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Résumé : Tanya Tagaq est une artiste engagée dans la défense des droits des Aurochtones
au Canada. Sa mobilisation se traduit par des entrevues et des controverses comme celles
provoquées par la photo de sa fille posant & coté d'un phoque mort, sa participation au
documentaire Tungijuq (2009) évoquant la chasse dans la culture inuite, ou son « FUCK
PETA » pour rappeler les qualités nutritives de la viande de phoque. Qu'en est-il de son
engagement au sein de ses albums? Nous tenterons de mieux comprendre la maniére dont
se manifeste son engagement & travers sa performance vocale dans « Fracking » (Animism
2014), eeuvre qui dénonce la fracturation hydraulique.

Abstract: Musician Tanya Tagaq is actively engaged in the fight for indigenous rights in
Canada. Her activism is seen in interviews and controversies such as the uproar provoked by
a photo of her daughter next to a dead seal, her participation in the documentary Tungijuq
(2009) abour Inuit hunting culture, and her “FUCK PETA” comments emphasizing the
nutritional value of seal meat. What about the activism at the heart of her albums? In
this article, we attempr to better understand how Tagaq’s activism manifests itself through
her vocal performance in “Fracking” (Animism 2014), a piece that condemns hydraulic

Sfracturing.

agaq est reconnue comme une artiste engagée, plus particuliecrement

dans la défense des droits des Autochtones au Canada. Sa mobilisation
se traduit par de nombreuses entrevues a travers le monde, mais aussi des
controverses, comme celle provoquée par la photo de sa fille posant a coté
d’un phoque mort (Dean 2014), sa participation au documentaire 7ungijug
(2009) évoquant la chasse dans la culture inuit, ou encore ses déclarations
lors de la remise du prix Polaris (2014), ou elle rappelait les qualités nutritives
de la viande de phoque pour conclure par un « fuck PETA » (Wheeler
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2014) assumé. Lors de cette méme soirée, elle avait fait défiler a 'écran le
nom des 1200 femmes autochtones disparues ou assassinées au Canada
depuis plusieurs décennies. Tagaq est donc trés présente sur la scéne extra-
musicale. Qu’en est-il de son engagement au sein méme de ses albums? Tagaq
ne considére pas le langage comme un véhicule premier pour sa musique.
« Jécris peu de paroles, dit-elle. J’aurais bien trop de choses a dire vu la
situation politique et les droits de mon peuple »'. Puisque ses chansons sont
souvent sans paroles, comment s’y exprime son esprit contestataire? Notre
recherche tentera de mieux comprendre la maniere dont se manifeste son
engagement a travers sa performance vocale. Lanalyse portera sur « Fracking »
(Animism, 2014) qui dénonce la fracturation hydraulique pour I'extraction
du gaz de schiste. Comment les sons vocaux et la musique soutiennent-ils ce
discours? En proposant une interprétation de la musique de Tagaq fondée sur
nos entretiens avec elle et nos analyses phonostylistiques (Lacasse 2010; Léon
2005), notre objectif est de démontrer que méme si sa musique est imprégnée
des sons et du symbolisme de sa culture d’origine, I'absence de paroles au sein
de ses chansons, plutdt que de nuire a la communication de son engagement
politique et social, peut 'exprimer autrement, notamment par la voix seule.

Reperes biographiques

Tanya Tagaq Gillis est née & Iqaluktuutiaq, dans la localité inuit de Cambridge
Bay, en 1975. A I'age de 15 ans, elle quitte le Nunavut pour s établir avec sa famille
a Yellowknife ol elle poursuit sa scolarité a I'école secondaire Sir John Franklin,
une institution dont les axes pédagogiques sont tournés vers I'épanouissement
artistique des éleves. Tagaq part ensuite, au cours des années 1990, étudier les
arts visuels au Nova Scotia College of Art and Design; diplomée en 1998, elle
se destine alors a une carri¢re d’artiste peintre et de professeur d’art. Installée a
Halifax, elle découvre un vaste monde de musique nouvelle, incluant la musique
électronique, la musique de danse et la musique techno; mais elle commence
a éprouver la nostalgie de sa culture maternelle, de ses racines et des sons de
IArctique. Elle commence alors a étudier le chant guttural inuit a partir des
cassettes audio que sa mere lui envoyait de la province nordique du Canada :

J’ai commencé par chanter sous la douche. Un jour, je participais a
un festival relié a mes activités de peintre et je suis montée sur scene,
sans prétention et un peu par hasard, pour faire une performance
de chant de gorge [en 1999, lors du Great Northern Arts Festival].
Il y avait des touristes islandais dans la salle — par ailleurs amis
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avec Bjork. Ils m'ont filmée et lui ont montré ce que je faisais. Elle
m’a contactée et invitée a chanter sur Medsilla... Rapidement je
me suis retrouvée en tournée mondiale avec elle, sans carriére ni
expérience! C'est comme gagner 2 la loterie. (Tanya Tagaq, citée
par Poitras 2011)

Sa carriére est ainsi propulsée a I'échelle internationale des 2001 grace a
la chanteuse islandaise Bjork qui linvite sur sa tournée Vespertine avec
le Greenland Choir, puis a participer a son album Mediilla (2004) sur les
chansons « Pleasure is all mine » et « Ancestors ». Elles collaborent 2 nouveau
en 2005, notamment sur 'album Sinaa de Tanya Tagaq et sur la bande
originale du film de Matthew Barney, Drawing Restraint 9. Entre temps,
Tagaq compose et interprete la plupart de ses ceuvres. Elle sort son premier
album, intitulé 7agagq (2003), qui comporte des chants de gorge traditionnels
(en duo avec sa cousine Celina Kalluk) et des chansons contemporaines (en
duo avec le DJ Michel Deveau) sur fond de chant de gorge’. Mais I'album
qui propulsera sa carriere est Sinaa (2005), presque entierement a capella,
sur lequel elle chante « Ancestors » en duo avec Bjork. Ce disque lui vaudra
une premi¢re nomination pour un Juno Award (Best Aboriginal Recording)’
et d’étre élue « meilleure artiste féminine ». Lalbum Awuk/Blood (2008), lui
aussi en nomination aux Juno Awards, se distingue du précédent par une
forte présence de Iélectronique; on note ainsi la participation du rappeur
Buck 65 et de linclassable Mike Patton. Enfin, son plus récent album,
Anuraaqrug (2011), a été enregistré en concert lors de la 26° édition du
Festival international de musique actuelle de Victoriaville (le 23 mai 2010).
Les albums suivants, Animism (2014) et Retribution (2016), beaucoup plus
engagés politiquement, dénoncent entre autres le viol — celui du corps de
la femme autant que celui de la Terre par 'humanité, dans un éclectisme
musical de styles (rock d’avant-garde, rap) et de cultures (chant de gorge de la
République de Touva, voix d’opéra).

