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« La création est un lieu de liberté totale, et tout créateur est (avant 

toute autre évaluation) une déflagration de courage et de liberté. 

[é][J]ôai du mal ¨ concevoir un cheminement v®ritable vers lôart 

que lôon interroge, et que lôon courtise de ses d®sirs, si lôon d®serte 

les urgences, les dominations ou les impossibles de son époque. » 

Patrick Chamoiseau,  « Mondialisation, mondialité, pierre-

monde  », Littérature, 2014/2 (n° 174), p. 95. 

 

  

« Faire la carte et pas le calque. L'orchidée ne reproduit pas le 

calque de la guêpe, elle fait carte avec la guêpe au sein d'un 

rhizome. Si la carte s'oppose au calque, c'est qu'elle est toute entière 

tournée vers une expérimentation en prise sur le réel. La carte ne 

reproduit pas un inconscient fermé sur lui-même, elle le construit. 

Elle concourt à la connexion des champs, au déblocage des corps 

sans organes, à leur ouverture maximum sur un plan de consistance. 

Elle fait elle-même partie du rhizome. La carte est ouverte, elle est 

connectable dans toutes ses dimensions, démontable, renversable, 

susceptible de recevoir constamment des modifications. Elle peut 

être déchirée, renversée, s'adapter à des montages de toute nature, 

être mise en chantier par un individu, un groupe, une formation 

sociale. On peut la dessiner sur un mur, la concevoir comme une 

îuvre d'art, la construire comme une action politique ou comme une 

méditation. »  

Gilles Deleuze, Félix Guattari, Rhizome, Introduction,  

Paris, Editions de  Minuit, 1976. 
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Introduction 

 

 

Ce mémoire est une contribution aux réflexions sur la manière dont les artistes 

contemporains et actuels appréhendent et agissent sur les transformations 

territoriales, passées, en cours ou à venir et les différents contextes géopolitiques, 

en partant de lôusage artistique de la cartographie.  

Cinquante années nous séparent de ces quelques lignes, pourtant, elles pourraient 

tout à fait illustrer notre époque:   

L'époque actuelle serait peut-être plutôt l'époque de l'espace. Nous 

sommes à l'époque du simultané, nous sommes à l'époque de la 

juxtaposition, à l'époque du proche et du lointain, du côte à côte, du 

dispersé. Nous sommes à un moment où le monde s'éprouve, je crois, 

moins comme une grande vie qui se développerait à travers le temps que 

comme un réseau qui relie des points et qui entrecroise son écheveau. 

Peut-être pourrait-on dire que certains des conflits idéologiques qui 

animent les polémiques d'aujourd'hui se déroulent entre les pieux 

descendants du temps et les habitants acharnés de l'espace. Le 

structuralisme, ou du moins ce qu'on groupe sous ce nom un petit peu 

général, c'est l'effort pour établir, entre des éléments qui peuvent avoir été 

répartis à travers le temps, un ensemble de relations qui les fait apparaître 

comme juxtaposés, opposés, impliqués l'un par l'autre, bref, qui les fait 

apparaître comme une sorte de configuration; et à vrai dire, il ne s'agit 

pas par-là de nier le temps; c'est une certaine manière de traiter ce qu'on 

appelle le temps et ce qu'on appelle l'histoire
1
.
 
 

 

Michel Foucault évoque le monde comme « un réseau qui relie des points et qui 

entrecroise son écheveau », cette m®taphore nôest pas sans lien avec lôimage que 

véhicule la cartographie en tant que syst¯me telle quôelle est communément 

rencontré et perçu. Cette conception de lôespace résonne aussi comme en écho à 

un grand nombre de problématiques actuelles liées au territoire et plus largement 

encore ¨ lôespace.  

                                                
1 Michel Foucault, « Dits et écrits 1984, Des espaces autres » (conférence au Cercle d'études 
architecturales, 14 mars 1967),  Architecture Mouvement Continuité, n°5, octobre 1984, p. 46. 



7 

 

Des domaines différents sont convoqués pour penser, analyser et répondre à des 

questionnements liés au territoire, à sa maîtrise et ̈ son image. Il sôagit de 

préoccupations majeures liées à des thématiques spécifiques. Les inégalités 

territoriales et les conflits quôelles impliquent, la globalisation des activit®s 

économiques, les revendications relatives aux identités nationales et locales, les 

libertés individuelles, la récente prise de conscience du caractère planétaire que 

revêtent les transformations environnementales, lôurbanisation croissante, sont 

toutes de fortes thématiques du XXI
ème

 si¯cle. Elles abondent au cîur des 

recherches actuelles qui touchent des domaines divers tels que les sciences 

sociales, la géographie, les sciences expérimentales, lôarchitecture et lôurbanisme, 

pour ne citer quôeux, et nourrissent les pratiques artistiques.  Côest au prisme de 

ces dernières que sera envisagée cette réflexion. Plus précisément encore  dans 

lôutilisation que font les artistes du concept de cartographie.  

La carte est un objet assez spécifique, pour penser ces grandes problématiques, 

dans le sens où elle est, elle aussi,  appréhendée et discutée dans des domaines de 

savoir divers,  par des regards et des méthodologies variables, identiques à ceux 

précédemment cités. Et côest ainsi que nous serons, tout au long de ce travail, 

amenés à emprunter transversalement aux discours de différentes disciplines. Les 

problématiques artistiques regroupées ici, suivront en quelque sorte cette 

caractéristique dôimbrication de diverses spécialités, puisquôelles seront bien 

souvent lôobjet de r®flexions de collectifs pluridisciplinaires. 

Lôespace et le territoire sont intimement li®s au principe de cartographie qui lui-

même se trouve représenté dans  lôobjet carte originellement réalisées par des 

artistes. La notion de cartographie sera inhérente à cette analyse. Elle est un point 

de jonction entre technologies, graphisme, communication, sciences, et arts 

plastiques.  

Bien des paramètres mondiaux se jouent, dans lô idéologie, la conception et au 

sein m°me de la ç carte è, côest sans doute pourquoi elle suscite depuis longtemps 

lôint®r°t des artistes, comme expression visuelle des limites, des mondes, des 

frontières, mais aussi quôelle est comme un point de départ possible vers une 

r®appropriation de lôespace v®cu. Utilis®e comme support et outil, elle est 

porteuse de r®v®lations, dôindications quant ¨ lôexpression des mutations du 
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monde, stimulant de nouveaux modes de décryptages métaphoriques, 

symboliques, sémiologiques et philosophiques, des évènements géopolitiques.  

 

Côest dans un contexte g®opolitique actuel tr¯s tendu que se place cette r®flexion, 

et côest aussi ce qui lôa généré. La montée en force des populismes, le 

rétablissement des murs quand certains étaient pourtant tombés, la fermeture de 

fronti¯res qui sô®taient entrouvertes, engloutissant dans le néant des populations 

en exode, côest de et sur ces ®v¯nements, entre autres, que se portent le regard et 

lôaction dôartistes autonomes ou regroupés en collectifs. Il importera de voir 

comment ils investissent le discours autoritaire de la carte afin de le détourner à 

leurs propres fins. 

La cartographie sôest r®invent®e avec les proc®d®s technologiques, côest ainsi que 

le terme lui-m°me sôest augment® dôadjectifs. On parle aujourdôhui de  

« cartographie interactive sur Internet 
2
», de « cartographie numérique 

3
», de 

« cartographie thématique 
4
è et bien dôautres termes associ®s. Les artistes ont 

suivi cette évolution afin de générer des formes plus conformes aux réalités 

sociales, économiques, politiques et territoriales actuelles. 

Il est important dôindiquer que le terme m°me de cartographie sera ici utilis® sous 

deux formes, dôailleurs, un peu paradoxales car relevant, pour la premi¯re, dôune 

définition commune, admise et concrète, qui découle de la « théorie et technique 

de l'établissement des cartes géographiques
5
». Et la seconde, plus conceptuelle, 

parce que, si le terme de cartographie a évolué au fil des siècles, pour se détacher 

du terme premier qui le reliait à la pure g®ographie, côest devenu, aussi, une 

                                                
2 Définition tirée du  CNRTL (centre national de ressources textuelles et lexicales) : « ensemble de 
techniques permettant de consulter, éditer, traiter, télécharger des cartes et des données numériques 
sur Internet. Cela va de simples sites de consultation (du type atlas en ligne) à des serveurs 
dôapplications cartographiques, en passant par des serveurs de donn®es (du type fournisseurs de 
données) et des syst¯mes dôinformations g®ographiques en ligne. Lôessor rapide des technologies 
de type web 2.0 permet de déporter les outils et les ressources g®omatiques, de faciliter lôacc¯s et 
le partage de lôinformation g®ographique. Les globes virtuels constituent un exemple typique de 
cette nouvelle cartographie sur Internet. » 
3 Définition tirée du  CNRTL : « désigne au sens large tous les types de techniques 
cartographiques utilisant un système de traitement automatique de l'information, comportant un 
ordinateur et généralement des périphériques spécialisés. Elle comprend les outils de cartographie 
thématique, mais aussi les cartes numériques sur Internet ou sur CD-ROMé » 
4 Définition tirée du  CNRTL : « forme de cartographie sur ordinateur utilisant des informations 
quantitatives (statistiques) ou qualitatives, stockées dans des bases de données et permettant de 
r®aliser rapidement (dôo½ le terme de cartographie automatique) des documents cartographiques en 
choisissant la discrétisation et la symbolisation. Les SIG comportent à la fois des fonctions 
dôanalyse th®matique et des fonctions dôanalyse spatiale. » 
5 Définition tirée du CNRTL. 
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notion qui sôapplique ¨ tout ce qui peut se repr®senter par un espace ou une 

organisation spatiale. En termes généraux, dans le langage courant, on peut 

utiliser le terme cartographie pour signifier un état des lieux que lôon fixe sous une 

forme le plus souvent graphique.  

La cartographie se substantifie dans diff®rents champs, côest tout ¨ la fois une 

notion en tant que construction et repr®sentation de lôesprit
6
, quôun concept en tant 

que manière de se représenter une chose concrète ou abstraite
7
, quôun syst¯me, car 

côest un ensemble ou sous ensemble dô®l®ments, de symboles d®finis par des 

relations quôils entretiennent entre eux
8
, quôun principe car une cause active de 

quelque chose, un élément qui a la propriété de produire certains effets
9
, et 

finalement un processus car côest un ensemble dôop®rations successives, 

organis®es en vue dôun r®sultat d®termin®
10

. 

Les nouvelles technologies et le développement des sciences ont suscité une 

prolifération et un éclatement des domaines dôapplication de la notion de 

cartographie. Dôun point de vue philosophique, côest cette explosion de la notion 

qui semble se refl®ter dans la description quôen font Gilles Deleuze et F®lix 

Guattari
11

, comme étant un principe du « rhizome ». Selon eux, la carte est à la 

fois  lôexpression dôun ®tat, une mod®lisation du r®el et une action sur lui. Côest 

penser le concept comme carte, comme un objet de pensée actif, à la fois 

repr®sentation et action sur ce quôil repr®sente. Constat dôun ®tat et de ses 

organisations internes, la carte permet la transformation, la transgression et le 

développement. Les deux philosophes font une opposition entre les modèles de 

représentation structuraux ou génératifs qui fonctionnent sur un axe  génétique (un 

axe central qui génère ses affluences, en les décalquant), et les concepts de 

rhizome et/ou de cartographie dont les ®l®ments sôauto-génèrent sans hiérarchie 

ou coexistent et sôorganisent par ç voisinage è produisant  ç un r®sultat final 

global qui se synchronise indépendamment d'une instance centrale
12

».  

                                                
6 Définition CNRTL 
7 Ibidem. 
8 Ibid. 
9 Ibid 
10 Ibid 
11 Gilles DELEUZE et Félix GUATTARI, Rhizome, Introduction,  Paris, Editions de  Minuit, 
1976. 
12 Ibidem. 
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Compris ainsi, on entrevoit bien pourquoi ce concept est devenu  lôoutil dôartistes 

activistes. On dresse une cartographie qui d®finit lô®tat du sujet dont on traite et 

sur lequel on veut agir, on en trouve ses limites, ses organisations et on agit dessus 

et/ou on les fait agir dôelles-mêmes. La carte incarne ce quôelle repr®sente car elle 

le formalise et permet de le conceptualiser. La représentation disparaît derrière la 

r®alit® quôelle donne ¨ son sujet. La carte est devenue d¯s son invention lôoutil de 

toutes les projections politiques ou idéologiques, un moyen pour la transformation 

de lô®tat du monde au profit de ceux qui la cartographie et un discours justifiant 

toutes les transgressions. Entre les mains dôartistes engag®s, la transgression 

devient audacieuse, lôinsubordination la ligne ¨ suivre.  

La relation quôentretiennent les artistes avec la carte nôest pas nouvelle, le XX
ème

 

si¯cle est parcouru dôexemples nombreux : les  Dadaïstes, Robert Rauschenberg, 

Jasper Johns et bien dôautres encore. Côest n®anmoins chez les artistes du Land 

Art  et les situationnistes
13 debordiens que lôon trouvera une incarnation  dôune 

utilisation du concept de cartographie d®passant son expression  originelle quôest 

la carte, notamment à travers la pratique du détournement. Côest dans le 

prolongement de ces postures, coupl® ¨ lôinfluence du regard deleuzien, tr¯s 

constitutif des pensées post 1980, que cette analyse se place, du détournement 

vers une transgression complète de lôoutil cartographique.  

Outre les ouvrages généraux
14

 nombreux,  ayant pour sujet la carte et la 

cartographie, identifiant ses origines, son esthétisme et ses pluralités, nombreux 

aussi sont les ®crits qui retracent lôhistoire des cartes dans les arts plastiques
15

. Ce 

seront les publications de la fin des années quatre-vingt-dix et encore plus 

récentes, qui abordent le caractère politique que revêt toute carte, qui seront dans 

un premier temps le terreau de cette r®flexion. Il semblerait aujourdôhui que cette 

                                                
13 Laurent Cholet, Les Situationnistes, lôutopie incarn®e, Paris, Gallimard, 2004.  
14 Voir, Gilles A., Tiberghien, Finis terrae : imaginaires et imaginations cartographiques, Paris, 

Bayard, 2007. Jean-Marc Besse, et Gilles A., Tiberghien, (dir.), Opérations cartographiques, 

Coédition, Arles, Actes Sud et Marseille, ENSP, 2017. 
15 Voir notamment pour les publications récentes : Les actes de colloques par Marina Vanci-

Perahim (dir.), Atlas et les territoires de regard: le géographique de l'histoire de l'art, XIXe-XXe 

siècles, actes du colloque international organisé par le CIRHAC, Université Paris I, les 25-27 mars 

2004, Paris, éditions Sorbonne, 2006.  

« Histoires cartographiques, de Hans Holbein à Jasper Johns », dans Le dessus des cartes, 
catalogue de lôexposition ç Art contemporain et cartographie », Bruxelles, Iselp, 2004. 
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notion initiée par les essais de Brian Harley
16

, remettant en cause la prétendue 

autonomie des cartes, sôappuyant sur une proposition dôordre m®thodologique 

basé sur la « déconstruction 
17

»,  soit devenue un poncif et ait ouvert la  voie à 

tout un pan dô®tudes et dô®crits
18

 revêtant un regard critique sur la cartographie. 

En 1987 est publié Cartography in prehistoric, ancient, and medieval Europe and 

the Mediterranean, que Brian Harley édite avec David Woodward, dans lequel le 

texte introductif quôils r®digent pose les bases dôune nouvelle appr®hension de la 

cartographie, on peut y lire : « [l] es cartes sont des représentations graphiques 

qui facilitent une compréhension spatiale des choses, des concepts, des 

conditions, des processus ou des évènements dans le monde humain
19

 ». Des 

revues
20

, des émissions audiovisuelles
21

 déjà anciennes portant un regard 

analytique  sur la cartographie se trouvent aujourdôhui compl®t®es par dôautres qui 

se positionnent dans lôactualit®. Ces derni¯res ann®es ont vu ®clore des groupes de 

r®flexions, qui ont donn® lieu ¨ des colloques, des journ®es dô®tude
22

 et des 

                                                
16 John Brian Harley, est un géographe anglais, né en 1932 et décédé en 1991. On retrouve nombre 
de ses essais dans des publications  qui lui sont postérieures : Peter Gould, et Antoine Bailly, (dir.),  
Le pouvoir des cartes : Brian Harley et la cartographie, Paris, Anthropos, 1995, et, The New 
nature of maps: essays in the history of cartography, Baltimore, Johns Hopkins University Press, 
2001. 
17 Brian Harley, « Déconstruire la carte », in Peter Gould et Antoine Bailly, Le pouvoir des cartes. 
Brian Harley et la cartographie, p. 61-85. 
18 Voir notamment : Yves Lacoste,  La g®ographie ­a sert dôabord ¨ faire la guerre, Paris, La 
Découverte, 2012, [1ère éd. Paris, Maspero, 1976].  

Eudes Girard, Les cartes, enjeux politiques, Paris, Ellipses, 2012. 

Didier Poidevin, La carte, moyen dôaction, Paris, Ellipses, 1999. 

Christian Jacob, LôEmpire des cartes : approche théorique de la cartographie à travers l'histoire, 
Paris, Albin Michel, 1992. 

Mark, Monmonnier, Comment faire mentir les cartes, du mauvais usage de la géographie, Paris, 
Flammarion, 1993. 
19 Brian Harley, David Woodward, Cartography in prehistoric, ancient, and medieval Europe and 
the Mediterranean, Chicago, Ill,  London : University of Chicago Press, copyright 1987, p. 16. 
20 Voir Le monde diplomatique, crée en 1954, est une revue géopolitique internationalement 
diffusée qui investit la cartographie. Voir aussi le blog Visiocartographie issu du monde 
diplomatique: https://visionscarto.net/sitemap. 

En France, 1986 est lôann®e de la cr®ation de la revue trimestrielle Mappemonde, fondée par  le 
Groupement dôint®r°t public RECLUS ¨ la Maison de la G®ographie de Montpellier, codirig®e par 
Brunet (publication) et Robert Ferras (rédaction), le premier numéro, Mappemonde, le monde des 
cartes compte alors 48 pages en couleurs, avec des articles volontairement brefs afin de laisser une 
plus grande place à l'illustration (notamment cartes et modèles). avec une volont® dôoffrir une 
lecture ouverte et pluridisciplinaire des images géographiques. Elle est devenue une revue 
numérique, ce qui se marque par l'apparition de l'arobase à la place du « a » dans son intitulé, 
exclusivement accessible sur internet en janvier 2004. 
21 Lô®mission ®ducative hebdomadaire  « Le dessous des cartes » voit le jour en 1990, elle est 
diffusée sans interruption sur la chaine sept puis sur  Arte depuis 1992.  Elle sera présentée par le 
géographe et géopolitologue Jean-Christophe Victor (fils de l'explorateur Paul-Émile Victor) 
jusqu'¨ sa mort en  2016. Côest lui qui en partenariat avec le Laboratoire d'études prospectives et 
d'analyses cartographiques (LEPAC, dont il était le fondateur et le principal actionnaire) en 
assurait  le contenu.  Lô®mission a ®t® reconduite depuis  septembre 2017, avec comme 
présentatrice Emilie Aubry. 
22 Voir le symposium « Art and Cartography ð Cartography and Art è, organis® par lôAcad®mie 
des beaux-arts et lôUniversit® technique de Vienne (Autriche) en février 2008. 

https://fr.wikipedia.org/wiki/Robert_Ferras
https://fr.wikipedia.org/wiki/Revue_num%C3%A9rique
https://fr.wikipedia.org/wiki/Revue_num%C3%A9rique
https://fr.wikipedia.org/wiki/Janvier_2004
https://fr.wikipedia.org/wiki/Jean-Christophe_Victor
https://fr.wikipedia.org/wiki/Paul-%C3%89mile_Victor
https://fr.wikipedia.org/wiki/Laboratoire_d%27%C3%A9tudes_prospectives_et_d%27analyses_cartographiques
https://fr.wikipedia.org/wiki/Laboratoire_d%27%C3%A9tudes_prospectives_et_d%27analyses_cartographiques
https://fr.wikipedia.org/wiki/%C3%89milie_Aubry_(journaliste)
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parutions
23

 accréditant le fait que le concept de cartographie est actuellement en 

pleine réévaluation critique et théorique. 

Les nombreuses expositions, des années quatre-vingt et quatre-vingt-dix
24

qui 

pr®sentent des travaux dôartistes incorporant des probl®matiques li®es ¨ la 

géographie, sembleraient ces dernières années davantage tournées vers des 

pratiques artistiques pluridisciplinaires, incorporant des procédés cartographiques 

nouveaux notamment la cartographie participative, la cartographie numérique 

(GPS, SIG)
 25

 et de plus en plus à fortes connotations politiques.  

La remise en question de la réalité des représentations des territoires est souvent 

en jeu dans  bon nombre de travaux artistiques. Alfred Korzybski
26

 en 1933, dans 

son ouvrage Science and Sanity,
27

 initie un principe, partant de la sémantique, 

selon lequel nos sens et nos perceptions ne répondent pas à une logique linéaire 

aristotélicienne, mais quôun ®cheveau de sensations et dôimpressions organise des 

comparaisons, des analogies, des catégorisations appuyées sur nos expériences 

antérieures. Notre esprit est donc amené à se construire des représentations 

internes du monde extérieur (des cartes) ¨ lôaide d'informations filtrées. Ces 

cartes, symboliques (désignation verbale, par exemple) ou non, ne prétendent 

nullement dupliquer exactement l'objet réel, dynamique et unique ; il sôagit du 

principe de non-identit®, r®sum® dans lôapophtegme c®l¯bre : « quoi que vous 

                                                                                                                                 
Voir la journ®e dô®tude ç art et cartographie è ¨ lôISBA, le 16 mars 2012, ¨ Besan­on, organis®e 
par la commission « cartographie et communication » du comité français de cartographie et les 
cafés cartographiques en partenariat avec le laboratoire THEMA de lôuniversit® de Franche Comt® 
et lôInstitut Sup®rieur des Beaux-arts de Besançon. 
23 Voir notamment Christian Nold, ®diteur dô Emotional cartography. Technologies of the self, 
publié en 2009 qui regroupe les essais de  Raqs Media Collective, Marcel van de Drift, Dr Stephen 
Boyd Davis, Rob van Kranenburg, Sophie Hope et  Dr Tom Stafford. Lôint®gralit® de lôouvrage est 
disponible en ligne sur : http://www.emotionalcartography.net/EmotionalCartography.pdf 

Christian Nold est aussi ¨ lôorigine depuis 2004, de la cr®ation dôune m®thodologie nouvelle 
intitul®e Bio Mapping, qui permet de visualiser sous forme de cartes les ®motions dôindividus dans 
un espace donné, créant ainsi des cartes Emotion. 

Voir notamment les écrits de Tom Conley, Janet Abrams, Peter Hall, Denis Wood et  de John 
Krygier. 
24 Voir notamment, Cartes et figures de la terre, en 1980 au Centre Georges Pompidou, Images de 
la montagne. De lôartiste cartographe ¨ lôordinateur, à la bibliothèque nationale de France en 
1984, Mapping, au Moma en 1994  et, comme une réponse controversée, Mapping, a reponse to 
Moma , ¨ lôAmerican Fine Arts ¨ New York en 1995, Atlas mapping, à la Bregenz Kunsthaus en 
1998, Cartographers, au mus®e dôart contemporain de Zagreb en 1998. 
25

 Voir notamment Orbis Terrarum, Ways of World making au Musée Pantin-Moretus, à Anvers en 
2000, Vues dôen haut au Centre Pompidou-Metz en 2013, GNS Global navigation system, sous 
commissariat de  Nicolas Bourriaud au palais de Tokyo à Paris en 2003, 
26 Alfred Korzybski, , Une carte n'est pas le territoire: prolégomènes aux systèmes non-
aristotéliciens et à la sémantique générale, traduit par Didier Kohn, Mireille de Moura & Jean-
Claude Dernis, Paris, Lô£clat, 2015 [1¯re ®dition en langue anglaise (USA) en 1997]. 
27 Alfred Korzybski, Science and Sanity: An Introduction to Non-Aristotelian Systems and General 
Semantics, 1933, préface par Robert P. Pula, Institute of General Semantics, 1994. 

http://www.emotionalcartography.net/EmotionalCartography.pdf
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disiez quôune chose est, elle ne l'est pas ! ». À partir de ces constatations, 

Korzybski établi trois principes essentiels : une carte nôest pas le territoire quôelle 

représente et les mots ne sont pas les objets réels ; une carte ne recouvre pas tout 

le territoire quôelle repr®sente : le symbole omet de représenter certains attributs 

de l'objet ; toute carte est autoréflexive : on peut construire une carte de la carte 

(sa légende) et chaque carte parle autant de son objet que du cartographe qui lôa 

créée. Lôaffirmation ç la carte nôest pas le territoire » présuppose une différence 

importante entre la r®alit® et notre sens de la r®alit®. Côest dôailleurs lôid®e 

implicitement reprise dans ces quelques phrases de lôanthropologue Tim Ingold : 

« [é][L]a possibilit® du parcours pur est une illusion. Nous ne pouvons 

pas parcourir le monde en quelques sauts, de m°me que lôitin®rant nôest 

jamais tout à fait le même au départ et ¨ lôarriv®e, Côest pr®cis®ment 

parce que le transport parfait est impossible- parce que tout voyage est un 

mouvement en temps réel que les lieux ne sont pas seulement des lieux: ils 

sont aussi des histoires
28

. » 

Dans une étude quasi anthropologique de la ligne, élément graphique implicite de 

la cartographie, Tim Ingold convoque tout un ensemble de notions concomitantes 

à la discipline : notamment celle du déplacement, des procédés graphiques, du 

trajet, de la trace. Il perçoit le monde par le prisme dôun rhizome de lignes : « [l]a 

relation nôest pas entre une chose et une autre ï entre lôorganisme « ici » et 

lôenvironnement ӿ l¨-bas ӿ. Il sôagit dôun tra­age le long duquel la vie est v®cue. 

