsosie. Nous avons inclus les 
paroles prononcées par Duke Redbird et Irene Betsy. 

Au sein du monde artistique, le savoir traditionnel fait lʼobjet de discussions dans le 
contexte de lʼutilisation et de la protection du savoir traditionnel, présent dans certaines 
œuvres. Les questions soulevées portent sur lʼappropriation culturelle - à savoir qui 
peut utiliser quelle image ou quel son, quelles permissions doivent être obtenues ou 
quels protocoles doivent être suivis - et le savoir traditionnel comme une sorte de 
« droits dʼauteur autochtones ».

Que renferme un nom?
Le savoir sʼest transmis oralement de génération en génération, partout dans le monde 
entier et pendant des millénaires durant lʼhistoire de lʼhumanité. Cʼest seulement 
récemment que les hommes ont utilisé dʼautres méthodes de transmission (écriture, 
imprimerie, photographie, culture de lʼécran, etc.).

__________________________________________

Dans la collectivité autochtone, il existe une tradition 
qui consiste à trouver les personnes qui possèdent 

l’expérience de la vie – qui comptent de « nombreux 
hivers », comme nous disons. Nous considérons qu’ils 

possèdent la sagesse, car la sagesse découle d’une 
expérience de très longue date d’engagement dans la 

vie, dans l’environnement et dans le monde.
Duke Redbird22

__________________________________________
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Dans les sociétés autochtones, ce savoir a été transmis principalement des aînés à la 
prochaine génération et ultimement aux jeunes. Marlene Brant Castellano (2000) 
raconte :

Le savoir valorisé dans les sociétés autochtones provient de plusieurs sources, y 
compris de lʼenseignement traditionnel, des observations empiriques et des 
révélations. Ces catégories se chevauchent et interagissent, mais elles sont 
utiles pour examiner les contours du savoir autochtone.

Le savoir traditionnel a été transmis plus ou moins intact par les générations 
précédentes. Avec quelques différences entre les nations, le savoir traditionnel 
raconte la création du monde et lʼorigine des clans dans des affrontements entre 
les ancêtres et les esprits sous la forme dʼanimaux; il décrit les généalogies et 
les droits ancestraux sur le territoire; et il rappelle les batailles, les frontières et 
les traités et inculque la méfiance ou la confiance à lʼégard des nations voisines. 
Par lʼintermédiaire de récits héroïques et édifiants, le savoir traditionnel renforce 
les valeurs et les croyances, qui définissent à leur tour la structure de la société 
civile. Sous certaines de ses formes, le savoir traditionnel transmet les 
technologies qui se sont perfectionnées au fil des générations.

Dans la plupart des sociétés autochtones, la sagesse des aînés est tenue en 
grande estime et il leur incombe la responsabilité majeure dʼenseigner aux 
jeunes (p. 23).

Le savoir est appelé différemment selon les contextes. Par exemple, les universitaires 
autochtones et dʼautres ont tenté dʼétablir une distinction claire entre « le savoir 
traditionnel » et « le savoir indigène ». Greg Young-Ing (2006) propose une distinction 
utile :

Savoir traditionnel... le terme englobe une grande variété de connaissances 
autochtones parmi lesquelles les histoires, les chants et les danses, lʼarchitecture 
et lʼagriculture traditionnelles, les connaissances liées à la biodiversité, à la 
médecine et à lʼherboristerie, les anciens motifs, emblèmes et autres dessins 
artistiques, les différents moyens dʼexpression, styles, formes et techniques 
artistiques, les institutions spirituelles et religieuses et leurs symboles ainsi 
quʼune variété dʼautres formes de connaissances autochtones.

Voici trois points importants concernant le savoir traditionnel :

1) Tout le savoir traditionnel ne provient pas des peuples autochtones. Dʼautres 
formes de connaissances, telles que lʼancienne médecine chinoise, la fabrication 
de tambours métalliques des Caraïbes et la musique jouée sur ces tambours, les 
anciennes techniques de tissage et de fabrication de dentelle belge et lʼancien 
yodle suisse sont considérés comme des formes de savoir traditionnel. 
Cependant, bien plus de 95 % du savoir traditionnel provient des peuples 
autochtones.
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2) Le terme « savoir traditionnel » a un sens différent du terme « savoir 
indigène », dans la mesure où il ne comprend pas les connaissances 
autochtones contemporaines et le savoir provenant dʼune combinaison de 
connaissances traditionnelles et contemporaines. Cependant, les deux 
expressions sont parfois utilisées de manière interchangeable. Certaines voix du 
discours préfèrent utiliser « savoir indigène » car « savoir traditionnel » peut être 
interprété comme un savoir statique, qui nʼévolue pas et qui ne sʼadapte pas 
(Henderson, 2002). Néanmoins, le terme « savoir traditionnel » est utilisé dans la 
plupart des discours nationaux et dans pratiquement tous les forums 
internationaux.

3) Bien que le savoir traditionnel puisse posséder des caractéristiques 
fondamentales différentes de celles des œuvres protégées par la propriété 
intellectuelle en Europe, le savoir traditionnel EST une propriété intellectuelle et 
relève du système de droits de propriété intellectuelle (p. 34).

Aux fins du présent examen, nous avons choisi dʼutiliser le terme « savoir autochtone » 
parce que nous souhaitons circonscrire la notion de savoir au plan historique provenant 
du territoire que nous appelons aujourdʼhui le Canada, et que le terme « indigène » 
renvoie en général au monde entier. De plus, comme lʼexplique Greg Young-Ing, nous 
ne souhaitons pas examiner le savoir traditionnel provenant dʼautres cultures que les 
cultures autochtones.

Le savoir autochtone aujourdʼhui
Comme Greg Young-Ing y fait allusion, le savoir issu du passé est souvent considéré 
statique, peu adaptable et peu utile dans une société occidentale très technologique. 
Pourtant, dans le contexte de la remise en question de certains aspects de la société 
occidentale contemporaine par les Autochtones et les non-Autochtones, la 
compréhension du savoir autochtone représente une option éclairante. Greg Staats 
propose :

Dans le monde technologique de pointe moderne, les changements sont laissés 
à la science et les progrès mesurés grâce à la technologie. Cependant, nous ne 
pouvons pas espérer profiter de ces changements seulement et il nous 
appartient de changer et dʼavancer dans nos vies. Comme nous le montrent les 
enseignements autochtones traditionnels des quatre directions de la roue 
médicinale, il existe un grand potentiel en tout. Nous avons reçu un don, à 
partager avec autrui, et il nous appartient de découvrir et de nourrir ce don tout 
au long de notre vie (dans Young Man, 1991).
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__________________________________________

Le savoir traditionnel est un savoir local, un savoir 
collectif, un savoir écologique traditionnel, un savoir 

non officiel ayant sa source dans la relation avec le 
territoire, avec l’environnement, avec les uns et les 

autres. Une relation dynamique, évolutive, 
changeante, soutenue, des pratiques de conservation 

et des innovations.
Irene Betsy23

__________________________________________

Lʼhéritage des peuples autochtones ne leur permet pas seulement de survivre 
culturellement, mais il les pousse vers un avenir différent. Nicole Obomsawin (2002) 
explique :

Le patrimoine autochtone repose sur lʼhéritage spirituel transmis par lʼoralité. 
Cʼest ce qui nous définit et nous a permis de survivre culturellement. Observe, 
écoute, retiens et transmets, voilà les bases de lʼéducation autochtone... Le 
mouvement autochtone dʼidentification culturelle a engendré un dynamisme et 
plusieurs nations se sont dotées dʼorganismes voués à la sauvegarde et à la 
promotion de la langue et de la culture, sans oublier les artistes et les créateurs 
qui sont de plus en plus présents sur toutes les scènes (p. 67-68).

Une partie importante du savoir autochtone consiste à transmettre et à entretenir des 
protocoles culturels. À un certain niveau, ces protocoles peuvent être perçus comme 
des communications codifiées qui facilitent le respect et la clarté. Mais plus que cela, 
les protocoles agissent pour officialiser, dans le sens dʼ« institutionnaliser », les activités 
culturelles. Cathy Charles Wherry (2006) explique :

Les peuples autochtones ont toujours entretenu des « industries culturelles » et 
des « institutions culturelles » pour sʼassurer de survivre dʼune manière ou dʼune 
autre… Bien que ces institutions existent souvent sans la présence dʼinstallations 
matérielles permanentes, elles reposent sur des protocoles, des relations et des 
connaissances communes organisés et établis depuis longtemps, essentiels au 
fondement des cultures auxquels elles appartiennent. Ces institutions sont 
dirigées par des gardiens de la culture, des artistes, des professeurs et dʼautres 
leaders communautaires ainsi que par des jeunes gens dynamiques de 
confiance (généralement des « bénévoles » et plus rarement du « personnel » 

43

23 Paroles transcrites par Dolorès Contré-Migwans, 2008.



rémunéré). Un grand nombre de ces infrastructures et processus existent en 
dehors du cadre de référence habituel entretenu par les entités qui définissent et 
offrent les ressources et le soutien aux arts et aux lieux de présentation culturels 
(p. 3).

Identité autochtone
Le savoir autochtone aide à codifier et à soutenir différentes manières de percevoir 
lʼidentité autochtone. Lʼidentité est liée à lʼhistoire, mais elle sʼexprime également par la 
langue. Zacharias Kunuk explique pourquoi il réalise des films en inuktitut :

C’est pourquoi je choisis de les filmer en Inuktitut. Devant la caméra, ils parlent! 
Notre histoire est orale : rien n’a été écrit pendant quatre mille ans, et nous ne 
nous exprimons en anglais que depuis soixante ans. Nos productions en Inuktitut 
nous permettent enfin de nous représenter tels que nous sommes. Nous en 
avons assez des acteurs hollywoodiens qui tiennent des rôles d’Inuits chez nous 
et ne nous reflètent en rien! Nos films revendiquent notre identité. Nous y 
impliquons toute notre communauté, les anciens comme les jeunes (dans 
Godrèche, 2008).

Certes, tous les peuples expriment leur identité par la langue et la culture. Mais certains 
ont eu le privilège et la possibilité de lʼexprimer plus pleinement que dʼautres. Lʼidentité 
sʼinscrit également au plus profond de la vision du monde et des valeurs autochtones. 
Lʼidentité est fondamentalement liée à des questions dʼéthique. Yves Sioui Durand 
explique :

Être ou ne pas être? C’est la question qui se pose à nous, peuples autochtones 
de cette Terre. Échapperons-nous à l’hyperconsommation? Notre défi est celui 
de la survie identitaire : ouvrir de nouveaux champs d’expression pour faire 
échec à la commercialisation de nos cultures... (dans Lacombe, 2010).

Dʼautre part, lorsquʼune identité autochtone actuelle est construite délibérément, elle 
exerce de nouvelles influences sur les pratiques artistiques. Il ne sʼagit pas seulement 
dʼexprimer le savoir sous des formes culturelles historiques, mais dʼimaginer de 
nouveau ce savoir dans la vie contemporaine, en particulier dans une vie autochtone 
vécue en dehors des réserves. Gerald McMaster (2005) propose le nouveau terme 
« postréserve » :

Depuis la Seconde Guerre mondiale, la résurgence au Canada et aux États-Unis 
dʼune autochtonie ou dʼune indigénéité consciente a eu un effet considérable sur 
la pratique artistique contemporaine. En particulier, la pratique artistique – le 
travail – de lʼartiste a joué un rôle important pour exprimer une identité 
moderne... Lʼartiste contemporain autochtone est considéré aujourdʼhui comme 
une personne complexe ayant grandi au sein de cadres social, historique et 
politique chargés, à lʼintérieur et à lʼextérieur de structures tribales… Ces 
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nouveaux artistes, avec leurs critiques de la modernité, sont des phénomènes 
dʼune période parallèle à la période dite postmoderne, mais leurs attitudes et 
leurs pratiques artistiques devraient plutôt être caractérisées comme une 
condition de lʼépoque postréserve.

Autogouvernance et souveraineté culturelle
Au cours des dernières décennies, le Canada a été témoin de lʼinquiétude accrue des 
peuples autochtones concernant leur droit inhérent à lʼautonomie gouvernementale. Ce 
« droit » précède lʼarrivée des Européens. Ce droit est demeuré vivant pendant des 
siècles grâce au savoir autochtone et il est devenu une sorte de condition sine qua non 
dans les négociations actuelles. Anne Poonwassie (2001) explique :

Malgré la domination sociale, politique, économique et culturelle écrasante et 
lʼingérence continue des gouvernements et des institutions du Canada, les 
peuples autochtones ont réussi à maintenir les aspects fondamentaux de leurs 
cultures et ont commencé à réclamer leur autonomie et leur propre 
gouvernement.

Ce qui est perçu par de nombreux Canadiens non autochtones comme des 
protestations, des barricades et des traitements spéciaux fondé sur la race, coule de 
source pour les peuples autochtones et relève du simple bon sens. Puisquʼils étaient ici 
bien avant lʼarrivée des premiers colons blancs, puisquʼils se sont toujours gouvernés 
eux-mêmes, puisque le Canada a signé la Déclaration universelle des droits de 
lʼhomme des Nations Unies (1948) et dʼautres documents, notamment la Déclaration 
sur les droits des peuples autochtones des Nations Unies (2010), les peuples 
autochtones considèrent quʼils ont droit à lʼautonomie gouvernementale. Dans les 
négociations avec les gouvernements non autochtones, la question consiste à se 
demander ce que cela signifie réellement. Taiaiake Alfred (2002) répond :

Les peuples autochtones ont réussi à engager la société occidentale dans les 
premières étapes de la gouvernance. Le mouvement… est fondé sur une 
idéologie nationaliste autochtone et un rejet des modèles de gouvernement 
inscrits dans les valeurs culturelles européennes. De nombreuses communautés 
se sont presque séparées du contrôle étatique paternaliste en administrant les 
institutions qui leur sont chères au sein de leur champ de compétence. De 
nombreuses autres communautés participent actuellement à des négociations 
importantes sur le territoire et la gouvernance qui devraient, selon les 
espérances, conduire à un contrôle beaucoup plus grand de leurs propres vies et 
avenirs. Les langues et les cultures de tous les peuples autochtones portent en 
elles une grande sagesse… le savoir peut fournir des réponses à des questions 
impératives à condition quʼil soit respecté et soustrait de sa situation dʼartefact 
culturel. Un grand nombre de nos problèmes apparemment insolubles pourraient 
trouver des solutions si nous ravivions les idées et les valeurs traditionnelles 
(p. 460).
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Non seulement Taiaiake Alfred reconnaît le rejet des valeurs européennes dans le 
gouvernement des peuples autochtones, mais il fait également allusion à certains 
éléments pouvant illustrer lʼautogouvernance autochtone si elle est pour fonctionner 
adéquatement. Un de ces éléments est lʼidée complexe de la souveraineté culturelle. 
Rebecca Tsosie (2002) exprime en quoi elle est critique:

Le concept de souveraineté culturelle tente de revitaliser et dʼaffirmer les valeurs 
et les normes ancrées au coeur du système de croyances autochtones... Par 
lʼexercice de la souveraineté, les nations amérindiennes peuvent exercer un 
contrôle sur les aspects intangibles de la culture, de même que sur les aspects 
tangibles de la culture, tels le territoire et les ressources naturelles. Les deux 
sont nécessaires pour assurer la survivance des nations amérindiennes (p. 306).