Sur la scéne artistique et culturelle canadienne, Tanya Tagaq est la
pionniere d’une pratique contemporaine du chant de gorge inuit. Elle a
d’ailleurs été nommée membre de 'ordre du Canada, a regu un doctorat honoris
causa es arts de son alma mater, le Nova Scotia College of Art and Design,
« en reconnaissance de sa contribution artistique extraordinaire » (Six Shooters
Records 2015; Smulders 2015), puis, en 2017, un doctorat honoris causa en
musique de I'Université Laval.

Traditionnellement, et ainsi que l'ont expliqué les études pionnieres
menées A 'Université Laval par I'équipe de Bernard Saladin d’Anglure?, le
katajjaq consiste en un chant exécuté par deux femmes se faisant face de tres
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prés et se tenant par les bras ou les épaules. A tour de role, chacune va émettre
un son sur un rythme rapide et soutenu, et ce son sera imité ou transformé par
lautre. Il sagit d’une véritable compétition, mais toujours dans I'esprit d’un
jeu, dont le but est d’essouffler 'adversaire et de lui faire perdre son rythme.
Pour Tagagq, les sons et les formules sonores utilisés, généralement graves et
gutturaux, peuvent étre 'évocation de paysages, d’odeurs de la terre, du sang,
I'imitation des sons de la nature, des grognements d’animaux, de rires, de
pleurs, ou méme avoir une hauteur précise; 'ensemble constitue alors une
mélodie, rythmée avec ce léger mouvement de balancier du corps que I'on
peut par exemple observer dans les performances en duo de Tagaq lorsqu’elle
interpréte un chant de gorge traditionnel. Cette alternance va étre brusquement
stoppée par le fou rire de 'une des joueuses qui va alors se tromper ou ne
pourra plus suivre la cadence (voir GRECEM s.d.). Le jeu de gorge inuit
est donc vécu comme une pratique ludique, mais les partenaires de jeu n'en
sont pas moins estimées pour leur « endurance », leur « imagination » ou
pour « lefficacité » des sons produits, notamment s’ils sont « inhabituels ».
Le but n’est donc pas tant de remporter la partie, mais, a travers un « esprit
compétitif », de démontrer 'ampleur de son talent, de faire une « démonstration
de compétence physique et esthétique ». Comme on peut le constater dans
ses entretiens et enregistrements sonores, Tanya Tagaq maitrise la technique
traditionnelle du jeu de gorge tout en innovant sur au moins trois plans :

1. Elle le pratique seule.

Cette pratique soliste lui donne une plus grande laticude dans
la durée de la performance globale et dans le développement
des éléments. En effet, sur scéne, les sessions d’improvisation
peuvent dépasser les 30 minutes, tandis que dans le contexte
traditionnel, les deux partenaires peuvent difficilement durer
plus de deux ou trois minutes — c’est un défi o chacune
cherche a déstabiliser 'autre pour remporter la partie.

3. Un autre apport concerne la combinaison de différents modes
de production vocale : voix gutturale, premier et deuxieme
mode de phonation (mais toujours sur fond de chant de
gorge), mais aussi voix modale et autres effets vocaux non liés
au katajjaq traditionnel. (Stévance 2015)

Ainsi, en développant son propre style centré sur une conception organique,
instinctive, imaginaire et symbolique du chant de gorge inuit, Tagaq utilise
la grande variété des traitements vocaux et des techniques du katajjag, mais
d’'une maniere radicalement nouvelle. Elle rompt ainsi avec la conception



Stévance et Lacasse: La musique de Tanya Tagag comme engagement cosmopolite

traditionnelle du chant de gorge et se forge son propre style, qu’elle inscrit dans
le sillage des préoccupations contemporaines.

Hormis le nombre croissant d’écrits journalistiques ou de conférences
ponctuelles, il existe trés peu de travaux scientifiques concernant sa pratique
musicale. En plus de nos contributions (voir, entre autres, Stévance 2011, 2014,
2015, 2017; Lacasse 2014; Stévance et Lacasse 2019), on reléve les études
de l'ethnomusicologue Diamond (2011), qui comparait les albums Medsilla
(2004) de Bjork et Sinaa (2005) de Tagaq afin d’en faire ressortir les similitudes
(techniques vocales, recours aux technologies, etc.), alors qu'en 2007, Diamond
faisait aussi état des controverses que suscitait Tagaq au sein de la communauté
inuit en raison des transformations auxquelles elle se livrait et de son utilisation
des chants traditionnels dans ses créations. Encore une fois, ces travaux
portent avant tout sur les rapports quentretient Tagaq avec sa communauté
et les pratiques musicales traditionnelles, alors que nous souhaitons élargir la
perspective, voire 'inverser, en abordant Tagaq en tant qu’artiste cosmopolite
pour mieux comprendre son engagement.

L'artiste cosmopolite engagée

Tanya Tagaq nous semble représentative d'une génération d’artistes
« autochtones »*, toutes pratiques confondues,  la fois attachée a la préservation
de son patrimoine et portée par I'envergure transculturelle de ses nouvelles
productions. Lartiste sait volontiers aller au-dela de son patrimoine culturel inuit
pour se nourrir d’influences diverses afin d’intégrer ses créations a la production
artistique transnationale (Deirdre 1993; Diamond 2007). Bien que, dans une
dynamique de « continuité transformative », les traditions autochtones soient
« habituées depuis longtemps a faire des emprunts sans se poser la question de
leur homogénéité ou de leur authenticité » (Laugrand 2013 : 226), il semble que
ce processus prenne une forme nouvelle dans un monde ot la « modernité » se
caractérise notamment par la conjonction du nomadisme contemporain (Attali
2003) et de 'ubiquité des médias (Appadurai 1996; Toynbee et Dueck 2011). Tel
quexpliqué dans de précédents travaux (Chartier 2005), Tagaq, comme d’autres
artistes et écrivains amérindiens et inuit, affirme un « droit a la modernité » par
le mélange culturel, le métissage entre des éléments généralement considérés
comme étant locaux/autochtones/indigeénes et empruntés/non autochtones/
exogeénes®. Cette démarche, qui nest pas exclusive a la scéne autochtone
— comme l'illustrent plusieurs artistes du globe — s’inscrit dans une nouvelle
tendance qualifiée de « cosmopolitisme esthétique » (Beck 2006; Regev 2013).
Clest dans ce contexte qu'émerge cette nouvelle vague d’artistes autochtones
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dont la pratique multidisciplinaire et transnationale 2 la fois nourrit et refléte un
mouvement volontaire, non pas de quéte, mais de re-conquéte, de reverse invasion
selon le terme de Morley et Robins (1995 : 114), d’un nouvel équilibre culturel
autochtone. Par rransnational, nous référons ici a des pratiques d’individus qui ne
sattachent pas a un territoire. Plutdt, ils les traversent au fil de leur vie en restant
attachés 4 une terre d’origine, mais davantage sur les plans émotif, symbolique
et identitaire.