[é] Chaque tra­age constitue un fil dans un tissu de trajectoires qui trament 

ensemble la texture du monde vivant ». Dressant une liste de typologies de la 

ligne, il convoque ce quôil appelle ç [é] des lignes fant¹mes qui ont des 

conséquences bien réelles sur les déplacements humains
29

.»  

La vision que nous donne Tim Ingold dôun monde intrins¯quement et 

irrémédiablement imbriqué dans une « pelote de lignes », se trouve affinée et 

concrétisée dans son propos par Patrick Chamoiseau: « [un] phénomène humain 

que jôaime ¨ consid®rer, non pas comme une juxtaposition de cultures ou 

dôidentit®s, mais comme un mÞlstrºm dôintensit®s vivantes, plus ou moins stables, 

                                                
28 Tim Ingold,  Une brève histoire des lignes, Paris, Zones sensibles, édition augmentée, 2013, 
p.135. 
29 Ibidem, p.70. 
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plus ou moins circulantes, qui ne construisent leurs sens respectifs que dans des 

dynamiques relationnelles conscientes ou inconscientes, solidaires et 

antagonistes, et qui sôinscrivent dans lôensemble du Vivant
30

. » Á ce phénomène 

composé de « cultures composites 
31

», Patrick Chamoiseau ajoute un principe de 

relation quôil d®finit ainsi: 

 « Notre imaginaire doit envisager le monde comme un ensemble de flux 

relationnels, tissés des spirales et des boucles de relations économiques, 

techniques, symboliques, écologiques, linguistiques, familiales. Des 

spirales et des boucles parfois démentes et inutiles, dont les effets et les 

causes tourbillonnent ensemble. Non pas ç lôUn contre le Divers è, la 

racine unique contre la racine rhizomique, le même contre le différent, 

mais leur mise dans des rondes g®n®siques, qui nôen finissant pas de 

sôautog®n®rer, de se d®passer et de se rencontrer
32

. » 

Le propos de cette analyse, centr® sur lôusage de la cartographie par les artistes se 

place dans le prolongement de ces réflexions. Il sera orienté, pour lôessentiel, sur 

des aspects dôordres sociétaux et relationnels aboutissant parfois à des pratiques 

artistiques relevant dôune tendance que Nicolas Bourriaud
33

 a qualifiée  

dô«esthétique relationnelle».    

Les controverses et les objections portant sur les hiérarchies géographiques et les 

divisions géopolitiques, souvent héritées du colonialisme, focaliseront notre 

attention. Les déplacements massifs de populations font vivre directement et 

indirectement les conséquences de tout cela et cette recherche veut explorer le 

positionnement dôartistes contemporains
34

 qui, au prisme de cette actualité, 

utilisent les cartes et les procédés cartographiques comme matière première.  

Cette réflexion tentera de comprendre  pourquoi et à quelles fins la cartographie 

est devenue un outil et un médium de lôart actuel, ainsi quôun moyen 

                                                
30 Patrick Chamoiseau,  « Mondialisation, mondialité, pierre-monde  », Littérature, 2014/2 (n° 
174), p. 97. 
31 Ibidem, p. 97. 
32 Ibid., p.98. 
33 Nicolas Bourriaud, Esthétique relationnelle, Dijon, Les Presses du réel, 2001.  
34Voir notamment, Éric Bonnet et François Soulage (dir.), Frontières et artistes: espace public, 
mobilité et (post)colonialisme en Méditerranée, Paris, LôHarmattan (Local & global), 2014. 
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dôinvestissement des grandes probl®matiques contemporaines, et comment ces 

pratiques inédites ouvrent à des transformations  du concept dôart lui-même.  

 

Un nécessaire retour sur lôhistoire des importantes évolutions de la cartographie 

conduira à la notion de cartographie radicale initiée par Philippe Rekacewicz, qui 

met à jour de manière critique le caractère éminemment politique de ce type de 

représentation.  

Un premier ensemble présentera des réflexions artistiques qui traitent de 

problématiques liées aux migrations et aux conséquences du colonialisme, ou 

liées plus largement aux identités, aux libertés et à la circulation des informations.  

Lôimplication de la notion cartographique pour penser ces grandes questions et 

révéler lôattitude de résistance mise en îuvre par les artistes sera explicitement 

décrite. 

Enfin, sera étudié un second ensemble de projets se positionnant dans lôespace 

réel, impliquant une relation concrète et immédiate sur les différents territoires 

investis, et seront développés les process selon lesquels ces travaux à fortes 

résonances politiques, voire activistes, font jouer à la cartographie le rôle 

dôactivateur de lutte jusquô¨ la dissidence, et la font aussi devenir  un nouvel 

espace de relation à autrui.  
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I.  ET QUAND LE  VERBE SE FAIT  TRAIT .  
          LA CARTOGRAPHIE MATER IAU DE TOUS LES DISCOURS. 

 

 

1.1. OBJECTIVITÉ/ SUBJECTIVITÉ.  

           Sôapproprier et ma´triser lôespace. 

 

 

Il est très probable que d¯s la pr®histoire, lôhomme ait utilis® le principe de la 

cartographie. Il  est vraisemblable quôil ne sôagisse pas alors dôune repr®sentation 

du monde que recherche lôhomme de cette ®poque, mais plutôt la retranscription 

dôun parcours en vue de sa m®morisation, qui pourrait sôapparenter ¨ des cartes 

mentales. Cependant, rien nôest arriv® jusquôici pouvant r®ellement confirmer 

cela. Les sociétés primitives, comme les Esquimaux ou les Micronésiens utilisent 

déjà des techniques cartographiques simples. Environ 1000 ans avant J-C, les 

premières cartes nautiques, des habitants des îles Marshall (fig.1 et 2), souvent 

appelées, cartes à bâtonnets ou stick charts, reposent sur un principe élémentaire, 

celui de se repérer dans un espace, de conserver la trace dôune trajectoire en vue 

de la mémoriser. Ces cartes sont faites de tiges de palmes de cocotiers reliées les 

unes aux autres par des fibres de coco. À certaines intersections, de petits 

coquillages sont fixés, souvent des cyprées, chargés de symboliser les îles, ou les 

obstacles. Des b©tonnets en palme de cocotier renseignent sur lôorientation des 

crêtes de la houle. Ces cartes constituent un outil didactique permettant la 

navigation. Elles sont réalisées pour un trajet unique, par le navigateur et ne sont 

jamais emmen®es lors du trajet. Elles doivent °tre m®moris®es avant lôex®cution 

de celui-ci, et son propre à chaque marin. Ce type de cartes mentales se retrouve 

aussi dans la culture des Aborigènes australiens qui établissent des cartes basées 

sur les récits et chants véhiculés traditionnellement par les ancêtres. 

 

ê la pr®histoire et lôantiquit®, lôhomme ne poss¯de quôune perception et une 

connaissance assez vague et tr¯s partielle du monde qui lôentoure. Pourtant, les 

premières cartes sont certainement apparues avant m°me lôinvention de lô®criture, 

creus®es dans des tablettes dôargile. La plus ancienne parvenue jusquô¨ 

aujourdôhui repr®sente la M®sopotamie et date du premier mill®naire av. J-C 
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(fig.3). Déjà aux époques historiques les plus anciennes, la configuration et la 

forme et de la Terre étaient étudiées et représentées. Thalès de Milet, un 

mathématicien grec, envisage déjà, vers 650 av. J.-C, la rotondité de la Terre. Elle 

formerait un disque plat flottant sur l'eau sous une cloche d'air. Un siècle plus 

tard, Hécatée de Milet, historien et géographe, esquisse la carte d'un monde plat et 

rond, telle une assiette, centrée sur la Méditerranée. Néanmoins, la rotondité de la 

Terre sera interprétée par les Pythagoriciens et non les disciples de Thalès. 

 

Ce nôest quô¨ partir de la Gr¯ce Antique, et des figures de savants comme 

Eratosthène
35
, que lôhomme va r®ellement chercher ¨ comprendre, analyser, 

repr®senter et cartographier le monde. Lôirr®sistible besoin de conna´tre et 

comprendre lôespace qui lôentoure lôa conduit ¨ sillonner chaque territoire pour en 

prendre physiquement la mesure. La carte sôest rapidement impos®e comme 

lôoutil adapt® pour conserver la trace de ces relevés et aussi une façon dôacc®der et 

dôacqu®rir une ma´trise sur le monde. Les Grecs qui établissent cette nécessité 

sont les pr®curseurs de la cartographie telle quôon la con­oit aujourdôhui, et qui est 

résumée au IIème Siècle après J.-C. par Ptolémée
36

 dans les huit livres du Traité 

de géographie
37
. LôOccident acc¯de ainsi au résultat de plus de sept siècles de 

science grecque, qui comprend notamment les notions de sphéricité de la Terre, 

celle des antipodes, et de lôexistence dôun continent austral sans parler de 

l'orientation des cartes vers le nord géographique, le tracé d'un équateur, le "cercle 

®quinoxial", et de lôexistence de deux tropiques (fig. 4). Autant dô®l®ments qui 

seront un grand apport aux géographes occidentaux. Un certain nombre de 

principes comme le système de projection conique (fig. 5), et la grille de 

méridiens et de parallèles sont des éléments toujours universellement utilisés et 

les copies successives de lôouvrage ainsi que les diverses ®ditions imprim®es, 

engendrent au fur et ¨ mesure des corrections de la carte du monde. Côest ¨ cette 

p®riode que lôon peut réellement attribuer la naissance de la cartographie. Les 

peuples méditerranéens contribuèrent beaucoup à son apparition et à son 

d®veloppement en faisant rapidement ®voluer cette repr®sentation dôune Terre tel 

un disque plat flottant sur lôeau. Les ph®niciens et leurs navigateurs ont détaillé le 

                                                
35 Astronome, géographe, philosophe et math®maticien grec du III  si¯cle av. J.-C. 
36 Astronome, astrologue, géographe vivant à Alexandrie au IIème siècle après J.C 
37 Claude Ptolémée, Traité de géographie (8 livres), la traduction fran­aise dôune partie de lôîuvre 
par Nicolas Halma, édition Ebherhart, Paris 1828  disponible en ligne sur : 
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k6521564x/f13.item.zoom  

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k6521564x/f13.item.zoom


18 

 

tracé des côtes, les Égyptiens ont effectué des relevés cadastraux et les Grecs ont 

fourni les premiers éléments mathématiques et cosmographiques. 

 

Le Moyen-Âge voit apparaître les Mappa mundi, souvent incluses dans des 

manuscrits. Elles ont tout dôabord une fonction p®dagogique, celle de renseigner 

sur les continents, les fleuves, les villes. Côest le cas dans la seconde moiti® du 

VIII
ème

 siècle de la Mapa mundi d'Albi (fig. 6). Il sôagit de l'une des plus 

anciennes cartes du monde connu conservée à ce jour. Non symbolique, elle fait 

appara´tre le monde de cette ®poque tel quôil ®tait per­u. Repr®sent® sous la forme 

dôun fer ¨ cheval, il est essentiellement concentr® autour de la m®diterran®e. Son 

orientation présente lôest en haut de page, figurant le paradis terrestre et les terres 

sont entour®es dôun oc®an comme on lôimaginait alors. Cette carte mentionne les 

pays, les îles, les fleuves, les mers et les villes. Elle est associée à un index des 

vents et des mers. Du monde ¨ lôimage de lôimage au monde, côest peut-être ce va 

et vient perpétuel qui se dessine au travers de la cartographie. La réalisation de 

cartes g®ographiques est dôabord la r®alisation dôune image et une repr®sentation 

assez paradoxale puisquôelle a pour finalit® de rendre visible lôinvisible. Des 

mondes-images parsèment la vaste période du Moyen-Âge et nous disent, de par 

leur conception, beaucoup sur leur temps. Sur lôensemble de la p®riode m®di®vale, 

la th®ologie sôinvite dans la cartographie et avec elle des conventions qui tendent 

¨ la d®coration, relevant moins dôune d®marche g®ographique que spirituelle. 

Lôune de ces conventions est la structure en ç TO è, Orbis terrarum, qui partage 

une terre circulaire en trois parties, et fait référence à la Sainte trinité par deux 

bras de mer en T. Côest le cas de  la Mappa mundi de Beatus de Liébana
38

(fig. 7). 

On observe l¨ un glissement du r¹le de lôimage et, par elle, de la carte. Elle nôest 

plus là que pour renseigner sur un territoire, elle est désormais outil de projections 

symboliques au service dôune religion. Ce ph®nom¯ne est encore plus ®clatant 

                                                
38 Également réalisée pendant la période du haut moyen-âge, aux alentours de 780, par un moine 
du même nom qui se servit  des descriptions d'Isidore de Séville, de Ptolémée et des Saintes 
£critures pour finaliser sa r®alisation. La carte prenait place dans le prologue dôun Beatus, et devait 
servir à aider le lecteur pour localiser les lieux contenus dans les écritures saintes. La fonction 
principale de la carte était l'illustration de la dispersion des Apôtres à la suite de la Pentecôte. Là 
encore, lôoc®an entoure la terre qui est divis®e en trois continents symbolisant les territoires des 
trois fils de No®: lôAsie qui occupe la partie sup®rieure, lôEurope, la partie inf®rieur gauche et 
lôAfrique la partie inf®rieure droite. Cette division tripartite se fait par la M®diterran®e, le Nil (ou 
la Mer Rouge), le Bosphore (ou le Danube). Au centre on retrouve pour lôensemble de ces cartes 
Jérusalem, ici, au croisement des branches du T. 
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dans la Mappa mundi dôEsborf
39

 en Saxe, diversement datée dans le courant du 

XIII
ème

 siècle ou du XIV
ème

 si¯cle. En Occident, lô®poque du Moyen-Âge signifie 

pour la cartographie la stagnation de la science alors quô¨ la m°me p®riode, les 

cartes arabes font revivre la tradition scientifique de la cartographie en reprenant 

les travaux des Grecs. Au XII
ème

 siècle le géographe arabe Al-Idrîsî établit une 

carte du monde et rassemble l'essentiel du savoir géographique de son temps. Au 

XI
ème

 siècle la g®ographie chinoise conna´t une grande avanc®e avec lôinvention 

de la boussole, les cartes connaissent alors un âge dôor encore plus intense au 

XV
ème

 siècle gr©ce ¨ lôintense exploration de lôOc®an indien. Au XIV
ème

 siècle 

avec lôexpansion du commerce maritime, les mappa mundi laissent place aux 

cartes portulans. On retrouve alors dôautres repr®sentations comme le r®seau de 

lignes géométriques, issues des roses des vents, appelé «marteloire», servant à 

déterminer la direction pour la navigation et le nord se trouve désormais orienté 

en haut. Le caract¯re universel que rev°t la cartographie fait dôelle une donn®e 

essentielle dans lô®volution humaine. Elle est pr®sente dans lôensemble des 

cultures, qui établiront aussi, grâce à elle, au fil des siècles, des représentations 

des terres conquises. 

Il existe en fait deux modes de représentations distinctes qui parfois cohabitent: 

une représentation technique et une représentation mentale. La carte a une 

construction soit subjective et/ou conventionnelle, elle se développe alors de plus 

en plus autour de certains codes identifi®s afin dôeffectuer une mod®lisation des 

territoires et du monde et ces éléments vont devenir au fil du temps récurrents et 

de plus en plus nombreux. Dans ce mécanisme, elle devient tout à la fois 

abstraction, simplification et interprétation.  

La cartographie réussit à faire entrevoir ce qui est longtemps resté invisible  faute 

du pouvoir prendre le recul nécessaire ¨ la perception par lôhomme de lôensemble 

                                                
39 D®truite durant la seconde guerre mondiale, il nôen reste que des fac-similés. Haute de trois 
mètres elle est sans doute la plus riche des mappa mundi monumentales du Moyen Âge. Composée 
dôune multitude de vignettes (plus de 2300 unit®s textuelles et figur®es), elle est une v®ritable 
encyclop®die du monde m®di®val et est ¨ elle seule  un r®sum® de lôhistoire sacr®. Le texte, ici, est 
directement  mis en relation avec lôimage sous forme de  l®gendes souvent tr¯s d®velopp®es, ainsi 
accol®, il ajoute ¨ lôimage une signification et en guide la lecture. Le regardeur se voit confronter ¨ 
une vision du monde beaucoup plus symbolique. Y est figurée une représentation de la terre 
habit®e, une lecture de l'histoire et des sciences, et, une vision religieuse du monde. Côest le regard 
chrétien qui prédomine. Les images deviennent  des images de dévotion, faites pour un public 
spécifique qui doit se sentir concerné. La figure de Dieu est présentée comme englobant le monde, 
la forme de celui-ci ®voque lôhostie et la transsubstantiation. Le seul moment o½ on a la possibilit® 
de voir Dieu dans sa réalité terrestre, ¨ travers lôhostie devenu corps du Christ, est ici représenté 
comme une mise en abîme du monde dans le corps du Christ, un Christ monde. 
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des formes que compose la géographie terrestre. Cependant le système 

cartographique repose sur une dualit®, car il se compose ¨ la fois dôune 

abstraction, puisquôil repose sur des calculs abstraits, et dôune figuration car il 

repose aussi sur une observation r®elle des sites. Côest sur cette union de deux 

param¯tres oppos®s que repose lôintelligibilit® des cartes. Cependant, les syst¯mes 

cartographiques révèlent aussi leurs limites, leurs déformations, et leurs zones 

dôombre. La notion m°me de planisph¯re, ¨ savoir, une ç [c]arte représentant en 

projection plane l'ensemble de la sphère terrestre ou de la sphère céleste
40

 », est un 

exercice géométriquement inconcevable. Effectivement contrairement à une 

sphère, une surface plane contient des bords. Dans le cas du planisphère rejoindre 

les deux extr®mit®s active lôimprobabilit® de la chose. Nelson Goodman, parlait 

de ç [l]ôôinad®quation [é] intrins¯que ¨ la carte 
41

»  

La publication de la Carte du monde connu ¨ lôusage des navigateurs (fig. 8) de 

Gerardus Mercator en 1569, marque un tournant fondamental dans la perception 

et lôorganisation du monde ¨ venir. Il ®tablit une repr®sentation qui propose une 

autre projection préservant les angles, permettant à la trajectoire linéaire des 

bateaux de pouvoir être représentée par des lignes droites. Seulement cette 

nouvelle carte, ®tabli dôabord pour °tre plus conforme ¨ lôespace maritime, se 

trouve d®form®e, et enti¯rement centr®e sur lôEurope (fig. 9). Elle altère les tailles 

des surfaces émergées, le Groenland y apparaît démesurément grossi, et apparaît 

plus grand que le continent africain. Cette distorsion augmente au fur et à mesure 

que lôon sô®loigne de lô®quateur, cette repr®sentation impose une image tronqu®e 

du monde qui perdure toujours. Elle reste bien ancr®e dans les esprits car côest 

encore majoritairement  ce type de cartes qui circulent actuellement. Cependant la 

déformation semble faire partie intégrante de la carte, comme le souligne: « Non 

seulement le mensonge est facile avec les cartes, mais il est même essentiel. Pour 

pouvoir reproduire de manière significative, sur une feuille de papier plane (...), 

                                                
40 Définition tirée du Centre national de Ressources Textuelles et Lexicales, disponible sur : 
http://www.cnrtl.fr/definition/planisph%C3%A8re 
41 Nelson Goodman, Problems and Projects, 1972 : citation complète : « Quand nos cartes 
deviennent aussi grandes et en tout point identiques au territoire cartographié ï et évidemment 
bien avant d'en arriver là -, les objectifs d'une carte ont cessé d'être atteints. Il n'existe aucune carte 
complètement adéquate car l'inadéquation est intrinsèque à la cartographie ». 
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les relations complexes dôun monde en trois dimensions, une carte doit d®former 

la réalité
42

». 

Dans les années 1970, en guise de rétablissement, plus objectif des proportions 

des territoires, le cartographe allemand Arno Peters
43

, établit une projection qui 

conserve la proportion entre les surfaces sur la carte et les surfaces réelles (fig. 

10). Le continent africain retrouve sa place, celle dôun territoire immense, et 

l'Amérique du Sud retrouve l'importance que la carte Mercator lui avait enlevée au 

profit de l'Amérique du Nord. Pour autant cette projection écrase les distances et 

les directions, et ne correspond pas non plus à la forme réelle du monde. Elle a 

cependant permis, dôun, de discuter les v®racit®s dôune repr®sentation 

cartographique et deux, de redonner la place et lôampleur qui convient aux 

continents. Entre ces deux temps, Robert Buckminster Fuller, architecte, designer, 

®crivain am®ricain, propose, en 1954,  une nouvelle version possible. Il sôagit 

dôune projection ¨ tr¯s faible d®formation qui repose sur un d®coupage du globe 

en vingt triangles. Le d®coupage, ensuite d®pli® rapporte une vision dôun monde 

unifié, telle une île en plein océan. Cette projection est appelée DyMaction Map 

(fig. 11, 12, 13, 14), une contraction de dynamic maximum tension. Bernard JS 

Cahill, cartographe et architecte américain, avait aussi auparavant 

proposé  la Carte aux papillons (fig.15), qui découpe le globe en huit lobes 

triangulaires, utilisant une méthode inventée par Léonard de Vinci. Cahill choisit 

de les disposer en forme de papillon et non de trèfle comme Léonard de Vinci. 

Celle-ci engendre elle aussi assez peu de distorsions. 

Les projections cartographiques, interférent et déforment un grand nombre de 

paramètres géographiques, notamment : les angles, les directions, les superficies, 

les contours, les distances etcé Les cartes et leur syst¯me de projection du 

monde, engendrent des représentations différentes du monde et de ses réalités. Le 

caractère ethnocentrique sur lequel se base, malgré tout, encore, notre système de 

repr®sentation du monde, laisse entrevoir lôinteraction qui se fait entre des r¯gles 

techniques et sociales
44

. La carte peut devenir un outil de discrimination sous la 

                                                
42 Mark Monmonier, Comment faire mentir les cartes ou du mauvais usage de la géographie, 
Flammarion, 1993. 
43 Plus précisément, projection de Gall-Peters d'après James Gall (1808-1895) et Arno Peters 
(1916-2002) 
44 Lire à ce sujet, GOULD, Peter et BAILLY, Antoine (dir.),  Le pouvoir des cartes : Brian Harley 
et la cartographie, Paris, Anthropos, 1995, p.70. 
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l®gitimit® de signes et proc®d®s cartographiques, par exemple dans lô®paisseur 

dôun trait, la taille dôun symbole, les types de remplissages des surfaces choisis, 

hachures, couleursé
45
Lôensemble du discours que porte la cartographie, sous 

couvert de neutralit® scientifique est en r®alit® compos® de bien dôautres ®l®ments 

venant interférer le processus.     

 

  

1.2.  ÉCLATEMENT.  

                          Un trait dôunion entre sciences et imaginaire. 

 

 

 

Processus interdisciplinaire partagée entre deux disciplines: scientifique et 

artistique, qui lui confère un caractère ambigu, la cartographie se situe dans le 

domaine de la représentation, comme le souligne Jean-Claude Grohens: 

La cartographie vit dans cette ambiguïté qui la situe à la confluence de la 

science exacte et de lôart [é] elle retrouve n®cessairement ¨ un moment 

ou à un autre de son histoire, cette sorte de pari qui réintroduit 

lôimaginaire dans les principes th®oriques et fait de la carte une 

représentation
46

. 

Jusquôau XIX
ème 

siècle, la carte est le fruit de cette association. Cependant, après 

la Premi¯re Guerre mondiale, lôarriv®e de nouvelles technologies et la 

généralisation de la photographie aérienne participeront de manière importante à 

son développement. Le principe de photogrammétrie, né à la fin du XIX
ème 

siècle, 

a permis dôaboutir apr¯s la Deuxi¯me Guerre mondiale, ¨ la reconstruction 

num®rique en trois dimensions dôun espace physique gr©ce ¨ des clich®s 

photographiques analysés par des algorithmes permettant de reconstruire une 

géométrie globale très proche de celle perçue par le cerveau humain. La 

cartographie se développe et se situe progressivement à un croisement entre un 

                                                
45 Ibidem, p. 72. 
46 Jean-Claude Groehens, avant-propos du catalogue, Cartes et Figures de la terre, Centre Georges 
Pompidou, 1980. 
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plus grand nombre de disciplines : la technologie, les sciences, la communication, 

le graphisme et les arts plastiques. 