De plus, Gerald McMaster développe lʼidée de la souveraineté culturelle en lʼassociant 
à lʼimportance de la langue, de lʼexpression culturelle et de la construction de lʼidentité 
et de la communauté. Le savoir autochtone sʼexprime parfois à travers lʼart. Dans ce 
sens, les artistes peuvent contribuer à maintenir en vie les formes inhérentes 
dʼautogouvernance. Comme lʼexplique Gerald McMaster (2005) :

Pendant la période des réserves, de la fin du XVIIIe siècle au milieu du 
XXe siècle, certaines expressions culturelles ont prospéré tandis que dʼautres ont 
décliné progressivement parce quʼelles ont été abandonnées ou purement et 
simplement interdites. À la fin du XIXe siècle, des cérémonies telles que la Danse 
du Soleil ou le potlatch ont effectivement été proscrites. En revanche, la période 
postréserve a apporté des changements majeurs dans la résistance et la 
libération des peuples autochtones à lʼégard du système de contrôle 
gouvernemental. En conséquence, les peuples autochtones dans lʼensemble du 
Canada se sont battus pour retrouver leurs droits et leurs libertés longtemps 
niés. 

Les peuples autochtones ont aidé à se constituer eux-mêmes dans le présent 
par la plume et lʼutilisation de la langue. Les revendications territoriales, 
lʼautodétermination et lʼautonomie gouvernementale sont solidement exprimées. 
La réclamation, en tant quʼaction, crée de nouvelles relations avec ceux qui ont 
illégalement exproprié les peuples autochtones de leurs terres. Mais elle 
détermine également certains paramètres pour les tribus quant à lʼintégration de 
leurs propres membres : le retour de formes traditionnelles dʼidentification des 
liens de parenté, le rapatriement dʼobjets sacrés et sensibles des musées et le 
rétablissement de leur usage cérémonial, la réintroduction des langues 
autochtones et lʼaffirmation sociale de vivre avec des personnes qui partagent 
des comportements, des croyances et des valeurs.
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PRISME DE L’ART OCCIDENTAL
 

             

The Rez Sisters de Tomson Highway, Centre for Indigenous Theatre. Photographe : Andrew Moro.

Barre Toelken... à lʼUniversité de lʼOregon, raconte lʼhistoire de Mme Matt, 
vannière indienne du nord de la Californie, engagée pour enseigner la 
vannerie dans son université. Au bout de trois semaines, ses étudiants ont 
commencé à se plaindre de passer leur temps à chanter des chansons. Ils 
ont demandé quand ils allaient commencer à apprendre à fabriquer des 
paniers. Mme Matt, quelque peu surprise, a répondu quʼils étaient en train 
dʼapprendre à fabriquer des paniers, que le processus commence avec 
des chansons pour éviter que les plantes ne se sentent insultées au 
moment de la cueillette des matériaux nécessaires pour fabriquer les 
paniers. Les étudiants ont donc appris les chansons et sont allés cueillir 
des herbes et des plantes pour fabriquer leurs paniers. De retour en 
classe, les étudiants étaient consternés lorsque Mme Matt a commencé à 
leur apprendre de nouvelles chansons, celles qui doivent être chantées au 
moment dʼassouplir les plantes dans la bouche avant de commencer le 
tressage. Les étudiants ont de nouveau protesté, mais Mme Matt leur a 
expliqué patiemment : « Vous ne comprenez pas. Un panier, cʼest une 
chanson rendue visible ». (Richard W. Hill Sr.)24 
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La quatrième perspective qui aide à comprendre les arts autochtones consiste à 
regarder au travers du prisme de lʼart occidental. Le prisme de lʼart occidental nʼest pas 
un simple instrument au travers duquel on peut regarder et trouver des explications 
simplistes. Il sʼagit plutôt dʼune méthodologie déconstructive qui permet de déterminer 
les nombreuses façons par lesquelles lʼhistoire de lʼart occidentale glorifie les artistes 
européens et leurs formes dʼart en même temps quʼelle dénigre ou ignore les pratiques 
artistiques des autres peuples du monde.

Nous sommes conscients que certains artistes autochtones préfèrent le terme 
« européen » au terme « occidental ». Par exemple, Ian Reid affirme quʼ« il nʼaime pas 
beaucoup lʼexpression “art occidental” utilisée dans le contexte dʼun discours sur les 
arts autochtones »25. Nous reconnaissons et respectons ce malaise.

Et nous reconnaissons également que les deux termes ont chacun leurs limites. 
Rinaldo Walcott (2011) tente dʼamenuiser ces inadéquations en utilisant le terme “euro 
occidental” quʼil décrit de la manière suivante :

Jʼutilise le terme “euro occidental” afin dʼindiquer lʼorganisation ethnocentrique de 
ce que nous sommes venus à nommer lʼoccident. Il sʼagit dʼun terme qui désigne 
non seulement lʼEurope mais également les colonies satellites telles que les 
Etats-Unis dʼAmérique, le Canada, lʼAustralie et la Nouvelle-Zélande qui 
reconnaissent quʼelles sont euro occidentales dans leur fondation et organisation 
(p. 349).

Nous considérons que sa description chevauche le terme plus courant dʼ « occidental ». 
Nous avons choisi dʼutiliser le terme « occidental », car nous avons le sentiment quʼil 
décrit de manière plus complète un ensemble dʼattitudes – une sorte de vision du 
monde – qui, tout en étant dʼorigine européenne, sont également répandues sur le 
continent nord américain ainsi que dans dʼautres régions du monde.

Lʼhistoire coloniale a créé une façon de voir et de comprendre qui privilégie les 
hypothèses, les croyances, les philosophies, les attitudes et la logique du monde 
occidental, soit un mélange complexe et puissant dʼhistoire, dʼanthropologie et de 
politique. Elle a des ramifications dans lʼhistoire de lʼart et le discours sur lʼart.

LʼOrientalisme dʼEdward Saïd (1978) constitue un texte déterminant. Sans écrire 
nécessairement sur les peuples autochtones, lʼauteur suggère que les travaux 
dʼérudition « orientalistes » demeurent inextricablement liés aux sociétés qui les ont 
produits et que par conséquent leurs hypothèses ethnocentriques demeurent 
illégitimes. Des universitaires, dont un grand nombre de personnes de couleur, ont 
élaboré et commenté ses idées en les élargissant au domaine des études 
postcoloniales.
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Les auteurs autochtones en général se méfient du terme « postcolonial », puisquʼils 
préfèrent envisager la situation des peuples autochtones dans sa réalité actuelle, soit 
dans lʼoptique du « néocolonialisme ». Ils reconnaissent néanmoins la critique sous-
jacente de ceux qui contestent le prisme occidental. 

Richard W. Hill Sr., Rinaldo Walcott, Jacquelyn Kilpatrick, Anne Whitelaw, Sylvie Paré, 
Richard West Jr., Barry Ace, Rasheed Araeen, Homi Bhabha, Nancy Marie Mithlo, 
Helen Hoy, Lee-Ann Martin, Margaret Dubin, Michelle Laflamme, Nestor Garcia 
Canclini, Joyce M. Szabo et Loretta Todd figurent parmi les auteurs cités. Nous avons 
inclus les paroles prononcées par Norman Vorano.

Anthropologie
Après plus de cinq cents ans de colonialisme, lʼhistoire des cultures qui dominent le 
monde est essentiellement occidentale. Cette situation change lentement alors que des 
voix de toute la planète commencent à sʼaffirmer au-delà de leurs racines culturelles 
régionales. La musique afro-cubaine et le cinéma de Bollywood en constituent deux 
exemples flagrants.

Les peuples autochtones partout dans le monde font partie du mouvement de ceux qui 
souhaitent faire entendre leur culture particulière au-delà de lʼéchelle locale. Mais pour 
ce faire, ils doivent surmonter lʼautorité écrasante du prisme occidental – une façon 
dʼordonner et de comprendre le monde qui est à la fois envahissante et en même temps 
quasiment invisible. Ce prisme est considéré comme une façon « pragmatique » de 
codifier le monde et ses habitants. Jacquelyn Kilpatrick (1999) retrace les origines de 
cette attitude dans la mesure où elle se rapporte aux peuples autochtones :

Les auteurs ne peuvent pas sʼempêcher dʼinvestir dans leur travail leurs propres 
préconceptions et attitudes. Cela est indéniablement vrai dans les 
représentations littéraires des habitants du « Nouveau Monde » que les premiers 
explorateurs ont renvoyées en Europe. Ils ont rapporté des histoires de 
sauvages féroces qui cadraient parfaitement avec les idées préconçues que les 
Européens avaient du sauvage... Le terme « sauvage » était le plus 
communément utilisé pour décrire les populations autochtones initialement 
rencontrées par les colons français et anglais. Les termes « infidèle », « païen » 
et « barbare » étaient également employés... (p. 2).

Ces préconceptions anthropologiques ont encore cours de nos jours, malgré les 
protestations quʼelles appartiennent au passé. Jacquelyn Kilpatrick poursuit :

Lʼhistoire et les cultures des Amérindiens ont été mal communiquées dans les 
films et les distorsions ont été acceptées comme la vérité, avec des 
conséquences parfois désastreuses (p. 36).
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Dʼun autre côté, certains anthropologues et conservateurs de musées ont repéré les 
lacunes historiques dans leur compréhension des peuples autochtones. Il existe des 
documents qui sʼefforcent de réformer la nature de lʼanthropologie – la collection, la 
conservation et la présentation des objets ou des prestations autochtones. Anne 
Whitelaw (2006) définit certaines des hypothèses liées à ces lacunes historiques :

Depuis au moins le milieu des années 1980, une vaste documentation a été 
produite sur la présentation dʼobjets autochtones dans les musées. Une grande 
partie de cette documentation est issue du travail dʼanthropologues culturels qui 
ont fait remarquer à juste titre que dans la plupart des institutions, les objets 
autochtones étaient présentés selon des conceptions désuètes de lʼauthenticité 
des cultures autochtones avant les premiers contacts avec les Européens. Il est 
impossible et indésirable dʼétablir un lien entre ce passé « authentique » idéalisé 
et le présent. La discussion de James Clifford (1987) entourant le « paradigme 
du sauvage » est représentative de ces documents pour saisir la conviction qui 
prévalait au début du XXe siècle selon laquelle les vestiges des sociétés 
« primitives » avant les premiers contacts devaient être préservés comme des 
artefacts de la période la plus authentique de lʼexistence des cultures non 
occidentales.

Les anthropologues en particulier se préoccupaient de recueillir le plus grand 
nombre et la plus grande variété de spécimens de ces cultures avant que leur 
inévitable assimilation à la culture européenne ne devienne trop évidente. Malgré 
le peu de volonté dʼassurer la survie des êtres humains qui constituaient ces 
cultures, on sʼest soigneusement efforcé de préserver les objets les plus 
élaborés et significatifs produits par leurs membres.

Lʼhéritage de la collecte anthropologique est encore vivant aujourdʼhui. Les résultats en 
sont souvent tragiques, parfois horrifiants. Sylvie Paré (2006) raconte une expérience 
particulièrement troublante :

En 1999, le Royal Ontario Museum a annoncé, après des années de 
négociations, quʼil allait nous rendre, pour quʼon les remette en terre, les 
ossements de nos ancêtres lointains qui avaient été pris à même un cimetière de 
la baie Georgienne. Nous étions invités à participer au rapatriement des objets et 
à la cérémonie.

Ce fut lʼune des expériences les plus fortes de ma vie. Cʼétait extrêmement 
touchant de voir le camion du musée arriver avec des caisses classifiées. On 
était loin du folklore! Quand je pensais au rapatriement des objets, jʼimaginais 
des squelettes entiers dans ces boîtes. Mais non! Il sʼagissait de tibias avec des 
tibias, des crânes avec des crânes. On y retrouvait toute la classification 
muséologique – lʼaberration!

Parfois, le prisme de lʼart occidental est tellement englobant quʼil peut définir les deux 
côtés du débat. Il a clairement influencé lʼanthropologie, ainsi que de nombreuses 
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autres disciplines. Donc même lorsquʼun point de vue différent du paradigme 
anthropologique conteste la signification culturelle – dans le cas suivant, une approche 
de lʼhistoire de lʼart mettant lʼaccent sur lʼesthétique – la discussion continue dʼignorer la 
compréhension autochtone. Cʼest comme si la personne autochtone, qui sait pourtant 
bien des choses sur sa propre histoire et sa propre culture, doit attendre que deux 
autres personnes qui en savent moins quʼelle, aient fini de débattre bruyamment avant 
de pouvoir parler. Richard West Jr. décrit sa perplexité :

Certes, le mode de représentation a presque toujours commencé – et sʼest 
malheureusement souvent terminé – avec la culture matérielle autochtone, 
parfois à lʼexclusion de la pensée autochtone complexe qui a produit les objets 
en premier lieu. Cette affirmation sʼest avérée exacte dans les cas où on a 
employé une analyse de lʼhistoire de lʼart européenne qui insiste davantage sur 
lʼesthétique que sur le contexte culturel. Dʼun autre côté, des disciplines telles 
que lʼanthropologie, qui approchent le matériel amérindien en tenant compte de 
son contexte, ont parfois minimisé ses qualités esthétiques, qui sont souvent 
considérables. Le débat à savoir si les objets de la culture autochtone sont de 
lʼ« art » ou des « artefacts » remonte à ces approches très différentes de 
lʼinterprétation et de la représentation culturelles.

En tant que Cheyenne du Sud, je reste perplexe face à ces salves parfois 
tonitruantes que se lancent les historiens de lʼart et les anthropologues dans ce 
débat. Ironiquement, ce débat nʼémane pas des peuples autochtones eux-
mêmes, qui ont peu contribué à en définir les termes. Au contraire, la discussion 
dérive intégralement des concepts intellectuels et des systèmes dʼanalyse 
universitaire originaires dʼEurope occidentale.