Limaginaire de Tanya Tagaq est ainsi fondé sur une esthétique
« cosmopolite », au sens d’Ulrich Beck (2006). Pour le sociologue allemand,
Poptique cosmopolite suppose que les personnes soient ouvertes 3 un monde sans
frontieres et a sa diversité culturelle tout en restant attachées aux valeurs de leurs
origines, créant ainsi un espace ou elles se singulariseront par 'enrichissement
mutuel entre des codes culturels issus de leur communauté d’origine et des
conventions esthétiques partagées a un niveau plus international, ce qu’exprime
également Nadia Giguere :

Le cosmopolitisme est ici entendu comme une attitude individuelle
ou une qualité de certaines personnes qui adoptent une attitude
ouverte face aux autres cultures et a I'engagement avec l'autre,
a Topposé du local, qui adopte une position plus défensive.
[...] Le cosmopolite [...] cherche, volontairement, a gagner de
'autonomie par rapport a une culture donnée; il se sent chez lui
dans le monde. (Giguére 2009 : 54)

Cet « engagement avec l'autre » revient alors a (re)connaitre — et vouloir
connaitre — les valeurs de I'autre, ce que résume la question : « [i]s their culture
worth knowing, experimenting with? » (Skeggs 2004 : 159).

Beck compare cette vision cosmopolite & un monde fait de murs de verre :

Les frontieres entre nous et les autres ne sont plus fermées,
obscurcies par une altérité ontologique, mais transparentes. Cette
similitude, qui ne peut étre remise en question, ouvre un espace
d’empathie ez d’agression qui se laisse difficilement délimiter.
(Beck 2006 : 22)

Lengagement de Tanya Tagaq qui, a bien des égards, releve d’une attitude
cosmopolite, se situe a notre avis dans la nature méme des tensions qu’elle vit,
quelle voit, qu’elle ressent. Quelle est la nature de son engagement? Quelles
sont les valeurs quelle défend? Comment son engagement se manifeste-t-il
dans sa pratique artistique cosmopolite, en particulier dans sa musique?
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Nombre de travaux ont cherché a établir des liens entre la pratique musicale
contemporaine des Autochtones et des Inuit, et les bouleversements sociaux
qu’ils subissent ou auxquels ils contribuent. Au Canada, on reléve des études
sur la recontextualisation de la musique populaire d’origine autochtone (Krouse
2001; Valentine 2003; Tulk 2007) et sur le rap en particulier (Ullestad 1999;
Fox et Lashua 2010; Marsh 2009). Dans 'ensemble, ces études fondamentales
portent leur regard sur les transformations subies par leur communauté et leurs
effets sur l'identité autochtone (Diamond 2012). Bien que ces études soient
cruciales pour comprendre le déploiement des musiques autochtones dans
le monde contemporain, peu de travaux analysent de facon approfondie la
maniére dont s'inscrivent leurs pratiques musicales dans le courant artistique
transnational tout en rendant compte des influences de leur culture d’origine.
Ainsi, afin de dresser le portrait de la place qu'occupe lartiste autochtone
aujourd’hui dans le monde, nous choisissons de I'aborder a travers le prisme du
cosmopolitisme esthétique, tel que le définit Regev :

It is a process of intensified aesthetic proximity, overlap, and
connectivity between nations and ethnicities. [...] It is a process
in which the expressive forms and cultural practices used by
nations at large, and by groupings within them, to signify and
perform their sense of uniqueness, growingly comes to share large
proportions of aesthetic common ground, to a point where the
cultural uniqueness of each nation or ethnicity cannot but be
understood as a unit within one complex entity, one variant in a
set of quite similar — although never identical — cases. (2013 : 3)

Méme si le cosmopolitisme peut étre observé comme une forme de
« stratégie d’alliance » pour définir des rapports entre des genres musicaux, des
personnes et des cultures (Diamond 2007), notre objectif n’est pas de critiquer
la position de I'artiste sur la scéne globale du point de vue de la scéne locale, mais
d’en rendre compte en I'intégrant dans ce qu’elle est — un ensemble — plutét
que de subdiviser cette production artistique, de la catégoriser. On tente ainsi le
plus possible de se prémunir contre une vision essentialiste des cultures : on ne
veut ni acclamer une vision « globalisante » (qui rameéne tout au mainstream),
ni critiquer une vision plus « autochtonisante ». Notre objectif est de rendre
compte de ce qui est et de ce que cela produit ou peut produire. De la méme
maniére, notre intention n'est pas d’évaluer la production artistique de cette
jeunesse autochtone, notamment celle de Tagaq, mais de mieux comprendre
la réalité, artistique et sociale, qu'elle vit tant bien que mal. Ainsi, sans faire
d’axiologie et plutdt que de questionner la fagon dont les changements sociaux
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« modernes » alterent I'identité et la condition autochtones, on se demande,
selon la perspective de Regev, comment ces transformations permettent a ces
artistes autochtones de contribuer au discours artistique transnational — le tout,
évidemment, en tenant compte des origines autochtones. Des travaux récents
adoptant cet angle se sont entre autres penchés sur des genres musicaux (Regev
2013) ou sur des artistes en particulier (Harnish 2013). Ce regard éclairant
sur les rapports entretenus par ces artistes et la scéne musicale mondiale, tout
en tenant compte de leur singularité ethnique ou nationale, nous semble
pertinent et approprié pour aborder la pratique artistique engagée de Tagagq.
Par contre, 3 notre connaissance, aucune recherche ne sest spécifiquement
intéressée aux artistes autochtones, notamment aux artistes Inuit, sous 'angle
du cosmopolitisme, et encore moins sous I'angle de 'engagement d’une artiste
spécifique comme Tanya Tagagq.