Au XX
ème

 siècle, les nouveaux procédés technologiques toujours plus innovants et 

lôutilisation dôappareils a®ronautiques, comme les dirigeables, les avions, 

h®licopt¯res et aujourdôhui les drones permettent de circoncire de plus en plus 

rapidement la couverture dôune zone g®ographique et d'affiner les donn®es 

collect®es. Lôavanc®e majeure sera pour le domaine de la cartographie l'utilisation 

et le traitement numérique des images et des ondes satellitaires. Les moyens de 

retranscriptions utilis®s sôapprochent de plus en plus du r®el aussi bien dans la 

qualité des images que dans la temporalité avec des possibilités de retranscription 

en temps r®el voire dôimmersion, ce qui implique physiquement celui qui acc¯de ¨ 

ces représentations cartographiques dans le processus même.  

Lôavanc®e de la technologie et notamment des systèmes de géolocalisations de 

type GPS, a certes transformé les représentations cartographiques mais a 

également introduit une nouvelle dimension celle du basculement progressif vers 

une société de contrôle permettant de localiser les ç sujets è qui peut sôav®rer 

dangereuse notamment pour les libertés individuelles. 

Outre lôaspect purement g®ographique, et gr©ce ¨ lôinterdisciplinarit® que la 

cartographie engendre, couplé à des technologies sophistiquées, il est aujourdôhui 

possible de cartographier un grand nombre dôactivit®s dans divers domaines. Tout 

est pour ainsi dire cartographiable puisque lô®largissement de la notion lôam¯ne ¨ 

devenir la retranscription dôune sorte dô®tat des lieux, ç une représentation spatiale 

d'une réalité non géographique
47

». En dôautres termes, rendre visible au-delà du 

domaine purement g®ographique et de la transcription graphique dôun territoire, 

dôun paysage. Elle sôimmisce dans des principes de relations qui peuvent 

participer de différents domaines. Sous cet aspect, la cartographie se voit être utile 

à la présentation dôune lecture spatialisée des phénomènes par des procédés de 

schématisations qui peuvent être appliqués à des sciences connexes comme les 

relations économiques, sociales et politiques. 

Aujourdôhui, les d®finitions sont en train de changer : la carte nôest plus 

seulement, ni exclusivement, définie comme un outil de représentation plus 

                                                
47 Définition Larousse, source : https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/cartographie/13483. 

https://fr.wikipedia.org/wiki/Onde
https://fr.wikipedia.org/wiki/Satellite_artificiel
https://fr.wikipedia.org/wiki/Ph%C3%A9nom%C3%A8ne
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ou moins exact des territoires, elle est aussi comprise de manière très 

générale comme une expression iconographique de la vie culturelle des 

sociétés qui la produisent, et comme un élément décisif du processus de 

territorialisation. Loin dô°tre un simple miroir des r®alit®s terrestres, la 

carte est le produit dôune soci®t® qui est localis®e dans lôespace et dans le 

temps. En dôautres termes, il faut reconna´tre dans la carte, au sens large 

du terme, lôexpression graphique des repr®sentations et les motivations 

mentales de lô ç auteur è individuel ou collectif de cette carte, quôelles 

soient cognitives, techniques, morales ou idéologiques. Et il faut 

reconna´tre, en outre, les chemins par lôinterm®diaire desquels cette vision 

du monde véhiculée dans la carte se diffuse, se communique, se médiatise 

et se prolonge en actes les plus divers au sein de la culture de son 

époque
48

. 

La carte est plurielle parce quôelle implique des modes de construction, de 

manipulations, dôappropriations, de diffusions, dôimplications divers, elle est donc 

le terrain de transformations permanentes et un outil important pour différentes 

disciplines.  

Elle permet de circonscrire un espace, géographique ou social, réel ou imaginaire, 

elle fournit des rep¯res sur les limites dôun territoire et en traduit les 

caractéristiques. Elle permet de restituer et de partager des phénomènes. Il existe 

plusieurs familles de cartographie. La cartographie physique représente des 

®l®ments du relief, elle sôest ®tendue ¨ la cartographie topographique, plus pr®cise 

en ce qui concerne leurs tailles, elle représente ce qui immédiatement visible de la 

surface terrestre. ê ce type de cartes viennent sôajouter au XIX
ème

 siècle des cartes 

thématiques qui ne sont plus là pour représenter des phénomènes visibles mais des 

données sur des territoires. La cartographie historique qui est une carte politique 

basée sur la représentation d'une région à une époque ancienne, et qui peut aussi 

pr®senter l'®volution dôune situation politique des territoires repr®sent®s sur 

un temps donné. La cartographie humaine représente avec la cartographie socio-

statistique les caractères sociaux comme les densités humaines, les richesses, les 

                                                
48  Jean-Marc Besse, «voir / faire / voir,  la carte et le projet de paysage », conférence mardi 29 
novembre 2011, cycle « eau/ciel/TERRE(S) », partenariat Maison départementale de 
lôhabitat/CAUE91, source : https://dpearea.files.wordpress.com/2012/12/2011-besse_la-carte-et-le-
projet-de-paysage.pdf.  

https://www.techno-science.net/glossaire-definition/Temps.html
https://dpearea.files.wordpress.com/2012/12/2011-besse_la-carte-et-le-projet-de-paysage.pdf
https://dpearea.files.wordpress.com/2012/12/2011-besse_la-carte-et-le-projet-de-paysage.pdf
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indices de développement humains (IDH). La cartographie géopolitique, elle, met 

en évidence lôimplication des facteurs g®ographiques, ®conomiques et culturels 

sur les relations internationales et sur la politique des États. Il existe aussi une 

cartographie des flux humains, biologiques, ou économiques. ê cela sôajoute aussi 

la cartographie administrative et cette liste nôest pas exhaustive. 

Cependant avec le d®centrage et lô®largissement de la notion, dôautres champs 

encore sont apparus. Côest le cas de la cartographie mentale, autrement appel®e, 

carte heuristique, mind map, schéma de pensée ou topogramme. Ce type de 

cartographie constitue un outil efficace d'extraction et de mémorisation 

dôinformations. Il s'agit de cartographier gr©ce ¨ une m®thode simple une id®e ou 

une réflexion. Elle se voit être utilisée dans des domaines divers, personnel, 

professionnel ou pédagogique. 

Les premiers acteurs de la cartographie à son origine sont des arpenteurs et des 

explorateurs, la réalisation des cartes, reposait sur des récits et des témoignages de 

voyages retranscrit par deux acteurs qui travaillaient de concert : le géographe qui 

se situait dans le domaine des mathématiques et le chorographe qui lui, 

appartenait au domaine de lôart et plus sp®cifiquement de la peinture. Par la suite 

les relevés sont réunis par des cartographes experts et nourris par les premiers 

essais de statistiques collectés par des représentants de l'autorité à diverses 

époques. En France, le corps de métier désigné sous le nom « artistes 

cartographes » figure encore en 1940 lors de la cr®ation de lôInstitut G®ographique 

National, pour devenir en 1973 « ingénieurs des travaux géographiques et 

cartographiques de lô£tat è. Lôessor et la finesse des repr®sentations se sont accrus 

gr©ce ¨  lô®volution des techniques de mesure mise au point par la géodésie et les 

géomètres.  

Lôeffet convergent des champs d'®tudes, des outils statistiques, et la participation 

des États comme garant de source de données et aussi comme commanditaire 

majeur de cartes, accroissent aussi le nombre d'applications cartographiques. 

Lôespace d®volu ¨ la cartographie sô®largit, comme le cercle des acteurs qui se 

compose aujourd'hui, de g®ologues, de biologistes, dôarchitectes, de sociologues, 

dôinformaticiensé qui engendre une association entre cartographes, experts, et 

analystes de données.  
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La cartographie, originellement présentée sur des supports tels que la pierre, le 

parchemin, puis le m®tal et le papier sôest progressivement incarn®e sur des 

périphériques informatiques visibles sur des écrans et des projecteurs. Cette 

donn®e a modifi® le rapport de celui qui observe la carte, passant dôun objet quôil 

est possible de tenir entre les mains, de manipuler à sa guise et potentiellement de 

déchirer, découper, à une image virtuelle projetée possiblement sur des supports et 

à des dimensions variables, et facilement transformable, qui dans certaines formes 

peuvent aller jusquô¨ lôincorporation virtuelle du regardeur dans lôimage. La 

participation dôindividus lambda dans les procédés cartographiques ne cesse de se 

développer, comme avec lôOpen projects et lôapparition de sites tels 

quôOpenStreetMap project qui permet de réaliser des cartes en quelques clics. 

Côest aussi le cas avec des exemples cette fois de cartographies plus contestataire, 

qui deviennent grâce à internet en acc¯s libre. Côest le cas notamment du site They 

Rule
49

 qui permet au tout ¨ chacun dôavoir un aper­u de certains liens qui sous 

tende la classe dirigeante am®ricaine. Constitu® dôun ensemble de cartes, il est 

possible aux utilisateurs dôeffectuer des recherches sur les différentes sociétés 

r®pertori®es. Il est ®galement possible dôenregistrer une de ces cartes des 

connexions et dôy incorporer des annotations.  

La cartographie outre faire de plus en plus partie du quotidien des individus peut 

aujourdôhui les rendre acteurs potentiels de sa réalisation
50

. Elle devient donc 

aussi un ®l®ment important de la vie sociale mais aussi int®ressante dans lô®tude 

de la société dans son ensemble puisque ainsi constituée elle fournit des 

informations relatives aux sciences humaines et sociales.  

Ce qui est devenu clair [avec] la cartographie, côest que lôimage peut 

devenir un langage autonome, tout comme la langue parlée ou écrite, elle 

peut d®crire des choses, les exposer dôune fa­on analytique et tr¯s 

efficace. Voilà donc que sôouvrent pour la cartographie, en tant 

quôimaginaire ®pist®mologique, des possibilit®s innombrables qui visent la 

                                                
49 Disponible en ligne sur : www.theyrule.net. Josh On, en est le créateur, designer free-lance 
vivant à San Francisco, il aussi connu pour les projets Web tels que l'Anti War Game, et Exxon 
Secrets. 
50 Par exemple dans le cadre du système OpenStreetMap, plusieurs sites sont disponibles, 
notamment Umap, Framacarte, source : https://umap.openstreetmap.fr/fr, https://framacarte.org/fr/ 

http://www.theyrule.net/
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personnalité même du dessinateur, sa psychologie, les émotions à la 

source de son projet, quôil veut nous communiquer
51

. » 

 

 

1.3.  NOUVELLE CONS CIENCE.  

                      La cartographie radicale. 

 

 

[é] [I]l appara´t assez vite quôil nôest pas suffisant, ni m°me possible, de 

considérer la carte comme un objet fini, clos sur lui-même, un objet qui 

pourrait être séparé du contexte scientifique, technique ou politique et 

moral dans lequel il a été réalisé, et dont on analyserait uniquement 

lôexactitude par rapport au territoire quôil est cens® repr®senter. Il faut 

consid®rer non plus seulement lôobjet, mais aussi lôacte cartographique. 

Non plus le produit mais le processus de sa production. Comme si, au 

fond, dans le monde de la cartographie, il nôy avait pas seulement des 

objets, mais aussi et surtout des opérations à propos de ces objets et dont 

ces objets seraient pour ainsi dire les résultats et les cristallisations
52

. 

Ces quelques lignes empruntées à Jean-Marc Besse, mettent en exergue 

lôimportance de lôacte cartographique et incite ¨ le d®crypter  en prenant en 

compte lôensemble des contextes de sa r®alisation. Cette vision dôappr®hender la 

pratique est nettement explorer depuis ces dernières décennies. La prise de 

conscience du pouvoir quôelle implique a g®n®r®  des r®flexions mais aussi des 

réalisations nouvelles. 

Philippe Rekacewicz, géographe, cartographe et journaliste français, important 

collaborateur au mensuel du Monde Diplomatique
53

 jusquôen 2014 sôint®resse aux 

rapports que la cartographie entretient avec lôart, la science et le politique. Il  

                                                
51 Alberto Castoldi, Lôimaginaire des cartes, Paris, LôHarmattan, Bergamo University Press, 
Sestante Edizioni, 2012, p.20. 
52 Jean-Marc Besse, op.cit.  
53 Le Monde Diplomatique, fondé en mai 1954, joue depuis la fin des années 1980 un rôle 
important dans la pr®sentation, et lô®tude des cartes en publiant notamment très régulièrement des 
cartes plus ou moins complexes dans le cadre des articles et en proposant des atlas géographiques. 
Cette position se verra concrétisée par la création du blog visionscarto. Lire à ce sujet : « Un 
nouveau blog : « Visions cartographiques » »,  Philippe Rekacewicz, Le Monde Diplomatique, 13 
novembre 2006. 
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revendique son caractère subjectif en réalisant à la main des esquisses. Désireux 

de rapprocher les cartes des individus côest selon lui une mani¯re de rendre aux 

cartes leur caractère émotionnel que la froideur de la carte scientifique tirée sur 

papier glacé a engendré. Selon lui, « [n]on seulement les crayons offrent une bien 

plus grande liberté de ton, mais lôesquisse manuelle permet de figurer avec 

beaucoup plus de flexibilit® et de force lôç impr®cision è cartographique, 

généralement considérée comme inacceptable lorsque le document est 

informatisé
54

 ». Il explique très clairement ce parti pris et les raisons de ce choix 

dans les quelques lignes qui vont suivre dans lesquelles il sôappuie sur lôune de 

ces esquisses, intitulée, La grande roue africaine : les échanges euro-africains 

(fig. 16), qui fut présentée notamment en novembre 2007 lors de l'exposition, 

Waypoint to Sharon Stone, au Kunsthalle Exnergasse de Vienne, dont la 

th®matique ®tait la perception de lôespace africain et lôanalyse des relations entre 

lôAfrique et lôEurope et notamment la ville de Vienne, dôun point de vue culturel, 

social, esthétique et géopolitique : 

Lôesquisse favorise enfin la rencontre dôun public plus large avec la 

g®ographie. Dôapparence moins scientifique, elle fait moins peur ¨ ceux 

quôint®ressent les grandes questions dôactualit® et qui red®couvrent sous 

les traits crayonnés quelques fragrances de leur scolarité. Elle autorise en 

même temps une plus grande abstraction, une sorte de dématérialisation 

de la carte. Laquelle se changerait presque en alibi, simple vecteur pour 

transmettre un message politique. Le support géographique devient 

secondaire, lôimportant ®tant ce quôon lui surimpose : un ensemble 

dôinformations d®connect®es de la carte, dans le sens o½ lôon ne cherche 

pas ¨ les localiser pr®cis®ment dans lôespace. Dans ç La grande roue è 

africaine [é], on ne d®taille pas les pays ravagés ð la majorité, en fait ð 

par les plans dôajustement structurel quôimpose le Nord, mais on montre 

que ces plans sôinscrivent dans un processus plus large dô®changes 

économiques et financiers inégaux et scélérats. Ce que symbolise la 

machinerie mettant en lien lôAfrique et les autres ensembles r®gionaux. 

                                                
54 Philippe Rekacewicz, LôAtlas 2009 du ç Monde diplomatique è, ç Lôîil, la Terre et le 
cartographe », Mars 2009, p.16. 
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La carte d®passe alors son r¹le dôexpression spatiale dôun ph®nom¯ne 

pour participer au d®voilement dôune strat®gie politique. Dôoutil 

descriptif, elle devient un instrument de « déconstruction ». Voilà un 

exercice exploratoire qui la précipite dans une géographie plus militante, 

dont se sont empar®s quelques groupes dôartistes cartographes-graphistes 

engagés dans le mouvement naissant de la « cartographie radicale »
55

. 

Côest donc de cet int®r°t pour les cartes et ce quôelles v®hiculent, que d®coule son 

engagement dans le mouvement de la carte radicale émergeant depuis les années 

2000. Il sôagit dôç une pratique cartographique qui se dit « radicale » (on parle 

aussi de « cartographie critique » ou de « contre-cartographie »), riche 

combinaison revendiqu®e dôart, de sciences, de g®ographie, de politique et de 

militantisme social 
56

». De 1996 à 2008, chef de projet au Programme des Nations 

unies pour lôEnvironnement (PNUE) il participe, depuis 2006, à de nombreux 

projets artistiques. Il coanime avec Philippe Rivière, le site Visions 

cartographiques, depuis 2014, qui d®coule de son blog dôarchives quôil a 

longtemps nourri pour le Monde diplomatique. 

La cartographie radicale est une forme engagée qui pointe les éléments souvent 

subversifs des systèmes économiques et politiques dans un objectif de plus de 

justice sociale. Les instigateurs, se composent dôabord dôartistes, dôurbanistes, 

dôarchitectes, et de militants, ralli®s ensuite par des g®ographes. Ils usent des 

codes traditionnels de lôhistoire de la cartographie dans le but de les d®tourner au 

profit dôun nouveau discours.  

Déchiffrer pour dénoncer, mettre en images des processus peu visibles qui 

concourent ¨ confisquer lôespace public (voire des biens publics), à 

compromettre les libertés individuelles, à détourner des lois, tels sont les 

principaux objectifs des promoteurs de cette cartographie. Dans cet esprit, 

informer nôest quôun d®but. Lô®tape suivante de la d®marche reste lôaction 

pour le changement sur le terrain
57

. 

Les propositions qui découlent de cette pensée se retrouvent dans des pratiques 

qui vont de la d®marche individuelle ¨ lôorganisation en collectifs. Elles semblent 

                                                
55 Ibidem., p.16 et 17. 
56 Philippe Rekacewicz, « Cartographie radicale », Le Monde diplomatique, Février 2013, p.15. 
57 Ibidem., p.15. 



30 

 

se d®ployer surtout sur le continent dôAm®rique du sud, notamment en Argentine, 

en Amérique du nord aux États-Unis et en Europe : Allemagne, Suisse et France. 

Les représentants sont multiples on peut notamment citer : Ashley Hunt, Lize 

Mogel, Jane Tsong, Brooke Singer, Pedro Lash, Trevor Plagen & John Emerson, 

le collectif An Architektur, lôorganisation The Center for Urban Pedagogy 

(CUP)é 

Les grands axes abordés sont souvent ceux qui animent les réflexions et prise de 

positions actuelles à savoir les questions environnementales, celles liées au monde 

économique et notamment les milieux de la finance et les flux de marchandises, 

dôautres li®es aux territoires et notamment ¨ la question migratoire. Cette liste est 

non exhaustive car un grand nombre dôaspects soci®taux de tous ordres passent au 

crible de leurs analyses. La d®marche vise, plus quôune simple d®monstration par 

les cartes, une v®ritable transformation soci®tale comme lôaffirment Alexis Bhagat 

& Lize Mogel, dans lôAtlas de la Cartographie radicale : « Nous définissons la 

cartographie radicale comme une pratique de la cartographie qui subvertit les 

notions conventionnelles afin de promouvoir activement le changement social 
58

». 

Ajouté à cela les personnes impliquées dans des projets relevant de la cartographie 

radicale portent un regard accru sur les fonctionnements et les implications des 

individus. Les démarches enclenchées aboutissent souvent à des projets 

communautaires.  

Dans cette perspective et  afin dôacc®der ¨ une visibilit® importante et pouvoir 

ainsi toucher un public le plus large possible, les projets font très souvent, voire 

toujours, appel aux réseaux sociaux et à des modes de productions participatifs. Il 

existe un site web intitulé an atlas of Radical cartography
59

 qui présente les 

différents projets menés, des articles ainsi que des expositions en cours ou à venir. 

Si un grand nombre dôartistes pr®sent®s ci-après ne se revendiquent pas de la 

cartographie radicale, toutefois, de par lôutilisation quôils font de la notion 

cartographique et du regard quôils portent sur elle, coupl® ¨ la charge politique des 

productions quôils proposent, semblent en °tre assez proches. Leur manière 

dôappr®hender le principe cartographique en mettant en exergue ses failles, voir 

                                                
58 Texte original : « We define radical cartography as a practice of mapmaking that subverts 
conventional notions in order to actively promote social change ». 
59 Disponible en ligne sur: http://www.an-atlas.com/contact.htm. 
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ses contradictions pour finir par en transgresser les différents aspects dans 

lôoptique de mettre ¨ jour un nouveau discours qui est le leur, fait dôeux des 

artistes vigilants sur les possibilit®s multiples et diverses quôoffre la cartographie. 

En mati¯re dôid®ologie et cela, aussi bien dans son ®tape de r®alisation, que dans 

sa diffusion et sa réception.  

 

II.  MÉMOIRES  ET IDENTIT ÉS.                                                     

EXPLOITATION RAISONN EE DES SUBJECTIVITES DôUNE SCIENCE. 

                        

 

2.1. « LA CARTE NôEST PAS LE TERRITOIRE ». 

                                Cartographie des individus et des récits. 

 

 

 La carte en tant que procédé graphique est un objet de transposition dôun 

ensemble dô®l®ments divers mais qui ne sont jamais la r®alit®. Nous pouvons 

cartographier le monde physique, mais pas son apparence variable et 

changeante
60

. Lorsque Christian Jacob écrit : « [L]a carte est un nouvel espace de 

lisibilité dans la distance
61

 è, cela implique le fait quôil existe une dimension 

autre, entre le réel et la représentation qui en est faite. Côest aussi ce qui est 

explicitement annonc® dans lôaffirmation de Korzybski, pr®c®demment citée : « la 

carte nôest pas le territoire è qui sous-tend lôid®e dôune inadéquation entre la 

r®alit® et sa repr®sentation. Lorsquôon observe des cartes, il est assez aisé 

dôimaginer ce quôelles repr®sentent. Mais imaginer nôest pas ®prouver, côest donc 

tout un pan du réel vécu qui est alors omis. Transposé à la problématique 

migratoire, par exemple, ce sont alors des vies qui sont réduites et rabattues dans 

des conventions graphiques. Ce paramètre de simplification et de retranscription 

par des codes graphiques, Robert Smithson, le décrit ainsi : 

                                                
60 Voir : E.H.Gombrich, « Mirror and Map : Theories of Pictural Repr®sentationò (1974), dans The 
Image and the Eye. Futher studies in the psychology of pictorial representation, Londres, Phaidon, 
2002, p.172-214. [1ère édition 1982]. 
61 Christian Jacob, op.cit, p.15. 
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En jetant un coup dôîil sur la carte (tout y ®tait), un enchev°trement de 

lignes dôhorizon sur papier appel®es ç routes è, rouges pour certaines, 

noires pour dôautres. Yucatan, Quintana Roo, Campeche, Tabasco, 

Chiapas et Guatemala se figeaient en une masse de vides, de points et de 

petits filets bleus (appelées rivières). La légende de la carte alignait des 

signes en colonne bien nette : monuments archéologiques (noir), 

monuments coloniaux (noir), site historique (noir), séjour balnéaire (bleu), 

thermalisme (rouge), chasse (vert), pêche (bleu), artisanat (vert), station-

service (jaune). Sur la carte du Mexique, ils étaient dispersés comme de la 

fiente lâchée par quelque petit animal
62

.  

 

Ces quelques phrases illustrent lô®cart qui r®side entre le r®el et la repr®sentation 

qui en est fait à travers le procédé cartographique. Mais elles évoquent une autre 

idée. En comparant, les symboles cartographiques à des déjections animales, soit, 

métaphoriquement : un paysage aval® et recrach® sous forme dôabstraction, il 

rappelle que le proc®d® cartographique est une mani¯re de sôapproprier un 

territoire. Poussant la comparaison à une activité organique, cet état pourrait 

même revêtir un caractère vital et naturel. Cet ensemble de conventions ainsi 

décrit, forment « une représentation de la nature dépourvue de "réalisme" et 

fond®e sur une r®duction dôordre mental et conceptuel 
63

». Ces normes traduisent 

la réduction qui est faite de toute r®alit®, quôil sôagisse du paysage, des 

déplacements et des individus. Robert Smithson dans un autre texte ajoute  « En 

dessinant un schéma, un plan au sol d'une maison, un plan de rue à 

l'emplacement d'un site, ou une carte topographique, on dessine une «image 

bidimensionnelle logique». Une «image logique» diffère d'une image naturelle ou 

réaliste en ce qu'elle ressemble rarement à ce qu'elle représente. C'est une 

analogie ou une métaphore en deux dimensions - A est Z 
64

.» 
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 Robert Smithson : Une rétrospective, Le paysage entropique, 1960-1973, dans « Incidents au 

cours de déplacement de miroirs dans le Yucatan », Paris, Réunion des musées nationaux, 

Marseille,  Musées de Marseille 1994, p. 198. 

63
 Ibidem, p. 212. 

64  Robert Smithson : The Collected Writings, édité par Jack Flam, publié University of California 
Press, Berkeley, Californie, 2e édition, 1996, dans « A Provisional Theory of Non-sites », p. 364. 
Texte original: ñBy drawing a diagram, a ground plan of a house, a street plan to the location of a 
site, or a topographic map, one draws a "logical two dimensional picture." A "logical picture" 
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Dans The Mapping Journey Project, réalisé entre 2008 et 2011, qui comprend huit 

vidéos et la série The Constellations, compos®e de huit s®rigraphies, lôartiste 

franco-marocaine Bouchra Khalili questionne cette disjonction. Elle interroge les 

conventions graphiques et fournit des cartes alternatives à la cartographie 

normative pour rendre compte de lôactualit® des flux migratoires dôAfrique, du 

proche et Moyen-Orient et du sous-continent indien, vers lôEurope ou lôAm®rique 

du Nord. Les deux îuvres pens®es et r®alis®es conjointement participent au fond 

dôun m°me projet et forment un ensemble. Les vid®os qui constituent The 

Mapping Journey Project (fig.17 et 18) visent à cartographier des voyages 

dôexil®s clandestins, et fonctionnent sur un dispositif simple. Frontalement, un 

plan fixe est fait sur une carte géographique. Une voix et une main apparaissent 

dans le cadre, celles du narrateur qui trace au feutre noir son parcours sur une 

carte. The Constellations est une série de huit sérigraphies qui reprennent les 

tracés de chacune des vidéos. Dans The Constellations (fig. 19, 20, 21, 22 et 23), 

les noms de villes, reliées par des pointillés, ont remplacé ceux des étoiles, elles 

apparaissent figurées par des points jaunes sur fond bleu intense.  La carte du ciel 

devient une carte de la terre, sobre, épurée, et élégante. Retranscrit ainsi, le trajet 

flotte dans un ciel bleu qui pourrait tout autant °tre une mer. Ici, il nôest plus de 

frontière.  