Les Amérindiens considèrent les objets de la culture matérielle de façon très 
différente. Dans la langue cheyenne, par exemple, le mot « art » au sens où 
lʼentend la culture occidentale nʼexiste même pas. De plus, pour la plupart des 
peuples autochtones, le processus de création des objets a toujours été aussi 
important – voire plus important – que le produit final, lʼobjet dʼart en soi (dans 
Tom Hill, 1994).

Lʼhéritage du primitivisme
Lʼanthropologie, avec ses différentes notions du primitivisme qui remontent aussi loin 
que lʼépoque des Lumières, a jeté les fondements théoriques en catégorisant les 
peuples autochtones comme des peuples non civilisés, en quelque sorte inférieurs. 
Selon Edward Curtis, les peuples autochtones étaient une « race en voie de 
disparition » quʼil fallait documenter avant quʼelle et ses objets dʼart « primitif » ne 
sʼéteignent.

Au milieu du XIXe siècle, cet art dit primitif, qui nʼétait pas du ressort de lʼhistoire de lʼart 
occidental, a été relégué aux études anthropologiques et était exposé dans les musées 
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seulement, et non dans les galeries dʼart. Cʼest seulement lorsque des artistes 
occidentaux tels que Paul Gauguin ont commencé à peindre en imitant un style primitif 
que ces œuvres se sont mises à prendre la patine des « beaux-arts » digne des 
galeries dʼart. Le mouvement artistique du primitivisme était né. Selon Barry Ace (1997), 
cet héritage se poursuivrait encore au XXIe siècle :

Lʼaspect le plus dérangeant, celui qui constitue pour les artistes indiens 
dʼaujourdʼhui à la fois lʼobstacle et le défi le plus grand, tient aux qualificatifs 
« primitif » et « ethnique », si présents dans le vocabulaire de lʼart occidental.

Ironiquement, ces termes ont traditionnellement été employés par les cultures 
occidentales dominantes pour marquer la distinction entre lʼart « avec un grand 
A » et lʼart que ces cultures dominantes se sont appropriés des autres cultures.
(…) Ces termes se sont révélés des plus commodes pour cantonner les artistes 
indiens dans un stéréotype, pour montrer que lʼart indien était statique ou 
marginal, ou pire, « dépourvu dʼauthenticité », au moindre signe palpable de 
modernité.

Cette notion que les arts autochtones appartiennent au passé - et quʼils sont statiques - 
renforce les anciens stéréotypes coloniaux. Dans cette optique, les arts autochtones 
sont historiques et ne peuvent pas être contemporains. Comme lʼexplique Rasheed 
Araeen (1991) :
 

 ... les idées de lʼanthropologie moderne nʼont pas eu dʼimpact sur les travaux 
dʼérudition passés sur lʼart, sur la critique artistique ou sur la conscience 
occidentale en général à propos des gens qui ont été explicitement primitivisés 
par le passé. Les idées de lʼEurope du XIXe siècle sont toujours vivantes de nos 
jours et sont utilisées pour définir et fixer les positions des peuples non 
européens de manière à les priver de leurs fonctions actives et critiques dans les 
pratiques culturelles contemporaines (p. 166).

Cette idée que le travail des artistes autochtones (et dʼautres artistes non occidentaux) 
est en quelque sorte « fixé » est centrale à la persistance du primitivisme. Homi Bhabha 
(2007) élabore ce concept et son fonctionnement :

L’un des caractères marquants du discours colonial est sa dépendance au 
concept de « fixité » dans la construction idéologique de l’altérité. La fixité, en 
tant que signe de la différence culturelle/historique/raciale dans le discours du 
colonialisme, est un mode paradoxal de représentation : elle connote la rigidité et 
un ordre immuable aussi bien que le désordre, la dégénérescence et la répétition 
démoniaque. De même, le stéréotype, qui est sa stratégie discursive majeure, 
est une forme de savoir et dʼidentification qui oscille entre ce qui est toujours 
« en place », déjà connu, et quelque chose qui doit être anxieusement répété 
(p. 121-122).

52



À la lumière de cet héritage du primitivisme, le prisme de lʼart occidental pose un 
dilemme aux artistes autochtones – soit, ils perdent complètement leur « identité 
indienne » pour pouvoir possiblement être invités à faire partie du groupe, soit ils 
sʼidentifient à une communauté autochtone et doivent généralement déclarer forfait. 
Nancy Marie Mithlo (1998) décrit cette situation en ces termes :

Une approche subjective et contextuelle des arts indiens va à lʼencontre des 
principes de base du monde des beaux-arts... Les artistes qui choisissent de 
sʼidentifier à une certaine communauté (artiste indien, artiste latino, artiste afro-
américain) renoncent à leur sentiment de « liberté » en adoptant une identité 
culturelle. Le mot « indien » placé devant le mot artiste provoque une réaction 
chargée de stéréotypes. Les notions concernant le « bagage culturel » des 
artistes autochtones (par opposition au sentiment de liberté individuelle de leurs 
homologues non autochtones) excluent lʼart indien contemporain du monde des 
beaux-arts. Cette marginalisation a des conséquences réelles pour les artistes 
autochtones, surtout pour ceux qui souhaitent intégrer le monde des beaux-arts 
qui offre davantage de prestige ou de retombées économiques (p.136).

Par conséquent, même lorsquʼon leur donne lʼoccasion de faire de lʼart, le soi-disant 
« bagage culturel » des artistes autochtones continue de limiter la totalité de leurs 
préoccupations artistiques, tandis que le « bagage culturel » de leurs collègues 
conventionnels nʼest même pas mentionné! Helen Hoy (2001) cite Marilyn Dumont sur 
ce sujet :

(...) Marilyn Dumont décrit les pressions que subissent les écrivains autochtones 
contemporains : Si vous êtes âgé, vous êtes censé écrire des légendes, cʼest-à-
dire des histoires qui vous ont été transmises par vos aînés. Si vous êtes jeune, 
vous êtes censé écrire sur les foyers dʼaccueil, la vie dans la rue et la perte de la 
culture, et si vous vous situez quelque part entre les deux, vous êtes censé 
écrire sur lʼalcoolisme ou les pensionnats. Et en plus de tout ça, vous devez 
parsemer dans tout ce que vous écrivez les symboles de la vision du monde 
autochtone, cʼest-à-dire, le cercle, la Terre mère, le chiffre quatre ou le 
personnage du filou (trickster). Mais comment faire si vous êtes un indien urbain, 
comme elle-même, sʼinterroge-t-elle (p. 5-6).

Ce poids de la représentation contraint souvent les artistes autochtones dans des 
cases, étant donné quʼils se sentent obligés de parler seulement de leur race, de leurs 
traditions ou de leur ethnicité, aussi stéréotypés que soient ces sujets. Dʼun autre côté, 
sʼils aspirent à parler dʼautres préoccupations plus générales, leurs identités 
autochtones sont parfois totalement réprimées par des hypothèses universalistes selon 
lesquelles « nous sommes tous humains après tout ».
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Authenticité et appropriation
La notion dʼauthenticité marque une autre conséquence du prisme artistique occidental. 
Les œuvres qui nʼont pas été influencées par les Européens, même si elles nʼétaient 
pas exactement considérées comme de lʼ« art », étaient néanmoins recherchées pour 
leur caractère authentique. Comme lʼexplique Lee-Ann Martin (2002) :

Les objets « authentiques » étaient définis comme des travaux créés au début 
dʼune tradition historique particulière, et par conséquent sans aucune influence 
européenne. Le souci de lʼobjet « authentique » révélait une préoccupation 
européenne répandue à lʼégard de la pureté culturelle et des traditions 
historiques demeurées intactes (malgré les intrusions coloniales dans tous les 
aspects de la vie des habitants originels de lʼAmérique du Nord).

Cette recherche de la « pureté » artistique sʼest poursuivie au cours des deux derniers 
siècles malgré des tentatives dʼéradiquer les pratiques culturelles autochtones. 
Paradoxalement, le concept dʼauthenticité – louable en soi – nʼa pas mis tout le monde 
sur un pied dʼégalité. Authentique, peut-être; mais certainement pas égal en stature. 
Margaret Dubin (1999) déclare :

En réalité, jusquʼà récemment, les peuples autochtones nʼétaient pas considérés 
comme des participants égaux dans une modernité partagée. Il nʼest pas 
surprenant que de nombreux artistes autochtones contemporains rejettent 
lʼauthenticité culturelle comme mesure de la qualité.

Le prisme de lʼart occidental diminue les arts autochtones et les pratiques culturelles 
dont ils sont issus. Il a également freiné la conception de toute théorie ou de tout 
discours artistique entourant la production de ces formes dʼart. Si ce nʼest pas 
réellement de lʼart, il nʼest pas nécessaire dʼen parler ou dʼen discuter. Lee-Ann Martin 
(2002) poursuit son commentaire :

La discipline de lʼanthropologie et les musées ethnographiques ont tous deux 
adopté lʼétude, la classification et la représentation de la culture matérielle 
autochtone comme des artefacts. Au même moment, la critique, lʼhistoire et la 
théorie de lʼart se sont développées en accordant peu de reconnaissance à lʼart 
autochtone, hormis à quelques objets que les archéologues avaient classés 
comme art primitif… Cet héritage colonial continue dʼéclairer lʼétude et la 
présentation de lʼhistoire de lʼart et des pratiques artistiques contemporaines 
autochtones. Ce nʼest que récemment que les conservateurs et les historiens de 
lʼart autochtones ont commencé à élargir ce discours au-delà des paramètres 
colonialistes.
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__________________________________________

En tant que domaine, l’art inuit a été et continue 
d’être majoritairement dominé par des spécialistes 

non inuits qui parlent et écrivent au sujet du peuple 
inuit. Cela n’est pas totalement le cas en ce qui 

concerne l’art des autres Premières nations, pour 
lequel un nombre croissant de membres des Premières 

nations écrivent actuellement l’histoire de l’art et un 
discours critique. Même si nous avons réalisé 

d’importants progrès pour comprendre les complexités 
et les politiques de la représentation interculturelle, 

les gens qui travaillent dans le domaine de l’art inuit, 
y compris moi-même, devraient s’efforcer plus 

activement d’attirer des Inuits dans le secteur culturel, 
tels que des historiens de l’art, des critiques et des 

conservateurs
Norman Vorano26

__________________________________________

À lʼheure actuelle, même lʼauthenticité nʼa plus le poids quʼelle avait avant. Dans une 
société axée sur la consommation, toujours à la recherche de la nouvelle tendance, 
lʼ« authenticité » autochtone semble démodée, voire dépassée. Pourtant, de nouvelles 
images déformées des peuples autochtones émergent. Michelle Laflamme (2003) nous 
en donne un exemple :

... le fait que Hollywood domine lʼindustrie du cinéma et contrôle une grande 
partie du système de distribution nord-américain signifie que les Canadiens 
consomment également les distorsions américaines sur les peuples des 
Premières nations... Lʼémergence du concept dʼun nouveau « sauvage urbain » 
est dʼune certaine façon la reconfiguration de la notion du « noble sauvage » qui 
fut centrale à la version eurocentrique de lʼhistoire (p. 404).

Cette capacité de manipuler, dʼajuster et dʼinventer de nouvelles images et une nouvelle 
sémiotique pour une culture qui nʼest pas la sienne est un privilège conféré par le 
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prisme de lʼart occidental. Si vous croyez que votre héritage culturel est supérieur aux 
autres, alors rien ne vous empêche de prendre tout ce dont vous avez besoin dans ce 
que le monde a à proposer. Dans certains cercles, cette pratique est considérée comme 
étant novatrice. Nestor Garcia Canclini (1998) lʼexprime dans ces termes :

Tandis que lʼartiste européen est autorisé à étudier dʼautres cultures et à 
sʼenrichir de leurs travaux et de leurs perspectives, on sʼattend à ce que les 
artistes dʼune autre culture devraient quant à eux travailler seulement en arrière-
plan et avec les traditions artistiques liées à leur lieu dʼorigine... Les artistes qui 
ne respectent pas cette séparation sont considérés comme inauthentiques, 
occidentalisés ou comme de pâles imitateurs de « ce que nous faisons ». 
Lʼuniversel est à nous, le local est à vous (p. 187).

De plus, certains ont proposé que le fait dʼaccorder aux artistes autochtones une place 
appropriée dans lʼhistoire de lʼart saperait le privilège de pouvoir profiter dʼun vaste 
assortiment culturel. Joyce M. Szabo (2006) affirme sans ménagement :

La reconnaissance comparativement tardive quʼau moins certains artistes avant-
gardistes non autochtones avaient été inspirés par lʼart amérindien constitue une 
autre raison pour laquelle lʼart amérindien est absent du canon de lʼart…

Cette ligne historique de lʼart qui sʼétend du contact colonial au primitivisme, en passant 
par les notions dʼauthenticité et de pureté culturelle et lʼinvisibilité dans lʼhistoire de lʼart 
conduit directement aux récents débats sur lʼappropriation. Loretta Todd (1990) redéfinit 
lʼ« emprunt » culturel de la façon suivante :

Les cultures périphériques sont souvent valorisées par des actes dʼappropriation 
culturelle. Dans la continuité de la notion de propriété et de conquête coloniale, 
les artistes nʼapprécient ni ne respectent la différence culturelle, mais 
recherchent plutôt à sʼemparer de la différence et ainsi à augmenter leur propre 
valeur. Ils deviennent des barons de lʼimage, des conquistadors dʼhistoires et des 
vendeurs dʼexotisme.
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HISTOIRE 
RÉCENTE DES 
ARTS 
AUTOCHTONES
En réalité, la mentalité des 
institutions culturelles 
conventionnelles canadiennes 
commence seulement à changer. 
Il est aussi difficile de rééduquer 
les administrateurs dʼart de la 
génération précédente et, 
malheureusement, un grand 
nombre de ceux de la génération 
actuelle, que de convaincre lʼhiver 
de ne pas revenir cette année. 
Les artistes autochtones ont dû 
déployer beaucoup dʼefforts pour 
percer les murs de ces 
institutions. (Jim Logan)27

Shield for a Yuppie Warrior by Ron Noganosh.
Photographe: Allan J. Ryan.

La cinquième perspective qui vient éclairer notre compréhension des arts autochtones 
consiste à passer en revue les arts des soixante dernières années au Canada. Nous 
sommes conscients du danger dʼextraire soixante ans dʼune histoire autochtone riche et 
complexe qui remonte à des milliers dʼannées. Nous croyons quʼil est toutefois 
nécessaire de mettre en lumière cette histoire récente qui est marquée par la 
résurgence de la production artistique autochtone.