Les valeurs portées par Tanya Tagaq

Comme beaucoup d’artistes canadiens d’origine autochtone, Tagaq fait face a
de nombreux stéréotypes et stigmatisations, tant en raison de ses origines inuit
et de son esthétique que parce qu’elle est une femme. Elle offre de nombreuses
entrevues a travers le monde, s'exprime librement et défend ses valeurs dans la
presse (Winnipeg Free Press 2014; Sobolewski 2014; Puxley 2014), déclenchant
parfois polémiques et controverses. En 2015, elle sest élevée contre ['utilisation
abusive de sa musique et la représentation des communautés nordiques par l'artiste
Dominic Gagnon dans Of the North (Radio Canada 2015; voir aussi Fontaine
Rousseau 2015). Sorte de documentaire expérimental, Of the North consiste en
une sélection arbitraire de vidéos téléversées sur YouTube par des habitants du
Grand Nord, dont des Inuit, produisant ainsi un collage de 74 minutes sans
narration ni contextualisation de la production et de la démarche du cinéaste.
Selon Tagagq, qui ajoute sa voix a de nombreuses autres qui se sont élevées contre
cette vidéo, Dominic Gagnon contribuerait a renforcer les stéréotypes et la faible
opinion que les Autochtones peuvent parfois avoir d’eux-mémes :

Ce sont des images comme celles-1a qui encouragent la violence
vis-a-vis des membres les plus vulnérables de nos communautés.
[...] Pour étre franche, je m'en fous, du cinéaste. [...] Je voyage
dans le monde, je sais ce qu'est I'art et il y a partout des artistes
qui font de la merde. Je ne peux pas les en empécher. J’en veux
aux directions de festivals qui font des choix de programmation
douteux et irresponsables. (Tanya Tagaq dans Siag 2015)
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Le chant de gorge quelle pratique, & sa maniére, est une fagon pour elle
« d’exprimer les douleurs causées par le racisme, le sexisme, la violence sexuelle
et les horreurs qui ont eu cours, impunément, dans les pensionnats. En méme
temps, le chant de gorge me rameéne a une vie avant le colonialisme » (Tagaq,
communication personnelle, 10 janvier 2016). Ainsi, le soir de la cérémonie
du Prix Polaris, le 24 septembre 2014, Tagaq présentait son improvisation et
criait sur scéne, tandis que les noms des 1200 femmes autochtones disparues
ou assassinées au pays défilaient sur un grand écran (voir GRECEM 2014).
Son discours est donc relativement critique quant a laliénation qu'a fait
subir le Sud 2 sa communauté. Mais si elle a a cceur de valoriser sa culture
d’origine, elle dénonce en méme temps 'auto-aliénation dont serait responsable
sa communauté. Ce type de rapport nous semble typique d’une posture
cosmopolite engagée :

Nous devons négocier avec ces représentations que I'on se fait de
nous, tous les jours de notre vie. Nous sommes la lie de la société,
les gens qui nont pas de Dieu, les gens qui n'ont pas d’espoir et en
tant que femme inuit je vis également avec cette réalité. Au Canada
aujourd’hui on combat ces préjugés. Avant d’entrer en scene, on
m’avertit de ne pas trop boire, je me fais suivre dans un magasin

parce quon croit que je vais voler quelque chose. (Tanya Tagagq,
citée dans Hervé 2015)

Les valeurs que Tagaq défend avec ferveur sont ses origines, sa féminité, la
souffrance des femmes autochtones, le réchauffement de la planéte, le mode
de vie ancestral des siens et I'appartenance de la culture inuit au monde.
Artistiquement aussi, a I'instar de Lucie Idlout ou d’autres artistes issus de
communautés autochtones, Tagaq réclame le droit « de ne pas sonner inuit »”.
Ainsi, bien que ses origines soient trés importantes dans sa création, elle affirme
en méme temps son droit & la modernité par le mélange culturel, le métissage
entre des éléments pouvant étre considérés comme locaux/autochtones, et
empruntés/non autochtones. Pour Tagaq comme pour d’autres, le fait de rester
attachée a la culture inuit ne signifie donc pas que la culture inuit soit une
culture du passé, mais au contraire qu’elle fait partie du monde.

Tagaq a un message a transmettre, qui peut parfois étre peu audible dans
sa communauté (celle-ci considérant son message comme étant trop tourné
vers la culture du Sud ou lui reprochant d’utiliser le chant traditionnel a des
fins mercantiles), et qui n'est pas transmissible tel quel dans le Sud (jugé cette
fois comme étant trop autochtone). Pourtant, loin de ces considérations, Tagaq
utilise des codes communs, partagés par le plus grand nombre, pour faire
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ressentir son imaginaire. Elle montre une volonté de se saisir de tout ce qui
est a sa disposition pour transmettre au public sa culture inuit. Sa musique,
ses peintures, ses performances scéniques, ses albums sont le reflet de cet
engagement. Tagaq est ouverte a 'expérimentation, a I'exploration : comment
utilise-t-elle les images, les symboles reliés a sa culture d’origine et comment les
communique-t-elle? Avec quels outils? On constate que 'ensemble de sa pratique
artistique fait appel au corps, a la sensualité, 2 'humain, au vivant. Tagaq ne
considere pas le langage comme un véhicule premier pour sa musique. Certes,
quelques mots en inuktitut ou en anglais apparaissent dans ses chansons, mais
Cest surtout le corps qui parle, notamment a travers les sons vocaux produits.
En outre, toute sa démarche repose sur le recours systématique a la technologie,
ce qui releve également du cosmopolitisme esthétique :

Central to the emergence and consolidation of aesthetic
cosmopolitanism is the institutionalization of [...] certain
technologies of expression, as signifiers of a universal modernity,
as manifestations of the proper way to create and express cultural
uniqueness in late modernity. [A]mong these forms [...] is [...]
music [...] based on sound manipulation by recording machines,
electric and electronic instruments, and amplification. The
technologies at the heart of these forms render them culturally
neutral, as it were. (Regev 2013 : 9)

Le studio d’enregistrement constitue un outil de production musicale
transnationale, un « monde » (Becker 1982), dont les équipements et les
conventions sont relativement standardisés et partagés a I'échelle du globe. Il
sagira donc d’étudier comment les techniques d’enregistrement contribuent
a la « mise en scéne phonographique » du discours musical cosmopolite de
Tagaq, notamment par le truchement d’effets divers (écho, réverbération, etc.)
(Lacasse 2000, 2011). Lanalyse tiendra aussi compte du recours systématique,
dans la musique de Tagaq, a des sonorités produites par des synthétiseurs et
autres appareils électroniques. Afin de rendre compte de la nature complexe de
son discours sonore et musical, nous aurons recours a des outils relativement
traditionnels d’analyse et & des procédés permettant de mieux visualiser des
rapports sonores qu une partition ne peut illustrer a elle seule (par exemple, des
spectrogrammes).