La migration, qui est souvent présentée dans les médias dans un tourbillon 

dôimages est ici ramenée à un minimalisme singulier qui nôest pas sans ®voquer le 

dénuement dans lequel se font la plupart des exils. Par lôinterm®diaire de ce 

travail, lôartiste montre combien les cartes que nous avons lôhabitude de c¹toyer 

dans les médias et les images diffusées dans la presse et aux journaux télévisés ne 

sont que les bribes simplifiées de longs parcours. Ils nous parviennent schématisés 

par de grandes flèches, reliant un point à un autre, niant le trajet parcouru et 

éprouvé. Dans cette représentation raccourcie, il nôexiste pas dô®tape, la carte 

géographique présentée ainsi se referme sur elle-même, tout semble proche et 

séparé par des frontières. Les déplacements sont restreints, tels des sauts de puce 

entre lesquels il ne se passe rien. Côest la ç ligne pressée » décrite par Tim Ingold. 

« Celle qui veut passer dôun endroit ¨ un autre sans avoir beaucoup de temps pour 

                                                                                                                                 
differs from a natural or realistic picture in that it rarely looks like the thing it stands for. It is a 
two dimensional analogy or metaphor - A is Z.ò 
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le faire. [é] Elle passe successivement dôun point ¨ un autre, aussi vite que 

possible, et idéalement en un rien de temps
65

 ».  

Ce principe dôappréhension du déplacement est le résultat de notre pensée 

moderne occidentale
66
. Lôindividu se ç transporte è dôun point ¨ lôautre ¨ travers 

un ç espace è postul® vide, comme sans int®r°t. Lôimportant et ce que lôon garde, 

côest le point de d®part, lôailleurs, et le point dôarriv®e, lôici. Et, côest sous cette 

forme restrictive et non représentative du parcours que les migrations nous sont 

rapportées, oubliant les parcours, rabattant ainsi lôexp®rience de lôexode. Dans The 

Constellations tout reste ouvert. Le choix de représenter ces réalités sous la forme 

dôune abstraction pouss®e ¨ lôextr°me d®montre par lôabsurde lôartifice du mod¯le 

cartographique pour penser les migrations. 

Le travail d®velopp® par Bouchra Khalili, quôil sôagisse de The Constellations ou 

de The Mapping Journey Project, ne repose pas uniquement sur des questions de 

migration, il est avant tout et surtout la mise à nu de gestes de résistance, tous 

différents qui ont pour unique point commun la quête de quelque chose 

dôuniversel. Ils d®fient lôinjustice et le pouvoir arbitraire, et sont ç [é] une 

réponse au discours dominant, en montrant que la clandestinité, la traversée de 

fronti¯res, est une forme de r®sistance ¨ lôarbitraire et au contr¹le des corps, des 

vies et des territoires
67

 ». The Constellations et ces villes reliées forment un 

nouvel « archipel », une contre géographie, celle de la résistance. 

Dans The Mapping Journey Project
68

, les huit vidéos oscillent entre cinéma et arts 

plastiques, documentaire et fiction, expérimentation et essai.  Elles interrogent, 

bousculent et repoussent les frontières entre ces catégories les rendant mouvantes 

jusquô¨ les dissoudre. Les rep¯res topographiques sont brouill®s, le statut des 

images devient confus laissant place à une forme d'ambiguïté sur laquelle l'artiste 

élabore des récits d'expériences liées aux parcours migratoires, aux espaces 

frontaliers et leurs états actuels.  
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 Tim Ingold, Une brève histoire de lignes, Traduit par Sophie Renaut, Paris, Zones sensibles, 

édition augmentée 2017, [1ère édition en langue anglaise en 2007], chapitre trois intitulé 

« connecter, traverser, longer », p.98. 
66 Voir la distinction quô®tablit Tim Ingold entre le trajet et le transport dans Une brève histoire de 

lignes, Traduit par Sophie Renaut, Paris, Zones sensibles, édition augmentée 2017, [1ère édition en 

langue anglaise en 2007], chapitre trois intitulé « connecter, traverser, longer », p.97-136. 
67 Bouchra Khalili, Rencontre avec Antoine Arman, ç Bouchra Khalili : ∆ lôexil offre de nouvelles 
formes narratives ↕, Diptyk, num®ro 14, 1 avril 2012. 
68 Pr®sent® pour la premi¯re fois dans son int®gralit® ¨ Brest au centre dôart de la Passerelle en 

2013, sous le commissariat de  Marcel Dinahet, Catherine Elkar et Jean-Marc Huitorel. 
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Pour ce projet lôartiste sôest rendu ¨ Marseille, Ramallah, Bari, Rome, Barcelone 

et Istanbul, marchant, cartes et marqueurs à la main, à la rencontre de « sujets ». 

La carte se fait support et la voix du narrateur vient la supplanter. La plupart des 

cartes qui composent ce travail sont conformes à celles que nous avons pour 

habitude de consulter et de voir. Elles apparaissent telle quelle, sans retouches ou 

modifications. Elles sont normées et restrictives, en somme assez commune. 

Cependant, la carte présente dans Mapping Journey #3 (fig. 24) diffère de par sa 

particularit®. Côest une carte de la Cisjordanie, une carte ®minemment politique et 

la transcription litt®rale dôun conflit. On y retrouve le moindre checkpoint, des 

parties du mur, celles finies en juillet 2009, dôautre en cours et celles ¨ venir. Elle 

est symptomatique de la charge politique qui sous-tend lô®tablissement des cartes. 

Il sôagit dôune carte dont les fronti¯res nôont aucun sens, Bouchra Khalili les 

compare à celles du Mali
69

, des frontières qui ne reposent sur rien de tangible. Dès 

le d®but on est donc fasse ¨ une carte qui nôest pas le territoire, une carte ç farce », 

mont®e de toutes pi¯ces pour fixer lôimpalpable du chaos. Mapping Journey #3, 

côest aussi la seule vid®o de la s®rie qui ne pr®sente pas le r®cit dôun migrant, ce 

qui ®largit le propos ¨ dôautres formes de d®placements non autoris®s. Cette vid®o 

montre lôimpossibilit® pour un jeune Palestinien de Ramallah de rendre visite ¨ sa 

fiancée à Jérusalem alors que seulement quatorze kilomètres les séparent. Il 

dessine sur la carte les routes parallèles et les trajets tortueux qui lui permettent de 

contourner le mur de s®paration et les checkpoints. Cette îuvre en dit long sur 

lôinad®quation du mod¯le cartographique face aux r®alit®s des territoires et ne fait 

quôent®riner le fait que la r®alit® est tout autre, ailleurs, dans les histoires, les 

vécus, les chairs, les voix et les cîurs. Pour la totalit® des huit p®riples qui 

constituent ce projet, une carte vient investir la carte, un parcours singulier vient 

se confronter avec la normativité des cartes, confirmant à chaque fois un peu plus, 

leur « irréalité » et leur inadaptation è. Comme le d®finit lôartiste dans ces 

quelques phrases:  

« [é] la carte g®ographique est avant tout un outil de pouvoir, et il 

sôagissait donc de renverser ce pouvoir en permettant ¨ des personnes qui 

sont dans des situations de clandestinité de produire leur propre 

cartographie, une cartographie qui nôest pas dans le trac® normatif des 

                                                
69 Voir, Bouchra Khalili en conversation avec Emma Gifford-Mead, 16 février 2017, tirée de la 

conf®rence qui a eu lieu ¨ l'occasion de lôexposition de Bouchra Khalili à la Lisson Gallery de 

Londres du 27 janvier au 18 mars 2017.  
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fronti¯res, mais dans lôarticulation entre une parole, un r®cit, un geste et 

un dessin qui sont absolument singuliers et qui, pourtant, inventent des 

routes, résistent
70

. »  

Côest en manipulant les principes liés à la cartographie et en se les accaparant par 

un acte  de d®tournement, quôune autre forme de cartographie se révèle. Invisible 

celle-ci, elle est cartographie de la migration et de ses singularités plurielles. Le 

dispositif The Mapping Journey Project, participe du voyage. Le spectateur 

navigue dôune partie du monde ¨ une autre, dôune histoire ¨ une autre, sans 

dramatisation aucune, mais de manière factuelle ce qui confère ¨ lôensemble une 

profonde clarté. Le tout, forme un grand ensemble, comme une évidence, une 

réalité loin de toute fiction, un collectif fait de subjectivités. Le travail de Bouchra 

Khalili se joue de la cartographie en contrebalançant sans cesse les normes. De la 

géographie à la contre g®ographie, dôune pratique normative ¨ une pratique 

singuli¯re, lôartiste met ¨ jour le paradoxe. Elle confirme aussi le caractère duel de 

sa pratique qui mêle esthétisme et politique. Non, la carte nôest effectivement pas 

le territoire, elle est des parcours, des départs, des arrêts, des retours, des arrivées, 

des individus et des voix. Et parce que, selon la formule héraclitienne, selon 

laquelle on ne se baigne jamais deux fois dans le même fleuve, elle est tout à la 

fois plurielle et singulière, toujours en mouvement et toujours différente. Une 

carte décrite ainsi est à inventer.  

Cette îuvre est une parfaite illustration de lôid®e que la carte ainsi utilis®e devient 

la mat®rialisation dôune histoire singuli¯re. Son ç rôle » originel, qui a plutôt 

tendance ¨ nier toute individualit® et singularit® au profit dôune g®n®ralisation et 

dôun nivellement impos® par une normativit® pr®d®finie se voit renvers®. Les 

cartographies de Bouchra Khalili deviennent ainsi  ce que Michel Foucault 

nomme sous le terme  dô« hétérotopies ». Des « contres espaces », dont « le 

pouvoir [est] de juxtaposer en un seul lieu réel plusieurs espaces, plusieurs 

emplacements qui sont en eux-m°mes incompatibles. [é] [T]oute une s®rie de 

lieux qui sont ®trangers les uns aux autres [é]
71

 », mais qui ensemble, participent 

dôune r®alit® commune. Les cartes de par leur caract¯re exhaustif et normatif 

                                                
70 Bouchra Khalili, Rencontre avec Antoine Arman, op. cit.  
71 Michel Foucault, « Dits et ®crits 1984, Des espaces autresè, (conf®rence au Cercle dô®tudes 
architecturales, le 14 mars 1967), in Architecture, Mouvement, Continuité, numéro 5, octobre 
1984, p 46-49. 
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trahissent toute r®alit®, et pour paraphraser les mots dôHerman Melville dans son 

célèbre roman Moby Dick, les v®ritables lieux nôy sont jamais.  

La cartographie est aussi un mode de transmission
72

. Cependant, on remarque 

dans certaines propositions artistiques que la carte ne suffit peut-être pas en tant 

que vecteur et quôelle se voit investie par une autre dimension qui est celle de 

lôoralit® qui semblerait venir combler ce que le processus cartographique 

traditionnel laisse en creux. Le travail de Bouchra Khalili en est un bon exemple. 

Quôil sôagisse de The Mapping Journey Project  ou de The Constellations Series, 

ou encore de The Speeches Series
73

, la narration orale y tient une forte place et 

permet une lecture au pr®sent dôun h®ritage collectif. Ce vecteur de transmissions 

est le plus ancien qui soit et il est inutile de revenir ici sur lôimportance de la 

tradition orale dans les cultures traditionnelles. Dans les pratiques artistiques 

contemporaines, qui sôint®ressent aux p®riodes postcoloniales et aux  questions 

h®g®moniques, lôintroduction de lôoralit® est souvent une pratique qui est 

conviée
74

. Dans la série The Mapping journey Project, dans laquelle Bouchra 

Khalili interroge très précisément les fondamentaux du langage 

cinématographique et toutes les questions relatives à la production dôune image, 

comme le statut du cadre et celui du hors champ, elle accorde aussi une 

importante place au son. Selon elle : « [f]aire une image, ça veut dire la filmer, 

mais aussi lôarticuler avec un territoire, des sons, du montage. Elle nôexiste pas en 

soi, d®connect®e de lôendroit o½ elle a ®t® faite, du r®cit quôelle porte, dôun rapport 

au son, y compris aux sons "dôambiance" qui ne sont jamais accidentels
75

. » Dans 

cette série de vidéos, le son repose plus spécifiquement sur une narration. Il ne 

sôagit pas ici ç dôinterviews », mais de mots délivrés, qui, articulés ensemble, 

passent dôune subjectivit® ¨ une collectivit®. Lôartiste envisage son travail selon 

ces termes : 

                                                
72 Lire ¨ ce sujet lôarticle dô£ric Glon,ç Cartographie participative autochtone et réappropriation 

culturelle et territoriale. Lôexemple des Lilôwat en Colombie-Britannique (Canada) », Espaces 
population société, « Les peuples autochtones. Une approche géographiques des autochtonies ? », 
2012, Numéro 1,  p.29-42. 

 
73 La série des Speeches date de 2012 et 2013. Côest une trilogie de vid®os, comprenant : Mother 
Tongue, Words on Streets et Living Labour, qui sôinterrogent respectivement sur la langue 
maternelle à Paris et sa banlieue, la citoyenneté à Gênes, et les travailleurs immigrés à New York. 
74 Voir notamment le travail de Trinh  T. Minh-ha.  
75 « Le contraire de la voix-off », un entretien de Bouchra Khalili avec Omar Berrada, Bouchra 
Khalili Story Mapping, Marseilles, bureau des compétences et désirs et Nouvelles Donnes 
Productions, Les Objets en Plus, 2010, p.49. 
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 Il nôy a pas de r®p®titions au sens th®©tral ou cin®matographique du terme. 

Plut¹t des conversations souvent informelles qui sont une mani¯re dô®crire 

sans lô®criture, de sorte que ma pr®sence et mon écoute deviennent un 

catalyseur de r®cit. Ensuite seulement peut intervenir lôenregistrement, qui 

se fait en une seule prise. Côest ce qui rend la parole si libre et pourtant 

rigoureuse. Je pose peu de questions, mais toujours très précises parce que 

je suis particulièrement attachée aux détails, à des faits qui semblent 

anecdotiques, mais qui permettent dô®chapper ¨ lôexemplarit® au profit de 

singularit®s qui sont justement le lieu de lôart
76

.  

 

Lôhybridit® engendr®e par le colonialisme se voit aussi incarnée dans la langue. 

Une importance et un soin sont donnés au choix de la langue qui est utilisée ici et 

aux mots employés. Ainsi, des mots français sont venus intégrer des dialectes 

comme ceux de lôAfrique du Nord. Cela se traduit par ce quôon pourrait appeler 

une créolisation du langage. Fort est de constater que ces types de phénomènes ne 

peuvent pas être retranscrits par les représentations cartographiques des territoires. 

Le choix de la langue utilisée est essentiel. Bouchra Khalili décrit son choix de 

convoquer plusieurs dialectes ainsi : 

 Dans "The Mapping Journey Project", on entend quatre dialectes arabes : 

marocain, alg®rien, tunisien et palestinien. Côest une mani¯re dô®chapper 

au discours dominant sur la région et de montrer des particularités, y 

compris linguistiques. Parler, côest aussi ®voquer une r®alit® pr®cise qui 

sôexprime diff®remment dôune langue ¨ lôautre. Les langues de minorit®s 

notamment, quôon entend trop peu souvent, expriment des situations aux 

marges des sphères politiques, sociales et territoriales. Il y a enfin ma 

croyance - peut-être naïve - que seule la singularité est universelle
77

. 

  

Dans la vidéo Mapping Journey #1 (fig. 25), lôartiste a volontairement intégré, 

dans le langage utilisé des mots en français. Ces mots qui, assimilés aux dialectes 

de lôAfrique du nord, traduisent un espace dôhybridation culturelle dans lequel 

naissent de nouvelles langues. Dans cette vidéo, ce jeune Algérien utilise le 

                                                
76 Bouchra Khalili, Rencontre avec Antoine Arman, op.cit. 
77 Ibid. 
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« francarabe ». Ce choix rend intelligible cette conséquence de la colonisation qui 

ne peut lô°tre uniquement par les cartes g®ographiques qui apparaissent en fond 

dô®cran. Bouchra Khalili introduit la voix par lôinterm®diaire dôune narration. 

Cette dernière vient supplanter la carte ne faisant quôent®riner encore une fois son 

inadéquation à la réalité.  

Dans The Mapping Project, des conversations se tissent, des questions précises se 

posent et des histoires se racontent. Porté par une attitude factuelle le récit se 

libère. Ce qui nous parvient, sous la forme de courtes vidéos, côest une personne 

qui décrit son parcours et dessine sa forme sur une carte géographique. Les vidéos 

ne présentent jamais les visages des différents protagonistes qui pourraient faire 

®cran et emp°cher cette absence qui favorise la cr®ation dôun ç espace autre », un 

espace ¨ investir par le spectateur qui lôembarque dans une dimension ou se 

superpose un temps révolu, qui est celui du récit passé et un temps en train de se 

faire, celui du récit conté.  

Ce qui nous parvient des individus ¨ lô®cran, côest une main et une voix. La voix 

ne fonctionne pas comme un élément ni de rajout à lô « image », celle-ci même 

qui aurait besoin dô°tre simplement expliqu®e ou agr®ment®e, ni comme un 

élément qui serait en arrière, comme un fond, qui jouerait alors un rôle de 

« décor » audible. Non, cela fonctionne ici différemment. La voix « est è, côest-à-

dire quôelle donne plus quô¨ entendre, côest elle qui identifie, et apporte la 

singularit®. En dôautres termes, la voix donne ¨ voir. Elle nôest ni un commentaire, 

ni une voix off. « ¢a a lôair dô°tre absolument autonome, dôavoir sa vie propre, et 

en même temps comme ça circule, ça se re-branche 
78

», le son est une partie de 

lôimage, un « espace autre », au même plan que la carte, la main, le feutre et le 

tracé. Elle a aussi cela de particulier côest quôelle ne fige pas et ne plaque aucune 

représentation prédéterminée. Cette voix ouvre à toute transposition ou non du 

spectateur, offrant à celui-ci des possibilit®s dô®vasion, des projections mentales 

des trajets et lô®preuve physique quôelle implique, ou bien encore  de repenser 

cette géographie au prisme de sa propre existence. La voix est une dimension du 

périple et constituante de lôimage et lôartiste d®crit cette caract®ristique avec ces 

mots : 

Pour ces projets, jôai essay® de d®placer la question de lôincarnation sur 

le terrain du son et pas de celui du visage par exemple, qui fait souvent 

                                                
78 « Le contraire de la voix-off », un entretien de Bouchra Khalili avec Omar Berrada, op.cit. p. 67. 
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écran. Dans mes vidéos, le son et le récit ne sont ni de la voix-off, ni du 

commentaire. Le son et la voix semblent tout à fait autonomes et côest ce 

qui leur permet de devenir une dimension de lôimage, une porte ouverte 

sur lôimaginaire, des intervalles que le spectateur peut investir. Côest 

quasiment la définition du montage, mais pensé à partir des relations 

complexes quôentretiennent lôimage et le son
79

. 

 

Dans The Mapping Journey Project, il n'y a pas de paysages, ni de repères 

architecturaux pour ancrer les îuvres en place. Tout doit °tre imagin® ¨ partir de 

ce que l'artiste, en citant Roland Barthes
80

, appelle «le grain de la voix » avec 

lequel les sujets parlent. La voix off a aussi ceci de particulier côest quôelle ancre 

le parcours dans une dimension temporelle, en narrant le déplacement elle décrit 

aussi le temps qui sôexerce dôun point ¨ un autre, dôune ®tape ¨ une autre. Chaque 

histoire est singulière, certaines sont proches de « lô®pop®e è, côest le cas dans 

Mapping Journey # 5. Un jeune homme, rêvant de l'Italie, zigzags de Dhaka à 

Delhi, Moscou à Skopje, pour effectuer un retour à Dhaka puis, encore une fois, 

atteindre Dubaï, le Mali, le Niger et la Libye pour atterrir sur les rives de 

Lampedusa, en Sicile, cinq ans plus tard. D'autres sont des voyages qui tournent 

en boucle, comme dans Mapping Journey # 1, dans lequel un jeune homme part 

d'Annaba, un village de pêche algérien, dans lôespoir de se rendre chez un ami ¨ 

Marseille, se d®tourne vers lôItalie, pour retomber ¨ Marseille. Dôautres parcours 

sont dôune journ®e comme dans The Mapping Journey #3. Le temps, un autre 

paramètre impossible à quantifier par la cartographie, sôajoute aux inaptitudes du 

système cartographique à retranscrire la réalité des déplacements migratoires. Seul 

le récit singularise chaque déplacement dans un espace temporel.  

Lôoralit® ici singularise lôindividu autant quôil transmet leur histoire individuelle, 

les faisant sortir de lôanonymat souvent engendr® par la d®nomination ç les 

migrants » que titrent nos actualités. Elle singularise aussi le temps qui sô®coule 

pour chaque déplacement, et elle identifie enfin, par la langue utilisée, les origines 

des individus. La narration utilisée par Bouchra Khalili est essentielle à la 

compr®hension. Il sôagit plus que dôune voix off, dôun imm®morial de tout temps 

                                                
79 Bouchra Khalili, Rencontre avec Antoine Arman, op.cit. 
80 Roland Barthes, Le Grain de la voix. Entretiens (1962-1980), Paris,  Éditions du Seuil, 1999 
[1ère édition 1981]. 
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vecteur de transmission des histoires et des savoirs, la voix devient ici une 

« parole publique ». La parole couplée aux gestes et à la carte graphique forme 

ensemble la cartographie vivante de lôhistoire singuli¯re car cette derni¯re r®side 

dans le rapport qui émane entre les trois éléments.  

 

Dans Vidéocartographies : Aïda, Palestine (fig. 26, 27, 28, 29, 30, 31), un film 

vid®o de 45ô52 minutes de lôartiste Till Roeskens, dôorigine allemande, fait 

également intervenir la forme du discours oral dans des systèmes cartographiques. 

Lôartiste recourt ¨ la cartographie pour sa fonction premi¯re, ¨ savoir celle de 

restituer les formes et les dispositions dôun espace. Côest pendant un s®jour en 

Palestine en 2008, quôil invite des habitants du quartier dôAµda, un camp de 

réfugiés près de Bethléem maintenant totalement urbanisé, afin dô®voquer la 

perception et lôexp®rience quôils ont des lieux et de lôespace dans lesquels ils 

vivent. Chaque habitant participant vient dessiner, sur une large feuille blanche 

collée à un grand cadre de bois, à main levée et au feutre noir, un croquis 

personnel de lôespace. Lôartiste filme toutes les phases de la conception ces cartes 

mentales. Le proc®d® quôil utilise rappelle, le film documentaire dôHenri-Georges 

Clouzot, le Mystère Picasso, de 1955. Ici aussi, le caméraman, se place de lôautre 

côté de la feuille, ainsi, seul le dessin ressort visible par transparence, laissant le 

visage du dessinateur et narrateur absent. Compos® dôune s®lection de six 

témoignages, et donc de six croquis, Côest sur  un syst¯me ®pur® et simple que 

repose ce travail qui traite paradoxalement dôun sujet complexe et douloureux. Ce 

parti pris force le spectateur à porter un regard très accru sur ces croquis. Il oblige 

aussi à se laisser guider par la voix et le récit. Et comme pour englober encore un 

peu plus lôattention du spectateur les sous-titres sont placés au centre de lôimage, 

liant les mots à la carte.  

Les personnes qui racontent leur histoire réalisent des sortes de « story map », qui 

constituent des sortes dôarchipels flottants, des îlots apparaissent puis des 

connecteurs, le tout formant une cartographie singulière. Sous la forme de traits de 

marqueurs côest une grande diversit® dô®l®ments aff®rant ¨ lôespace et au territoire 

qui est ici représenté. On y voit entre autres, les déplacements de population,  

lôapparition des camps de r®fugi®s, leur urbanisation désordonnée, les barrages, 

les déviations, les labyrinthes formés par les checkpoints, les points de passage et 

le mur qui morcèle un peu plus le territoire. Ce film à travers des dessins 
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cartographiques arrive ¨ pr®senter une sorte dô®tat des lieux dôune situation 

confuse, brutale et dôun enclavement vécu sur le terrain par ces populations dans 

cette zone de Cisjordanie, mettant à jour la résistance individuelle dont font 

preuve les populations. 

