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À LA RECHERCHE DE LA NATURE 

Louise Poissant 

\i 
W i e 
• é 

rieux monde, tu n'es plus qu'une 
étoile meurtr ie qui s'éteint.» 

Thomas Beddoes. 
Le souci écologique, qui a nourri cer

taines pratiques artistiques au cours des 
trente dernières années, renoue avec 
une tradition qui ménageait un espace 
d'implication direct de l'art dans la vie. 
Rompant avec diverses formes d'art qui 
avaient développé un tel degré d'auto
nomie qu'elles ont pu paraître abs
traites, sans lien avec la vie ou avec quoi 
que ce soit qui n'est pas art, l'art écolo
gique, à l'instar d'autres démarches 
«impliquées», s'est résolument engagé 
à vouloir changer la vie. La modernité 
avait encouragé la spécialisation, et 
avec elle la séparation des sphères d'ac
tivité, au point de les rendre incompré
hensibles et insignifiantes les unes par 
rapport aux autres. L'art abstrait reflé
tait un monde morcelle, vidé de sens et 
de cohésion. C'est cette tendance, et le 
sentiment d'aliénation qui l'accom
pagne, que l'écologie et son approche 
globaliste ont cherché à renverser afin 
de permettre à l'humain de s'y retrou
ver, de se sentir partie d'un tout qu'il 
contribue à maintenir et à transformer. 

Ceux qui ont choisi d'adhérer à ce 
vaste projet, et de faire de leur art un 
apostolat, ont développé une con
science politique marquée par l'expé
rience moderniste. «Eye opener» ou 
«consciousness-raiser»1 pou r re
prendre les expressions de Lucy Lip-
pard, les liens qu'ils établissent entre 
l'art et la vie portent les stigmates d'un 
monde déchiré et fragile, de toute part 
menacé, dont il fautprotéger l'intégrité. 
Ce cri d'alarme a fait écho à celui de 
plusieurs groupes militants au cours 

des années 60-70. Mais ce qui distingue 
la revendication écologiste, c'est son in
térêt pour le «bien commun», pour ce 
qui n'appartient à personne en propre 
mais dont chacun doit répondre. Dans 
ce contexte, la nature, l'eau, l'air, l'en
vironnement visuel et sonore, et en 
particulier tout ce qui les trouble et les 
menace, deviennent matière concrète 
ou référentielle de la démarche artis
tique. 

Soulevé par une poussée animiste, ce 
courant a fait de l'environnement le 
partenaire qui interpelle et répond, ce
lui qui enregistre et réagit. Plus encore, 
la nature devient l'ultime refuge à mé
nager dans un monde où la pollution 
n'a d'égale que la désinvolture. L'in
fluence de Thoreau n 'es t pas loin, 
comme l'a justement remarqué John 
Beardsley. «Man is a part and parcel of 
nature, rather than a member of soci
ety.»2 E. doit donc recréer les liens né
cessaires et premiers qui l'unissaient à 
cette nature et débusquer l 'ennemi 
caché en chacun de nous, mais plus im
médiatement dans l'entreprise indus
trielle, et en particulier s'il s'agit d'une 
multinationale d'origine étrangère. Les 
grands périls ne sont plus des Acts 
of God mais des Coups du Démon 
Capitaliste. 

La nature, ce vaste musée 
L'apparition de l'art écologique s'ex
plique aussi par le développement 
propre du champ de l'art. On se fatigue 
de la pureté formaliste. C'est un peu ce 
que signifient toutes les formes d'art 

3ui ont enraciné leur démarche dans 
es réalités extra-artistiques. L'art éco

logique, comme plusieurs formes d'art 

conceptuel, a abandonné la polarisa
tion sur l'objet au profit de la notion de 
processus: processus de dégradation 
des éléments naturels, processus de 
transformation de la matière en œuvre. 
Entropie et néguentropie. Et comme le 
signalait Lawrence Halprin, la portion 
du processus qu 'on dévoile, c'est la 
pointe de l'iceberg: les 9/10 restent 
invisibles3. On a même parlé de process 
art à propos de toutes ces installations 
dont le propre consiste à évoluer en 
fonction de paramètres non spécifique
ment artistiques, et dont l'histoire de 
la fabrication et des transformations 
devient œuvre. 