Mais c’est avant tout la performance vocale de Tagaq qui constituera
lobjet principal de notre enquéte. En effet, la grande variété des effets vocaux
quelle produit, incluant des techniques issues du kazajjag, mais aussi d’autres
techniques plus « occidentales », illustre une posture cosmopolite. En méme
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temps, ce vocabulaire stylistique demeure celui d’une artiste spécifique, Tanya
Tagaq : Cest son phonostyle, au sens ou I'entend Pierre Léon (1993) pour la
parole, et que I'on appliquera au cas particulier de I'art vocal, soit I'ensemble
des traits vocaux qui détermine le style d’un chanteur. Ces traits vocaux peuvent
se compter par centaines. Ils n’incluent pas seulement des techniques dont les
musicologues tiennent souvent compte, comme le vibrato ou le portamento,
mais aussi (et surtout) quantité d’autres effets souvent négligés ou considérés
comme du « bruit », alors qu’ils participent tout autant, sinon davantage, a l'acte
de communication artistique : voix soufllée, voix craquée, grondement, sons
gutturaux, claquement de la langue, sons de déglutition, spasmes respiratoires,
etc. (Lacasse 2010). Ces traits phonostylistiques sont en outre « mis en scéne »,
sur le plan phonographique, par les techniques d’enregistrement, en plus d’étre
soutenus par un accompagnement sonore et musical : c’est ce sur quoi se
penchera notre analyse. Notre objectif est de décrire des structures musicales
et sonores de méme que des rapports entre discours musical « traditionnel » et
transnational contemporain, en vue de mieux saisir le style musical cosmopolite
de Tagaq, a travers lequel elle S'engage, dans son ensemble. Selon nous, ces
éléments culturels globalisés deviennent des supports de protestation politique.
Comment les sons vocaux produits par Tagaq (sans paroles), et leur mise en
scéne a travers les techniques d’enregistrement sonore, le tout soutenu par
les arrangements musicaux, contribuent-ils a fagonner une forme de discours
sonore stylisé et potentiellement porteur de significations en lien avec la posture
d’engagement adoptée par l'artiste?

« Fracking »

Lalbum Animism, lancé en 2014, traite autant de colonialisme que de violence
et de changements climatiques. Comment se manifeste I'engagement de la
chanteuse & travers sa performance vocale? Nous portons notre regard sur la
chanson « Fracking » qui, comme le suggere son titre, dénonce la fracturation
hydraulique pour l'extraction du gaz de schiste. Comment les sons vocaux
et la musique soutiennent-ils ce discours engagé? Peut-on identifier la
phonostylistique de Tagaq en lien avec la symbolique qui se dégage de son
chant? Et quel role la technologie joue-t-elle dans 'élaboration de ce discours?

En proposant une interprétation de la musique de Tagaq fondée sur
nos entretiens avec elle et sur nos analyses phonostylistiques précédentes
(voir en particulier Lacasse 2014), notre objectif est de démontrer que
méme si sa musique est imprégnée des sons et du symbolisme de sa culture
d’origine, I'absence de paroles au sein de ses chansons, plutdt que de nuire
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a la communication de son engagement politique et social, peut I'exprimer
autrement, notamment par la voix seule. La tradition inuit du katajjag
n'est pas qu'une pratique ludique féminine : c’est aussi un chant censé agir
symboliquement sur esprit des animaux pour qu’ils se laissent tuer (lorsque
les hommes sont i la chasse), une imitation de bruits environnants (comme
le fracas de la glace, les grognements d’animaux) ou encore une berceuse
(aqasiq). Tagaq maitrise la technique traditionnelle du jeu de gorge et en
connait les codes symboliques, mais elle « déplace » le katajjag (Beaudry
1978) de son contexte d’origine, le reterritorialise (Deleuze et Guattari 1980).
Elle le pratique seule (ainsi que nous 'avons mentionné précédemment,
elle 'a d’ailleurs appris ainsi, en écoutant des cassettes), ce qui lui donne
une plus grande latitude dans la durée de la performance globale et dans
le développement des motifs musicaux; ce déplacement fait aussi en sorte
qu'elle combine a elle seule différents modes de production vocale. Ainsi,
Iarsenal vocal de Tagaq fait appel a plusieurs techniques, dont celles dérivées
du katajjag, comme C’est notamment le cas dans « Fracking ». Il s’agira ici de
proposer une interprétation — subjective, nous en convenons, comme toute
analyse d’ailleurs — de « Fracking », en portant une attention particuliere a la
production vocale et a ses effets.

Analyse

Le titre « Fracking » de Tagaq fait référence a cette technique fortement
controversée (Louarn 2016), la fracturation hydraulique, technique d’extraction
des gaz qui consiste & soumettre les couches de roches souterraines (schiste
gazéifére) a4 de grandes pressions hydrauliques afin de les fissurer pour recueillir

les gaz pétroliferes (SCGNC s.d.) :

Basically, I wanted a song to be unlistenable, so ugly and disgusting,
so I imagined my whole body was the Earth and that someone
was doing fracking on me [...] I wanted to sonically shove that in
people’s faces. (Tanya Tagaq, cité dans Rogers 2014)

Clest donc a une impression d’immersion que nous convie Tagaq : un geste
sonore, surtout vocal, qui nous fait entendre et ressentir de 'intérieur, en quelque
sorte, le grincement et le craquement des roches, en méme temps qu'une forte
émotion de souffrance et de désenchantement. Tagaq aura ici recours a une
grande variété de techniques vocales, parfois caractéristiques du kazajjag, mais
dans une forme stylisée.
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Figure 1: Schéma formel de « Fracking »