Nous disposons de documents historiques sur lʼartisanat, la danse et la musique 
autochtones, mais ils proviennent en grande partie de la perspective anthropologique 
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des deux siècles précédant 1951. Cela crée de faux rapports entre les cultures 
autochtones et celles dʼorigines européennes, et cela au détriment des arts 
autochtones. Bernard Assiniwi (1989) nous rappelle :

Pendant plus de quatre cents ans, la littérature autochtone fut l'affaire des 
conteurs, détenteurs de la tradition orale des premières nations de notre pays. 
Pendant tout ce temps, l'interprétation des symboles, des métaphores et des 
paraboles était faite par les anthropologues, les ethnologues et, très souvent, par 
les historiens... (Ces) derniers ne manquaient jamais d'établir des comparaisons 
avec les civilisations ouest-européennes et, ce faisant, faussaient totalement le 
degré d'évolution sociale, économique, politique et culturelle des peuples de 
notre continent (p. 46).

Au cours des dernières années, le discours sur les arts visuels, et dans une moindre 
mesure les arts de la scène, a pris un essor considérable dans la description de cette 
histoire dʼavant 1950. Pourtant, il semble que personne nʼa encore tenté la réalisation 
dʼun document multidisciplinaire exhaustif sur les arts autochtones de cette période.

Il est éloquent de comparer lʼhistoire récente – soit les soixante dernières années 
depuis 1951 – de lʼart conventionnel au Canada avec le renouvellement et le (re)
développement des formes artistiques autochtones. Cette période dʼédification 
nationale au Canada et au Québec a fait lʼobjet de nombreux écrits, dont peu décrivent 
la croissance significative de lʼactivité artistique autochtone.

Les écrivains et les artistes se sont efforcés de combler cette lacune en proposant des 
historiques précis – portant sur une discipline artistique, une Première nation ou une 
période de temps, voire un groupe dʼartistes donné. Certains commentateurs sont Jim 
Logan, Bernard Assiniwi, Viviane Gray, France Trépanier, Greg A. Hill, Marie Clements, 
Valerie Alia, Lee-Ann Martin, Lance Belanger, Lucille Bell et Vince Collison, Daniel 
David Moses, Yvette Nolan, Jacqueline Shea Murphy et Ahasiw Maskegon-Iskwew. 
Nous avons inclus les paroles prononcées par Jimmie Durham, Steven Loft et Sylvie 
Paré.

__________________________________________

Il serait impossible, et à mon sens immoral, d‘essayer 
de discuter intelligemment de l’art amérindien sans 

placer les réalités politiques au cœur du débat.
Jimmie Durham28

__________________________________________ 
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Les soixante dernières années
Au cours de cette période, les arts conventionnels ont connu un essor incroyable. La 
première moitié de cette période (de 1951 à 1981) marque la « construction nationale » 
dans le champ de la culture. Le Canada a traversé une métamorphose culturelle qui a 
commencé avec la Commission royale dʼenquête Massey-Lévesque en 1951 – qui a 
donné naissance au Conseil des Arts du Canada et à la Bibliothèque nationale.

La deuxième moitié de cette période (de 1981 à 2011), au cours de laquelle les artistes 
canadiens ont voyagé dans les différentes régions du pays et à lʼétranger, a récolté les 
fruits de cet investissement visionnaire. Cependant, cette deuxième période correspond 
aussi à une diminution du financement accordé aux arts qui sʼest soldée par lʼabsence 
de nouvelles infrastructures artistiques.

Pendant cette même période, les arts autochtones se sont épanouis. Certes, ils nʼont 
jamais disparu. Mais après avoir été réprimés, et même quasiment éliminés, pendant 
des centaines dʼannées dʼhistoire coloniale, il leur a fallu un moment pour reprendre 
leur envol. Viviane Gray (1993) affirme :

Lʼart indien canadien a pris de nombreuses nouvelles dimensions depuis que le 
monde artistique non autochtone lʼa reconnu depuis les années 1940... 
Cependant, ce nʼest pas avant les années 1980 que les œuvres dʼart, les paroles 
et les actions des jeunes artistes ont eu un effet déterminant sur lʼart canadien.

Incongrûment, en même temps que le système artistique canadien sʼapprêtait à 
relancer sa croissance, lʼannée 1951 marquait également lʼadoption des modifications 
de la Loi sur les Indiens qui levaient enfin lʼinterdiction sur les pratiques culturelles 
autochtones comme la danse traditionnelle, le potlatch et les célébrations entourant 
lʼérection de totems.

Cependant, même si la culture sʼenflammait pendant cette période dʼédification 
nationale, les travaux des artistes autochtones continuaient dʼêtre négligés. France 
Trépanier (2008) décrit cette exclusion :

... la majorité des institutions artistiques canadiennes, comme le Musée des 
beaux-arts du Canada et le Centre national des Arts, ne collectionnaient pas les 
œuvres dʼart autochtones contemporaines, pas plus quʼils ne les présentaient au 
public. Qui plus est, les artistes autochtones nʼétaient même pas considérés 
comme des professionnels. En 1951, la Loi sur les Indiens a de nouveau été 
modifiée afin dʼautoriser certaines expressions culturelles. Bien quʼil sʼagisse 
dʼun changement officiel à la politique, les arts et les artistes autochtones ont 
continué dʼêtre ignorés par le système artistique en place. Par exemple, durant 
cette même année, la Commission Massey-Lévesque a recommandé la création 
du Conseil des Arts du Canada, qui devait sʼintéresser exclusivement aux formes 
artistiques dʼinspiration européenne, comme le ballet, la musique classique, le 
théâtre et la littérature.
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Les décennies suivantes ont représenté une période de « construction 
nationale » pour ce qui est des institutions artistiques au Canada. Cependant, les 
artistes autochtones et leurs organisations nʼont pas reçu le financement 
approprié du système artistique canadien. Lʼexcellence de leurs formes 
artistiques nʼa pas été reconnue et ils nʼont pas reçu tout le soutien nécessaire 
pour mettre en place une infrastructure appropriée (p. 9).

Le rapport de la Commission Massey-Lévesque (1951) a inclus une section intitulée 
« les arts indiens » qui a donné lieu à un malentendu:

Cet état de choses peu satisfaisant porte bien des gens à croire que, puisque la 
disparition des véritables arts indiens est inévitable, il ne faut pas encourager les 
Indiens à prolonger l'existence de fabrications qui apparaissent ou artificielles ou 
dégénérées, selon qu'on les considère d'un oeil favorable ou non. La 
perturbation apportée par le Blanc, armé de sa civilisation plus avancée et de 
ses techniques infiniment supérieures, a provoqué la ruine graduelle du mode de 
vie indien.  Ainsi donc, les techniques artistiques des Indiens n'ont survécu que 
comme les fantômes ou les ombres d'une société morte. Jamais, prétend-on, 
elles ne reprendront une forme ou une substance réelle. Par conséquent, les 
Indiens doués d'un talent créateur doivent l'exploiter à la façon des autres 
Canadiens, et il importe de leur faciliter de toutes les façons la formation en ce 
sens; mais il est impossible de faire revivre l'art indien comme tel (p. 278-279).

Malgré cette perspective plutôt décourageant, les artistes autochtones ont poursuivi 
leurs travaux, utilisant des images, danses et chants traditionnels en les revitalisant, et 
dans plusieurs cas, en les ré-imaginant dans un contexte contemporain. Il y eu même 
des moments propices pour rendre ce travail public, bien quʼils furent fugaces. Greg A. 
Hill (2006) décrit lʼun de ces moments survenu en 1967 :

Au fur et à mesure que la décennie avance, et dans lʼeffervescence nationaliste 
des préparatifs du centenaire, le gouvernement ne peut nier que le colonialisme 
a appauvri les Amérindiens. Partout au pays, on assiste à une véritable 
émergence dʼartistes des Premières nations qui proposent un langage visuel 
moderne. LʼExpo 67 devient une tribune dʼoù ils pourront faire entendre de 
nouvelles voix et le pavillon des Indiens du Canada sʼadresse à un public non 
seulement canadien, mais international. 

Si les Amérindiens luttent pour que leur pavillon soit un exemple de la 
« souveraineté indienne », les bureaucrates fédéraux, eux, sont tout aussi 
déterminés à faire taire la voix autochtone pour présenter la version approuvée, 
officielle, de lʼhistoire du Canada. Malgré lʼingérence des fonctionnaires, les 
Autochtones parviennent, par leur ton énergique et les faits quʼils rapportent, à 
faire passer leur message et à rejoindre un auditoire international. Il est 
probablement révélateur quʼaucune de leurs œuvres murales nʼait été préservée 
après lʼExpo (p.20). 
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Ces rencontres, tel que le pavillon des Indiens du Canada, servent à illustrer la question 
dʼ« appartenance » des images et des histoires autochtones. Qui les créait? Qui les 
présentait? Où, comment et à qui étaient-elles présentées? Ces questions demeurent 
pressantes de nos jours. Marie Clements (2005) décrit un autre exemple historique :

Près de quarante ans après la production de The Ecstasy of Rita Joe au 
Vancouver Playhouse et sa tournée nationale ainsi que les productions 
internationales qui ont suivi, cette production demeure, dans lʼesprit des 
professionnels du théâtre canadien, le moment décisif qui a marqué la naissance 
du théâtre autochtone : non pas parce que la pièce avait été écrite, mise en 
scène, réalisée ou parfois même interprétée par des artistes autochtones, mais 
parce qu'elle présentait sur scène des personnes autochtones relatant 
lʼexpérience autochtone au Canada. Mais tous ne considèrent pas ce moment 
comme décisif. Les professionnels du théâtre autochtone pensent que le théâtre 
autochtone est réellement devenu vivant avec la production The Rez Sisters en 
1982... de Tomson Highway (p. 7).

__________________________________

Trop souvent, le travail des peuples autochtones est 
présenté dans un format réductionniste afin d’attirer 

un vaste public, essentiellement composé de personnes 
non autochtones. Dans ce modèle, les enjeux et les 

concepts plus généraux d’identification ne sont pas 
abordés par crainte d’aliéner ce public. La 

contextualisation, en ce sens, est reléguée à... 
promouvoir la compréhension et la sensibilisation, au 

détriment des questions d’analyse esthétique ou de 
souveraineté culturelle. Nous devons élargir le 

discours à des préoccupations critiques, 
épistémologiques et pédagogiques si nous voulons que 
l’art autochtone soit intégré, non pas assimilé, dans le 

milieu de l’art général.
Steven Loft29

__________________________________
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Dans le domaine de lʼédition, les écrivains autochtones ont constaté dʼimportants 
changements concernant la question de la « propriété » au cours des trente dernières 
années. Les débats entourant lʼappropriation culturelle ont non seulement donné une 
voix prépondérante aux auteurs autochtones, mais aussi changés le monde de lʼédition. 
Valerie Alia (2010) déclare :

Avant les années 1980, « la plupart des livres attribués à des auteurs 
autochtones faisaient partie de la catégorie des récits » (Twigg 2005:7)... La 
première maison dʼédition appartenant à des autochtones et exploitée par des 
autochtones, Theytus Books, a été créée en 1980. Elle a été lancée par Randy 
Fred (Salish) et soutenue par le Centre En’owkin à Pencticton, C.-B., avec la 
participation et le soutien de lʼauteure Jeannette Armstrong (Twigg 2005:10) (p. 
80).

Malgré les nombreuses difficultés rencontrées par le système artistique canadien, 
surtout au cours des trente dernières années, il semble souvent imperméable au 
changement. Lee-Ann Martin (2005) décrit cette situation :

Les années 80 sont celles du mûrissement de la pratique individuelle des artistes 
des Premières nations ainsi que de démarches stratégiques collectives visant 
leur intégration au sein des établissements muséaux du pays. Vers la fin des 
années 80, les artistes développent une esthétique de la décolonisation, au 
service de laquelle ils mettent tout lʼarsenal stratégique de lʼautodétermination, 
de la critique du colonialisme et dʼune politique de lʼidentité. Ils interpellent en 
chœur les conservateurs et directeurs eurocentriques des musées et de lʼart. Or, 
en déniant aux artistes autochtones le pouvoir de traiter dʼidentité culturelle et 
dʼhistoire coloniale, bon nombre de ces gardiens des canons de lʼhistoire de lʼart 
canadien affectés aux établissements les plus importants ont perpétué une 
amnésie culturelle et historique dont les effets perdurent (p. 8).

Énigmes actuelles
Au cours des soixante, mais surtout des trente dernières années, de nombreux artistes 
autochtones de toutes disciplines ont produit un ensemble dʼœuvres en croissance 
constante. 

Pendant lʼhistoire récente, ces artistes ont utilisé leur travail pour discuter, examiner et 
réinterpréter les effets de lʼhistoire coloniale. Cela ne signifie pas que chaque œuvre 
dʼart traite dʼun événement historique particulier quʼont vécu les peuples autochtones.

Cependant, lorsquʼil sʼagit de créer des images, des sons, des paroles ou des 
mouvements qui brossent des tableaux de la réalité autochtone, il est difficile pour les 
artistes dʼéviter cette histoire et ses ramifications actuelles dans la vie quotidienne. La 
référence est parfois modérée, indirecte, dʼautres fois elle est plus évidente, plus 
critique. Comme lʼexplique Lance Belanger :
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Je crois fortement en la nouvelle esthétique amérindienne. Cette esthétique qui 
raconte le passé, mais surtout les sensibilités sociopolitiques présentes des 
peuples autochtones du Canada.  Autant je suis conscient que les restrictions 
imposées par les médias de masse et le gouvernement peuvent limiter ce que 
nous avons à dire à propos de nous-mêmes en tant que Premiers peuples du 
Canada, autant je me rends compte que notre art peut communiquer qui nous 
sommes et ce que nous avons à dire à propos de nous et des événements qui 
nous entourent. Le travail des artistes autochtones contemporains permet 
dʼaffirmer avec force et efficacité les positions uniques des peuples autochtones 
du Canada (dans Gray, 1993).

Il est important de souligner que les artistes autochtones ne font pas seulement se 
plaindre ou protester contre lʼhistoire coloniale. Ils mettent également en œuvre des 
stratégies délibérées qui traitent du souvenir, du respect et de la régénération. Comme 
lʼexprime France Trépanier (2008) :

Au Canada, le processus de colonisation a eu une incidence profonde et durable 
sur les Peuples autochtones, leurs terres, leurs langues, leurs cultures et leurs 
pratiques artistiques. De nos jours, de nombreux artistes considèrent les 
pratiques artistiques contemporaines comme étant un processus de 
décolonialisation, de réappropriation, de réclamation et de guérison (p. 8).

__________________________________________

On a un problème de proximité historique au Québec : 
le passé historique est trop récent, avec à peine 500 
ans d’histoire. Les tensions sont encore assez fortes. 