La notion de processus implique 
aussi une conception du temps sous le 
mode de la durée. L'œuvre se déve
loppe dans le t emps . Elle oblige à 
l'abandon de la perception statique qui 
l'épinglait sur un calendrier: on ne peut 
plus la dater. L'exigence de rendre 
compte du processus a forcé, au 
contraire, à travailler en «temps réel» et 
à inscrire la démarche dans une durée 
parfois éphémère, comme c'est le cas 
des œuvres faites de neige ou de glace, 
je pense à des oeuvres de Richard 
Fleischner, Bill Vazan, du groupe Inser
tion, etc., ou des méga-projets de 
Lowry Burgess tels, L'axe tranquille, ins
tallation reliant certains éléments dis
p o s é s s u r la t e r r e et u n e p a r t i e 
pulvérisée dans l'espace sidéral par une 
navette de la NASA4; mais parfois la 
durée est séculaire, comme c'est le cas 
d'œuvres faites de pierres, enfouies 
dans le sol. A la limite, toute interven
tion sur l'homéostase exerce une in
fluence qui se mesure en millénaires. 
L'inscription temporelle de cette forme 
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d'art se distingue aussi des autres ma
nifestations artistiques qui ont marqué 
la modernité en cela qu'elle ne se 
conjugue pas au plus-que-présent (le up 
to date anglais) comme la plupart des 
avant-gardes et des courants nés au 
cours du siècle, mais qu'elle projette sur 
demain le souvenir ou plutôt le fan
tasme nostalgique d'un hier d'avant 
la pollution, d'avant la souillure 
humaine. 

Denis Langlois 
Le désordre, 6 juin 1988. 

Dessin à la mine de plomb et 
crayons de couleur 

sur papier tendu; 60 x 80 cm. 

Tout comme le body art dont certaines 
réalisations défendent une idéologie 
écologiste, je pense entre autres à des 
performances de Gina Pane, man
geant de la viande avariée ou masti
quant du verre concassé pour manifes
ter contre la violence inoculée à petites 
doses par lejunk alimentaire et culturel, 
l'art écologique s'inscrit aussi en réac
tion au minimalisme. Les recherches de 
l'art pour l'art, qui ont caractérisé les 
diverses démarches minimalistes, ont 
encouragé le traitement exclusif des 
traits spécifiques de chaque genre artis
tique. Cette spécialisation a entraîné un 
isolement de l'objet d'art qui n'a plus 
circulé que dans un micro-milieu de 
spécialistes. 

L'idéologie écologique affiche au 
contraire une bannière holistique qui 
explique qu'elle soit apparue comme 
une issue à l'enfermement et à Xinbree
ding auxquels confinait le minima
lisme. L'art écologique, reproduisant 
les approches systémiques qui ont 
commencé à se répandre dans le public 
au cours des années 60, se présente en 
fait comme un interface entre les indus
triels et les écologistes, entre l'art et la 

nature, le collectif et le privé, l'objet et 
l'action, la théorie et la pratique. D tente 
de conjuguer les ressources et les be
soins de chacun des deux mondes, 
de sensibiliser au pire en injectant du 
meilleur. 

C'est ce qui a motivé plusieurs pro
jets de Robert Smithson, entre autres, 
sur des sites industriels abandonnés, 
ou sur d'anciennes carrières, en vue de 
prévenir l'érosion du sol et faciliter sa 
refertilisation, pour redonner vie à ces 
sites tout en commémorant leur voca
tion industrielle antérieure. Certaines 
démarches sont allées systématique
ment dans ce s e n s . Je p e n s e par 
exemple au Art Park à Lewiston, New 
York, ancien dépotoir converti en jar
din de sculpture, ou au symposium de 
sculpture de Chicoutimi, en 1980, qui 
avait adopté une pulperie abandonnée 
comme site de nombreuses installa
tions. D'autres artistes ont conçu des 
projets sculpturaux qui remplissaient 
réellement une fonction écologique. 
Les travaux du Center for Advanced 
Visual Studies, au MIT, ont souvent 
suivi cette direction, et en particulier les 
projets de jardins d'eau, de Gyorgy 
Kepes, pensés à la fois comme méga
sculptures et comme installations 
d'épuration des eaux urbaines5. 