 

Tout comme Bouchra Khalili, la carte qui se dessine sous nos yeux est ¨ lô®chelle 

de lôindividu. Il nôest pas question de voir r®ellement les lieux ni les visages des 

narrateurs. Ici, la forme cartographique usuelle disparaît au profit du dessin. La 

topographie des lieux ainsi déterminée est celle qui ressort de leur expérience 

propre, elle va donc bien au-del¨ dôune topographie purement g®ographique. Côest 

un basculement complet par rapport à la manière dont les cartes sont 

habituellement établies côest-à-dire ¨ lô®chelle dôun territoire. Lôindividu est ici 

participant de la construction de lôespace et de la retranscription de son ressenti ¨ 

lôint®rieur de celui-ci. Côest aussi ¨ travers le discours oral que sôenvisage la 

retranscription des lieux.  

La géographie qui naît de ce type de travaux, est à la fois concrète et sensible. La 

cartographie se voit ainsi prise entre plusieurs approches : topographique, 

documentaire, et artistique. Dans ce dernier exemple, tout repose avant tout sur le 

r®cit, celui des habitants dôAµda. Mais il est aussi question de transmission. Que 

transmet-on vraiment lorsquô on narre un lieu ou une exp®rience ? Quôen reste-t-

il ? Il est aussi question de la mémoire des lieux et des expériences et de la 

manière dont on les retranscrit ? Aussi il est question de la temporalité. Celle qui 

réside entre le moment o½ lôon se rem®more un lieu ou une exp®rience et o½ on la 

décrit par la parole ou/et par le dessin. Toutes ces notions qui sont 

intrinsèquement liées au travail de Till Roeskens mais aussi à celui de Bouchra 

Khalili, découlent du principe même de toutes cartographies et interrogent son 

statut et sa fonction, son adéquation ou inadéquation comme mode de 

représentation et de transmission. Aussi, ces exemples artistiques semblent mener 

à envisager la carte comme vectrice, voire activatrice de récits et/ou inversement. 

Dans le premier cas celui de Bouchra Khalili, la carte semble motrice, 

déclencheuse du récit et dans le deuxième, celui de Till Roeskens, le récit se 

formalise par un dessin sur papier : la carte. De ces observations naissent quelques 

remarques : les deux éléments, carte et récit sont-ils intrinsèquement liés, et le 

récit qui découle du processus se voit-il envisagé comme un territoire ?   
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2.2. APPROPRIATION DôUN OUTIL, AFFIRMATION DU 

RÉEL.                                                                             

                  Des guerres mondiales au colonialisme, 

construction des identités collectives et individuelles. 

 

 

Les déplacements et les exils liés aux différentes guerres et à la colonisation ont 

un réel impact sur une multitude de facteurs constructifs de lôidentit®
81

. Nombre 

de personnes à travers le globe vivent écartelées entre une identité « profonde », 

celle transmise par lôauthenticit® de la naturelle descendance et une identit® 

éprouvée, mais néanmoins transmise, due et liée aux événements géopolitiques 

impos®s. Bien loin dô°tre des faits qui marquent sporadiquement des vies, ces 

derniers transforment durablement les peuples. Se définir une identité après la 

diaspora et le colonialisme, lô®clatement et lôasservissement, côest la 

probl®matique centrale dôun grand nombre de discours, dô®crits et de productions 

artistiques qui jalonnent la pensée culturelle postcoloniale. Cette question se pose 

¨ lô®chelle du monde entier, aucune c¹te nôa ®chapp® v®ritablement au 

colonialisme et aucune mer ne f¾t pas le chemin dôune diaspora. Cette question 

Aimé Césaire la porte pour ce qui est du territoire africain dès 1956, mais elle peut 

sôappliquer ¨ tous les continents colonis®s : 

 Nous disons que ce nôest pas seulement aux sociétés noires que se pose le 

problème; que dans toute société il y a toujours un équilibre, toujours 

précaire, toujours à refaire, et dans la pratique toujours refait par chaque 

g®n®ration, entre le nouveau et lôancien. Et que nos soci®t®s, nos 

civilisations, nos cultures noires nô®chapperont pas ¨ cette r¯gle. Pour 

notre part et pour ce qui est de nos sociétés particulières nous croyons 

quôil y aura dans la culture africaine ou dans la culture para-africaine à 

na´tre, nous croyons quôil y aura beaucoup dô®l®ments nouveaux, 

dô®l®ments modernes, dô®l®ments si lôon veut emprunt®s ¨ lôEurope. Mais 

nous croyons aussi quôil subsistera dans ces cultures beaucoup dô®l®ments 

traditionnels. Nous refusons de céder à la tentation de la table rase. Je 

                                                
81 Voir : « Lôengrenage identitaire, ethnicité minorités diversité », Manières de voir, Le monde 
diplomatique, numéro 152, avril-mai 2017. 
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refuse de croire que la future culture africaine puisse opposer une fin de 

non-recevoir totale et brutale ¨ lôancienne culture africaine.
82

  

Cette hybridité dont parle Aimé Césaire, mais aussi Édouard Glissant en la 

nommant sous le terme dôidentit®-rhizome, se retrouve aussi dans les pratiques 

artistiques. « La complexification actuelle des modalités de la migration tient à la 

mise en place dôun transnationalisme migratoire caract®ris® par les initiatives de 

migrants dont les existences et les identités sont multi-situées, les mentalités et les 

imaginaires pluri-contextualis®s. En cela, les mondes de lôart et leurs acteurs ne 

font pas exception
83

. » De nombreux artistes, issus de lôimmigration, portent à 

travers leurs pratiques artistiques, un regard tout particulier, à la fois sur la 

caract®ristique migratoire mais aussi sur ce quôelle engendre intimement ¨ travers 

les notions dôappartenance et dôenracinement, ce qui engendre que ç [l]eur 

géographie mentale est donc multi-contextualis®e et leur îuvre multi-située
84

 ». 

Ils sont bien souvent en constante bascule entre deux territoires et deux cultures, 

celle dôorigine et celle dôadoption. Côest dans cette dualit® ¨ chaque fois 

singulière, que la cartographie est conviée dans les propositions artistiques pour 

être réappropriée et d®tourn®e dans lôid®e de mettre ¨ jour cet espace interstitiel, 

terrain singulier de chaque histoire.  

Côest le cas de lôartiste Ghazel, qui, en 1986, lors de la guerre Iran-Irak, émigre en 

France pour y faire ses études
85
. Elle nôa alors que vingt ans, côest au bout dôune 

vingtaine dôann®es pass®es en France et de nombreuses difficult®s
86

 quôelle 

demande et obtient la nationalité française. Elle décrit le cheminement personnel 

qui lôa amen® ¨  prendre cette d®cision ainsi :   

                                                
82 Propos tir®s du discours dôAim® C®saire lors du premier congr¯s des ®crivains noirs en Octobre 
1956 à Paris et reproduit avec lôautorisation dôAim® C®saire et de Présence africaine. Source : 
Aimé Césaire, « Culture et colonisation. » Liberté, 5(1), 1963, p.20. 
https://www.erudit.org/fr/revues/liberte/1963-v5-n1-liberte1027342/30187ac.pdf 
83  Voir lô£ditorial, « Créations en migrations. Parcours, déplacements, racinements », sous la 
direction de Marco Martiniello, Nicolas Puig et Gilles Suzanne, Revue Européenne des migrations 
internationales volume 25, numéro 2, 2009. 
84

 Moghadam, Amin, « Ghazel : l'artiste mobile, l'art de la mobilité », Cahiers des IFRE, numéro 
3, Décembre 2016, p. 69. 
85 Dôabord ¨ lôUniversit® Paul Val®ry de Montpellier, puis aux Beaux-arts de Nîmes où elle obtient 
son Dipl¹me national sup®rieur dôexpression plastique (DNSEP) en 1992 suivi dôune licence en 
études cinématographiques.  
86 Pour que lui soit notamment délivré un titre de séjour. Ces conditions donnent lieu à un nombre 
important dôîuvres r®alis®es par lôartiste  li®es ¨ ce sujet : en 1997 une s®rie dôaffiches intitul®e 
« Urgent » et seront déclinées en plusieurs versions jusquôen 2002. 
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Quand jôai fait la demande de la nationalité française, ça faisait 20 ans 

que jôhabitais en France et je commen­ais ¨ avoir envie de voter, je me 

disais : óTu dois accepter que tu nôes pas toujours une nomadeô, et cela a 

coµncid® avec un contrat que jôai sign® pour un appartement ¨ Paris et 

pour la premi¯re fois ¨ 40 ans, au bout de 20 ans de vie en France, jôai 

achet® un matelas, jôai achet® un frigo, jôavais toujours v®cu dans les 

appartements meubl®s et des r®sidences dôartiste. Donc, jôai cr®® des 

racines, en quelque sorte, en achetant des meubles
87

. 

Ces quelques phrases illustrent ¨ quel point lô®tablissement dans un autre pays ne 

va pas de soi et peut nécessiter une période longue avant de créer quelque chose, 

un chez soi ailleurs. Aujourdôhui elle r®side entre Paris et T®h®ran. Elle fait partie 

de ces artistes qui ont fait le choix de rester vivre et travailler dans une ville 

occidentale tout en conservant de tr¯s forts liens avec leur pays dôorigine. La 

mobilit® est une constante de sa vie et de son îuvre. Le d®part du pays, coupl® ¨ 

lô®tablissement dôune nouvelle nationalit® g®n¯rent des sentiments multiples et 

divers. Côest se sentir comme un individu hybride et lôartiste dô®voquer cet 

état  en ces  mots:  

Les d®placements, côest ma vie, ­a fait 25 ans que jôai quitt® lôIran, mais 

jôai toujours un pied en Iran, je suis ­a, je ne peux pas le dissocier de mon 

travail. Un pied ici et un pied là-bas. Je déteste quand on me présente 

comme óartiste fran­aise dôorigine iranienneô, je suis iranienne et jôai un 

passeport fran­ais, côest tout ! La nationalité, on ne peut pas la remplacer, 

une autre nationalit® peut se rajouter mais côest tout ! Tu deviens un être 

hybride, tu deviens les deux ou plusieurs ¨ la fois, mais on nôefface pas 

lôune pour accepter une autre. Aux £tats-Unis, il y a des gens qui 

changent leur nom et qui veulent devenir américains. Moi, je suis 

®trang¯re partout et cela sôentend d®j¨ ¨ travers mon accent dans les 

différentes langues que je parle
88

. 

Côest aussi des sentiments de lôordre de la culpabilit® envers les siens et sa patrie, 

dont elle parle ainsi : 

                                                
87 Moghadam, Amin, « Ghazel mobilité », op.cit.p.71. 

 
88 Ibidem., p. 71. 
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Je pense quôil y a eu un changement avec lôobtention de la nationalit® 

dans mon travail parce que tout ce questionnement [à propos de son 

travail] est arriv® aussi avec des phrases comme óah, vous °tes fran­aise 

et dôorigine iranienne ?ô et je disais ómais non, je suis iranienne mais jôai 

un passeport fran­aisô, et bien s¾r la culture fran­aise est en moi apr¯s 25 

ans. Mais tu ne sais pas comment te présenter aux gens, je ne vais pas 

faire une fête parce que je suis devenue française ! Ce nô®tait pas un grand 

®v¯nement pour moi, je lôai v®cu dôabord comme trahison vers mon p¯re et 

mes racines et côest pour ­a que jôai commenc® ¨ travailler sur les racines. 

Mon fr¯re avait toujours refus® de se faire naturaliser, et moi jôavais 

refus® pendant longtemps, jôavais toujours eu une carte de s®jour
89

. 

Le travail de Ghazel, revêt généralement une forme sérielle et interroge 

l'enracinement obsessionnel, le sentiment d'appartenance, la migration ou les 

conséquences de la guerre. Dans un langage visuel simple, l'artiste situe son 

çautoportraitè par rapport au commun et ¨ lôuniversel
90

. Cet aspect se retrouve 

pleinement dans ses îuvres papier par lôutilisation quôelle fait de la carte. Proche 

des considérations de la cartographie radicale, côest lôobjet m°me, qui est investi 

et sur lequel est appos® un dessin. Côest le cas dans la s®rie Phoenix (fig.32, 33, 

34). Le personnel et le singulier, viennent c¹toyer le commun et lôuniversel. La 

géographie, communément établie, admise et validée unilatéralement sur 

lôensemble du globe, comme ®tant la norme, Ghazel la chamboule. Et avec elle 

lôimage dôun monde formaté. 

La carte devient le support de lôîuvre faisant du monde quôelle repr®sente une 

représentation plate, comme aplani au rouleau compresseur. Ce traitement de la 

surface met en ®vidence une strat®gie dôan®antissement, pr®sente dans les 

représentations cartographiques, de toutes choses qui viendraient à dépasser ou se 

dresser hors de la surface. Dans la série Marée Noire (fig. 35), le noir opaque 

dégouline et ne laisse plus rien entrevoir des frontières nationales indiquées sur les 

cartes du monde produites en Iran. Le noir, ainsi déversé, devient la métaphore 

dôun monde corrompu par le p®trole. Le rouge (fig. 36), lui, symbolise le sang à la 

fois synonyme de vie et de mort dont les coulures tracent de nouvelles frontières. 

                                                
89 Ibid. p. 71. 
90 Voir notamment lôexposition intitul®e Mea Culpa présentée à la galerie Carbon 12 à Dubaï du 
14 mars - 9 mai 2016. 
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Les racines de lôarbre cherchent ¨ embrasser le monde pour ne faire quôune seule 

et m°me entit®, elles se m°lent aux art¯res du cîur et cherchent ensemble ¨ 

sô®tendre sur lôensemble du planisphère. Elles peuvent être aussi lues comme 

autant de nouvelles frontières. Le déracinement ou le ré-enracinement est 

interplanétaire.  

Sur les cartes dôun monde contemporain, certains ®l®ments renvoient ¨ la tradition 

comme les inscriptions persanes ou la couleur bleue. Ramenant la question de 

lôappartenance comme fondamentale, ce travail invite ¨ r®fl®chir sur la possibilit® 

pour lôindividu dô°tre tout ¨ la fois une racine unique et une forme rhizomique. Un 

mélange, une forme hybride, mouvante, changeante, qui se régénère au fil des 

trajets et qui ne demande quô¨ ®voluer dans sa diversit®. Lôartiste fait un pied-de-

nez  ¨ un monde global unifi® id®alis® que lôon retrouve sur les cartes. Elle en 

questionne les notions de pouvoir et de politique afférent au modèle 

cartographique utilisant la carte avant tout parce que côest un objet ®minemment et 

fondamentalement politique. La carte ainsi réappropriée devient le reflet des 

guerres et de leurs conséquences sur les populations. Les conflits cachés par une 

neutralit® apparente, sont ici rendus visible ainsi que lôimpact quôils ont engendr® 

sur les déplacés. Ghazel laisse les noms des océans, comme si seuls ces noms 

étaient légitimes sur une carte du monde. La série Phoenix présente des cartes de 

l'Iran recouvertes dôacrylique bleu. Cette couleur, profond®ment li®e au paysage et 

à l'art du pays
91

, renvoie aux racines de l'artiste. Les cartes, comme évoquées 

pr®c®demment fonctionnent en s®rie. La r®p®titivit® sôempare ®galement des 

signes présentés. Côest ainsi quôon retrouve dôune planche ¨ lôautre le th¯me de 

lôarbre, des racines, du cîur et de la maison. Tous ont en commun la notion 

dôappartenance, ¨ un sol, une terre, un corps ou un lieu. Ces ®l®ments griffonn®s et 

simplifi®s, viennent sôopposer ¨ lôimplacable froideur de la carte et atteindre ses 

marges jusquô¨ sortir du cadre. De cette esth®tique po®tique naissent des contr®es 

aux caractères dystopiques.  

                                                
91  Depuis au moins 2000 ans, lôIran est une source tr¯s importante de production de turquoise. La 
plus ancienne mine du pays est  située à 60 km de la ville de Neyshâbour. Voir notamment : « La 
turquoise iranienne, retour sur les aspects culturels et artistiques dôune pierre aux mille facettes », 
Mahsâ Gharatcholou, La revue de Téhéran, numéro 129, août 2016, disponible en ligne : 
http://www.teheran.ir/spip.php?article2270#gsc.tab=0. 
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Dans une série nommée, La géopolitique des racines-no Manôs land qui date de 

2011(fig. 37 et 38), Ghazel bouscule les normes de la cartographie qui 

habituellement ne prennent pas en compte les liens affectifs. Ici, sur une carte 

géographique du monde, elle remet en cause les frontières en ajutant des liens 

affectifs possibles entre des territoires quôelle fait appara´tre sous forme de 

dessins.  

Tout comme Bouchra Khalili, Ghazel met à jour une double inadéquation : celle 

des États à établir des frontières qui prennent en compte des réalités de vie, et 

celle des cartes pour représenter ces réalités, proposant ainsi un nouveau 

processus cartographique. Dans la vidéo, Untitled 4 (fig. 39), lôartiste introduit 

aussi la question de la temporalit® et de la r®p®tition jusquô¨ lô®puisement et 

lôali®nation. Accroupie au sol, Ghazel plie m®caniquement des avions en papier 

avec les cartes du monde quôelle fait voler dans une petite pi¯ce. Ces derniers ne 

parcourent que peu de distance et atterrissent très vite au sol. Avec acharnement 

lôartiste durant plus d'une heure sô®vertue ¨ les relancer. Côest frontalement ici que 

la r®sistance sôexerce.  

Dans lôensemble de ses travaux la r®sistance individuelle rev°t un v®ritable 

caractère identitaire. Ghazel, qui se d®finit aujourdôhui comme une artiste en 

transit, transgresse ¨ travers ses îuvres bien plus que des proc®dés 

cartographiques, dans un pays o½ le fait dôexposer est soumis au contr¹le dô®tat. ê 

lôoccasion de son exposition Mismappings (fig. 40 et 41),  à New York en 2017 

lôartiste a vu ses d®placements entrav®s par le d®cret de Donald Trump du 27 

janvier
92

, intitul® ç Prot®ger la nation contre lôentr®e de terroristes ®trangers aux 

États-Unis è, mentionnant lôIran comme ®tant un ç pays ¨ risque è, obligeant 

lôartiste ¨ pratiquer une strat®gie de contournement
93
. Côest pourtant au travers de 

ses dessins qui paraissent tout à la fois fragiles, puissants et palpables que Ghazel 

nous parle de cette résistance individuelle.  

L'artiste, par son utilisation subversive du modèle cartographique, développe sa 

propre cartographie. Celle qui intègre le moi et le corps politique au cîur des 

repr®sentations. Celle qui met ¨ jour la r®sistance individuelle aux prises dôun 

                                                
92 Voir « Que dit le décret anti-immigration de Donald Trump ? », Le Monde, 30 janvier 2017, 

Par Cécile Bouanchaud et Nicolas Bourcier. 
93 Voir la vid®o de lôartiste  Road Movie 14, 2017, relative aux  défis logistiques du transit entre 
l'Iran et l'Occident. 
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monde formaté. Son parcours revêt un caractère « cosmopolitique
94

 », et son 

îuvre, en partant des particularismes locaux et personnels, cherche ¨ rev°tir un 

caractère universel.  

Mettre ¨ jour des actes de r®sistance, souvent absent des cartographies, côest  

lôid®e que porte la carte, intitulée LôArchipel (fig.42 et 43), de Bouchra Khalili, 

présentée notamment dans le projet Foreign Office au palais de Tokyo en 2015 et 

au Jeu de Paume lors de lôexposition Blackboard en 2018. Cette carte, dont le titre 

la place dans la juste file de la pens®e dô£douard Glissant, rappelle dans sa forme, 

sur fond bleu, The Constellations. Il sôagit dôune carte parfaitement ®pur®e, dont 

les quelques éléments baignent dans un bleu immaculé. Dix-sept acronymes y 

figurent. La liste de ces derniers est pr®sente dans le catalogue dôexposition du 

palais de Tokyo, et se compose des acronymes suivants: ANC, FRELIMO, 

PAIGC, FNL, BPP, MPLA, FATAH, FPLP, FDLP, FPLN, MPAIAC, FLE, 

PFLOAG, ZAPU, SWAPO, FLCS, FLO
95
. Ć chacun dôentre eux, correspond un 

mouvement de décolonisation ou un mouvement anti fasciste européen. Cette 

cartographie montre quôAlger a, entre les ann®es 1962 et 1972, ®t® une terre 

dôaccueil pour ces formes de r®sistance. Côest au travers dôune forme de 

repr®sentation archip®lique, que lôartiste apparente la ville dôAlger pendant cette 

période à un « tout monde è. Cette partie de lôhistoire, peut connut aux yeux du 

grand public, par la représentation cartographique qui en est ici faite, acquière une 

visibilité. Il en est de même pour les mouvements contestataires ici représentés, 

pour certains peu ou mal connus, qui ne font lôobjet habituellement dôaucun 

r®f®rencement cartographique. Côest une fois encore détourner la carte de ces 

paradigmes traditionnels. 

Des artistes sont de plus en plus nombreux, depuis une vingtaine dôann®es, ¨ 

réinvestir le passé des sociétés postcoloniales dont ils sont issus. À travers cette 

démarche, ils donnent à la fois une visibilité et une voix aux destins de femmes et 

                                                
94 Voir à ce sujet : Ulrich Beck,, Quôest que le cosmopolitisme ?, Paris, Flammarion, 2006. 
95 ANC (Congrès National Africain), FRELIMO (Front de Libération du Mozambique), PAIGC 
(Parti africain pour lôind®pendance de la Guin®e et du Cap-Vert), FNL (Front national de libération 
du Sud-Viêt Nam), BPP (Black Panther Party), MPLA (Mouvement populaire de libération de 
lôAngola), FATAH (Mouvement de Libération de la Palestine), FPLP (Front populaire de 
Libération de la Palestine), FDLP (Front démocratique pour la Libération de la Palestine), FPLN 
(Front portugais de Libération nationale), MPAIAC (Mouvement pour lôautod®termination et 
lôind®pendance de lôarchipel des Ċles Canaries), FLE (Front de lib®ration de lôErythr®e), PFLOAG 
(Front populaire de Lib®ration dôOman et du Golfe Arabique), ZAPU (Union Populaire Africaine 
du Zimbabwe), SWAPO (Organisation du peuple du Sud-Ouest Africain), FLSC ( Front de 
Libération de la Côte des Somalis), FLQ (Front de Libération du Québec). 
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dôhommes dans lôhistoire mondiale, mais ils offrent aussi de nouvelles formes 

esthétiques. Celles-ci prennent parfois corps dans lôaccumulation dô®l®ments de 

factures et dôordre divers, du domaine public ou personnel. La présence de 

documents anciens est aussi souvent convi®e parfois comme support ¨ lô®vocation 

des relations avec les puissances occidentales voir aussi des conflits internes. Ces 

choix artistiques bien plus que de relayer des faits historiques, sôaccaparent des 

expériences pour les confronter au monde actuel et se positionner face à celui-ci. 

Il semblerait aussi que cette démarche participe à revendiquer et redéfinir une 

place dans le monde dôaujourdôhui. Pour des identit®s qui se trouvent souvent au 

croisement entre plusieurs cultures et zones g®ographiques côest un moyen de 

cerner ses relations au monde, ¨ autrui, ¨ soi, côest interroger la r®alit® dôune 

identité fragmentée. Pour cela des artistes convient des temporalités différentes, le 

pass® et le pr®sent pour penser et construire lôavenir. Dans cette perspective, le 

processus cartographique tient une place importante car il comprend notamment 

des sources documentaires sur des faits historiques et des indications 

géographiques. 

Le travail de Malala Andrialavidrazana, fait ®cho ¨ cette d®marche. Il sôarticule 

autour des réverbérations mondiales de la culture africaine et parle lui aussi de la 

question de lôhybridation et selon le cas de multi-pluri-interculturalité
96

. Lôartiste, 

originaire de Madagascar vit et travaille en France depuis le début des années 80. 

Côest ¨ lô©ge de douze ans quôelle arrive chez son p¯re, r®fugi® politique arriv® 

trois ans plus tôt, en France. La jeune fille quitte une vie aisée et sa mère restée à 

Madagascar. Lôartiste ®voque cette p®riode avec ces mots : « [o]n croit toujours 

que les immigrés quittent leur pays pour améliorer leur vie, mais pour ceux qui 

doivent partir pour des raisons politiques, côest g®n®ralement lôinverse 
97

». Après 

des ®tudes dôarchitecture
98

 elle se tourne vers la photographie. Côest au prisme de 

lôart contemporain, de lôarchitecture, de lôanthropologie, de la g®ographie que ses 

travaux interrogent entre autres la ville et sa structure sociale.  