(...) dans le milieu de l’art contemporain, on 
s’intéresse à la nouvelle histoire de l’art, à ce qui se 
passe sur la scène internationale. Par contre, quand 

on parle de l’histoire d’ici, il y a un biais qui perdure 
jusque dans notre vision actuelle : les voiles de 

l’histoire perpétuent cette histoire coloniale.
Sylvie Paré30

__________________________________________
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Ce processus complexe de décolonisation, qui ne sera pas facile, peut néanmoins 
indiquer de nouvelles directions. Lucille Bell et Vince Collison (2006) relatent un 
événement:

Plus important encore, après chaque cérémonie de rapatriement, nous avons le 
sentiment dʼavoir nettoyé lʼair, que nos ancêtres sont en paix et que nous 
pouvons nous concentrer plus clairement sur les grandes choses que le créateur 
nous réserve. Notre travail nʼest pas terminé... À présent que la plupart de nos 
ancêtres sont revenus chez eux, nous pouvons concentrer nos efforts afin de 
construire des relations significatives avec les musées et rapatrier les trésors 
haïdas. Lors de nos visites dans les musées, nous avons vu des œuvres 
magnifiques réalisées par des artistes renommés. Les musées renferment des 
milliers de trésors haïdas, dont les plus anciens se trouvent en grande partie 
dans des musées outre-mer où aucun Haïda ne les a jamais vus. Un à trois pour 
cent seulement de ces objets sont exposés.

Le développement récent de la littérature autochtone témoigne indéniablement de 
lʼhéritage du colonialisme – la douleur, la colère, lʼinjustice, la pauvreté et parfois le 
désespoir. Certains observateurs ont suggéré quʼune nouvelle facette commence à 
émerger de ces histoires. Daniel David Moses (1998) explique :

La littérature autochtone a presque dépassé le stade de la jeunesse idéaliste et 
révoltée. Les adolescents ont tendance à nourrir beaucoup dʼespoir : ils ne 
peuvent connaître que la déception en ce monde. Cela signifie en partie que la 
littérature autochtone ne crie plus aussi fort pour attirer lʼattention, mais quʼelle 
commence aussi à prendre le temps dʼenvisager comment elle peut aider sa 
communauté à guérir, ce quʼelle fait tranquillement et plus artistiquement que 
jamais auparavant... (p. ix).

Les gens ont commencé à remarquer le théâtre autochtone à mesure quʼil a grandi en 
nombre et en envergure. Les artistes étaient à la fois méfiants et désireux dʼattirer ce 
type dʼattention. Yvette Nolan (2008) explique :

Lorsque le théâtre autochtone a été mieux reconnu au Canada, il est 
naturellement devenu un domaine dʼétude et dʼanalyse. Les universitaires ont 
commencé à écrire sur les caractéristiques propres au théâtre autochtone. 
Certains ont avancé quʼil possédait une circularité rarement vue dans la tradition 
théâtrale occidentale. Dʼautres ont affirmé que le théâtre autochtone mettait 
toujours en scène un personnage de filou (trickster), ou dégageait une spiritualité 
plus évidente que dans les pièces du canon du théâtre mondial. 

Les artistes autochtones eux-mêmes ont lutté contre ces attentes et se sont 
battus pour le droit de pratiquer leur art et dʼintégrer des éléments du théâtre 
occidental tout en maintenant des liens avec de nombreuses disciplines telles 
que la danse, le chant, les masques, les rituels, les mythes, le mouvement et la 
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narration de contes. Le théâtre autochtone au Canada existe en dépit de la 
culture dominante, donc il raconte essentiellement des histoires de survie…

La danse autochtone a répondu aux pressions contemporaines pour définir et redéfinir 
le concept dʼ« autochtone » en offrant un moyen de négocier – avec lʼhistoire, lʼidentité 
et les ressources. Comme le décrit Jacqueline Shea Murphy (2007) :

Les négociations sont intrinsèques à la danse, avec lʼattention quʼelle accorde 
aux changements de poids, de rythme, aux relations avec les autres corps, à 
lʼespace disponible et à lʼévolution des circonstances et des expériences, 
théorisées et consignées dans une forme incarnée. Les danses autochtones ont 
puisé dans ces capacités dans des milliers de formes, de façons et dʼendroits 
différents : les peuples autochtones ont utilisé, et continuent dʼutiliser, la danse 
comme un puissant outil pour avancer continuellement les négociations 
concernant les institutions, lʼautodétermination et la résilience (p. 29).

Parfois, les artistes autochtones qui travaillent aujourdʼhui cherchent de nouveaux 
médiums, traditionnels et autres, pour exprimer leurs idées. Ces dernières années, 
certains se sont tournés vers les nouveaux arts médiatiques qui peuvent contenir ou 
non des éléments de leurs pratiques artistiques antérieures. 

Il est essentiel de noter quʼil existe plusieurs façons de comprendre les pratiques des 
nouveaux médias. Ahasiw Maskegon-Iskwew (2005) explique :

Les nouveaux médias autochtones ne sont pas apparus comme une pratique 
singulière et isolée. Lʼhistoire de lʼart autochtone présente de nombreux cas de 
déconnexion et de renégociation… Dans lʼensemble, la production des artistes 
autochtones démontre une vision qui nʼa pas été contrainte par des divisions 
entre les disciplines artistiques préexistantes et prédéterminées, mais qui honore 
lʼhistoire et sʼefforce de concilier du mieux possible la méthodologie de 
production – quoi que cela implique. Ainsi, des artistes travaillant dans de 
nombreuses disciplines, mais essentiellement dans le domaine des arts 
médiatiques interdisciplinaires, ont adopté les nouveaux médias comme moyen 
dʼexpression lorsquʼils le jugeaient pertinent.
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ARTS AUTOCHTONES DANS 
LES COMMUNAUTÉS

Global Savages par le théâtre Debajehmujig. Photographe: Ron Berti.

... une personne est « autochtone » selon sa situation au sein dʼune 
communauté. En réalité, il est impossible de comprendre la réalité 
autochtone si lʼon se concentre sur les gens ou les aspects discrets 
de la culture en dehors du contexte de la communauté. Aussi 
informée et ancrée que soit une personne, elle ne peut être 
véritablement autochtone sans le soutien, lʼinspiration, la réprobation 
et les contraintes dʼune communauté comme réalités de la vie.
(Taiaiake Alfred, 1999, p. xvi).
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La sixième perspective pour comprendre les arts autochtones consiste à réfléchir à la 
situation des artistes autochtones dans les communautés. Comme le suggère Taiaiake 
Alfred, une personne autochtone est façonnée par sa situation au sein dʼune ou 
plusieurs communautés. Cela est vrai pour un grand nombre de personnes, mais plus 
particulièrement pour les artistes autochtones.

De nombreux artistes entretiennent des liens importants avec leur communauté, qui 
transparaissent parfois à la fois dans leur travail et dans son impact sur la communauté. 
Même les formes artistiques non autochtones peuvent faire partie de la communauté 
autochtone. Joanna Bedard explique :

La musique et la danse jouent un rôle important dans les communautés 
traditionnelles et contemporaines des Premières nations... Si la musique nʼest 
pas toujours de nature traditionnelle, la musique des autres cultures a été 
adaptée et transformée pour répondre aux besoins des Premières nations et 
exprimer leur vécu. De la musique classique au blues, en passant par les pow-
wow et le ballet, la flûte et le violon, les artistes des Premières nations ont 
excellé dans leur interprétation des arts traditionnels et non traditionnels 
(Woodland, 1990, p.5).

Pour certains artistes autochtones, impliquer leur communauté constitue une part 
essentielle de leur travail. Même les plus professionnels de ces artistes insisteront sur 
le fait quʼils ne se contentent pas de faire de lʼart, mais quʼils englobent la communauté 
dans ce processus. De cette façon, lʼart fait en collaborations avec une communauté 
peut sʼinscrire dans le cadre du processus de guérison qui contribue à la renforcer. Cet 
aspect de la création artistique autochtone est souvent mal compris et ignoré par les 
organismes de financement et les autres organismes conventionnels.

__________________________________________

Je crois qu’il faut faire valoir les incroyables 
ressources qu’on a dans nos communautés. En tant 

que réalisateur et metteur en scène, c’est à moi 
d’employer les meilleures technologies possibles afin 
de les faire valoir. Parce qu’on ne peut pas mettre un 

prix sur les connaissances, l’humour, le vécu… qui 
existent dans nos communautés.

Gregory Coyes31

__________________________________________

67

31 Entrevue au Réseau d’arts autochtones.
http://reseaudartsautochtones.ca/artistes/gregory_coyes/interview/

http://reseaudartsautochtones.ca/artistes/gregory_coyes/interview/
http://reseaudartsautochtones.ca/artistes/gregory_coyes/interview/


Les artistes et les auteurs parlent de lʼimportance de cette relation entre les artistes 
autochtones et les communautés, mettant lʼaccent sur le respect. Certains de ces 
contributeurs sont Taiaiake Alfred, Joanna Bedard, Richard W. Hill Sr., André 
Dudemaine, Greg A. Hill, Bruce Bernstein, Joanne Arnott, Gerald McMaster, Valda 
Blundell et Cathi Charles Wherry.  Nous avons inclus les paroles prononcées par  
Gregory Coyes, Sally Webster et Margo Kane.

Communauté et responsabilité
Certains artistes autochtones, même ceux qui vivent en milieu urbain, possèdent des 
liens importants et un sens des responsabilités élevé à lʼégard de leur communauté. 
Ces artistes créent leurs œuvres en collaboration avec des membres de leur 
communauté, même si ces personnes ne sont pas des artistes « professionnels » au 
sens occidental du terme. Quand ce type de respect est donné, il attire de lʼhonneur en 
retour. Richard W. Hill Sr. sʼexprime sur cette relation :

Les sociétés autochtones ont tendance à penser les artistes différemment. La 
capacité à fabriquer des choses avec ses mains est considérée comme un don 
du Créateur, qui doit être utilisé pour le bien-être de la communauté… De tels 
dons sont liés à la tradition. En réalisant de beaux objets et des objets de 
croyance, les artistes autochtones permettent aux valeurs, à lʼéthique et aux 
modes de pensée de demeurer vivants. Lʼart enseigne les anciennes visions du 
monde et les réalités modernes. Il établit un pont entre les différences. Lʼartiste 
est un jeteur de ponts (dans Tom Hill, 1994, p. 234).

Cette relation devient plus profonde lorsque les artistes écoutent vraiment les membres 
de la communauté. Lʼartiste recherche lʼinformation non seulement pour nourrir ses 
œuvres, mais aussi pour comprendre en profondeur le lien entre son travail et lʼhistoire 
et la connaissance. 

Les aînés jouent un rôle essentiel dans cette façon de travailler. André Dudemaine 
(2008) déclare :

Écouter est une première tâche de lʼartiste engagé dans sa communauté. Il faut 
tendre lʼoreille afin de faire naître la parole qui redit les récits fondateurs en 
narrant les chapitres nouveaux issus des péripéties du moment. Car lʼimmuable 
demeure dans tous les avatars du présent, le travail du documentariste 
amérindien sera de percevoir sous la surface des choses les courants de fond 
porteurs dʼidentité (p.43).
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__________________________________________

Un jour, j’ai demandé à ma mère : « Peux-tu me faire 
un amauti? » Elle m’a répondu non. J’ai dit : 

« Pourquoi? J’en veux un. Peux-tu m’en faire un? » 
Elle a dit non. Mais j’en avais tellement envie que j’en 

ai fabriqué un moi-même. J’avais observé une dame 
qui en portait un et je l’avais étudié dans son dos... Je 

pense que ma mère avait refusé pour que je le fasse 
moi-même. Maintenant, je dis aux jeunes : « Si tu 

désires vraiment quelque chose, fais-le toi-même. »
Sally Webster32

__________________________________________

Le rôle des artistes autochtones dans la communauté est souvent considéré comme 
étant sacré. Greg A. Hill (2006) explique que le système artistique conventionnel a 
parfois tendance à oublier ce concept :

Tout au long de lʼhistoire, bien des sociétés ont donné naissance à des individus 
qui incarnent lʼartiste ou le chaman. En Occident, le rôle de lʼartiste a perdu son 
caractère sacré depuis la Renaissance, soit depuis le développement dʼun 
marché de lʼart indépendant du mécénat de lʼÉglise. Le temps a fait oublier la 
notion dʼartiste en tant que visionnaire – créant en images, pour dʼautres, ce qui 
ne peut être quʼimaginé. Dans les sociétés qui ne connaissaient pas lʼécriture, 
lʼartiste avait pour fonction de rendre manifeste un imaginaire collectif qui 
corroborerait, vérifierait et transmettrait les traditions orales. Les artistes étaient 
valorisés parce quʼils étaient capables dʼinterpréter de manière visuelle les 
expériences spirituelles de la communauté (p. 28).

Remise en question de la communauté
Néanmoins, il est peut-être difficile de définir ou de comprendre la notion de 
communauté. Le terme désigne-t-il une réserve? Désigne-t-il lʼendroit où lʼon est né ou 
où lʼon vit? Sʼagit-il dʼune région rurale ou dʼune ville? Un artiste peut-il trouver une 
communauté dans Internet?

La notion de communauté englobe des courants contradictoires complexes. Dʼun côté, 
il est possible de remettre en question les stéréotypes non autochtones de la définition 
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dʼune communauté autochtone et dʼun autre côté, on peut réinterpréter les traditions 
autochtones dans un contexte contemporain. Comme le décrit Bruce Bernstein (1998) :

Les artistes autochtones contemporains continuent de remettre en question les 
définitions et les hypothèses non autochtones de ce qui appartient à la tradition, 
à la spiritualité, à lʼenvironnement – en réalité, de tout ce qui est autochtone. Les 
artistes… influencés par lʼenvironnement urbain et rural ainsi que les cultures 
autochtones et non autochtones se penchent sur les concepts de communauté 
et dʼidentité culturelle dans des travaux novateurs qui témoignent de leurs 
différents antécédents personnels et artistiques, ainsi que de leurs idées sur la 
communauté, quelle que soit sa définition – réserve, région rurale, ville et des 
centaines dʼautres possibilités.

En partant du point de vue que la notion de communauté est problématique, la 
communauté peut être considérée de manière moins idéalisée. Elle peut désigner un 
espace pour résoudre les problèmes, mais aussi simplement un espace pour les 
décrire. Joanne Arnott explique :

Ma communauté est en réalité une communauté de personnes dont lʼidentité est 
fragile. Que nous ayons atteint les frontières entre les nations par le biais des 
mariages mixtes, du métissage et des migrations, ou encore par le retrait des 
enfants autochtones des foyers et des communautés autochtones par le 
gouvernement ou par dʼautres moyens, les membres de cette communauté sont 
tous marqués par lʼinsécurité et lʼisolement. Mon écriture naît de cette 
communauté (dans Moses 2005, p. 474).