Un lien avec un autre courant artis
tique semble avoir été déterminant. Il 
s'agit des affinités entre l'art écolo
gique et l'art conceptuel, dont plu
sieurs formes ont préparé le terrain aux 
démarches des écologistes. L'attention 
se déplace alors sur les documents, «ces 
expériences de seconde main», comme 
les appelle Lucy Lippard, que sont les 
cartes, les dessins, les photos, etc. qui 
deviennent œuvres plutôt que simples 
supports à la production ou à la diffu
sion des œuvres. Une installation telle 
que Learning to Live Within a Confined 
Space, de Stephen Willats, faite de pho
tos, d'encadrés, de diagrammes illus
t rant , à la manière de d o c u m e n t s 
sociologiques, le mode de vie contem
porain, a trouvé sa légitimité grâce au 
travail idéologique opéré par l 'art 
conceptuel. Toutes les œuvres écolo
giques sont d'ailleurs conceptuelles à 
un niveau ou à un autre. 

Enfin, une dernière filière d ' in
fluence, que j 'a imerais souligner, 
concerne les considérations dont la no
tion de «contexte» a fait l'objet depuis la 
fin des années 60. A côté de l'écologie, 
la philosophie du langage et la prag
matique ont donné une grande impor
tance à cette notion dans le cadre des 
études sur renonciation et la constitu
tion du sens. Max Black a même pro
posé , en 1970, q u ' o n rebapt i se la 
pragmatique «contextics». Cette notion 
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a d'ailleurs pris de multiples visages, 
selon le contexte, précisément. On 
parle d'environnement, de milieu, 
d'entourage, de relation, de climat, 
d'ensemble, etc. pour nommer tout ce 
qui semble déterminant par rapport à 
un phénomène. Le besoin de replonger 
l'art dans la vie et de questionner les li
mites des ressources, l'épuisement de 
la matière, relève, en partie du moins, 
de cette approche globalisante qui ré
serve une place prépondérante à l'en
vironnement. 

Quelques tendances 
Il ne saurait être question ici de propo
ser une typologie des artistes-écolo
gistes. L'entreprise serait d'autant plus 
vaine qu'ils ont pour la plupart inscrit 
leur démarche dans une volonté de ral
liement et dans un esprit de synthèse. 
Mais comme ils n 'ont pas formé un 
groupe et qu'ils n'ont pas été réunis par 
une exposition ou une étude, plusieurs 
d'entre eux, au contraire, appartien
nent à d'autres mouvements, il peut 
être utile de connaître les principaux 
domaines où on les retrouve. 

La nature: un défi renouvelé 
Si le land art a suscité plusieurs réalisa
tions à visée écologique, il ne faut tou
tefois pas confondre les deux approches 
et, contrairement à ce qu'on pourrait 
penser, un grand nombre de projets de 
land art n 'ont aucune portée écolo
gique. On les a même qualifiés parfois 
de viol6. Smithson, Michael Heizer et 
bien d'autres ont provoqué la critique 
par certaines in te rvent ions di tes 
«agressives» sur l'environnement. Une 
boutade de Heizer «You might say I am 
in the construction business» en dit long 
sur la réception que ses œuvres ont 
connu auprès d 'un certain public7. 
Mais toutes les démarches visant la res
tauration d'un équilibre ou d'une ho-
méostase avec la nature rejoignent la 
ligne de pensée écologique. C'est en ce 
sens que la nature redevient un défi: il 
ne s'agit plus de la conquérir, comme 
au temps des pionniers auxquels cer
tains projets titanesques font penser, 
mais plutôt de la protéger et de la 
restaurer. Une fois dominée il faut la 
préserver. 

Le land art s'est surtout développé 
aux États-Unis en réaction à l'invasion 
industrielle. Ceci rappelle la popularité 
qu' a connue la peinture de paysage au 
siècle dernier, de même que la création 
des premiers jardins botaniques et zoo
logiques, contemporaine de l'impor
tant phénomène d'urbanisation en 
Europe et en Amérique. La nature de
vient cet objet perdu, cette matrice à ré
générer, à réinventer. A côté de tous 

ceux qui représentent les dégâts, je 
pense entre autres à une série de des
sins de Denis Langlois reproduisant 
l'effet destructeur de la pollution sur la 
végétation, ou à l'installation de Hans 
Haacke illustrant la dégradation des 
eaux du Rhin, il y a tous ceux qui ont 
entrepris, à l'instar de Gyorgy Kepes de 
recycler un élément, l'eau, le sol, l'air. 