                                                
96 Voir à ce sujet, Bourse Michel. « Interculturel ou multiculturel : itinéraires sémantiques et 
évolution idéologique », Signes, Discours et Sociétés [en ligne], 1. Interculturalité et 
intercommunication, 24 juin 2008. Disponible sur Internet : http://www.revue-
signes.info/document.php?id=495. ISSN 1308-8378. 
97

 Syham Weigant, ñMalala Andrialavidrazanaò,  Diptyk n°31, décembre-janvier 2016 p.107. 
98 Malala Andrialavidrazana est dipl¹m®e de lô£cole dôArchitecture de Paris-La Villette en 1996. 
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Côest ¨ travers le monde entier quôelle capture de son objectif ses sujets ; dôAsie 

en Am®rique latine en passant par lôOc®an Indien. Ses productions r®v¯lent les 

mutations culturelles de nos sociétés écartelées entre les traditions et la 

mondialisation dévorante. On découvre des clichés singuliers proches de la 

photographie de documentaire comme dans les séries : Dôoutre-monde  réalisée en 

2003, Tanindrazana/The Ancestorsô Land en 2005, et ECHOES (from Indian 

Ocean) entre 2011 et 2013. De sa production la plus récente naît la série Figures 

(fig. 44, 45, 46, 47 et 48) commenc®e en 2015 et toujours en cours, quôelle ®voque 

sous le terme de ç broderies digitalesè quôelle d®finit ainsi: ç [c]omme en 

architecture où on superpose différents calques pour pouvoir dessiner un 

bâtiment, les différents documents sont associ®s en ç couches è. Côest aussi tr¯s 

proche de ma pratique photographique, où parfois je peux ajouter des fibres, des 

couches de couleur
99

». Figures rel¯ve en effet dôune facture assez diff®rente de 

ses photographies habituelles. Il sôagit de photomontages qui mêlent des éléments 

du pass® comme des cartes de lôAfrique du XIX 
ème

 siècle qui furent réalisées par 

des Occidentaux, des billets de banque, émis pendant la colonisation ou après, des 

pochettes dôalbums et des timbres. Cette s®rie reste néanmoins un travail 

photographique. Elle se r®f¯re aussi aux techniques dôimprimerie, et au collage 

num®rique. Côest aussi dans ce choix de multiplier les techniques ¨ la fois 

contemporaines et plus traditionnelles que la réappropriation historique qui est 

faite des diff®rents ®l®ments qui composent les îuvres acquiert encore plus de 

sens.  

Cette d®marche de r®assembler des ®l®ments de factures, dôordre et de 

temporalités très divers dans le but de reconstruire quelque chose de nouveau, fait 

sens avec le propos artistique. Et ce nôest pas anodin si cette s®rie est pr®sent®e en 

2015 dans le cadre de la 10¯me Biennale de Bamako intitul®e ñTelling Timeò. 

« Lôemploi du g®rondif ï «  telling time ï conter le temps  » - introduit la 

continuité, passé, présent, futur
100

 », comme le souligne la commissaire Bisi 

Silva. Une exposition pensée comme une occasion de regarder en arrière pour 

aller de lôavant. Lôartiste ®voque au sujet de ce travail une r®flexion ç sur le 

                                                
99 Syham Weigant, ñMalala Andrialavidrazanaò,  Ibid., p.108. 
100 Entretien avec Bibi Silva, « Rencontres de Bamako 2015, Bamako réaffirme sa position de 
centre névralgique de la photographie », Julia Grosse, Contemporary And, 26 octobre 2015.  
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cheminement que lôon peut faire quand on vient de quelque part, pour aller 

quelque part 
101

».  

Côest aussi une s®rie qui m°le un univers intime et le monde globalis®. Les cartes 

pr®coloniales et les billets de banque utilis®s nous rappellent quôil sôagit l¨ de 

deux outils politiques et idéologiques très puissants qui véhiculent souvent des 

st®r®otypes, vecteurs dôun discours orient® voire dôune certaine propagande. 

Lôartiste rappelle que : 

[l]es cartes sont des monnaies subtiles de la propagande politique et des 

instruments rhétoriques de la puissance économique qui sont clairement 

visibles dans les cartes du 19ème siècle du continent africain que j'utilise 

dans cette s®rie [é] Ils ont ®t® command®s par les chefs d'Etat 

(européens) en tant que moyen de contrôle territorial des territoires 

inexplorés. Au fur et à mesure que les techniques de cartographie 

progressaient, de plus en plus de colons prétendaient que la terre était la 

leur, aboutissant à la soi-disant «ruée vers l'Afrique», sculptée le long de 

lignes non naturelles et arbitraires - les puissances coloniales 

européennes colorant leurs territoires de leurs couleurs préférées
102

.  

La superposition de ces deux éléments met en lumière cette caractéristique ainsi 

que « [é] la mani¯re dont les grandes puissances y incarnaient certaines valeurs 

poétiques et sociales dans le but de véhiculer des messages qui allaient constituer 

lôimaginaire collectif et qui d®terminent d®sormais notre fa­on de concevoir le 

monde [é]
103

 ». Dans une atmosphère faussement harmonieuse, les éléments 

minutieusement et délicatement assemblés ne font quôexacerber le caract¯re 

manipulateur de la pratique cartographique. Apparaît entre autres Mobutu Sese 

Seko, le pr®sident tyran du Zaµre, aujourdôhui R®publique d®mocratique du 

Congo, et dont lôun des embl¯mes ®tait le léopard (fig. 44).  

                                                
101 Syham Weigant, ñMalala Andrialavidrazanaò,  op.cit., p.108. 
102   « Malala Andrialavidrazana: mapping humanity », Paula de Almeida, Intense Art Magazine, 
08 décembre 2016, texte original : ñMaps are subtle currencies of political propaganda and 
rhetorical instruments of economic power which is clearly evident in the 19 th century maps of the 
African continent I use in this series,ò explains Andrialavidrazana. ñThese were commissioned by 
the (European) heads of state as a means of territorial control of the unexplored territories. As 
map-making techniques advanced, more colonial settlers claimed the land to be theirs, culminating 
in the so-called 'scramble for Africa', carved along unnatural and arbitrary lines ï with the 
European colonial powers colouring in their territories with their favorite hues.ò 
103 « Malala Andrialavidrazana redessine les cartes », Missla Libsekal et Sonia Recasens, 
Contemporaryand, mis en ligne le jeudi 29 juin 2017. 
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Le travail de Malala Andrialavidrazana, révèle et renverse les symboles de 

domination du monde. Il est aussi lôaffirmation dôune r®sistance individuelle ¨ 

plusieurs titres : en tant que femme tout dôabord, puis femme africaine et encore 

plus en tant que femme Africaine artiste
104

, « [ê]tre femme et africaine, quand on 

est artiste, côest la double peine, face ¨ lôh®g®monie patriarcale et 

occidentale 
105
è, confie lôartiste. Ses photomontages donnent ¨ voir la forme 

dôune identit® hybride
106

 et les interrogations qui vont avec, comme celle du 

d®racinement et celle dô°tre africaine aujourdôhui. 

La cartographie dans ce travail se voit supplanter par des ®l®ments dôordre intime, 

qui viennent ainsi la personnifier et lôhumaniser. Des espaces priv®s sôintercalent 

dans un espace globalisé mettant à jour des imaginaires sociaux et avec eux des 

tensions territoriales engendrées par un processus de globalisation mettant souvent 

à mal les cultures traditionnelles. Ces cartes « recomposées » numériquement sont 

replacées temporellement grâce aux titres qui reprennent la date des cartes 

originelles. Les cartes de Malala Andrialavidrazana, bien que numériquement 

traitées, ce qui souvent confère rectitude et distance, contiennent une importante 

charge ®motionnelle. Une partie de lôhumanit® se déploie dans une circulation 

dô®l®ments visuels et iconographiques h®rit®s, en prise au m®canisme de 

modernisation. Le tout, forme comme un tissage, pratique investie souvent dans 

les travaux artistiques dont les problématiques sont liées à la question de 

lôidentit®. Aussi, dans ce travail, lôhumain, rarement pr®sent dans les cartes et 

encore moins celles générées par ordinateur est ici réintroduit. 

 

 

 

 

                                                
104 Voir ¨ ce sujet lôexposition, Lôautre continent - femmes, artistes africaines, sous le 
commissariat de Camille Morineau, Mus®um dôhistoire naturelle, Le Havre. 
105 Magali Lesauvage , « Nouvelles impressions africaines au Havre », Next ï Libération, n°11018, 
24 October 2016. 
106 La notion dôhybridit® est une th®matique r®currente dans les productions artistiques 
contemporaines, voir notamment les îuvres de Virginia Chihota et Ruby Onyinyechi Amanze. 
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2.3. MÉMOIRE RENOUVELÉ E DU VIVANT.                           

                    Les marqueurs de territoire. 

 

 

La carte traduit les intérêts, mais aussi les inquiétudes, et pourquoi pas les 

audaces de la culture o½ elle est fabriqu®e. A lôinverse, par lôinterm®diaire 

de la carte, un homme ou un groupe dôhommes peut proposer ¨ la culture 

et à la société dans lesquelles ils travaillent de nouvelles idées et de 

nouvelles visions, et ceci aussi bien dans le domaine des sciences que dans 

celui des arts. La carte refl¯te donc une pens®e en m°me temps quôelle 

dessine un monde comme référent de cette pensée. Peut-être même, doit-on 

la considérer comme un outil grâce auxquels la culture parvient à se 

penser et à se représenter elle-même par rapport au monde et à sa place 

dans le monde. La carte est un des outils par lesquels une culture donne 

une mesure à son monde
107

. 

Ces quelques phrases illustrent bien le travail des deux artistes qui suivent et la 

manière dont ils utilisent les procédés cartographiques. 

On pourrait surnommer Mark Bradford et Moshekwa Langa de « marqueurs de 

territoires ». Ils ont en commun la volonté de montrer des espaces invisibles voir 

volontairement délaissés. La cartographie de tout temps outil politique, est dans 

leurs travaux respectifs détournée. Elle devient entre leurs mains un espace dédié 

aux territoires non désirés ou en manque de visibilité. Ces  zones territoriales 

tomb®es dans lôoubli, voire jamais ®voqu®es, et cela bien souvent pour des raisons 

politiques, sont dans leur travail mises en évidence et acquièrent par le geste 

artistique visibilit® et identification. Si les îuvres de chacun dôeux sont de facture 

différente, elles se retrouvent sur plusieurs éléments. Elles convoquent une 

représentation singulière de la cartographie afin de révéler des espaces ignorés. 

Elles exploitent aussi des caract®ristiques relevant de lôhybridation, de 

lôaccumulation, de la fragmentation, et de la trace qui rel¯vent ¨ la fois de 

lôidentit® et du territoire. Ces différents éléments sont aussi traités, notamment 

dans les îuvres de  Moshekwa Langa, par des proc®d®s qui rappellent ou tout du 

moins qui convient des pratiques traditionnelles comme celle du tissage, par 

                                                
107 Jean-Marc Besse, op.cit. 
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exemple
108
ou de la manipulation du tissu. Construites ainsi les îuvres ram¯nent 

une temporalité antérieure, celle liée à la tradition dans la réalité actuelle du 

propos traité. Aussi, Mark Bradford et Moshekwa Langa sont tous deux animés 

par une forte pensée sociale et politique.  

Mark Bradford, est né à Los Angeles en 1961. Il est présent dans de nombreux 

grands musées internationaux et a notamment été choisi pour représenter les 

États-Unis à la Biennale de Venise en 2017, où son pavillon a incité le rédacteur 

en chef d'Artnet à affirmer: « Bradford est le Jackson Pollock de notre 

génération
109

. è Artiste, il est lôinstigateur dôun grand nombre de projets 

communautaires pour lesquels il intervient dans des sphères publiques qui sortent 

de la logique de l'art, il interroge de par ses actions les économies souterraines et 

les communautés laissées en marge du « système è. Côest dôailleurs aussi cet 

engagement quôil d®fendra ¨ la Biennale de Venise
110

. Parallèlement, il pratique 

une peinture hybride bas®e sur un principe dôaccumulation constitu® de mat®riaux 

divers, quôil trouve ¨ proximit® de son atelier : papiers, cordes, flyers, emballages 

de permanentes pour cheveux utilisés comme des feuilles d'or, plaques de rue, tout 

un ®chantillon dô®l®ments divers, que lôartiste a trouv®s dans les rues ¨ proximit® 

de son studio et qui participent à identifier la structuration de la vie du quartier. 

Ces d®placements apportent une mati¯re pour sa peinture, côest comme une sorte 

de pratique de relev® dôindices. Mark Bradford donne aux morceaux de papier 

quôil collecte une fonction historique qui pourrait sôapparenter ¨ un souci 

                                                
108 Le tissage et le travail sur tenture est présent en art contemporain dans un grand nombre de 
pratiques qui rel¯ve souvent des probl®matiques li®e ¨ lôidentit® et au multiculturalisme. Côest le 
cas par exemple également dans les travaux de lôartiste malien Abdoulaye Konaté, de Joël 
Andrianomearisoa, né à Madagascar ou de Dinh Q. Lê. Voir à ce sujet : ç Le vrai voyage. Lôart de 
Dinh Q. Lê entre exil et retour », Catherine Choron-Baix, Revue Européenne des Migrations 
Internationales, 2009, vol. 25 n° 2, pp. 51-68.  
109 ñThe 'social abstraction' of Mark Bradfordò, disponible sur le site de Christieôs: 
https://www.christies.com/.../The-social-abstraction-of-Mark-Bradf... 
110.  « Se servant de la Biennale ¨ la fois comme dôune plate-forme et dôun mat®riau, Bradford a 
imaginé le projet Process Col-lettivo, une collaboration de six ans avec lôassociation v®nitienne 
Rio Ter¨ dei Pensieri, qui travaille ¨ la r®insertion dôhommes et de femmes incarc®r®s en leur 
fournissant un emploi et des revenus. Afin de sensibiliser le public aux limites du système 
pénitentiaire, Bradford soutiendra lui-même financièrement un point de vente dans le quartier 
vénitien des Frari, où des produits artisanaux seront fabriqués et vendus par des détenus. Au-delà 
de la surface d®chir®e de ses îuvres se r®v¯lent ici lôint®r°t et lôattention de Bradford pour les 
®conomies marginales et les modes de vie alternatifs, tout particuli¯rement lors quôils ®closent 
loin des centres. Il ne sôagit pas tant de ç restituer è que de permettre ¨ une communaut® 
spécifique de tirer b®n®fice de ce quôelle cr®e elle-même, et de se rendre propriétaire de sa vie et 
de sa dignit®. LôEconomie de Bradford, avec ce sentiment intense de responsabilit® civique et des 
valeurs humaines, est la mani¯re quôil a choisie pour repr®senter un monde meilleur. Son pays a 
en effet grand besoin dôimaginer dôautres lendemains. Des lendemains o½ lôart pourrait changer 
le monde. À lire dans, «ÉTATS-UNIS Mark Bradford », Philippe Vergne Traduit par Laurent 
Perez, Art Press, 21 avril 2017. 
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dôarchives. Il dit ¨ ce sujet que les papiers ç agissent comme un souvenir des 

choses collées et des choses passées. Vous pouvez éplucher les couches de papiers 

et c'est comme lire les rues à travers les panneaux
111

. è Il sôagit dôîuvres de tr¯s 

grandes échelles, composées de couches épaisses liées entre elles. Une fois 

« lôamas è jug® suffisant, lôartiste proc¯de ¨ un pon­age de la surface ¨ lôaide 

dôune ponceuse (fig. 49), et dôautres outils, r®v®lant alors les couches ant®rieures. 

Cet acte pourrait tout ¨ fait sôapparenter ¨ celui dôun arch®ologue qui remonte ¨ la 

lumi¯re lôhistoire dôun territoire ou dôun peuple.  

La cartographie qui apparaît est une sorte de transposition abstraite de la réalité de 

ces contrées oubliées. De ces sédimentations, Mark Bradford, relève aussi, tel un 

anthropologue, des indications sur lôhumain. La juxtaposition et le collage, 

rappellent la façon dont de nombreuses cultures coexistent dans les rues du 

quartier de lôartiste, dans le Centre-Sud de Los Angeles.  Lôhybridation qui r®sulte 

de cette cohabitation, est le propos central. M°me sôil convoque tr¯s souvent des 

évènements du passé, son travail est une réflexion contemporaine sur des conflits 

internes aux États-Unis qui ont, pour des raisons politiques, été vite balayés. Les 

cartographies abstraites de Mark Bradford, dîtes « sociales », redessinent ces 

évènements et ces lieux oubli®s et leur redonnent une visibilit® dans lôespace r®el. 

La carte ainsi proposée se déleste de toutes les normativités qui ont longtemps fait 

dôelle un objet de domination.  

Le processus utilis® va compl¯tement ¨ lôencontre des protocoles cartographiques 

classiques qui se doivent dô°tre norm®s, dô°tre lisibles, clairs, reconnaissables. Ici 

côest un chantier, côest quelque chose qui est en action qui se fait par une 

accumulation et qui apparaît par soustraction comme pour ne garder que 

lôessentiel apr¯s le labeur. Côest aussi la pr®sence du corps, lôimplication et 

lôacharnement de la main ¨ la fois pour construire, puis pour d®construire et 

rendre intelligible. Côest enfin la part laiss®e ¨ lôimaginaire de celui qui saura 

regarder et qui, bien que face à une cartographie, ne sera jamais orienté dans sa 

lecture. Dôune observation tout dôabord superficielle, le regard vient ¨ °tre plus 

pr®cis pour se fixer sur des bribes, des petits espaces color®s, une d®chirureéIl 

                                                
111 Mark Bradford, ñLos Moscosò, Gallery label, October 2016, 
www.tate.org.uk/art/artworks/bradford-los-moscos-t13701, texte original: ñact as memory of 
things pasted and things past. You can peel away the layers of papers and itôs like reading the 
streets through the signsò. 

http://www.tate.org.uk/art/artworks/bradford-los-moscos-t13701
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est invité à pénétrer dans ce feuilletage comme jamais dans aucune autre carte. 

Rien nôest donn® dôun seul regard, tout appara´t au gr® du temps n®cessaire ¨ 

lôobservation.  

Lôîuvre intitul®e, Scorched Earth (fig. 50) est la cartographie dôun ®v¯nement 

enterré volontairement
112
et que lôartiste ressuscite. Le territoire ici impliqué est 

celui de Tulsa dans lôOklahoma, o½, du 31 mai au 1
er 

juin 1921, des émeutes 

raciales dôune rare violence eurent lieu. Après la Première Guerre mondiale, Tulsa 

comptait parmi l'une des communautés afro-américaines les plus riches du pays, 

connue sous le nom du district de Greenwood. En 1920, Greenwood était la 

communauté noire la plus dynamique et la plus riche des États-Unis. Le quartier 

d'affaires était prospère et avec la zone résidentielle environnante ils formaient ce 

qui était appelé le «Black Wall Street». Les résidents blancs, dérangés par la 

richesse croissante des communautés noires, cherchèrent à imposer des mesures 

de s®gr®gation officielles. Le ressentiment des blancs ¨ lô®gard des populations 

noires grandissant côest un ®v¯nement, le 30 mai 1921, qui mit le feu aux poudres. 

Une all®gation dôagression sexuelle par un jeune homme noir est tr¯s vite relay®e 

par un journal local. Le Tulsa Tribune, publication raciste détenue par des Blancs, 

titra : «Coincez-moi le nègre qui a attaqué une fille dans un ascenseur», 

accompagné d'un éditorial : «Un nègre à lyncher ce soir». Le lendemain, des 

centaines d'hommes blancs armés se massèrent devant le palais de justice où 

l'homme était détenu. Ils se trouvèrent rejoint par un groupe d'hommes noirs 

arm®s, venus pour emp°cher le lynchage. Les ®meutes sôenclench¯rent, alimentées 

par le Ku Klux Klan. Ce fût  le début de deux jours de déchainement de haine,  

des centaines de morts (entre 100 et 300 selon les sources), des milliers de sans-

abri et des quartiers entiers dévastés par les flammes. La réussite de toute une 

communaut® noire f¾t ainsi d®cim®e et personne ne f¾t ¨ lô®poque vraiment 

reconnu coupable. Ce massacre tomba pendant les décennies qui suivirent dans 

une sorte dôamn®sie collective, des archives disparurent, et les victimes tomb¯rent 

dans le silence.  

Dans Scorched Earth, et Wall Street noir (fig. 50 et 51), les surfaces sont noircies, 

les plans de rue partiellement effacés, et les surfaces stratifiées finissent par être 

                                                
112 Voir,  James S. Hirsch, Riot and Remembrance: The Tulsa Race War and Its Legacy, Boston, 
Houghton Mifflin Harcourt, 2002. 
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raclées. Le noir résonne comme la couleur de peau, mais aussi comme la couleur 

de la carbonisation et du néant. Des cartographies surgissent de ces ruines, 

morcelées tel un puzzle. Les strates de Scorched Earth forment une topographie 

qui suggère les ruines à la fois psychologiques et physiques de toute une 

communauté. Elle est la carte aérienne d'une zone délibérément occultée.  

Une visibilité est aussi rendu à toute une communauté à travers une autre peinture 

intitulée Los Moscos (fig. 52), nom péjoratif
113

, donné aux communautés de 

travailleurs immigrés à Los Angeles. Mark Bradford donne à travers une 

explosion colorée qui surgit du fond de la toile, rehaussée de petites formes 

rectangulaires une existence visible ¨ ces individus. Lôartiste met en parallèle un 

contraste inhérent à Los Angeles qui est celui du côté  glamour de son industrie du 

divertissement et de lôautre, celui des travailleurs migrants.  

La forme cartographique est ici au service des invisibles. Un autre élément est 

aussi identifiable dans le traitement qui est fait du territoire, côest que cette 

représentation nous rapproche de l'expérience palpable de la vie urbaine avec ces 

flux, ces disjonctions, cette effervescence. Proche dôune cartographie sensitive qui 

examine les structures d'une ville, ses histoires, ses cultures et ses systèmes 

économiques. La forme abstraite invite à y souscrire nos propres mythes urbains. 

Cette impression de forme globale et totale, celle dôune cartographie unifi®e, 

contraste avec lôenchev°trement g®n®r® par la multitude dô®l®ments disparates qui 

la compose. En partant dôune zone sp®cifique, et de lôiconographie dôune ville, 

Mark Bradford donne à ses peintures une résonance universelle dans les histoires 

et les identit®s quôelles rec¯lent. 

Lôartiste Moshekwa Langa, né en 1975 à Bakenberg en Afrique du Sud, vit et 

travaille entre Amsterdam, Johannesburg et sa ville natale. Côest de ses 

d®placements et dans ces espaces, quôil puise de la mati¯re pour nourrir sa 

réflexion. Il aborde lui aussi des questions universelles ¨ partir dôune mythologie 

personnelle. Lôesth®tisme de son travail est influencé par les nouveaux médias 

comme internet et la télévision. Ses collages, ses installations et ses films vidéo 

explorent des questions telles que celles de l'identité, des mécanismes sociaux 

dôinclusion et dôexclusion, dô'exploitation et dôh®g®monie territoriale. Moshekwa 

                                                
113 Traduit de lôespagnol par ç  mouches ». 
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Langa est natif de Bakenberg ï un de ces homelands, ces zones semi-

indépendantes
114

 sous le r®gime de lôapartheid, si petit quôil nô®tait pas m°me 

indiqu® sur les cartes dôAfrique du Sud pr®sent®es dans son ®cole. Cet endroit, 

celui de ses origines, nôa pas dôexistence et cette r®alit® provoque un r®el impact 

sur le jeune homme. Son travail dôartiste en sera ¨ jamais emprunt et il 

commencera à créer ses propres cartes pour dessiner la cartographie de ses 

expériences, une cartographie de sa mémoire. Cependant à cette expérience 

individuelle, sôinvite un tableau collectif, celui de la transmission des exp®riences. 

Il sous-tend les relations de génération en g®n®ration sur lôensemble du globe, 

offrant aux individus des points de rep¯re pour sôorienter. 

Tout comme Mark Bradford, son îuvre sôinspire largement de son environnement 

immédiat. Ses peintures, réalisées par couches successives convoquent des 

matériaux divers : spray, vernis ¨ ongle, acryliqueé et font r®f®rence ¨ toutes les 

formes dôappartenance sociale, culturelle ou religieuse. Ces strates superposées 

sont aussi autant de sens et de références cachées, parfois ambivalentes. Par 

juxtaposition, il tisse un réseau visuel et linguistique, qui fait apparaître une 

cartographie intime et fragmentée. Ses premiers travaux sont des dessins et des 

collages qui incluent des objets quotidiens comme des photographies, des bilans et 

des factures mais aussi des cartes g®ographiques. Lôartiste, ¨ sa mani¯re, red®finit 

ainsi, la d®rive des continents et le morcellement dôun continent celui de 

lôAfrique. Comme un grand nombre de pays africains, lôAfrique du sud est n® de 

coups de crayon arbitraires donnés sur une planche à dessin. Les limites tout aussi 

arbitraires des homelands  et celles dictées par l'apartheid, ont profondément 

déchiré le pays.  

Côest par lôutilisation de cartes g®ographiques biff®es, coll®es, annot®es, 

griffonnées, rehaussées de blanc correcteur et de vernis à ongle que Moshekwa 

Langa réinvente un monde. Mettant à jour une généalogie souterraine, en forme 

de palimpseste. Un monde dans lequel le colonialisme et la suprématie blanche se 

trouve symboliquement entaillé, lacéré. Les collages cartographiques de 1995 et 

1996 (fig. 53, 54 et 55) ont été réalisés pour un projet spécifique lié à l'impact de 

                                                
114 Nommés, bantoustans il sôagissait de  zones  dôenfermement et de cloisonnement mises en 
place sous lôapartheid par le gouvernement s®gr®gationniste sud-africain afin de regrouper, 
catégoriser et priver les Sud-africains noirs de leur autonomie et de leur liberté, dans des territoires 
dits « indépendants ». En 1970, les bantoustans furent rebaptisés tuisland (en afrikaans) ou 
homelands (en anglais) par les autorités. Il existait aussi des bantoustans dans le sud-ouest africain.   
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l'apartheid. Ces cartes, comme autant de ghettos, sont une représentation des 

politiques dôun r®gime qui parque des communaut®s enti¯res les annihilant des 

cartes et des paysages. Certaines peintures (fig. 56, 57, 58 et 59) composées de 

cordages répandus de manière aléatoire sur des papiers colorés, évoquent un 

enchevêtrement de réseaux de communication, une circulation anarchique des 

idées et des individus.  