Joanne Arnott nʼessaie pas de romantiser sa définition de la communauté. Par 
conséquent, sa compréhension est réaliste, et même sombre. Dans un certain sens, sa 
définition est plus honnête puisquʼelle ne fuit pas les problèmes. Mais en même temps, 
elle tend à renforcer les stéréotypes sur les communautés autochtones comme étant 
des milieux marqués par le désespoir et la tragédie – le type dʼimage superficiellement 
couvert par les nouvelles du soir. Taiaiake Alfred (1998) nous explique une raison sous-
jacente à cette situation :

Aujourdʼhui, la vie des communautés amérindiennes repose sur deux systèmes 
de valeurs fondamentalement opposés. Le premier se fonde sur les 
apprentissages, les structures sociales et les relations culturelles traditionnels; le 
deuxième est imposé par lʼÉtat, les structures et les politiques coloniales. Cette 
division est la cause fondamentale des querelles au sein des communautés 
autochtones et contribue de manière importante à lʼaliénation dont ils souffrent 
(p.1).
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__________________________________________

Nous ne sommes pas libres de suivre nos inclinations 
tribales naturelles. Nous sommes colonisés depuis 

tellement longtemps que personne, à part quelques 
aînés, ne se souvient de ces inclinations. Ainsi, les 
arts, les artistes, les conteurs, les visionnaires sont 

perçus à la manière occidentale. Ils sont considérés 
comme futiles. Étant donné que nos peuples sont 

pauvres et souffrent, leurs besoins et ces choses qui 
peuvent leur donner la vie et les nourrir sont bien sûr 

prioritaires... Les préoccupations politiques se 
soucient du développement économique.

Margo Kane33

_________________________________________

La communauté continue de jouer un rôle important pour les artistes autochtones. Cette 
communauté est édifiée, en particulier chez les autochtones qui vivent en ville, de 
différentes manières. De nombreux artistes urbains retournent régulièrement dans la 
réserve ou sur les terres pour se régénérer. Gerald McMaster (1998) esquisse une 
nouvelle notion de la communauté :

Comme lʼaffirment de nombreux artistes, une communauté contemporaine nʼest 
plus un lieu fixe, uniforme ou stable; elle existe dans le mouvement. Les 
communautés permettaient souvent de maintenir un sens dʼordre et de 
cohérence. Elles établissaient une uniformité et, de ce fait, faisaient obstacle à la 
différence. De la même manière, lʼidentité est perçue comme multiple et mobile 
en comparaison avec les concepts stables et homogènes du passé… les artistes 
contemporains accordent une grande valeur au fait dʼappartenir ou dʼêtre liés à 
une communauté autochtone. Cette conception soulève des questions : quel est 
le rôle de lʼartiste dans lʼidentité culturelle dʼune communauté et comment lʼartiste 
contribue-t-il à cette identité? À son tour, comment la communauté offre-t-elle 
une identité aux artistes? Et quelle est la relation entre la communauté de choix 
dʼun artiste et la communauté artistique conventionnelle?
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La communauté pour renaître
Les communautés, quels que soient les mouvements dont elles sont animées, 
continuent de représenter la « maison ». Ceci est particulièrement vrai dans les milieux 
urbains où les Autochtones sont issus de différentes nations et où il nʼexiste pas de 
société autochtone unie, fondée sur un lien direct avec la terre. Et pourtant, les artistes 
continuent de créer des objets à utiliser dans un contexte domestique comme une 
forme de renaissance. Richard W. Hill Sr. explique :

De nombreuses communautés autochtones croient que les objets ont besoin des 
personnes pour être utiles. Ils sont destinés à un certain usage et ne sont pas 
nécessairement conçus pour durer éternellement. Nous éprouvons un sentiment 
de perte, ou de rupture, lorsque nous constatons que ces objets sont plus 
nombreux dans les musées que dans les maisons ou les institutions 
autochtones. Mais nous observons une renaissance artistique dans les 
communautés autochtones dont les membres sʼengagent à fabriquer des objets 
pour remplacer les objets disparus. Ces nouveaux objets raniment la fierté et les 
anciennes croyances… nos ancêtres ont pris le temps et se sont efforcés de 
produire ces magnifiques objets pour nous, et nous sommes émus par leur 
certitude que nous serions en mesure de les comprendre et de les apprécier. Ils 
sont la preuve du désir des Indiens de demeurer des Indiens pour toujours. Et 
nous sommes toujours là (dans Tom Hill, 1994, p. 237).

Le pow-wow représente lʼun des événements culturels les plus importants pour les 
Autochtones. Pour un non-Autochtone, le pow-wow apparaît comme un spectacle 
traditionnel coloré peu différent dʼun festival. Mais le pow-wow est à la fois cela et bien 
plus. Dans un certain sens, les pow-wow sont des communautés temporaires. Valda 
Blundell (1993) nous livre ses réflexions sur dʼautres significations données par les 
peuples autochtones à ces rassemblements :

Les pow-wow canadiens sont des événements au cours desquels les 
Autochtones exercent un contrôle à un niveau difficile à atteindre dans dʼautres 
domaines de leur vie… En effet, les pow-wow sont devenus des lieux où les 
Autochtones (re)construisent des formes culturelles qui expriment la nature de 
leur identité autochtone – et qui leur permettent de réfléchir sur cette question – 
dans le monde contemporain en évolution constante.

Tandis que cette conscience autochtone ranimée se propageait en Amérique du 
Nord, les pow-wow sont devenus pour les peuples autochtones des arènes pour 
sʼengager dans un processus de rétablissement et de renaissance culturels… 
Les artistes des pow-wow ont également utilisé leur talent artistique pour 
remettre en question les stéréotypes sur les Autochtones qui continuent dʼêtre 
très répandus en Amérique du Nord, y compris ces inscriptions allochroniques 
qui placent les peuples autochtones dans un éternel passé-présent…
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En tout cas, les communautés peuvent être visionnaires. Pas dans le sens dʼune 
temporalité figée, dʼune société autochtone idéalisée où tout le monde vit dans une 
harmonie parfaite. Il est possible dʼimaginer de nombreuses pratiques artistiques au 
sein dʼune communauté saine, telles des forces dynamiques capables de guérir. Cathi 
Charles Wherry (2006) propose :

Si une vision culturelle communautaire est clairement définie, lʼauthenticité, les 
protocoles et lʼexcellence artistique seront préservés. À leur tour, ces valeurs 
fondamentales éclaireront la planification et offriront un équilibre entre les 
éventuelles priorités concurrentes comme le tourisme culturel et les stratégies 
commerciales, axées seulement sur lʼéconomie et les formes structurelles. Le 
soutien apporté à lʼélaboration de visions et de stratégies artistiques 
communautaires pourrait aider à ménager une voie vers des programmes riches 
et fondés sur les priorités dʼexperts et de praticiens communautaires éclairés 
(p. 6).
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ARTISTES AUTOCHTONES ET 
LEUR ART

Oaraya par Art Cirq. Photographe : Guillaume Saladin.

Nous appelons lʼesprit « Mom tune ay chi kun ». « Mom tune ay chi 
kun » est le lieu sacré en chacun de nous où personne dʼautre ne 
peut entrer. Cʼest là où chacun de nous peut rêver, fantasmer, créer 
et même parler aux grands-parents. Nous appelons les pensées et 
les images qui naissent à cet endroit « Mom tune ay chi kuna » – ce 
qui signifie sagesse – qui peuvent être communiqués aux autres 
dans des histoires, des chants, des danses et des œuvres 
artistiques. Nous appelons les histoires « achimoona », les chants 
« nugamoona », les danses « neemeetoona » et les œuvres 
artistiques « tatsinaikewin ». Tous ces mots se ressemblent nʼest-ce 
pas? Cʼest parce quʼils décrivent des dons issus de ce lieu sacré 
présent en chacun de nous.  (Maria Campbell, 1985)
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La septième façon de comprendre les arts autochtones consiste à porter attention à ce 
que les artistes autochtones nous révèlent sur leur travail. Il est possible de glaner une 
grande partie de cette information dans les catalogues, les articles de revues ou les 
critiques des travaux des artistes. Ces textes sont souvent laudatifs, ou dans le cas des 
critiques, ont parfois fait lʼobjet de peu de recherches ou ont été écrits par des critiques 
non autochtones possédant une expérience minime des œuvres autochtones.

Il existe cependant une documentation plus discursive, produite principalement par des 
auteurs et des critiques autochtones, dans des essais et des articles spécialisés sur les 
artistes et leur travail. Parfois, ces écrits portent sur un artiste particulier et son œuvre; 
dʼautres fois, sur un mouvement particulier, par exemple lʼécole Woodland ou le théâtre 
autochtone depuis les années 1980. 

Autrement dit, nous souhaitions faire entendre la voix dʼartistes sʼexprimant sur certains 
aspects de leur travail. Quelques-uns de ces artistes sont Maria Campbell, Truman 
Lowe, Sandra Laronde, Minnie Aodla Freeman, Jerry Longboat, Candice Hopkins, 
Geraldine Manossa, Drew Hayden Taylor, Tomson Highway, Kristina Fagan, Yvette 
Nolan, Linda M. Morra, Marianne Nicolson, Marie Clements and Eleanor Heartney. 
Nous avons inclus les paroles prononcées par Santee Smith et Yves Sioui Durand.

________________________________________

Je crois qu’en tant qu’êtres humains, on vit ce passage 
terrestre en tant qu’êtres créatifs dans un univers 

créatif. Je vois tout ce que nous faisons, surtout dans 
les arts, et on peut harnacher cette créativité-là, 

l’explorer, c’est ça le travail de l’artiste : trouver cette 
liberté dans la créativité et l’explorer.

Santee Smith34

________________________________________

En général, les arts conventionnels sont expliqués et critiqués en dehors de leur histoire 
et contexte culturels. Lʼaccent est mis sur lʼœuvre en elle-même, comme sʼil était 
possible de la déchiffrer en se contentant de la regarder de plus près. Cette attitude 
pour comprendre les arts est courante dans la tradition occidentale. 

Nous pensons que cette attitude exclusive est inadéquate, voire impossible, pour 
comprendre les arts autochtones. Cʼest pourquoi, au moment dʼorganiser notre 
examen, nous avons proposé la méthodologie qui consiste à « faire le tour de lʼarbre » 
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et à regarder les arts selon huit perspectives différentes. Cependant, nous pensons quʼil 
est important dʼinclure le point de vue de lʼartiste, comme une de ces perspectives.

Lʼintention dʼun artiste
Il est parfois difficile de trouver des moyens de comprendre une œuvre dʼart – quʼil 
sʼagisse de danse, de nouveaux médias, de musique ou dʼart visuel. Une bonne façon 
de commencer cette démarche consiste à écouter les intentions dʼun artiste. Truman 
Lowe (1991) nous fait part de ses espoirs :

Je mʼintéresse au moment dans le temps où « lʼhistoire » sʼarrête et où le 
« mythe » commence. Cʼest le moment où lʼhistoire dʼune famille quitte la page 
ou lʼanecdote tribale et devient légende. Cette réalité confine à lʼart. On peut 
alors commencer à assembler les images issues du plus profond de sa mémoire 
ou de celle dʼun ancêtre. 

Il est parfois difficile de trouver lʼélégance ou la beauté, étant donné lʼhistoire des 
peuples autochtones. Sandra Laronde explique :

Je pense quʼil est beaucoup plus révolutionnaire de montrer la beauté. Mais 
quʼest-ce que la beauté? Savez-vous ce que jʼappelle la beauté? Je pense que la 
beauté, cʼest la santé qui se voit. Tant de peuples travaillent autour de leur 
souffrance et de leurs problèmes. Je ne discrédite par leur travail, mais nous 
sommes bien davantage que nos problèmes. Il est temps de montrer notre santé 
– la vitalité de nos communautés, de nos arts et de nos cultures. Montrons ces 
choses. Il est tellement important… de créer de lʼart qui provient dʼun espace de 
beauté plutôt que dʼun espace blessé ou rempli de colère (dans Apsey, 2009, 
p. 90).

Les sons, les images et les mots sont les blocs de construction des artistes. Les artistes 
traduisent leurs intentions, leurs impulsions et leurs intuitions dans leur art à lʼintention 
du public. Ce processus de traduction donne souvent lieu à lʼinvention de nouveaux 
éléments. Minnie Aodla Freeman décrit ce processus :

Nous autres, Inuits, nous nous sommes adaptés et avons adopté bon nombre de 
mots pour décrire certains aspects de notre monde en mutation. Très souvent, 
nous forgeons un mot qui nʼexiste peut-être pas dans notre langue pour exprimer 
quelque chose dʼune autre culture. Par exemple, il nʼexistait pas de mot pour dire 
« art » en inuktitut. Cela ne veut pas dire que lʼart inuit nʼexistait pas, mais cʼétait 
une chose très sérieuse autrefois (dans Leroux, 1994, p.15).

Pour un danseur, lʼimpulsion provient du corps. Il doit travailler sans relâche pour 
réussir le mouvement puis travailler encore pour lʼinterpréter. Pour les danseurs 
autochtones, il existe une autre dimension, celle de lʼhonneur et du respect. Jerry 
Longboat explique :
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Je pense quʼen effectuant ce type de travail et de recherche sérieux et en 
participant à ces cérémonies, il est plus facile de trouver de nouvelles voies pour 
évoquer le contexte rituel qui renforcera lʼexpression artistique de la danse. Par 
exemple, lorsque jʼai travaillé avec un maître Kwakwakaʼwakw sur 
lʼapprentissage et lʼexécution de la danse du Corbeau de sa famille avec le 
masque du clan familial, jʼai eu accès à la tradition de sa famille… Une fois que 
jʼai atteint un certain niveau de compétence avec le mouvement et le chant du 
tambour, le maître a dit : « Maintenant, tu dois te lʼapproprier. Tu dois infuser ta 
personnalité dans le Corbeau. Ainsi, tu contribueras à lʼhéritage du Corbeau. » 

Lorsque je me suis engagé dans lʼexécution de cette danse – en infusant 
honnêtement ma personnalité dans la danse et lʼhonneur rendu à ce masque – je 
devais devenir le Corbeau. Et je le suis devenu… jʼai dansé dans la grande 
maison, jʼai senti la terre molle sous mes pieds, la fumée dans mes poumons et 
tous mes proches autour de moi (à la fois humains et animaux). Jʼai vécu une 
expérience sacrée – même si je dansais devant une caméra. Il faut arriver à 
comprendre profondément quelque chose pour pouvoir innover avec cette chose 
(dans Murphy, 2007).