Comme le suggere la Figure 1, on peut diviser « Fracking » en six sections
que 'on nommera simplement A, B, C, D, E, F et G. Cette division se fonde sur
les différentes techniques vocales qui caractérisent chacune des parties. Les six
premicres sections se développent en un long crescendo de plus de trois minutes
qui se termine abruptement au début de la derniére section (3:11). Ainsi, la
section A (00:00-1:48) nous fait entendre principalement des sons vocaux
expirés, relativement doux mais souvent gringants, entrecoupés d’inspirations
audibles; la section B (1:48-2:10) est constituée de sons généralement aspirés
et fortement hachurés; dans la section C (2:10-2:32), Tagaq produit des sons
gutturaux graves plutét expirés, mais parfois avec des aspirations voisées se
rapprochant du kazajjag; la section D (2:32-2:42) présente un long segment
aspiré et rocailleux (voix craquée) qui se fond dans la section suivante E (2:42-
3:03), alors caractérisée par des sons expirés et parfois aspirés un peu a la
maniére de la section A, mais exécutés avec beaucoup plus d’intensité et dans un
registre plus élevé; dans la section F (3:03-3:11), Tagaq poursuit avec une série
de sons puissants et graves, tant aspirés qu'expirés, rappelant, encore une fois,
le katajjag; finalement, la derniére section G (3:11-4:04), qui joue le role d’'une
coda trés contrastante, clot la piece avec des sons expirés tres doux, toujours en
faisant appel aux techniques du kazajjag dans une alternance de sons gutturaux
et voisés.

La performance vocale de Tagaq est, en outre, soutenue par un
accompagnement qui contribue grandement, lui aussi, a 'effet de crescendo et
de tension que l'on ressent dans « Fracking ». On peut d’abord entendre une
pédale de do grave jouée au synthétiseur qui fait son entrée a 0:32 et qui oscille
lentement entre la gauche et la droite, de méme qu'un ensemble de cordes
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Figure 2.

(constitué de la superposition de pistes de violon jouées par Jesse Zubot et de
sons synthétiques®) qui entre en fondu a 1:00. Finalement, vers 2:32, surgit une
sorte de vague sonore supplémentaire (encore une fois créée a I'aide de sons
synthétiques et de pistes de violon) ajoutant une forte tension au crescendo déja
bien entamé.

Une analyse plus approfondie de la partie vocale nous permettra d’établir
des liens plus étroits entre la performance de Tagaq et 'engagement politico-
écologique que « Fracking » semble exprimer. Le spectrogramme de la Figure 2,
qui nous servira de repére, permettra de visualiser certains des traits vocaux et
sonores dont nous parlerons. Nous procéderons ainsi section par section en
tentant de dégager une sorte de récit que pourrait nous proposer « Fracking ».

Comme nous I'avons déja évoqué (et comme on peut bien le voir sur
le spectrogramme), la section A est constituée de longs segments vocaux
entrecoupés de huit inspirations qui jouent ici un rdle a la fois de ponctuation
et de transition entre les neuf segments. Comme nous le verrons, chacun de ces
segments contribue, & sa maniére, au discours d’ensemble. Les trois premiers
segments de la section A sont relativement longs, autour de 20 secondes
chacun. Suggérant comme une sorte d’éveil douloureux, le premier (A1) débute
avec la bouche fermée et fait entendre un son crispé et craqué baignant dans
une réverbération assez longue et un écho lui donnant un caractere éthéré. La
bouche s’ouvre graduellement 2 mesure que le dessin mélodique monte jusqu’a
une note qui sapproche du so/ (autour de 400 Hz sur le spectrogramme)’. Apres
une bréve inspiration sonore, le segment A2 demeure autour du so/ avec un
son chancelant sur une voyelle se rapprochant du [d]. Clest d’ailleurs sur ce so/
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quémerge le do grave du synthétiseur a 0:32, ajoutant une touche dramatique
a une voix déja fragile’®. La profonde respiration qui suit, mise en évidence
par I'écho, annonce une plongée vers le grave au début du segment le plus
long, A3, dans une sonorité se rapprochant du son [g] qui s'ouvre lentement
en méme temps que la ligne monte autour du s7 bémol dans un son plus voisé
(0:50), évoquant une sorte de rire (ou de pleur) nerveux et inquiet, lequel se
clot en descendant sur une respiration breve, en méme temps que surgissent
graduellement les cordes. Les trois segments suivants (A4-A6) répetent trois fois
la fin de A3 avec de plus en plus d’intensité et de fébrilité (comme le suggere
une voix de plus en plus tremblotante), mais A6 se termine sur une descente
dans une sonorité voisine des trois premiers segments, ce que poursuit, apres
une bréve inspiration, le segment A7 pendant que les cordes poursuivent leur
longue remontée. Les segments A8 et A9 demeurent dans le méme esprit, mais
sy ajoutent de petits spasmes qui augmentent en intensité jusqua la fin de
A9 marquée par une forme d’inspiration voisée rappelant le katajjag (1:48).
En résumé, la section A véhicule une sorte de malaise et fait entendre des
grincements qui nous plongent dans I'atmosphére sombre et inquiétante de
« Fracking ».

Linquiétude est dramatiquement accrue a la section B (1:48-2:10) dans
laquelle la protagoniste semble s’étouffer, s’étrangler, chercher de I'air, comme
l'illustre une courte série de sons aspirés particulierement crispés et forts, émis sur
des voyelles se rapprochant du [a], et qui évoquent clairement I'angoisse, voire la
panique. C’estalors a la section C (2:10-2:32) que le personnage semble ressentir
une colére sourde, suggérée par une sorte de grognement animal qui, parfois, fait
entendre deux sonorités vocales simultanées, diphonie caractéristique du chant
de gorge inuit. Mais ce sera de courte durée. Bient6t, vers 2:32, la vague sonore
nous engage dans la derni¢re montée du crescendo (comme le montre bien
le passage plus sombre du spectrogramme, signe d’une texture beaucoup plus
dense), ce qui se traduit, du coté de la voix, par la longue aspiration granuleuse
de la section D (2:32-2:42) menant a E (2:42-3:03) ou la protagoniste semble
vivre la plus grande des terreurs. Evoquant 2 la fois la douleur, la peur et la
recherche d’une issue, la voix est ici fortement expirée sur une voyelle voisine
du [ce]. Vers 2:58, la section se termine sur une montée soudaine dans le registre
élevé avec un [a] aspiré en voix de téte, proche du cri, suivi d’une rapide descente
qui meéne a la section suivante. Ici, a la section F (3:03-3:11), la tension est a
son paroxysme et la protagoniste semble sauvagement malmenée, comme le
suggerent les violents tremblements gutturaux produits par Tagaq, lesquels sont
abruptement interrompus, comme I'accompagnement, a 3:11, comme on peut
clairement le voir sur le spectrogramme. On semble ici avoir terminé un long
calvaire balisé par le malaise, 'étouffement, la colere, I'effroi, puis la violence.
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Débute alors la longue section G (3:11-4:04), parsemée d’une dizaine de tres
faibles gestes vocaux typiques du kazajjaq, qui font graduellement entendre une
note relativement précise oscillant entre 7: bémol et mi, parfois agitée d’un
léger vibrato : « Fracking » se conclut en une sorte de plainte pouvant évoquer
la stupeur, le désenchantement.