Lorsque Moshekwa Langa conçoit ou utilise le principe cartographique il travaille 

aussi la m®moire et le temps. La cartographie devient un mode dôenregistrement 

de sa propre vie m°l®e ¨ celles dôautres. 

Afin de recréer un endroit tout en revendiquant son existence, là où on cherche 

justement ¨ effacer sa pr®sence, lôartiste ®labore des paysages complexes remplis 

dôobjets (fig. 60 et 61). Lôaspect parfois ludique et d®cal® de ses installations vient 

contrebalancer la profondeur et la douleur du propos premier comme pour offrir 

une ®chappatoire dans lôimaginaire. Lôartiste affirme son appartenance ¨ cette 

cartographie dôobjets en y ins®rant des objets personnels importants pour lui, 

quelque part, dans ce chaos entre présence et invisibilité qui marquent les propres 

entreprises de lôartiste pour trouver sa place. Il est ¨ noter aussi la complexit® que 

donne à voir ces cartographies quant aux relations qui sous-tendent chaque 

®l®ment. Dans lôinstallation intitul®e Temporal Distance (fig. 60) le sol est jonché 

de centaines de bobines de fil, de tailles et de couleurs différentes. Les fils de 

chacune dôelles sont enchev°tr®s dans un maillage qui pourrait ®voquer les 

Drippings pollockiens. Dans ce foisonnement et cette complexit® côest une  

cartographie absurde et surréaliste qui apparaît.  

Si lôartiste travaille la th®matique de la m®moire, côest bien logiquement, quôil 

sôempare de la trace. Lôartiste ¨ travers sa s®rie des Drag paintings (fig. 62, 63, 

64, 65 et  66) tente à la fois de rétablir son identité et de redonner une existence 

mentale à ce territoire. Pour cela il traine de grands morceaux de cotons humides 

sur la terre de son enfance. Accrochées au plafond de la galerie Vuitton 

r®cemment lors de lôexposition intitul®e,  Art/ Afrique, le nouvel atelier, ces 

empreintes telles des peaux suspendues symbolisent lôamarrage et lôappartenance 

à une terre et au-del¨ ¨ sa reconnaissance. Quelle meilleure repr®sentation dôun 

territoire que celle de la trace quôil laisse. Côest la terre qui rempla­ant la coercion 

du stylo marque de la justesse de son empreinte. Lôensemble du travail de 
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Moshekwa langa peut °tre lu au prisme de la notion de cartographie jusquô¨ ces 

morceaux de sac de ciment déchirés (fig. 67) qui sont comme autant de morceaux 

de cartes suspendues telles des peaux de bêtes. Comme Mark Bradford, il utilise 

dans son travail la forme cartographique pour donner une visibilité à un territoire 

et son inclusion politique.  

Dôautres artistes se r®approprient et ç retournent è lôobjet carte, historiquement un 

vecteur de domination des colons occidentaux afin de montrer les richesses de 

leur culture et de leur pays. Côest le cas de lôartiste Sammy Baloji, n® en 1978 ¨ 

Lubumbashi dans la région du Katanga en République démocratique du Congo. Il 

vit et travaille entre sa ville dôorigine et Bruxelles. Dans un travail de 2018, 

intitulé, Sans titre, (fig. 68, 69, 70 et 71),  lôartiste se sert dôune carte d®j¨ 

existante, issue des archives du département de géologie du Musée royal 

dôAfrique centrale de Tervuren en Belgique. Elle localise les sites majeurs 

dôextraction mini¯re dans la r®gion du Katanga. Cependant elle a été amputée de 

toutes l®gendes par lôartiste, ¨ la demande du mus®e. Le fait dôocculter lôensemble 

de ces informations qui permettrait de géolocaliser les sites de façon précise 

prouve lôampleur de la richesse pr®sente et arrach®e ¨ ce territoire. Cela montre 

aussi le pouvoir et la valeur à la fois politique et économique de ce type de carte. 

Cette carte, sert dôarchive précieuse quant à la lecture des spoliations infligées par 

les colons et vient soutenir le propos développer par Sammy Baloji.   

La r®appropriation dôun territoire
115

 ¨ travers lôutilisation et lôinvestissement dôun 

principe cartographique est aussi complètement présent dans Mapping Journey 

Project. Côest simplement par le geste, celui dôun marqueur noir sur la carte, quôil 

intervient. Bouchra Khalili, le décrit ainsi:  

Une carte, côest le lieu dôune certaine assurance, le lieu de constitution et 

dôaccumulation dôun savoir, qui est aussi un pouvoir, géopolitique, 

strat®gique, imp®rialiste. Et l¨ on a quelquôun qui est dans la situation du 

moindre pouvoir imaginable, sans papiers, sans toit, qui se déplace de lieu 

en lieu pas parce quôil va conqu®rir et poser son drapeau mais parce quôil 

va essayer de (sur)vivre. Et le voir tracer avec un feutre indélébile sa 

                                                
115 Voir à ce sujet, Eric Glon, op,cit. p 29-42. 
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trajectoire sur la carte, côest comme le voir sôapproprier tous ces lieux-là, 

sôapproprier sa propre trajectoire
116

.   

 

Lôusage qui est fait ici de la cartographie, côest ¨ la fois la r®appropriation dôun 

territoire qui devient acte de « reterritorialisation
117
è. Côest ici, la mise au grand 

jour dôune ç carte de la clandestinité è, celle quôon ne voit jamais, qui se modifie, 

fluctue et varie en permanence, celle de lôexistence de ces femmes et hommes, qui 

vivent cach®es. Cette cartographie sôattache ¨ rendre visible lôinvisible puisque 

ces trajets nôont de cesse que dô®chapper au contr¹le.  

La réappropriation, la volonté de rendre une existence et une visibilité à des 

territoires volontairement occultés semble être une constante importante pour 

lôensemble de ces artistes. On peut constater que dans cette qu°te, la cartographie, 

sous des formes multiples et diverses, leur sert de vecteur.  

Lôartiste et g®ographe américain Trévor Paglen ne créer pas de cartes à 

proprement parler, mais développe un travail de relevé photographique important 

sur des sites invisibles ou plutôt des sites gênants à partir du paysage militaire 

états-unien quôil pointe ¨ la focale de son objectif (fig. 72, 73, 74, 75 et 76). Son 

travail montre notamment les prisons secrètes de la Central Intelligence Agency 

aussi appelées les black sites, qui sont des prisons clandestines contrôlées par 

l'agence américaine dans différents pays
118
. Pass® par lô£cole des beaux-arts de 

Chicago, Trévor Paglen est aussi docteur en g®ographie. Son travail, quôil m¯ne 

en collaboration avec des scientifiques et des militants des droits de l'homme, 

porte sur la surveillance de masse et la collecte de données et est un exemple 

pertinent de lôimportance de lôusage et du détournement cartographique à des fins 

politiques et des manipulations de tout ordre. Ses clichés deviennent la preuve 

physique que la cartographie relève en son sein le pouvoir de montrer mais aussi 

celui de cacher. Ses photographies tracent une cartographie des systèmes de 

                                                
116

 « Le contraire de la voix-off », un entretien de Bouchra Khalili avec Omar Berrada, op.cit., 
p.69. 
117 Voir, concept crée par Gilles Deleuze et Félix Guattari dans LôAnti-ídipe (1972), puis dans 
Mille Plateaux (1980). 
118 Côest apr¯s les r®vélations en 2005 du quotidien The Washington Post que leur existence est 
reconnue officiellement par le président George W. Bush le 6 septembre 2006. Amnesty 
International soup­onnait d®j¨ lôexistence de ces installations  dans son rapport annuel de 2005 qui 
faisait mention dôun ç archipel du goulag ». 

https://fr.wikipedia.org/wiki/Central_Intelligence_Agency
https://fr.wikipedia.org/wiki/Prison
https://fr.wikipedia.org/wiki/%C3%89tats-Unis
https://fr.wikipedia.org/wiki/The_Washington_Post
https://fr.wikipedia.org/wiki/George_W._Bush
https://fr.wikipedia.org/wiki/Septembre_2006
https://fr.wikipedia.org/wiki/Amnesty_International
https://fr.wikipedia.org/wiki/Amnesty_International
https://fr.wikipedia.org/wiki/Goulag
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surveillance de toutes sortes, cam®ra, satelliteé qui composent lôespace 

g®ographique am®ricain. Les projets de lôartiste vont plus loin que de rendre 

visibles des lieux qui à première vue ne le sont pas. Ils  questionnent plus 

largement les syst¯mes dôinformations qui sont fournis par les autorit®s, ici 

américaine, mais potentiellement dans tous les États. Pointant le fait que toutes 

ces données sont toujours partielles, incomplètes, et confuses.  

Tr®vor Paglen parce quôil localise de son objectif et de ses documentations ces 

zones sp®cifiques, trace une nouvelle cartographie qui met en exergue lôid®e que 

nous ne poss®dons quôune connaissance partielle du monde qui nous entoure. La 

forme artistique quôil propose, combine plusieurs domaines, notamment celui de 

la cartographie, de la photographie, de lôarchive. Il cr®e comme un nouveau 

vocabulaire offrant une nouvelle possibilité de penser la lecture du paysage, de 

lôinformation,  des libert®s, et plus g®n®ralement de lôensemble de ce qui nous 

entoure. Dans cette optique cette cartographie participe pleinement de cette 

nouvelle forme dôexploration du monde, bien au-delà de la simple géographie 

spatiale.  

 

 

III.  LôART DE CARTOGRAPHIER  

LôINVISIBLE. 

 

 

3.1.  AGIR ET MONTRER .                                     

           La carte est en acte pour un art du vivant. 

 

 

ç [é] Si la carte s'oppose au calque, c'est qu'elle est tout enti¯re tourn®e 

vers une expérimentation en prise sur le réel. La carte ne reproduit pas un 

inconscient fermé sur lui-même, elle le construit. Elle concourt à la 

connexion des champs, au déblocage des corps sans organes, à leur 

ouverture maximum sur un plan de consistance. Elle fait elle-même partie 
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du rhizome. [é] Elle peut °tre d®chir®e, renvers®e, s'adapter ¨ des 

montages de toute nature, être mise en chantier par un individu, un 

groupe, une formation sociale. On peut la dessiner sur un mur, la 

concevoir comme une îuvre d'art, la construire comme une action 

politique ou comme une m®ditation. [é] Une carte a des entr®es 

multiples, contrairement au calque qui revient toujours "au même". Une 

carte est affaire de performance, tandis que le calque renvoie toujours à 

une "compétence" prétendue. A l'opposé de la psychanalyse, de la 

compétence psychanalytique, qui rabat chaque désir et énoncé sur un axe 

génétique ou une structure surcodante, et qui tire à l'infini les calques 

monotones des stades sur cet axe ou des constituants dans cette structure, 

la schizo-analyse refuse toute idée de fatalité décalquée, quel que soit le 

nom qu'on lui donne, divine, anagogique, historique, économique, 

structurale, héréditaire ou syntagmatique. (On voit bien comment Mélanie 

Klein ne comprend pas le problème de cartographie d'un de ses enfants 

patients, le petit Richard, et se contente de tirer des calques tout faits - 

Oedipe, le bon et le mauvais papa, la mauvaise et la bonne maman - tandis 

que l'enfant tente avec désespoir de poursuivre une performance que la 

psychanalyse méconnaît absolument.) Les pulsions et objets partiels ne 

sont ni des stades sur l'axe génétique, ni des positions dans une structure 

profonde, ce sont des options politiques pour des problèmes, des entrées et 

des sorties, des impasses que l'enfant vit politiquement, c'est-à-dire dans 

toute la force de son désir
119

. »  

Ces lignes sont d®terminantes quant ¨ la relation qui lie la carte ¨ lôaction. Si 

comme pour Gilles Deleuze et Félix Guattari, « la carte est affaire de 

performance è, il nôest pas surprenant que le processus cartographique intervienne 

dans des propositions artistiques qui se placent dans une optique active et/ou 

participative. La notion de prise sur le réel, afférente à cette réflexion, introduit 

lôid®e que la carte a un r¹le ¨ jouer sur ce qui est et par l¨ m°me sur ce qui se 

construit. Si on suit cette analyse la carte est un outil possible pour lôaction qui est 

intrinsèquement politique. Jean Marc Besse complète de ces mots: 

                                                
119 Gilles Deleuze, Félix Guattari,  Rhizome, Introduction, Paris, Editions de  Minuit, 1976. 
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[é]Il faut consid®rer non plus seulement lôobjet, mais aussi lôacte 

cartographique. Non plus le produit mais le processus de sa production. 

Comme si, au fond, dans le monde de la cartographie, il nôy avait pas 

seulement des objets, mais aussi et surtout des opérations à propos de ces 

objets et dont ces objets seraient pour ainsi dire les résultats et les 

cristallisations. Lôanalyse de la carte est ou plut¹t doit °tre, dôabord, 

lôanalyse dôun ensemble dôop®rations ou dôactions, dont il sôagit alors 

dôanalyser, comme pour toute action, les r¯gles dôeffectuation, mais aussi 

les normes, les contextes, les contraintes, les moyens, les intentions, les 

motifs, les objectifs, les r®sultats ainsi que les effets dans lôespace et dans 

le temps de la culture et de la société. Il faut par conséquent comprendre 

la cartographie non seulement comme le d®veloppement dôun discours, 

mais aussi comme le d®ploiement dôune suite dôactions et dôop®rations 

mises en îuvre par un groupe social donn® en fonction dôune intention 

donn®e, une suite dôop®rations au sein desquelles la carte proprement dite 

est mobilisée. 

On peut considérer que la carte, quelle que soit son échelle, est la 

r®alisation et la proposition graphique dôune forme, qui est en m°me 

temps une id®e. On peut alors sôattacher ¨ la question de la carte comme ç 

espace de travail » au sein duquel le paysage et le territoire se 

construisent, ou plus radicalement se font, par lôinterm®diaire et dans la 

série de leurs diverses figurations. Le projet de paysage est avant tout une 

forme mentale qui se fixe ou plutôt qui est travaillée dans la carte, à partir 

de la carte et en relation ¨ elle. La carte joue un r¹le dôanticipation par 

rapport ¨ lôinvention effective du paysage, non parce quôelle le pr®figure, 

mais plut¹t parce quôelle donne ¨ lôinvention et au projet un espace de 

figuration et de travail, côest-à-dire une signification spatiale saisissable. 

Elle est à la fois lôespace dôun faire et la condition de possibilit® dôun voir. 

Faire et voir vont ensemble. Il sôagit bien de faire pour voir, et 

symétriquement, dans le même temps, de voir pour pouvoir faire
120

. 

                                                
120 Jean-Marc Besse, op.cit. 
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Ainsi comprise, lôutilisation du processus cartographique par certains artistes 

serait comme un catalyseur dôid®es, de r®actions, dans lôobjectif dôacc®der ¨ une 

nouvelle r®alit®. En dôautres termes la cartographie servirait ¨ fixer lôid®e et 

lôaction, ¨ la rendre visible et saisissable. La carte serait ¨ la fois g®nératrice de 

lôaction et support de fixation ç virtuelle » de celle-ci. La cartographie ainsi 

utilis®e se verrait donc aussi avoir de r®elles possibilit®s dôintervention sur le r®el 

et par là même de modifications de celui-ci.  

Dans cette perspective un certain nombre de travaux dôartistes ou de collectifs 

artistiques ont recours au système cartographique et ici plus particulièrement 

seront convi®s ceux qui se focalisent sur des probl®matiques dôordre sociales et 

politiques.  

Lôactualit® est charg®e de sujets de réflexions mais aussi de colères qui poussent 

des artistes à appréhender et développer leur travail dans une logique active. 

Parmi les sujets qui cristallisent les tensions se trouvent notamment les 

déplacements de population. Á la politique migratoire mondiale, tendue depuis 

d®j¨ de nombreuses ann®es, sôont venus sôajouter r®cemment un grand nombre 

dô®v¯nements et de d®cisions politiques qui engendrent tout un tas de r®actions 

diverses. Le conflit des frontières israélo- palestiniennes qui sôenlisent, les prises 

de positions ®manant de la maison blanche, lôabandon en pleine mer 

dôembarcations pneumatiques surcharg®es de vies humaines, et bien dôautres 

encore qui amènent des individus au sein de la société à agir parfois de façon 

isolée et sporadique, ou à se regrouper en association et collectif pour mener des 

interventions à plus longs termes. Ce phénomène se constate aussi au sein des 

pratiques artistiques et puise ses sources dans des postures artistiques antérieures.  

Depuis la fin des années 1960, transpire une volonté de plus en plus forte des 

artistes de faire pr®valoir lôid®e, le concept dans leur production
121

. Leur 

implication ou tout du moins le regard quôils portent sur des sujets dôordre 

politique sôintensifient et cela jusque dans la forme que prennent leurs pratiques. 

Ils réagissent à différents évènements, comme notamment la guerre du Vietnam et 

nôh®sitent pas ¨ remettre en cause une certaine forme dôautorit® culturelle.  

                                                
121 Voir à ce sujet, Elvan Zabunyan, « Cela sôappelle r®sistance », dans Trans_actions, ou les 
nouveaux commerces de lôart, Collection m®tiers de lôexposition, Presses Universitaires de rennes, 
2000, p 15-23.  
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Les travaux quôils proposent ne se fondent plus sur un souci dôordre esthétique 

mais se tournent vers des problématiques beaucoup plus larges liées à la société et 

au monde qui les entoure. De cette attitude émerge une sensibilité artistique 

proche dôune posture de r®sistance voire dôun certain activisme politique. De 

nombreux courants et personnalités ont tracé la voie à certains artistes, collectifs 

et r®flexions aujourdôhui en îuvre, côest le cas par exemple des Situationnistes, 

qui, dès les années 1960, amorcent un projet et une attitude artistique qui 

deviendra une référence pour un grand nombre de générations qui suivront. Cette 

p®riode est aussi marqu®e par lôid®e ç dôanti-art » développée par Fluxus et qui se 

retrouve dans les performances des actionnistes viennois.  

Les années 1970, seront marquées par des groupes de résistance culturelle 

importants tels que le Guérilla art action group 
122

(GAAG), le Royal Chicano Air 

Force 
123

(RCAF) sans oublier les artistes féministes
124

.Cette période voit la 

naissance de lieux de parole et dô®change au sein m°me des lieux et des pratiques 

artistiques, côest le cas du théâtre de Boal
125

 mais aussi de prise en compte du 

spectateur et dôune posture politique assum®e inspir® du Living Theater
126

. Une 

partie de la sc¯ne artistique se mobilise alors sur des questions dôidentit®, de 

pouvoir politique, de place du spectateur, de la place m°me et du r¹le de lôartiste 

et de son implication propre et celle de son travail dans une certaine réalité 

sociale, ®conomique, politiqueé  Toutes ces r®flexions vont se poursuivent les 

années qui suivent. Elles perdurent et sont r®investies encore aujourdôhui.  

Les ann®es 1980 voient lôarriv®e de nouvelles technologies qui apportent dôautres 

mani¯res dôappr®hender le monde mais aussi le quotidien de chacun. De la 

diffusion de lôinformation au contr¹le des populations, les nouvelles technologies 

                                                
122 Le GAAG, était composé des artistes : Jon Hendricks, Poppy Johnson, Silvianna, Joanne 
Stamerra, Virginia Toche et Jean Toche. 
123 Initialement nommé le Rebel Chicano Art Front, (RCAF) a été fondé en  1969 par : José 
Montoya, Esteban Villa, Juanishi V. Orosco, Ricardo Favela, etRudy Cuellar. Le groupe combine 
art, engagement communautaire et activisme, et est surtout connu pour ces gigantesques peintures 
murales et ses affiches.  

Voir ¨ ce sujet la toute r®cente parution de lôouvrage dôElla Maria Diaz, Flying Under the Radar 
with the Royal Chicano Air Force: Mapping a Chicano/a Art History, University of Texas Press, 
2017.  
124 Telles quôAdrian Piper et Suzanne Lacy   
125 Augusto Boal né en 1931 au Brésil et décédé en 2009 est un théoricien, écrivain, metteur en 
scène,  dramaturge,  homme de théâtre, et homme politique brésilien contemporain. Il est une 
figure majeure du théâtre brésilien de la seconde moitié du XXème siècle. 
126 Le Living Theater est une troupe de théâtre expérimental et libertaire créée à New York en 
1947 par Judith Malina et Julian Beck , elle subira des évolutions au fil des années et sera dissoute 
en 1970. 
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sôinvitent dans les vies et les espaces publiques ou dans lôintimit® des foyers. Ce 

ph®nom¯ne ne cessera de sôacc®l®rer avec lôarriv®e dôinternet dans les ann®es 

1990.  

Lôacc®l®ration et la convergence de ces progr¯s technologiques se suivent à un 

rythme effréné, emmenant avec eux des problématiques nouvelles, liées entre 

autres ¨ des notions dô®chelles et dôespace, de d®placements, de libert®, et de 

confidentialité. Les artistes dont le travail est empreint de ces changements 

proposent des îuvres de factures diverses et assez singuli¯res
127

qui pour 

beaucoup ont en commun de prendre leurs racines dans les mutations 

technologiques, mais aussi économiques, sociales et politiques de la fin du XX
ème 

siècle et son lot de bouleversements
128

: 

Les causes politiques investies par les artistes sont de moins en moins générales, il 

sôagit moins de d®fendre lôid®e dôune grande r®volution ou dôune transformation 

sociétale globale que de se focaliser sur un sujet identifié comme par exemple 

lô®cologique, lôimmigration ou la question queer. Les nouvelles technologies 

permettant des nouveaux modes de communication rapides et à grande échelle 

sont utilis®s par des militants politiques mais aussi par les artistes afin dôoffrir une 

plus grande visibilité des actions. Le public découvre « Act Up » et ses 

revendications dans la  lutte contre le sida à la fin des années quatre-vingt, et plus 

récemment les luttes défendues par les mouvements altermondialistes
129
. Lôimpact 

et la résonance de ces formes de contestations changent bien des rapports, à de 

nombreux niveaux au sein de la société : 

 Prenez les «  formes créatives de luttes », parfois appelées à tort « 

nouveau militantisme », auxquelles le mouvement alter mondialiste a 

donné une grande visibilité ces dix dernières années : carnaval contre le 

capital, brigades de clowns, tactiques frivoles de manifestation, blocks 

roses et argent®s, sambas militantes, Tutte Bianche, cort¯ges satiriques é 

                                                
127 Voir ¨ ce sujet lôexposition, Une histoire : Art, Architecture, Design des années 1980 à nos 
jours, Centre Georges Pompidou, Paris, du 2 juillet 2014 - 11 janvier 2016.  
128Notamment, la chute du mur de Berlin, la Guerre du golfe, le 11 septembre ou encore la crise 
financière de 2008. 
129 Voir ¨ ce sujet lôexposition, Un monde dans lequel plusieurs mondes sôinscrivent, conçue pour 
la Biennale de Taipei en 2008, sous le commissariat dôOliver Ressler.  Pr®sent®e ¨ la Galerie dôart 
Foreman de lôuniversit® Bishopôs du 28 janvier au 20 mars 2010. Cet évènement regroupe les 
travaux dôartistes internationaux  qui proposent une représentation visuelle du mouvement 
altermondialiste. 
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Les réduire à des formes médiatiques de manifestation ou même à de 

simples ç techniques de luttes festives è proc¯de dôune analyse par trop 

rapide de leurs enjeux. Aux dire même de leurs initiateurs-tous des 

artistes- et de leurs participants-artistes également- ces pratiques 

sôadressent non pas tant aux m®dias quôaux militants et aux citoyens eux ï

mêmes. Elles sont pensées comme des expériences qui, par leur caractère 

incarn®, transforment dôabord ceux qui les vivent. Elles permettent bien 

s¾r de transformer les rapports de force quôimpliquent les routines 

contestataires. Mais elles ne changent pas que des tactiques. Plus 

fondamentalement, elles changent le rapport au pouvoir, au corps, à 

lôautorit®, ¨ la communaut®, ¨ la vie de ceux qui sôy engagent au 

militantisme même.
130

 

Dans cette perspective elles changent aussi le rapport que les artistes entretiennent 

avec lôart. Cela implique le rapport ¨ lôobjet-art même. Si cette notion est revisitée 

depuis maintenant longtemps, il semblerait que, couplée à des propositions 

artistiques qui se tournent vers une plus grande « politisation artistique », elle se 

modifie encore. Cela implique aussi la perception du statut m°me de lôartiste 

jusquô¨  la place de lôart car : « [o]n voit comment la question de lôart sôen trouve 

considérablement élargie pour tendre vers la question plus générale de la 

création. La création comme outil et méthode de vie et de lutte, mais aussi comme 

expérience. Le mot est au fondement de tout
131

.» 

Certains artistes forts de la convergence de tout ou une partie de ces paradigmes 

se tournent vers des propositions dôordre activiste. Côest le cas notamment du  

Critical Art ensemble (CA), collectif qui s'est concentré sur l'exploration des 

intersections entre l'art, la théorie critique, la technologie et l'activisme politique. 