D'autres artistes ont adopté une atti
tude moins militante, mais non moins 

soucieuse des considérations promues 

S>ar l'écologie. Il s'agit de toutes les 
ormes de land art dans lesquelles l'in

tervention de l'artiste est minimale et 
discrète. Une douce appropriation du 
site et, parfois même, une simple trace 
du passage de l'artiste. Les artistes an
glais sont passés maîtres dans cette 
forme d'intervention qui rappelle les 
promenades des Anglais du XIXe siècle 
qui entretenaient un rapport fusionnel 
avec la nature. Les longues prome
nades de Richard Long, les assem
blages de Andy Goldsworthy, ou les 
tracés sur le sable de Bill Vazan et 
d'autres, que la marée suivante balaye, 
s'apparentent à ce mode d'appropria
tion qui devient communion avec la na
ture. On n'est pas loin du romantisme, 
de la moiteur fusionnelle, du modèle 
botanique de la pollinisation, de la 
«fleur bleue» de Novalis. 

Des œuvres de terre et de chair 
Les promenades et les randonnées qui 
se transforment en œuvres écologiques 
s'apparentent aussi au body art en cela 
que le corps de l'artiste et ses traces ser
vent de matière première, conjointe-

Lowry Burgess 
La porte vers l'éther. 
Gerbe de glaçons lancée dans l'espace. 
(Photo tirée de l'album 
Burgess, l'Axe tranquille, 
Éditions du Trécarré, 1987.) 
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ment à la nature. Ces land-body artists 
unissent le corps et la terre dans une 
perspective liant écologie et primiti
visme. Les rituels de purification de 
Charles Simonds, enfoui dans la boue 
et mimant une lente venue au monde, 
s'inscrivent dans ce registre. A la fois ri
tuel, empreint de chamanisme, et psy
chodrame personnel, ces pratiques 
dénotent une fascination pour un pri
mitivisme qui rétablirait un contact non 
médiatisé entre l'humain et la nature. 
On y découvre souvent, comme l'a jus
tement observé Kirk Varnedoe, une os
cillation entre un ordre supérieur à faire 
valoir et une spontanéité enfantine 
débridée8. 

Le corps , mais auss i la vie de 
l'artiste, peuvent devenir œuvre. Andy 
Warhol, Manzoni, Yves Klein, et avant 
eux, Marcel Duchamp avaient consacré 
des attitudes ou des tranches de vie 
d'artistes comme objets d'art. Certains 
artistes-écologistes, dont David Nash, 
ont lié leur pratique artistique à leur vie. 
Mais cette condensation se fait dans le 
sens inverse de celle qu'avaient opérée 
les stars du monde de l'art dont la vie 
se retrouvait objet d'attraction et de fé
tichisme. Chez des artistes comme 
Nash, la pratique artistique est deve-

Robert Smithson 
Spiral fetty, 1970. 

Basalte noir, calcaire et terre; 457 i 
Utah, Great Salt Lake. 

nue un art de vivre. Sa sculpture est im
prégnée de l 'environnement où il a 
choisi de vivre, une modeste ville dont 
le tissu physique et psychologique est 
marqué par l'exploitation d'une car
rière. Entre autres interventions, il a 
planté une vingtaine de frênes, pour 
qu'ils constituent, trente ans plus tard, 
un Ash Dome, «a volcano of growing 

exergy»9- Le projet de ferme, de l'Amé
ricaine Bonnie Sherk, est dans le même 
esprit, mais à une échelle plus im
portante . Elle a 
organisé et géré 
une ferme d'art de 
1974 à 1980 à pro-
x i m i t e' d ' u n 
échangeur d'au
t o r o u t e à S a n 
F r a n c i s c o . Ce 
centre remplissait 
p lus ieurs fonc
tions, en tant que 
site pe rmet tan t 
des expérimenta
tions esthétiques et interactives avec la 
flore et la faune. Dans ce type d'appro
che, en tout point étrangère au buco-
lisme, au charme de «l'Arcadie des 
pique-niqueurs» pour reprendre l'ex
pression de J. Monnier1 0 , le corps 
s'étend à son environnement. L'art de
vient un cadre et un style de vie. 