Pour nous étre entretenus avec Tanya Tagaq et avoir travaillé avec elle
au cours de ses passages au Laboratoire audionumérique de recherche et de
création (LARC)" pour le mixage d’Animism, et de « Fracking » en particulier
(notamment dans un contexte de recherche-création : voir Stévance et Lacasse
2013, 2015; Stévance 2017), on pourrait interpréter, a la suite de nos entretiens
avec lartiste en janvier 2016, ce périple dans la douleur par ce que vit « Gaia »,
la Terre congue comme étre vivant, lorsqu’on lui asséne des coups et lui fracture
les entrailles afin d’en retirer les gaz précieux (du moins a nos yeux). Il est tout
a fait dans lesprit autochtone de considérer la Terre et ses souffrances sous
cet angle, et Cest ce que semble suggérer « Fracking ». En incarnant, peut-
étre, Gaia (toujours a la suite de nos entretiens avec 'artiste)'?, Tagaq prend
résolument position, une fois de plus, dans un combat qui oppose une vision du
monde, que I'on pourrait aujourd’hui qualifier d’« écologiste » (une vision qui a
d’ailleurs toujours existé chez les peuples autochtones), et celle plus néolibérale
de la société occidentale, du moins telle que manifestée par la majorité des
dirigeants des pays concernés, dont le Canada. A notre avis, « Fracking » parvient
a nous toucher profondément et a nous alerter davantage, en particulier par une
performance vocale a la fois profondément troublante et résolument assumée.

Conclusion

Il nous semble que le fait d’aborder la pratique de Tanya Tagaq sous 'angle
du cosmopolitisme esthétique permet de faire ressortir sa posture singuliére
d’artiste, a la fois attachée a sa culture d’origine et présente sur la scene artistique
transnationale. A notre avis, cette posture singuliére lui offre une plateforme de
choix pour exprimer son point de vue sur le monde, son engagement. Ainsi,
dans quelle mesure le cosmopolitisme de Tanya Tagaq est-il engagé?

Plusieurs auteurs distinguent deux formes de cosmopolitisme : un
premier qui serait plus « superficiel » et un autre plus « profond » :

We can discern two distinct but related modes of cosmopolitanism:
a « superficial » cosmopolitanism that entails dabbling in cultural
difference; and a more « authentic » cosmopolitanism that trans-
lates into deeper forms of cross-cultural engagement. [...] On the
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one hand, critics identify certain forms of cosmopolitan consump-
tion as little more than an aesthetic appreciation or recognition of
cultural difference that remains on the surface, so to speak. [...] In
this case, cosmopolitanism entails a primarily stylistic engagement
with cultural difference, concerned more with what looks, tastes or
feels interesting than with the political or economic conditions of
production and consumption. (Germann Molz 2011 : 39)

Alors que d’autres envisagent le cosmopolitisme esthétique comme étant
potentiellement « profond » et riche d’engagement :

For other authors [...] the introduction of the aesthetic
dimension marks a significant change in the way we can consider
cosmopolitanism. [...] The issue of global citizenship not only
rotates around the political and civil participation commitment,
but also around cultural communities, based on shared
cosmopolitan tastes, styles and imaginaries about the Self (or the
Same) and the Other, which nurtured identities and belongings
(Germann Molz 2011: 37). Nikos Papastergiadis is convinced
that ethical and political sentiment toward the Other cannot be
born without a minimum interest in the culture of the latter.
Accordingly, aesthetic cosmopolitanism is fundamental, because it
is based on the individual and collective ability to build a picture
of the world (2012: 94): it is not a way to represent the truth of the
world, but a tool to imagine the reality of it. (Cicchelli, Octobre et
Riegel 2016 : 59-60)

Dans ce contexte, nous considérons que le cosmopolitisme de Tagaq est
engagé a ces deux niveaux : tout d’abord, sur le plan plus superficiel du métissage
musical, de son isomorphisme multiple. Ensuite, sur le plan plus profond des
significations, son cosmopolitisme esthétique exprime un engagement qui
non seulement se manifeste dans ses propos politiques, mais dans sa musique
méme. Il nous semble que le fait d’aborder la pratique de Tanya Tagaq sous cet
angle permet de faire ressortir sa posture singuliére d’artiste a la fois attachée
a sa culture maternelle et présente sur la scéne artistique transnationale. Cette
posture lui permet d’exprimer son engagement. Ainsi, comment se manifeste le
cosmopolitisme esthétique chez Tagaq, en particulier dans « Fracking »?

Sur le plan musical, le style de Tagaq répond tout a fait a la caractérisation
du cosmopolitisme esthétique tel que proposée par Regev. D’abord, elle a
recours a des éléments de sa culture d’origine (en particulier des techniques

101



102 MUSICultures 46/2

vocales propres au katajjaq) quelle intégre a un ensemble stylistiquement plus
global, ce que Regev appelle « 'isomorphisme esthétique » :

Expressive isomorphism is [...] the process through which national
uniqueness is standardized so that expressive culture of various
different nations, or of prominent social sectors within them,
comes to consist of similar — although not identical — expressive
forms, stylistic elements, and aesthetic idioms. It is the process
through which expressive cultural uniqueness is constructed by
adopting, adapting, adjusting, incorporating, and legitimating
creative technologies, stylistic elements, genres, and forms of art
derived from world models. (Regev 2013 : 11; voir aussi Regev
2011)

Autrement dit, il s'agit d’intégrer 4 un genre musical transnational des
éléments de la culture locale en les adaptant afin qu’ils puissent s’y fondre de
maniére cohérente. Dans le cas de Tagaq, qui est par ailleurs reconnue comme
une artiste & tendance expérimentale, sa musique ne peut étre associée a un
style transnational particulier : plutét, elle integre des éléments de katajjaq a
plusieurs genres musicaux, comme le rock, la techno ou, comme cest le cas ici
avec « Fracking », I'avant-garde. En outre, le phonostyle lui-méme de Tagaq est
cosmopolite en ce qu'il inclut des techniques issues de quantité de styles : le
katajjaq, bien str, mais aussi le rock, le pop, parfois le classique, etc. A notre avis,
et comme Lacasse I'a soutenu ailleurs (2014), 'isomorphisme expressif de Tagaq
est ainsi multiple, en ce sens que les « véhicules » stylistiques transnationaux
qu’elle emprunte sont variés.

