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développement de la notion, de méme que les nouveaux usages du
passé auxquels cette derniére a contribué a donner naissance.

Par ailleurs, le tournant de Ihistoire consécutif 4 la chute du mur
de Berlin en 1989 et a la chute des régimes de la sphere soviétique, la
médiatisation accélérée et omniprésente des événements mondiaux,
en particulier de I'irruption 4 compter du 11 septembre 2001 sur
la scéne mondiale d’un terrorisme islamiste, ont un double effet :
celui de réduire les écarts entre passé et présent qui finissent par se
télescoper et, parallélement, celui d’accentuer les interdépendances
des espaces entre eux. Cette double évolution contribue 4 multi-
plier les « lieux de mémoire » que les artistes sont susceptibles de
sapproprier. Les ceuvres artistiques créées ces derniéres années ne se
limitent plus désormais — loin de la — au patrimoine exclusif du pays
d’origine ou de résidence de I'artiste, mais puisent désormais indis-
tinctement dans un patrimoine national, européen et mondial. Si les
résidences d’artistes de plus en plus fréquentes contribuent 4 former,
pour une nouvelle génération, un réseau qui se tisse par-dela les
frontiéres, cet ancrage mémoriel nouveau, quasiment transnational,
reléve avant tout du « régime d’historicité » actuel. A titre d’exemple,
le Panoramique de la falaise de Bamiyin de Pascal Convert représente
la traduction plastique d’un monument qui reléve assurément du
patrimoine mondial de '’humanité.

En s'appropriant des édifices dont la trace disparait ou a disparu,
momentanément ou définitivement, partiellement ou en toralité, les
artistes permettent la mise au présent d’un passé en voie de dispa-
rition, ou révolu, oblitéré voire condamné ; mais, loin de sattacher
a Pesthétisation de la ruine, ou, pour reprendre la formulation de
Diderot, a la « poétique des ruines' », ils sadonnent 3 une opéra-
tion complexe, relevant d’'une démarche conceptuelle, qui entend
donner 4 voir tout a la fois le vestige lui-méme et sa disparition, sans
compter que les lieux investis n'offrent parfois rien ou plus rien 2
voir, soit que I'événement n’ait laissé aucune trace matérielle, soit
que cette trace ait été supprimée. En cela leur travail se calque sur
la dynamique de Ihistoire ; de maniére dialectique, il confronte

1. Diderot, Ruines et paysages, I1l. Salon de 1767, Hermann, 1995.
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plastiquement deux historicités successives et le plus souvent anta-
gonistes. Cette approche, sous le regard de I'histoire, s'intégre 4 une
culture de la mémoire, omniprésente, qui s'emploie 4 conjuguer le
passé au présent et a décliner la mémoire comme objet d’histoire.

Existe-t-il pour les artistes du temps présent un processus expressif
privilégié, qui soit en accord avec ces considérations sur la succession
des historicités et sur la vanité des représentations monumentales ? Il
apparait nettement, en particulier dans le cas des jeunes artistes, que
ces derniers se tournent le plus souvent vers 'installation. Dans le
rapport qu'elle entretient avec I'espace, I'installation offre en effet
un cadre approprié pour ces préoccupations : créée le plus souvent
in situ, selon donc des modalités d’adaptation 2 un espace donné,
mais également déployée selon de trés grandes dimensions, elle peut
se prévaloir d’un jeu d’équivalence avec les monuments disparus ou
détruits dont elle se nourrit. Les installations réalisées en ce début
du xx1° siécle se démarquent des installations de premiére généra-
tion, qui accordaient une place importante 4 la matérialité. Moins
explicites, elles procédent fréquemment par emploi de la suggestion,
voire de ellipse. Elles sont par ailleurs de nature plus conceptuelle
et la place qu'y prennent les textes, les vidéos, les inscriptions d’ordre
divers, et parfois les archives demande souvent au spectateur une
lecture (ou une écoute) rapprochée et un effort interprétatif impor-
tant. Si matérialité, tactilité et corporéité ne sont pas exclues dés
I'abord, ces ceuvres s'appréhendent souvent en deux temps, selon
une approche globale et immédiate qui souléve le questionnement,
puis selon un parcours a travers leurs différents constituants. Elles se
présentent ainsi comme un espace de monstration propre, souvent
complexe, a I'intérieur de 'espace muséal.