La narration de contes
Quel que soit le médium utilisé par les artistes autochtones, leur travail repose presque 
toujours sur un récit. Les histoires remontent au commencement; elles constituent une 
partie essentielle de la tradition orale. Leur signification est profonde. Candice Hopkins 
(2005) observe :

Dans la culture autochtone, les histoires ne sont pas simplement des contes. Elles 
sont contées et racontées afin de résonner dans le présent, non pas comme des 
mythes ou des légendes, mais comme une partie vivante de lʼhistoire. Ces récits 
enseignent des leçons essentielles et des valeurs culturelles telles que le courage 
et lʼimportance de la communication.

Les histoires, selon la vision du monde autochtone, viennent de quelque part. Elles ne 
sont pas inventées sur le vif. Les artistes qui les utilisent sont invités à trouver leurs 
origines culturelles avant de créer de nouvelles expressions artistiques. Geraldine 
Manossa (2002) explique :

Le théâtre autochtone provient de sources précises et utilise une langue 
particulière, qui dévoile des mouvements fidèles au récit. Ces éléments précis 
permettent de distinguer le théâtre autochtone du théâtre occidental fondé sur le 
processus créatif. Cʼest la raison pour laquelle les interprètes, les écrivains et les 
réalisateurs autochtones doivent effectuer les recherches nécessaires sur les 
origines pour profiter de lʼinspiration continuelle de ces sources sans équivoque 
et éloquentes (p.30).
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_________________________________________

Le seul espoir d’avenir, c’est de croire en la force de 
nos cultures et, en son sein, à la fonction de l’art 
comme transmetteur des valeurs éthiques de nos 

traditions par la puissance de l’imaginaire délivré du 
tabou et de la superstition qui nous condamnent à la 
peur de nous-mêmes, à la peur de notre être profond.

Yves Sioui Durand35

________________________________________

En plus dʼécouter les histoires elles-mêmes, il est essentiel de reconnaître les 
protocoles culturels pour les transmettre dʼune personne à une autre. Maria Campbell 
raconte son expérience :

Les histoires sont précieuses pour les peuples autochtones, mais pour les Métis, 
elles représentent le plus grand patrimoine qui soit. La terre ne peut être donnée 
car elle nʼappartient à personne et, de toute façon, elle nʼest pas une chose, elle 
est la « mère »… personne ne mʼa jamais raconté une histoire qui nʼétait pas la 
sienne, à moins quʼelle ne lui ait été donnée ou quʼelle ait été achetée dans le 
cadre dʼun échange. Même dans ce cas, le conteur commence toujours par 
expliquer comment lʼhistoire lui est parvenue et par donner le nom de son 
créateur dʼorigine. Le conteur qui a reçu lʼhistoire ne peut pas la transmettre à 
quelquʼun dʼautre sans permission ou consentement préalable (dans Moses, 
2005, p. 122).

La narration de contes autochtones consiste rarement à lire simplement un livre. En 
général, les conteurs ont raconté lʼhistoire de nombreuses fois et chaque fois quʼils la 
racontent de nouveau, elle devient une autre histoire. Drew Hayden Taylor (1999) 
explique :

Un peu comme un acteur ou un écrivain, le conteur utilise son corps, sa voix et 
son imagination pour emmener son public en voyage. Sʼil ne sʼagit pas de 
lʼessence même du théâtre, du théâtre autochtone, je ne vois pas ce que cela 
pourrait être dʼautre (p. 203).
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Le filou (trickster)
Le rôle du filou apparaît sous différentes formes dans de nombreuses cultures de par le 
monde. Il/elle réapparaît dans les œuvres contemporaines des artistes autochtones. 
Tomson Highway (1988) explique lʼimportance du rôle du filou :

Comme Jésus-Christ qui se trouve au centre même de la mythologie chrétienne, 
il existe un personnage dans notre univers mythologique, dans lʼimaginaire de 
notre peuple, au centre de cet univers : cʼest le personnage du filou. Ce petit 
être, homme ou femme – peu importe, car le genre nʼexiste pas dans la langue 
crie – à cheval entre la conscience humaine et Dieu, exprime la réalité de lʼÊtre 
suprême, du Grand Esprit, aux humains et inversement. Je pense que sans la 
santé spirituelle de ce personnage, les Indiens sont complètement perdus.

Il est de notre responsabilité, en particulier des artistes, des gens qui travaillent 
avec des vies spirituelles – nʼest-ce pas le travail principal des artistes? Ceux-ci 
ne jouent-ils pas le rôle de prêtre dʼune certaine façon? Ne servent-ils pas ce 
type dʼobjectif à lʼéchelle culturelle? – de le faire renaître. Sans la renaissance et 
le retour de ce personnage essentiel – Trickster, Weesageechak (en Cri), 
Nanabush (en Odjibway) – je pense que nous sommes réellement perdus…

Kristina Fagan (2010) propose de ranimer la popularité du filou dans les arts 
autochtones pour une autre raison :

Par exemple, le concept du filou semble avoir été particulièrement attirant et utile 
pour les artistes autochtones urbains. La communauté autochtone urbaine 
présente une mixité tribale et les Autochtones qui la composent font état dʼune 
grande variété de cultures et de modes de vie. Dans ce contexte, le filou, en tant 
quʼAutochtone de toutes les tribus et adaptable à lʼinfini mais toujours 
identifiable, peut offrir un symbole utile de la vie en ville (dans Reder, p. 13).

Il existe cependant un risque de voir le personnage du filou comme un personnage 
« essentiellement » autochtone et de le réduire à une sorte de cliché simpliste. Yvette 
Nolan (2008) nous met en garde :
 

Le filou, désigné par de nombreux autres noms – Nanabush, Weesageechak, 
corbeau, coyote – a saisi lʼimagination des artistes et des savants. Les artistes 
autochtones, en trouvant de nouvelles manières de raconter des histoires 
anciennes, ont découvert un médiateur enthousiaste dans le filou... 
Principalement comique et clownesque, le filou nous enseigne la nature et la 
signification de lʼexistence sur la planète Terre; il se situe à cheval entre la 
conscience humaine et Dieu, le Grand Esprit… Cependant, il existe un danger, 
celui de voir le filou partout dans les œuvres autochtones. Drew Hayden Taylor 
raconte avoir lu avec surprise un essai universitaire qui décrivait la présence du 
filou dans lʼensemble de son œuvre. Bien que le filou soit présent dans certains 
de ses travaux, ce nʼest pas parce que lʼœuvre est écrite par un auteur 
autochtone quʼelle doit nécessairement mettre en scène un filou (p. 8).
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Linda M. Morra (2010) reprend lʼargument présenté par Yvette Nolan pour proposer une 
nouvelle place au filou dans le contexte actuel de la pratique artistique autochtone :

Depuis la fin des années 1980, le filou a été considéré comme un emblème 
dʼune conscience postmoderne plutôt que comme un élément appartenant aux 
cultures, aux histoires et aux récits autochtones; dans la mesure où le filou a 
souvent été utilisé au service dʼune culture principalement blanche et coloniale 
qui a représenté ce personnage comme exotique, le filou doit être replacé dans 
des contextes sociohistoriques autochtones particuliers et compris correctement 
au sein de ces contextes (dans Reder, p. xii).

À cheval entre deux mondes
De nombreux artistes autochtones, mais pas tous, font face au dilemme de lʼhybridité – 
découlant du fait de travailler avec deux ascendances, deux traditions et deux 
esthétiques. Ce dilemme peut être exprimé au niveau personnel, mais également à une 
échelle plus vaste. Marianne Nicolson raconte les changements quʼelle a vécus au fil du 
temps :

Mon identité a changé. À certains moments, jʼai été attirée par la culture et les 
modes de vie non autochtones. Au cours des cinq dernières années, je me suis 
tenue davantage du côté de ma mère – elle est issue de la communauté de 
Kingcome Inlet. Ce dilemme, je lʼexprime dans mes œuvres. La double culture 
est une situation courante, pas seulement pour moi, mais pour nous tous en tant 
que communauté. Mon art est une tentative dʼacceptation (dans McMaster, 
1999).

Pour dʼautres artistes autochtones, lʼhybridité est davantage liée à leur relation 
complexe avec les formes artistiques occidentales. On dit que le théâtre autochtone est 
hybride de nature – car il emprunte aux idées du théâtre autochtone et du théâtre 
conventionnel. Marie Clements (2005) explique :

Ce kaléidoscope personnel, historique et politique, toujours bouillonnant, est 
souvent ce qui donne sa couleur à la perspective autochtone à lʼextérieur et sur 
scène, et ce qui place les artistes autochtones au Canada dans la position 
unique dʼen savoir plus sur la culture dominante que cette culture nʼen sait sur 
eux. Cette assimilation générationnelle a permis la survivance, à des coûts 
sociétaux élevés, mais a également produit des générations dʼartistes 
autochtones qui ont survécu et finalement transcendé un monde qui sʼest 
introduit de manière inflexible dans leurs salons, leurs livres dʼécole, leur sens de 
la justice, les fondements de leur croyance, leurs langues et leurs gènes, mais 
nʼa pas réussi à faire taire lʼauthenticité de leur voix (p. 6-7).

La description de ces changements dʼidentité, devenue biculturelle, nʼest pas toujours 
pertinente pour comprendre la situation des artistes autochtones. Non seulement 
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certains revendiquent plusieurs identités, mais ces identités font également lʼobjet dʼun 
mouvement constant. Eleanor Heartney (2007) explique :

Les artistes… expriment un sens identitaire fluide, qui affirme que la pureté 
ethnique nʼexiste pas. En outre, en tant que « post-Indiens », les artistes 
embrassent une réalité dans laquelle lʼidentité est constamment refaçonnée par 
les circonstances environnantes. La libération de la quête de pureté leur permet 
de traiter dʼune variété de questions dans une grande diversité de médias… Ces 
artistes représentent également une réalité inéluctable de la vie contemporaine, 
soit la nature hybride de toute identité. Un grand nombre dʼentre eux se 
réclament de deux, voire de trois identités, et leur travail tend davantage vers les 
stratégies postmodernes dʼappropriation, de déconstruction et dʼironie que vers 
les revendications dʼethnicité ou les évocations de coutumes tribales.
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AVENIR DES ARTS AUTOCHTONES

Tournage du Journal d’un Sevrage, Wapikoni mobile. Photographe : Iphigénie Marcoux-Fortier.

Les Autochtones au Québec... réclament encore la justice et le hip-hop 
est un bon moyen pour revendiquer ce changement. En tant quʼartiste, 
jʼaime le hip-hop, car il permet de nous exprimer librement, de parler 
de toutes les questions importantes pour nous. Le hip-hop me donne 
un espace où je peux mʼexprimer sur de nombreux sujets, dénoncer 
les injustices. Il mʼoffre également un espace où je peux proposer des 
solutions positives aux maux de la société et réfléchir au monde qui 
mʼentoure. Grâce au hip-hop, nous ouvrons les yeux des gens sur 
notre culture et aussi sur notre longue, longue histoire sur cette terre. 
Je souhaite parler aux jeunes Québécois à qui la réalité de lʼhistoire 
des peuples autochtones nʼest pas toujours enseignée dans les 
écoles. Lʼhistoire des Québécois et celle des Autochtones au Québec 
sont liées. Ce lien entre nos cultures a formé le Québec tel que nous 
le connaissons aujourdʼhui et qui nous sommes. (Samian)36
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La huitième perspective pour comprendre les arts autochtones consiste à se pencher 
sur lʼavenir. Cette proposition est toujours délicate. Lʼidée selon laquelle il existerait un 
domaine généralement défini appelé « lʼavenir de lʼart autochtone » est trompeuse. 
Lʼavenir est par définition généralement imprévisible. 

Notre examen nous a permis de dégager certaines nouvelles tendances dans le milieu 
artistique autochtone. Nous nʼavons pas la prétention dʼaffirmer que ces tendances 
forment un mouvement. Dans leur ensemble, elles ne constituent pas nécessairement 
un concept complet ou homogène. En revanche, elles offrent des indices sur lʼévolution 
des arts autochtones. 

Certains artistes qui ont commenté cette évolution sont Samian, Skeena Reece, Archer 
Pechawis, Tania Willard, Steven Loft, Margo Kane, Verna J. Kirkness, Susan Crean, 
Sylvie Paré, Skawennati Tricia Fragnito, Peter Morin et Réginald Vollant. Nous avons 
inclus les paroles prononcées par Marrie Mumford et dʼAlanis Obomsawin. 

Tendances
Bien entendu, personne ne sait vraiment ce que lʼavenir nous réserve. Mais nous 
pouvons commencer par observer les tendances qui se dessinent actuellement dans 
les communautés autochtones :

1. Taux de natalité des peuples autochtones = plus de jeunes Autochtones 
Le taux de natalité chez les Autochtones au Canada est le plus élevé du pays et devrait  
représenter le double du taux de natalité moyen dʼici 2017.37 Cela produit une 
population qui est la plus jeune au Canada, dont environ la moitié est âgée de moins de 
25 ans. Ces données signifient que les jeunes artistes autochtones augmenteront en 
nombre et demanderont davantage de soutien. Skeena Reece38 explique :

Nous observons actuellement un processus de documentation et une 
participation à la culture conventionnelle à grande échelle sans précédent, 
attribuable entre autres au nombre croissant de jeunes artistes autochtones qui 
parviennent à lʼâge adulte. Les jeunes parlent de leurs modes de vie, de leurs 
communautés, de leurs espoirs et de leurs craintes, et nous devons les écouter. 
Nous devons ouvrir nos yeux et bien regarder ce quʼils nous présentent, et non 
pas les écouter en dernier lieu pour éviter de grandes catastrophes : nous 
devons utiliser leurs ressources en premier lieu, pour nous guider dans nos rôles 
dʼadulte et de gardien… Les jeunes autochtones, les peuples autochtones, les 
peuples indigènes, les artistes du hip-hop avancent des idées, créent des liens, 
tirent des conclusions et posent des questions importantes.
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2. Échanges entre les peuples autochtones
Les peuples autochtones du monde entier, y compris ceux de ce territoire, se 
rencontrent, échangent des connaissances et des stratégies, créent des réseaux, 
publient et sʼunissent pour faire pression sur les gouvernements – à lʼéchelle régionale, 
nationale et internationale. Ceci signifie que les artistes autochtones du Canada 
peuvent aujourdʼhui participer plus facilement à des échanges culturels. Comme jamais 
auparavant, ils découvrent de nouvelles œuvres dans un contexte mondial et 
communiquent leurs propres travaux et idées. Ces échanges ne seront pas toujours 
agréables, ne relevant pas toujours du paradigme de la ʻcélébrationʼ. Comme le 
suggère Archer Pechawis (2000):

Je veux décoloniser mon âme... Des personnes autochtones mʼont dit que les 
choses suivantes sont « traditionnelles »: lʼhétéro sexisme, le patriarcat, le diable 
« à cornes et à fourche », la noirceur est le mal / la lumière est bonne, mettez-en. 
Je sais que je possède une notion idéalisée de lʼIndianité pré-contact, mais 
quand même! Si nous (Indiens) allons nous sortir de la pagaille dans laquelle 
nous nous trouvons, alors certaines questions compliquées doivent être posées. 
Jʼadresse ces questions à la communauté autochtone afin dʼengager un débat à 
lʼinterne. Je ne suis pas intéressé aux réflexions des personnes non-autochtones 
à ce sujet. Cʼest une affaire indienne. Avec un peu de chance, cela nous donnera 
un espace pour respirer parce que cette conversation nʼa pas besoin dʼavoir lieu 
dans la sphère publique… Je pense que la question de ce qui est « traditionnel » 
va donner lieu à un très très long débat (p. 137).