La technologie constitue un autre aspect important du cosmopolitisme
esthétique. Dans le cas de Tagaq, toute sa musique (méme celle des premiers
albums ou elle chante le plus souvent en solo) fait constamment appel a
la technologie, et se définit méme en grande partie par elle. Dans le cas de
« Fracking », en plus du recours 4 'enregistrement sonore, nos analyses montrent
que la présence d’écho et de réverbération contribuent au discours musical en
soutenant la prestation vocale; de méme, les cordes et la « vague sonore » sont
construites a I'aide de la superposition de pistes de violon jouées par un méme
musicien (Jesse Zubot) et de sons produits par des synthétiseurs, lesquels sont
également utilisés pour produire le son de la pédale. Bref, il est clair que la
pratique de Tagaq repose sur la technologie, méme sur scéne, ou il sagit d’'un
apport crucial.

Finalement, nous avons tenté de mieux comprendre, a travers 'analyse de
la chanson « Fracking », la position cosmopolite engagée de Tanya Tagaq, laquelle
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sexprime tant par ses actions politiques que dans sa musique elle-méme. Clest
en ce sens que son cosmopolitisme est plus « profond », en étant tout a la fois
engagé (politiquement, socialement) et motivé par une quéte esthétique soutenue.
Lengagement politico-écologique de Tagaq repose a la fois sur des valeurs
clés de sa culture d’origine et sur celles des courants activistes transnationaux
actuels. Toutefois, quelques tensions demeurent en cette intersection, par
exemple concernant les relations que nous entretenons avec certains animausx,
dont les phoques (Isuma TV 2009)" : dans la culture inuit traditionnelle, non
seulement est-il nécessaire — vital — de chasser le phoque, mais I'acte prend
la forme d’un rituel qui illustre son importance pour la culture, alors que les
images véhiculées dans le monde non autochtone suggerent une sauvagerie et
une inconscience, ce qui ne rend évidemment pas justice au monde inuit. I
existe donc encore des terrains de négociation et de compréhension mutuelle en
cette intersection cosmopolite qu’il faudra poursuivre, un effort auquel Tagaq
contribue sans conteste. ¥

Notes

1. Tanya Tagag, entretien avec Sophie Stévance, 7 janvier 2016, au Laboratoire
audionumérique de recherche et de création (projet approuvé par le Comité d’éthique de
la recherche de 'Université Laval, n° d’approbation 2013-177 A-1 R-1/ 14-12-2015).

2. Pour écouter des extraits de 'album, voir le sitt CCCA (Université Concordia
Beaux-Arts) indiqué en bibliographie.

3. Sa carri¢re ayant vraiment démarré aux alentours de 2004, ceci explique pour-
quoi nous n'avons pour I'instant pu retrouver aucun enregistrement de ses performances
datant d’avant cette date.

4. Fondateur en 1977 la revue Etudes Inuit Studies, puis en 1987 du Groupe
d’études inuit et circumpolaires devenu en 2004 le Centre interuniversitaire d’études
et de recherche autochtones (CIERA), lequel est reconnu pour son enseignement et ses
recherches sur les Inuit.

5. Nous adoptons la terminologie de la Constitution canadienne qui désigne par
« Autochtones » ou « Peuples autochtones du Canada » (termes interchangeables), les
premiers peuples d’Amérique du Nord (les Premiéres Nations, les Més et les Inuit) et
leurs descendants (Gouvernement du Canada, « Peuples et collectivités autochtones », en
ligne).

6. Nous sommes évidemment conscients que de telles dichotomies atténuent
considérablement les fréquents chevauchements et dialogues entre les cultures, comme
I'a observé Beverley Diamond (2007) dans la foulée de la critique post-colonialiste. Dans
le cadre de notre contribution, elles nous aident néanmoins 4 identifier d’'une maniére
générale les sources auxquelles puisent les artistes. Notre objectif est de démontrer
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comment des artistes comme Tanya Tagaq rendent plus diffuses ces oppositions 2 travers
un métissage qui reflete leur propre situation sur la scéne transnationale. En outre, nous
sommes également conscients que ['utilisation de ces oppositions rend compte, juste-
ment, de la culture non autochtone des auteurs. Et malgré toute la distance que nous
essayons de garder vis-a-vis de notre objet d’étude, il ”en demeure pas moins que notre
posture est influencée par notre culture non autochtone. Heureusement, des travaux
comme ceux de Diamond nous aident & nous prémunir au moins partiellement de ce
type de raccourcis potentiels.

7. Par exemple, dans le cas de la chanteuse inuit Lucie Idlout et de son album
E5-770 My Mothers Name (2003), lartiste défend son droit & « ne pas sonner inuit »

(« her right NOT to sound Inuit in any way ») (Diamond 2002 : 19).

8. Jesse Zubot, communication personnelle, 22 aofit 2016.

9. La fréquence précise du so/ (en /a 440) est de 392 Hz. Sur le spectrogramme, on
peut voir la fréquence fondamentale autour de 400 Hz, ainsi que les harmoniques qui
Sy superposent.

10. Sur le spectrogramme, les notes du synthétiseur apparaissent comme une super-
position de lignes verticales trés droites (2 'opposé des traits vocaux dont le tracé est
résolument plus sinueux). On remarque dailleurs que le fondamental (environ 33 Hz)
et le deuxiéme harmonique (environ 65 Hz) sont relativement plus intenses que les
(nombreux) autres harmoniques.

11. Voir le site Internet du Laboratoire audionumérique de recherche et de création
(http://larc.oicrm.org).

12. A noter que pour le titre de son prochain album, mixé également au LARC et
lancé & 'automne 2016, Tagaq hésitait entre Gaiz et Retribution (finalement retenu).

13. Il s'agit d’une vidéo, « Tungijuq » (What We Eat), dans laquelle Tanya Tagaq
« répond 2 Brigitte Bardot et au lobby anti-chasse au phoque en mettant de 'avant la
réalité éternelle de la chasse ».
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