Linstallation de Marianne Mispelaére On vit qu'il ny avait plus
rien a voir [ill. 1x], présentée en 2018 au Palais de Tokyo dans le cadre
d’une exposition homonyme, porte sur le vide laissé par divers
¢léments architecturaux ou/et patrimoniaux démolis pour des
raisons idéologiques. Dans cette ceuvre, I'artiste tente de repré-
senter la présence-absence de ces monuments fantémes. De hautes
structures métalliques qui ouvrent sur le vide se profilent sur un fond
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de ciel lourdement chargé?, tandis quau sol sont projetées des vidéos
des édifices disparus que tentent en vain de saisir des mains inutile-
ment tendues. Le titre, On vit qu’il ny avait plus rien & voir, reprend
la phrase énoncée par un journaliste dans le compte rendu qu'il fit de
la destruction des monumentales statues de bouddhas 3 Bémiyan en
Afghanistan en 2001 par les talibans. Sur I'une des parois, I'artiste a
inscrit, de fagon illisible et selon la modalité du dessin, un aphorisme
précédemment énoncé dans son travail Autodafé : « Raconter le réel
ne comporte pas forcément de réalité. »

La diversité, Iaspect fragmentaire des éléments constitutifs
de méme que leur positionnement aléatoire et leur ¢loignement
réciproque président a l'organisation de Pinstallation. Au centre,
simpose le vide, comme espace de silence. Le rejet en périphérie
des zones de monstration et tout 2 la fois la cohésion de ensemble
figurent un état d’'immobilisme momentané et d’équilibre passager
entre forces contraires. « Je connais les objets, leur malignité, leur
cruauté, leur gratitude aussi. Le fil était mort — ou si tu veux muet,
aveugle — te voici : il va vivre et parler », écrit Jean Genet dans
Le funambule’. Uintention de Marianne Mispelaére n’a jamais été
de raconter Ihistoire. « Lhistoire est quelque chose que I'on voit par
facettes : on tourne autour, et on en prend des photographies », dit
I'artiste dans un récent entretien, et d’ajouter une citation de Walter
Benjamin : « Je n'ai rien A dire. Seulement 3 montrer®. » Si récit
il y a, il demeure, ajoute-t-elle, « ouvert, il n’est pas linéaire, mais
fragmenté, ¢éparpillé, jouant de Pellipse et de la ramification’ ». Cette
mise en dialogue plastique, sans hiérarchie, d’éléments disjoints de
méme que le sens de Iellipse, se retrouvent dans de nombreuses
autres réalisations de lartiste. On vit quil n'y avair plus rien a voir

2. Evanouissements, 2018, est une vidéo noir et blanc sans son (de 07°40") de dimen-
sions variables. Elle est réalisée 3 partir d’images filmées lors de I'effondrement d’édifices
publics, ralenties et zoomées.

3. Jean Genet, Le funambule, Gallimard (coll. LArbaléte), 2010, p- 9 (« Pour un
funambule », in Preuves, n° 79, septembre 1957).

4. Walter Benjamin, Paris, capitale du xixt siécle. Le Livre des passages, traduit de
l'allemand par Jean Lacoste, 1989, Le Cerf, p. 476.

5. Voir l'entretien inédit avec Marianne Mispelaére, publi¢ en annexe p. 209 et suiv.
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1. Marianne Mispelaére, On vit qu'il n’y avait plus rien A voir, 2018, capture d écran.

integre en effet et fait se répondre en écho des ceuvres antérieures
ou du moins certains éléments de ces ceuvres. Le systeme d’écriture
adopté pour I'aphorisme dessiné sur la paroi de linstallation est
un systtme d’écriture en réserve, qui investit espace en creux des
lettres de I'alphabet latin. Déja adopté dans le dessin typographique
Autodafé, réalisé lors d’une résidence de I'artiste 3 Berlin, il exprime
une forme d’équation entre ce qu'il importe de voir, de lire et ce
qui a été dérruit, empéché de visibilité. Certe traduction en quelque
sorte du non-visible par le non-visible fait pour lartiste référence
aux autodafés perpétrés par les nazis 2 Berlin en 1933, 3 la destruc-
tion du site archéologique de Palmyre en 2015 par I'Etat islamique,
ou plus récemment encore aux exemples choisis pour son installa-
tion : la Schlossplatz de Berlin, la statue de colonels confédérés A
Baltimore, retirée de son socle en 2017, et I'église de Sidi Moussa
(Algérie) démolie la méme année. Entre ces événements éloignés par
le temps ou par la distance, elle tisse une géographie secréte. Mais les
images projetées au sol de ces lieux de mémoire contrariée sont en
