A côté de toutes ces interventions 
douces, il y a les performances plus vi
olentes de Gina Pane, de Chris Burden, 
de Vito Acconci qui n 'hés i tent pas 
à utiliser leur corps, au péril même 
de l eu r v ie , p o u r s ign i f i e r avec 
v é h é m e n c e q u e n o u s v i v o n s 

dans un envi-
r o n n e m e n t 
agressant et 
menaçant. 

L'homme 
ce loup pour 
l'homme 
Un n o m b r e 
i m p o r t a n t 
d'artistes fé
ministes ont 
porté l'éten
da r d écolo
g ique , et là 
encore, on re-
t r o u v e d e s 
adeptes de la 
manière forte 
ou , au con
traire, des dé
marches qui 
ont proposé 
des attitudes 
liantes et ré
conciliantes 
avec les élé

ments. Carolee Schneemann serait 
plutôt des premières, avec des per
formances qui visaient à la fois l'affran
chissement de la femme des modèles 
pornographiques mâles et la réactuali
sation d'images de déesses. Dans l'une 
de ses performances, Eye Body, elle lais
sait des serpents, symboles de renais
sance, parcourir son corps nu. Les SOS 

(Scarification Object Series) de Hannah 
Wilke associent le destin de la terre et 
celui des femmes: l'une et les autres 

sont vulnérables 
et inféodées. L'af
f ranchissement 
passe pa r des 
gestes de provo
cation, comme ces 
p h o t o s sur les
quelles elle a le 
corps couvert de 
petits moulages 
e n f o r m e d e 
vagins. 

Celles qui ont 
opté pour l'autre attitude ont, pour la 
plupart, puisé leur inspiration dans un 
répertoire de formes archaïques, de 
déesses mères, de fétiches de fécondité 
ou dans des représentat ions d 'élé
ments ou de forces cosmiques. Leur 
objectif manifeste est d 'évoquer un 
règne, dominé par les femmes, où les 
humains vivaient en harmonie avec les 
é léments . A cette occasion, elles 
condensent références anthropolo
giques, topologiques et astrologiques, 
de même qu'elles multiplient les em
prunts à des cultures préhistoriques ou 
orientales. Les mousses de Francine 
Larivée sont ici des figures exem
plaires. Elle reproduit dans un micro
mil ieu les cond i t i ons de vie des 
mousses qu'elle a trouvées sur des ter
rains abandonnés, ou en forêt. Toute 
une série d'arrangements ont été ins
pirés par des combinaisons entre le ying 
et le yang, entre les principes féminin et 
masculin. B est intéressant de noter que 
chez Larivée, comme chez plusieurs ar
tistes qui ont choisi de travailler avec un 
élément naturel, la nature accède au 
titre de partenaire communicationnel. 
Les mousses de Larivée sont plus que 
vivantes, elles ont une vapeur d'âme. 

L'eau, l'air, la terre et l'art 
La dernière tendance que j 'aimerais 
évoquer ici rejoint toutes les pratiques 
artistiques qui se sont associées à un 
système non-artistique, qu'il soit biolo
gique, urbain, social, institutionnel, 
économique, etc. pour en démontrer ou 
en dénoncer les rouages. Les positions 
de la systémique se trouvent tour à tour 
illustrées par ces pratiques artistiques-
écologiques. L'écologie étant la science 
systémique par excellence. 