3. Hybridité culturelle
Les Autochtones, en particulier ceux qui vivent dans les grandes villes, sont en lien 
avec des membres dʼautres groupes raciaux. Cela signifie quʼun nombre croissant 
dʼartistes possède des racines mixtes (autochtones plus une autre culture) et crée des 
formes artistiques hybrides. Certes, dʼautres artistes autochtones sans racines mixtes 
travaillent également de façon hybride. La génération actuelle dʼartistes autochtones a 
la capacité dʼadapter les formes artistiques autochtones et non autochtones à leur 
propre pratique artistique. Concernant le hip-hop, Tania Willard39 explique :

La recherche de la culture par lʼart et lʼexpression constitue lʼune des influences 
de lʼintégration des formes du hip-hop à lʼesthétique autochtone... Les artistes 
autochtones trouvent leurs racines dans leur culture indigène, mais également 
grâce à lʼinfluence du hip-hop, de lʼautre côté de la ligne imaginaire que nous 
appelons une frontière.

Les rythmes chamaniques et ancestraux alimentent le hip-hop, lʼart et 
lʼexpression autochtones. La culture et lʼidentité fluctuent sans cesse; les 
nouvelles formes créées aujourdʼhui deviennent la culture de nos petits-enfants, 
une culture hybride, animée et mélangée à  des « traditions » plus anciennes. 
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Nous continuons à bouger, à grandir et à changer. Que les influences viennent 
du hip-hop ou de la musique country, les racines de lʼexpression remontent à 
lʼhistoire culturelle, aux langues, territoires et droits autochtones, et à lʼesprit de 
nos ancêtres.

__________________________________________

Je pense que l’émergence du théâtre autochtone et la 
création d’un mouvement dans l’ensemble du pays 

malgré les niveaux de financement déplorables de la 
part du gouvernement et des institutions du Canada 

sont une réussite. Nous, les peuples autochtones, 
réussissons très bien à travailler avec presque rien.

Marrie Mumford40

__________________________________________

4. Technologies nouvelles et émergentes
Bien que lʼaccès aux nouvelles technologies continue de poser problème pour certaines 
communautés autochtones ces technologies influencent les Autochtones, y compris 
ceux qui vivent dans des régions éloignées. Elles influencent également les artistes. 
Ceux-ci peuvent travailler avec ces nouvelles technologies. De plus, ils peuvent 
distribuer leurs œuvres, les commercialiser, en parler (à des rassemblements) sans 
quitter leur domicile. Comme lʼexplique Steven Loft41 :

Lʼart, en tant quʼélément de lʼInternet, en est encore à ses balbutiements. Il est 
vrai que beaucoup de sites présentent des œuvres dʼart et des artistes, mais 
nous en sommes encore à conceptualiser le cyberespace comme site de 
production et de diffusion dʼœuvres. Lʼavenir de cette technologie tient au 
développement de « réseaux conceptuels », cʼest-à-dire de lieux 
dʼexpérimentation, dʼinteraction et de diffusion pour les artistes. On pourrait dire 
que cʼest encore plus vrai pour les artistes autochtones en raison des diverses 
divisions géographiques et de lʼhistoire de leurs relations avec la collectivité 
artistique dominante.

5. Guérir des effets de la colonisation
Les peuples autochtones ne se sont pas encore remis de lʼhistoire coloniale du Canada. 
Cependant, ils mettent en place différentes stratégies pour guérir des effets de lʼhistoire 
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– principes de la médecine traditionnelle, commission de vérité et de réconciliation, 
justice réparatrice. Les artistes autochtones contribuent à cette guérison grâce à leurs 
productions – romans, vidéos, pièces de théâtre, etc. Margo Kane (1998) explique :

À ce jour, les Autochtones continuent de chercher leurs origines. Un grand 
nombre dʼentre eux ont été adoptés ou placés en dehors de leur province, 
certains aux États-Unis, dʼautres en Europe. Beaucoup rentrent chez eux avec 
des histoires tragiques de maltraitance et des souvenirs trop douloureux pour 
être oubliés. Avec leurs familles, ils ont entamé le lent processus de guérison et 
de reconstruction dʼeux-mêmes et de leurs communautés. 

6. Éducation et formation
De plus en plus de jeunes autochtones finissent leurs études secondaires puis 
poursuivent leur éducation dans des collèges communautaires et des universités. De 
nombreux artistes autochtones reçoivent une formation artistique, soit dans des écoles 
artistiques occidentales, soit par lʼintermédiaire de mentorat ou des quelques 
programmes de formation autochtone existants dans le domaine des arts. Au même 
moment, le concept « dʼéducation » est réexaminé à la lumière des traditions, valeurs et 
manières de vivre autochtones. Verna J. Kirkness (1999) propose :

Lʼavenir de lʼéducation autochtone au Canada débute, à mon avis, avec les 
processus plutôt que les contenus. Non seulement devons nous impliquer les 
parents, ce qui est impératif,  mais nous devons impliquer la communauté afin de 
sʼapproprier de ce que sera lʼéducation autochtone au 21ième siècle. De pairs 
avec les professeurs et les autorités scolaires, ils doivent décider ce quʼils 
veulent pour leurs enfants maintenant et dans lʼavenir. Ils doivent souscrivent à la 
philosophie et aux principes quʼils mettent en place. Alors seulement pourrons 
nous / pourront-ils… commencer à voir lʼéducation autochtone en tant que 
phénomène culturel holostique.

Futures réalités
Toutes ces tendances obligeront le système artistique canadien tel quʼil existe 
actuellement à sʼadapter. Il devra prendre en compte de nouveaux défis, à savoir:

1. Infrastructures
Le manque dʼinfrastructures appropriées pour soutenir les arts autochtones – 
organisations artistiques, établissements de formation, organisations de services 
artistiques, lieux de rassemblement autochtones, diffuseurs – est lʼune des plus 
grandes failles du système. Dans ses écrits sur le théâtre, Susan Crean (2008) 
constate :

Le théâtre autochtone a aujourdʼhui atteint une étape où il peut présenter des 
exigences et prendre des libertés. Il a mis en place sa propre tradition 
multidisciplinaire et sa propre esthétique collective et a le pouvoir ainsi que 
lʼaudace (chutzpah) de sʼen prendre à Shakespeare. Le revers de la médaille de 
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cette réussite est lʼextrême fragilité du système qui soutient lʼensemble. Même si 
les heures supplémentaires et les faibles revenus sont monnaie courante dans le 
domaine des arts, lʼensemble de la communauté du théâtre autochtone souffre 
dʼépuisement. Le plus éprouvant est que le théâtre canadien conventionnel ne 
soutienne pas le travail des Autochtones, cʼest-à-dire quʼil ne choisit pas et ne 
produit pas des pièces autochtones. 

2. Nouvelle sensibilisation aux arts et nouveaux publics
Au fur et à mesure que la production des arts autochtones augmente, le désir de 
comprendre et de connaître les artistes autochtones et leurs pratiques sera plus grand. 
Ce désir naîtra probablement au sein des publics autochtone et non autochtone. Les 
institutions et les organisations artistiques canadiennes devront apprendre à sʼadapter 
et collaborer à lʼaide de nouvelles méthodes pour répondre aux désirs de ces nouveaux 
publics. Ce changement ne se réalisera pas rapidement puisque cela implique des 
risques, ce que les organismes artistiques conventionnels ne considèrent pas comme 
partie de leur mandat. Sylvie Paré (2006) explique :

... Dans les musées dʼÉtat, on trouve si peu dʼintérêt pour lʼhistoire des artistes 
dʼici. Les préjugés sont très tenaces et cela empêche les gens du milieu de 
trouver de nouvelles façons de travailler ensemble. Il est certain quʼil y a toute 
une muséologie à développer dans les musées dʼart du Québec pour développer 
des méthodes et des approches innovatrices avec les Premières nations.

3. Discours critique
Les universitaires et les critiques autochtones sʼefforcent dʼinscrire les arts et la culture 
dans les cadres appropriés. Le travail des artistes autochtones ne peut tout simplement 
pas être correctement évalué par lʼintermédiaire du prisme de lʼart occidental. Mais à 
quoi ressemblera un prisme de lʼart autochtone dans le futur? Comment le discours 
actuel sur les arts autochtones continuera-t-il à se développer? Skawennati Tricia 
Fragnito42 explique :

Les Autochtones dans lʼavenir, cʼest ce dont je souhaite vraiment parler ou ce 
que je souhaite voir et montrer aux autres. Jʼaimerais nous voir dans le futur, afin 
de pouvoir nous imaginer plus loin, non plus seulement comme des survivants, 
mais comme des membres de la société pleinement participants et libres dʼagir 
dans une société contemporaine, extrêmement moderne et futuriste.

4. Indigénisation
Actuellement, des organisations artistiques autochtones recherchent et commencent à 
remplacer le système conventionnel par des modèles de gouvernance autochtones. 
Compte tenu de la tendance des Autochtones, des artistes en particulier, à réclamer, à 
se réapproprier et à réinventer leurs propres moyens pour exister dans le monde, 
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lʼavenir sera davantage « indigénisé ». Les artistes autochtones redécouvrent les 
méthodes traditionnelles de travail en même temps quʼils repoussent les limites du futur. 
À cet égard, le rapport triangulaire entre les aînés, les jeunes et les artistes est dʼune 
importance capitale. Les artistes peuvent agir comme ponts intergénérationnels, 
comme transmetteurs des traditions culturelles. Ils créeront de lʼart – concevront, 
exécuteront, produiront et comprendront – dans les communautés à lʼaide de méthodes 
autochtones anciennes et renouvelées. Ce qui nécessitera de travailler différemment. 
Trouver la voix autochtone essentiel au processus dʼindigénisation. Parlant du territoire, 
Peter Morin propose43 :

Votre voix est aussi une voix porteuse du territoire. Elle est imprégnée de 
lʼhistoire – en idées – et de la pratique de ces idées. Rappelez-vous votre voix 
porteuse du territoire. Utilisez-la pour parler.

Réflexions finales
La création du présent examen de la connaissance et de la documentation, bien que 
parfois fastidieux, fut pour nous deux un travail fait avec amour. Nous avons beaucoup 
appris. Nous offrons ce document comme notre modeste contribution à un dialogue 
soutenu – lʼhistoire, la ténacité et les significations contemporaines de lʼart autochtone – 
qui au cours des dernières décennies, sort de lʼombre du colonialisme.

Cʼest un dialogue entre les artistes autochtones eux-mêmes et leurs communautés. 
Cʼest un dialogue avec les arts conventionnels au Canada. Et cʼest un dialogue, 
récemment entamé, avec les artistes de couleur et leurs organisations.

Nous souhaitons quʼà travers une meilleure compréhension des arts autochtones 
aujourdʼhui, un plus grand nombre de Canadiens non-autochtones honorent les artistes 
autochtones. Nous espérons quʼun jour leur place dans lʼimagination artistique de ce 
pays sera finalement et totalement reconnue et respectée.

Une des manières dʼhonorer les artistes autochtones est de les visiter dans leurs 
contextes de travail. Il y a beaucoup à observer et à apprécier en présence de ces 
artistes. Réginald Vollant invite les non-Autochtones à la table de discussion :

Venez chez nous, venez voir les gens de chez nous, venez partager des choses 
avec nous. Je crois que sʼil y a des choses à faire, des structures à établir ou des 
discussions à mener avec les Autochtones, il faut le faire dans ce contexte-là 
(dans Trépanier, 2002).

Nous sommes à un moment particulier de lʼhistoire. Les Peuples autochtones rapatrient 
leurs œuvres dʼart et artéfacts des musées à travers le monde et les ramènent à la 
maison. Et quand ces objets atteignent leur destination, une nouvelle vie leur est 
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insufflée. Les Peuples indigènes à travers la planète se rencontrent à une fréquence 
accélérée, parfois pour la première fois. Et quand ils se rencontrent, de nouvelles 
interprétations, de nouvelles alliances, de nouveaux engagements sont conclus au sujet 
des pratiques artistiques et culturelles. 

Les artistes, les universitaires et les critiques autochtones écrivent – souvent réécrivent 
– lʼhistoire de lʼart dʼun point de vue autochtone. Et ce faisant, des manières 
entièrement nouvelles de voir, de se remémorer, dʼanalyser, de cataloguer, dʼexaminer 
et de critiquer leurs propres formes dʼart, émergent.

Si nous – et il existe plusieurs ʻnousʼ canadiens – considérons tout cela sérieusement, 
si nous écoutons sincèrement et respectueusement, si nous sommes courageux dans 
lʼexamen des dures réalités de notre histoire collective, les résultats seront 
transformateurs.

Nous commencerons à imaginer des significations nouvelles pour cette idée que nous 
appelons Canada.

____________________________

Honorez l’artiste. L’artiste est la voix du pays. Il 
semble que nous avons connu la guerre pendant 

longtemps. Tout faisait peur. Beaucoup de nos gens 
dormaient; la terre, l’eau, l’air et les animaux étaient 

troublés. L’artiste a continué à travailler. Les 
prophéties se matérialisent maintenant. Nos jeunes 
représentent la septième génération à innover et à 

préparer le terrain pour les sept générations qui 
suivront. L’artiste est inspiré et plus fort que jamais. 
Les enfants prennent de nouveau leur place dans le 

monde.
Alanis Obomsawin44

____________________________

France Trépanier et Chris Creighton-Kelly, décembre 2011.
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