C'est dans cette perspective que 
Hans-Werner Kalkmann a engagé ses 
travaux. Ses Jardins aériens, entre autres, 
sont très instructifs parce qu'ils jouent 
sur une triple métaphore. Il poste des 
sachets transparents dans lesquels il fait 
germer des graines. «Témoins de l'at
teinte que le gaspillage porte à la na-
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ture, les Jardins aériens choquent à 
domicile»'1, ils font prendre conscience 
de l'état du «tout à la poubelle» dans le
quel on vit. Mais ces jardins démon
trent aussi que la nature ne peut être 
simplement conservée. Le statu quo lui 
serait fatal. En effet, ces graines ger
ment dans leur sachet, mais c'est aussi 
le cas d'éléments pathogènes. Enfin, 
l'humain non plus ne saurait survivre à 
huis clos. Luis Benedit a aussi mené 
des recherches sur le terrain de la bota
nique en soumettant des plantes à des 
conditions de développement artifi
cielles. Son pari renouvelle et prolonge 
celui de Duchamp: provoquer une 
réaction différente du spectateur placé 
dans un contexte différent. Noel Har
ding a pris le même parti dans son 
Enceinte recréant des habitudes conven
tionnelles, alors qu'il montrait des 
poules se déplaçant sur une trépi-
gneuse roulant en sens inverse de leur 
destination, la mangeoire. Helen et 
Newton Harrisson ont aussi multiplié 
les installations incorporant la flore et la 
faune, et en particulier la faune aqua
tique. Leurs recherches, quasi-scienti
fiques, comportent une évaluation des 
effets de la pêche commerciale. Leur 
projet le plus remarquable est sans 
doute The Lagoon Cycle qui porte sur la 
reproduction des scylla serrata, une va
riété de crabes, en vue de faire avancer 
la pisciculture. Si les artistes du land art 
ont pu passer pour des promoteurs, les 
moyens déployés par les Harrisson font 
penser à l'agrobusiness. Incidemment 
ce projet a bénéficié d'une importante 
subvention de l'Institut des ressources 
maritimes. Mais pourquoi pas? Pour
quoi ne pas créer avec des moyens aussi 
importants que ceux qu'on utilise pour 
détruire? 

L'art des limites 
L'écologie est la science de l'environ
nement et, ce faisant, elle devient la 
spécialiste des limites: limites de la vie, 
de la croissance, des ressources. Stanis
las Breton signalait que nous avons une 
expérience négative de la nature parce 
qu'elle nous renvoie à notre finitude 
dont elle marque les limites. Limites 
sabbatiques concernant notre activité, 
limites économiques touchant les res
sources, limites critiques portées sur 
notre sentiment de puissance, et li
mites éthico-religieuses qui balisent le 
champ et la nature des interventions 
possibles12. On comprend pourquoi 
certains artistes ont développé une at
titude paranoïde et perçoivent leur in-
t e r v e n t i o n s u r le m o d e d u cri 
d'alarme, du SOS. Les enjeux ne sont 
cependant pas les mêmes pour tous. Si 
pour certains il s'agit d'une question de 

survie humaine, pour d'autres il est 
temps plutôt, de reconnaître des droits 
aux éléments. Les arbres, les mon
tagnes , les lacs ont un droit légal 
d'exister13, et les artistes ont le devoir 
de faire valoir ces droits et de les exalter. 
En cela aussi, les artistes écologiques 
s'apparentent au Romantisme qui a été 
le premier courant, il ne faut pas l'ou
blier, à faire valoir le pôle de la victime, 
du perdant, de l'opprimé. La toile Mas-

modérés. Mais tous voient dans cet en
gagement, un moyen de changer le 
monde et de contribuer à son amélio
ration, et ce, de trois façons: en modi
fiant son a spec t e s t h é t i q u e , en 
intervenant organiquement sur sa ma
tière, mais d'abord en agissant sur les 
consciences. B s'agit de provoquer un 
regard neuf sur lequel se trouve trans
férée la valeur de l 'œuvre . «C'est la 
qualité de notre réponse à leur question 

Domingo Cisneros 
La bête des glaces, 1987. 

Crâne d'ours, os d'orignal et de chevreuil; 
74,3x122x40,6 cm. 

sacres de Scio a été la figure de proue de 
cette forme d'art qui n'a plus été du côté 
du pouvoir ni du vainqueur. 

«The future cannot be predicted but 
can be invented» Dennis Gabor 
Les exigences écologiques s'apparen
tent, par plus d'un trait, au rêve 
utopique d'un univers réglé, dans le
quel chaque élément aurait sa place et 
son rôle coordonnés avec les autres. Le 
fantasme d'un monde sans violence, 
dans lequel la nature et l'humain vi
vraient en harmonie, remue les in
q u i e t s . Le b i o l o g i q u e d e v i e n t 
synonyme de liberté, l 'homme et le 
progrès représentent le péril. Étant la 
science de la totalité, l'écologie a un mot 
à dire sur tout, et a parfois une réso
nance religieuse satisfaisant le purita
nisme de ceux qui craignent d'avancer 
sans se retourner, de ceux qui mettent 
l'accent sur les limites plutôt que sur les 
moyens de les transgresser. 

Certes les artistes qui ont embrassé 
cette idéologie y ont adhéré à des 
degrés variés. A côté des ultras, il y a les 

qui fait leur prix, qui les honore et qui 
nous honore»14. • 
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