Côest aux £tats-Unis sous lô¯re reaganienne dans un climat tendu et complexe que 

le collectif, en 1986, voit le jour. Steve Barnes et Steve Kurtz en sont les 

principaux instigateurs. Ce dernier évoquera le contexte et la création du groupe 

en ces termes lors dôun entretien en 2011 :  

                                                
130 Stéphanie Lemoine et Samira Ouardi,  Artivisme: art, action politique et résistance culturelle, 
Alternatives, 2010, p.13. 
131 Ibidem. p.12. 
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Cô®tait les ann®es 1980, ®poque de la crise du sida et de lôintervention 

am®ricaine en Am®rique Centrale, bref, il sôagissait dôune ®poque de 

problèmes politiques graves et complexes. Et de quoi parlait 

principalement lôuniversit® quand il sôagissait dôart ? De post-

minimalisme ! Quel rapport ce bla-bla intellectuel avait-il avec quoi que 

ce soit ? Encore une fois, nous avions un fort sentiment de déconnexion, 

lôimpression que lôuniversit® ne nous offrait pas les moyens dont nous 

pensions avoir besoin pour développer une pratique esthétique, et une 

pratique tout court, qui aient du sens. Nous avons donc décidé de nous 

regrouper et dôaller chercher ces moyens, autrement dit de forger notre 

propre système éducatif. Nous étions culturellement tous issus du punk, il 

y avait dans cette initiative un esprit très « Do-it-yourself » (DIY). Nous 

nous sommes dit que nous utiliserions les ressources utiles de lôuniversit® 

pour les détourner au profit de cette recherche, que nous aurions nos 

propres résidences artistiques, nos propres événements. Nous voulions 

d®velopper notre propre travail car nous nôavions aucune envie de 

continuer à faire du formalisme sans intérêt. 
132

» 

Plusieurs éléments sont intéressants dans ces quelques lignes afin de comprendre 

lô®tat dôesprit et le contexte dont sont issues un certain nombre de propositions 

artistiques et de postures individuelles ou collectives qui vont suivre ici. 

Notamment, le fait de rechercher à développer une pratique empreinte de sens, qui 

prend en compte la vie et ce qui se joue à tous les niveaux de la société. Á cela 

Steve Kurtz ajoute : « Nous avons donc décidé de nous regrouper », et il dit ainsi 

lô®lan du faire commun, du penser commun et de la structuration en collectif. Un 

dernier ®l®ment est aussi int®ressant celui quôil ®voque selon les termes de 

d®tournement des ressources utiles. Se servir par le d®tournement, dô®l®ments 

et/ou de contextes existants, au profit de leur propre discours. Le Critical Art 

ensemble sôest sous de multiples formes, empar® des outils technologiques au 

profit de ses actions
133

. Le CAE a de par sa posture radicale comme le soulignent 

ces quelques phrases : « Comme pour la désobéissance civile, la tactique 

premi¯re de la D®sob®issance civile ®lectronique est lôintrusion et le blocage. Les 

                                                
132 Stéphanie Lemoine, Samira Ouardi, « Pour une résistance culturelle permanente », Entretien 
avec Steve Kurtz du Critical Art Ensemble, Mouvements 2011/1 (n° 65), p. 143. 
133 En 1996, est publi® lôouvrage,  La résistance électronique et autres idées impopulaires. 
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forces contestataires doivent occuper sorties, entrées, canaux et autres espaces 

clés de façon à faire pression sur les autorités légitimes impliquées dans des 

actions non éthiques ou criminelles
134

 », ouvert la voie de par ses écrits
135

 

nombreux et ses actions ¨ un grand nombre dôartistes et de collectifs proches de 

lôactivisme et certains de ses membres pratiquent encore aujourdôhui un art de la 

r®sistance, côest le cas notamment de Ricardo Dominguez au sein du collectif 

Electronic Disturbance Theatre (EDT)/ bang lab. Lôart dit ç activiste », se fait de 

plus en plus présent tant dans la sphère artistique que dans la société
136

.  

Côest dans un contexte fait de flux constants et perp®tuels quôils soient 

®conomiques, migratoires, technologiques mais aussi dôinformations, dôid®es de 

contestations et de luttes que  la notion de cartographie se modifie, sô®tire, 

explose, se red®finit. Les possibilit®s ¨ la fois techniques et politiques quôelle offre 

alors se concrétisent dans son appropriation par des artistes. Elle devient alors un 

outil pertinent dans des formes dôart politiquement engag® qui repoussent les 

frontières disciplinaires ouvrant des espaces de créations et de pensées nouveaux. 

Elle devient aussi un outil tactique de par la transgression qui en est fait au service 

dôune id®e. Elle est toujours politiquement orientée et par conséquent 

potentiellement activatrice de possibles contestations. La cartographie est  le fruit 

de disciplines diverses, qui, ensemble convergent en vue de sa réalisation. Ainsi 

elle attire des personnalités venues des sciences, de la technologie, de la 

g®ographie, de lôarchitecture, des artsé Il semble donc assez logique que dans un 

contexte sociopolitique aujourdôhui tr¯s complexe, la cartographie soit convoqu®e 

par des individus parfois constitués en groupe, parfois aussi compos®s dôartistes 

mais aussi dôindividus li®s ¨ dôautres disciplines qui cherchent ¨ infl®chir les 

choses et développer une certaine prise sur le réel. La cartographie, peut être alors 

comprise comme un levier n®cessaire ¨ lôaction quôelle soit artistique, politique ou 

les deux en même temps.  

                                                
134 The Electronic civil disobedience and Other Unpopular Ideas, Brooklyn, NY : Autonomedia, 
1996, p. 18 (traduction française : La résistance électronique et autres idées impopulaires, Paris, 
Lô£clat, 1997.  
135 Le collectif a écrit 7 livres et ses écrits ont été traduits en 18 langues: Electronic 
Disturbance (1994), Electronic Civil Desobéissance & autres idées impopulaires (1996), Flesh 
Machine: Cyborgs, Designer Babies, & New Eugenic Consciousness (1998), Résistance 
numérique: Explorations dans les médias tactiques(2001), Molecular Invasion (2002), Marching 
Plague (2006) et Disturbances (2012).  

 
136 Ce phénomène va de pair avec la création de rassemblements, comme par exemple les 
rencontres internationales transdisciplinaires Artivistic, fondées en 2004, et qui inscrivent durant 
trois journ®es des r®flexions et des ®changes autour de lôart activiste. 

https://translate.googleusercontent.com/translate_c?depth=1&hl=fr&prev=search&rurl=translate.google.fr&sl=en&sp=nmt4&u=http://critical-art.net/%3Fpage_id%3D309&xid=17259,15700021,15700124,15700149,15700168,15700173,15700186,15700201&usg=ALkJrhgOCVFajZOJqHdcydEoTyekIMwhmQ
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Les artistes qui depuis les ann®es 1960  ne cessent dôintervenir de plus en plus sur 

le r®el en impliquant jusquô¨ leur propre corps, en organisant des propositions 

participatives, en introduisant les pratiques in situ, se tournent aujourdôhui de plus 

en plus vers les processus cartographiques. Celui-ci conditionne et cristallise un 

grand nombre dô®l®ments sur lesquels lôindividu et lôartiste en r®sistance peuvent 

interagir pour faire bouger les lignes, pointer des injustices, montrer des contextes 

particuliers et surtout transgresser le pouvoir et lô®tat de contr¹le. En quelque 

sorte, le principe cartographique, dans les mains dôartistes ou de collectifs, donne 

à envisager une nouvelle structuration des choses, des événements, de ce qui doit 

être montré, en regard de ce qui est communément admis et aussi de ce qui doit 

être dépassé ou contourné. En prenant possession ainsi du processus 

cartographique et de son caract¯re ®minemment strat®gique, côest une nouvelle 

r®alit® qui appara´t, une prise de pouvoir dôindividus qui entre en r®sistance et qui 

pour cela retournent, transgressent et se servent de cet outil de pouvoir, laissé 

longtemps aux grandes puissances, pour contrôler les peuples. Ils peuvent par ce 

biais, de façon plus ou moins importante, interférer dans et sur les politiques 

mises en place. Les artistes, cit®s apr¯s, lôutilisent, souvent au profit des minorit®s, 

pour laisser entrevoir de nouvelles réalités et une cartographie peut être plus 

conforme à la vie. 

    

 

3.2.  ZONE DE TENSION. 

                La cartographie transgressive. 

 

 

 

Lôexemple du projet initi® par le collectif: Electronic Disturbance Theatre (EDT)/ 

bang lab, à la  frontière américano-mexicaine, dont le cofondateur est lôartiste 

américain Ricardo Dominguez, intitulé Transborder Immigrant Tool (fig.77, 78 et 

79) est repr®sentatif de lôusage qui est fait aujourdôhui de la notion cartographique 

par des collectifs activistes.  
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Le collectif voit le jour en 1997 ¨ la suite dôun ®v¯nement qui a eu lieu « [l] e 22 

décembre 1997, 45 Indigènes ont été tués par un groupe paramilitaire dans la 

petite communauté Acteal du Chiapas ï côest ce massacre qui a pouss® la 

Désobéissance civile électronique, en tant que théorie, à toucher le réel de la 

pratique
137

 è. Le groupe se compose de cybers activistes et dôartistes dont : Brett 

Stalbaum, Micha Cárdenas, Amy Sara Carroll et Elle Mehrmand, engagés dans 

une forme de résistance informatisée, connue pour ses actions de désobéissance 

civiles électronique en faveur du mouvement zapatiste au Mexique. Leur travail 

repose dôabord sur la cr®ation et lôusage du dispositif Floodnet
138

 qui permet 

l'intrusion et lôattaque de sites Web sensibles, notamment, le Pentagone, la 

Maison-Blanche, la Bourse mexicaine ou encore le bureau du président du 

Mexique. 

Transborder Immigrant Tool (TBT), côest la cr®ation dôun outil dont lôobjectif est 

dôam®liorer les conditions et les chances de survie des migrants qui traversent la 

frontière entre le Mexique et les États-Unis. Ce travail a débuté en 2007 et a subi 

des évolutions au fil du temps.  Lôoutil Transborder Immigrant  pirate les 

téléphones mobiles GPS bon marché en y installant un système destiné à guider 

les migrants à travers les déserts des régions frontalières situées entre les États-

Unis et le Mexique. Par lôinterm®diaire dôune technologie de t®l®phonie mobile, 

l'application, en l'occurrence Geo Poetic System, livre de la poésie à ses 

                                                
137 Ricardo Dominguez, « La désobéissance civile électronique. Inventer le Futur du Théâtre 
d'Agitprop », Multitudes 2010/2 (n° 41), p. 205. 

 
138 « Le logiciel FloodNet a créé un nouveau mode de communication en ligne, qui amplifie les 
failles dans les données informatiques (en demandant ce qui fait défaut au pouvoir des bases de 
donn®es) et submerge les sites Web en requ°tes dôinformations trop nombreuses. FloodNet rend 
visible ce qui est invisible ou sans présence manifeste dans les serveurs des gouvernements et des 
corporations grâce à la force dadaïste du « 404_file not found » (« fichier non trouvé »). Brett 
Stalbaum, lôun des cofondateurs dôEDT, int¯gre le geste ç 404_file not found è dans le cadre de 
lôhistoire de lôart conceptuel en r®seau : ç FloodNet est un exemple dôart conceptuel en r®seau qui 
donne de la puissance aux gens gr©ce ¨ un mode dôexpression ¨ la fois activiste et artistique. En 
sélectionnant des formules à utiliser pour construire des « mauvaises » urls, par exemple en 
utilisant ç human_rightsè pour former lôurl http://www.gb.mx/human-rights, le FloodNet est 
capable de télécharger des messages à la souche-erreurs du serveur en demandant 
intentionnellement des url inexistantes; ce qui force le serveur à des réponses du genre « human-
rights non trouvées sur ce serveur ». Le geste « 404_file not found » est une cavité informatique 
qui t®l®charge sans rel©che dans lôinfrastructure du pouvoir toute lôhumanit® manquante, ®limin®e, 
et tuée avec le consentement direct ou indirect de ce pouvoir. Ce geste rend tout cela visible à cette 
même infrastructure,  par un afflux de configurations « non trouvé ». Cette fonction aberrante des 
technologies basées sur les navigateurs permet aux rêves en apesanteur du cyberespace de 
renforcer (é) Brett Stalbaum, «The Zapatista Tactical FloodNet», 
http://www.thing.net/~rdom/ecd/ZapTact.html le poids insupportable de tout ce qui est absent de 
lôinfrastructure de la gouvernance et de la ligne n®olib®rale ». Tiré de Ricardo Dominguez, « La 
désobéissance civile éléctronique. Inventer le Futur du Théâtre d'Agitprop En-Ligne », Multitudes, 
2010/2 numéro 41, p.206. 



74 

 

utilisateurs, dans le but d'aider à leurs conditionnements émotionnel et mental tout 

en offrant des informations sur la survie au cours dôun voyage p®rilleux. Des 

po®sies dôAmy Sara Carroll sont lues en plusieurs langues, et donnent des 

instructions pour la survie dans le désert. La poésie peut être ressentie alors 

comme un possible instrument de dilatation des fronti¯res et des difficult®s, côest 

ce qui ressort de ces quelques lignes tir®es dôun des po¯mes du projet :  

Le désert est un écosystème avec une logique de durabilité, d'orientation, 

unique en soi. Par exemple, si le cactus de baril - connu autrement comme 

le cactus de boussole - stocke l'humidité; il donne également une 

direction. Aussi clair qu'une flèche ou une constellation, il se penche vers 

le sud. Orientez-vous par ce pilier ou par la floraison des plantes du désert 

qui, poussant vers le soleil, font face au sud dans l'hémisphère Nord
139

.  

Lôapplication offre ®galement, d'autres informations comme la localisation de 

points dôeau laiss®s par Border Angels
140

et Water Station Inc. , ainsi que les 

distances des autoroutes, les centres d'aide ou la localisation des patrouilles 

frontalières.  La plate-forme interactive du projet a été développée et testée dans le 

parc d'État Anza-Borrego du sud de la Californie de 2009 ¨ 2012, mais lôoutil 

pourrait °tre appliqu® ¨ n'importe quelle fronti¯re, côest pourquoi, il a été publié 

en tant qu'outil open-source pour un d®ploiement potentiel sur dôautres sites.  

En 2010, les artistes impliqués dans ce programme ont fait l'objet d'une enquête 

par le Parti républicain et le bureau du cybercrime du FBI. Le projet a également 

valu aux artistes dô°tre violemment harcel®s par des mails  venus de personnes 

extrémistes de droite
141
. Cependant cet outil reste apparemment encore de lôordre 

dôun projet toujours en cours et disponible mais pas réellement actif sur le terrain. 

Ce travail montre combien des systèmes technologiques peuvent être détournés au 

profit dôune id®e et dôune action. Côest aussi une nouvelle utilisation et mise en 

perspective du système de géolocalisation et par là même du système 

cartographique. La g®olocalisation devient un outil au service dôindividus qui ne 

                                                
139

 Amy Sara Carroll, 2011, tirée de la poésie du Transborder Immigrant Tool, source : 
http://www.digitalhumanities.org/dhq/vol/7/1/000157/000157.html  
140 Basée à San Diego, Border Angels, est une ONG à but non lucratif, fondée en 1986, dont les 
actions se concentrent  sur les droits des migrants, la réforme de l'immigration et la prévention des 
décès d'immigrants le long de la frontière. 
141 Ricardo Rodriguez revient sur lôensemble de ces ®v¯nements dans un interview quôil a accord® 
à Leila Nadir le 23 juillet 2012 et disponible sur : https://hyperallergic.com/54678/poetry-
immigration-and-the-fbi-the-transborder-immigrant-tool/ 

https://waterstations.org/
http://www.digitalhumanities.org/dhq/vol/7/1/000157/000157.html
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figurent jamais sur aucune carte et qui ne sont pas le public qui est visé dans le 

d®ploiement des nouvelles technologies. ê cela sôajoute, une autre idée 

implicitement sous tendue qui est celle de la représentation des individus 

migrants, comme le souligne Ricardo Dominguez :  

Toute une partie du projet TBT consiste à remettre en question 

l'imaginaire du cône nord à propos de ceux qui ont priorité ou la maîtrise 

de qui peut se revendiquer cyborg ou «trans» humain - et les migrants 

toujours présentés comme un genre sous-humain ne peuvent certainement 

pas être considérés comme faisant  partie d'une communauté qui établit et 

invente de nouvelles formes de vie. Alors qu'en fait ces flux internes aux 

communautés migrantes qui sont une part fondamentale des conditions de 

lô®poque actuelle, pour nous sont un tournant queer qui est un fait 

®mergeant, tant inattendu quôinvolontaire, tel que le pointe la recherche dô 

Haraway .
142

 

Ricardo Dominguez ajoute: 

La matrice performative du TBT permet aux reportages viraux, au 

courrier haineux, au GPS, à la poésie, à la frontière américano-mexicaine 

et aux immigrants de se rencontrer dans un état de frisson qui demande: 

qu'est-ce que la subsistance sous le signe de la globalisation? Et quelles 

en sont ses esthétiques?
143

 

Outre le fait que ce projet sôarticule sur des notions de technologie et de 

perturbation ®lectronique, il nôen est pas moins aussi un projet esth®tique. Il sôagit 

en fait l¨ dôun projet de perturbation artistique. Cet exemple dô « art activiste » 

utilise les principes cartographiques dans ce quôils ont de plus concrets, rep¯res, 

                                                
142 Ricardo Dominguez interviewé par Suzanne Bird, «Global Positioning: An Interview with 
Ricardo Dominguezò, 2011.Traduction personnelle.texte original:ò Part of the TBT project is to 
call into question the northern coneôs imaginary about who has priority and control of who can 
become a cyborg or ñtransò human ï and immigrants are always presented as less-than-human 
and certainly not part of a community which is establishing and inventing new forms of life. When 
in fact these flowing in-between immigrant communities are a deep part of the current condition 
that Harawayôs research has been pointing towards ï for us it is a queer turn in its emergence, 
both as unexpected and as desire.ò Disponible sur: http://archive.furtherfield.org/features/global-
positioning-interview-ricardo-dominguez 
143 Ibidem.  traduction  personnelle.Texte original : "The performative matrix of TBT allows viral 
reportage, hate-mail, GPS, poetry, the Mexico/U.S. border, immigrants, to encounter one another 
in a state of frisson ï a frisson that seeks to ask what is sustenance under the sign of globalization-
is- borderization.ò  

 

http://archive.furtherfield.org/features/global-positioning-interview-ricardo-dominguez
http://archive.furtherfield.org/features/global-positioning-interview-ricardo-dominguez
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g®olocalisation, donn®es g®ographiquesé En effet, m°me sôil ne sôagit pas dôune 

carte ¨ proprement parler, que côest lôobjet t®l®phone portable, qui, retranscrit 

visuellement le parcours, ce nôen est pas moins un travail exploitant un procédé 

cartographique qui sert ¨ activer et ¨ soutenir le d®placement dôindividus 

vuln®rables. Lôacte de déplacement est conjointement lié aux repères 

cartographiques qui orientent et fournissent des informations en vue de lôaction de 

déplacement. De plus, aux principes cartographiques habituels viennent sôajouter 

dôautres, moins conventionnels, comme les po¯mes. L¨ encore, lôoralit® prend sa 

place et prolonge un peu plus lôespace cartographique et les diff®rents modes qui 

peuvent venir sôy inscrire.  

Ce projet, au-del¨ dôune îuvre dôart, est  lô®laboration dôun vocabulaire constitu® 

de formes nouvelles non d®nu®es dôesth®tisme dans un souci dôaction, comme 

lôexplique Ricardo Dominguez : 

Une partie de l'histoire de l'Electronic Disturbance Theater 1.0 / 2.0 et 

b.a.n.g.  lab (acronymes de bits, atomes, neurones et g¯nes) [é] a consist® 

¨ d®velopper des îuvres qui peuvent créer une matrice performative qui 

active et prend la mesure des conditions actuelles de lô®quilibre des 

pouvoirs, des communaut®s, et de leurs ®tats dôanxi®t®s ou de 

résistances
144

. 

Se servir des systèmes de géolocalisations, outils de contrôle et donc de pouvoir 

sur les individus afin de transgresser les r¯gles politiques ®tablies en vue dôune 

facilitation des déplacements des migrants, est un geste de résistance plurielles. 

Côest ¨ la fois retourner un outil technologique permettant le contr¹le des 

d®placements des personnes au profit de lô®tablissement dôun parcours non 

autoris® dont lôunique but est de permettre des d®placements non autoris®s de se 

d®rouler dans de meilleures conditions. Côest aussi, ®tablir une nouvelle 

cartographie, elle aussi non autoris®e. Côest dans un contexte dô®volution de 

plusieurs systèmes d'information de géolocalisation spatiale, comme le projet 

Google Earth, le Global Positioning System (GPS), couplé au développement de 

                                                
144 Ibid., traduction personnelle, texte original: ñPart of the history of the Electronic Disturbance 
Theater 1.0/2.0 and b.a.n.g. lab (stands for bits, atoms, neurons and genes) at CALIT2/UCSD has 
been to develop works that can create a performative matrix that activate and take a measure of 
the current conditions and intensities of power/s, communities and their anxieties or resistances.ò  
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l'algorithme virtual hiker
145

 de l'artiste Brett Stalbaum, que ce projet se place. Il 

permet à une géographie virtuelle de marquer de nouveaux chemins 

potentiellement plus sûrs à travers la réalité de ce désert qui fait de nombreuses 

victimes faute de pouvoir se repérer dans cette géographie hostile. Les techniques 

de géolocalisation ont  profondément changé et renouvelé la relation au paysage. 

Elle peut prendre maintenant forme dans diff®rents types dôapplication, de 

simulation, de mod®lisation, de surveillanceé 

Transborder Immigrant tool, retourne cette technologie, qui est souvent la 

panacée des pays riches, en faveur des minorités oubliées du « progrès ». Cette 

g®ographie virtuelle dôun nouveau genre pourrait permettre ¨ toute une partie de la 

plan¯te, oubli®e de tous ces syst¯mes dôy acc®der simplement. Le procédé 

cartographique mis en îuvre dans ce projet sert dôactivateur et de support ¨ 

lôaction en temps r®el, le tout articul® par un syst¯me g®o-poétique (GPS). Il est 

aussi lô®laboration dôun nouveau type de cartographie, proche de lôindividu, 

esth®tique, culturelle, hybride, activeé, un proc®d® qui prend en compte les 

®motions comme lôexplique Amy Sara Carroll : 

"[...] [M]a collaboration avec Electronic Disturbance Theatre (EDT) sur 

le Transborder Immigrant Tool ... (est) imaginée comme un projet global 

en développement, ma propre implication dans le processus en cours est 

liée à la question de ce qui constitue, dans le quotidien, une substitution 

conceptuelle, sur différentes gammes entre micro- et macro-. Car, assez 

justement, les échanges sur la traversée de la frontière américano-

mexicaine renvoient à la désorientation, à l'exposition au soleil, au 

manque d'eau. L'outil Transborder Immigrant tente de s'attaquer à ces 

vicissitudes, rappelant que l'esth®tique aussi, renforc® de lôinsupportable 

poids de «l'amour», soutient. Geste poétique dès sa conception, l'outil 

Transborder Immigrant agit, ¨ travers les finalit®s dôun moyen aussi 

dislocatif , comme média disloquant, cherchant à réaliser les possibilités 

du GPS à la fois en tant que «système de positionnement global» que de, 

ce que, dans  un autre contexte, Laura Borràs Castanyer et Juan B. 

                                                
145 Il sôagit dôun algorythme qui traduit un terrain géographique en un sentier ou une randonnée 
virtuelle. À l'aide de signaux satellites GPS, l'algorithme identifie les routes à l'intérieur d'un 
ensemble de données cartographiques et crée une piste indiquant les emplacements et les distances 
parcourus sur une carte. 
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Gutiérrez ont nommé «système poétique global». L'outil Transborder 

Immigrant comprend des po¯mes pour lôintrospection, des paroles 

d'encouragement et de bienvenue, que j'écris et que je co-conçois dans 

l'esprit de la déclaration d'Audre Lorde selon laquelle «la poésie n'est pas 

un luxe». [les poèmes] parlent de l'engagement primordial  de 

Transborder Immigrant Tool pour une citoyenneté globale. En effet, 

l'extrait, lui-même imprégné de la «logique transversale» de la poétique, 

agit comme une des boussoles internes de l'outil Transborder Immigrant, 

clarifiant les chemins et les idées par lesquels moi et mes collaborateurs 

abordons ce projet comme inflexion éthique, transcendant le local des 

politiques (bi-) nationales, des frontières et de leur maintien de l'ordre
146

.  

Ricardo Dominguez lui, définit le projet ainsi : 

[é] [N]ous voyons le TBT comme ®tant encore en devenir - il est encore 

en métamorphose et se réalise comme un potentiel dôespaces de pratiques 

et de poétiques. TBT est un art de perturbation des frontières qui constitue 

un geste géo-esthétique / géo-éthique visible contre les limites et les 

frontières non physiques qui sillonnent chaque corps de la planète - nous 

appelons à une géo-esthétique commençant à l'échelle nanométrique, qui 

atteignent le GPS (Global Position System, grille systémique flottant 

autour de la planète. Nous appelons à une géo-esthétique qui relie 

l'humain et l'inhumain, la géographie et l'éthique. Nous appelons à une 

géo-esthétique qui traverse et disloque l'espace lisse de la mobilité géo-

spatiale avec des objets éthiques pour de multiples formes de 

                                                
146 Amy Sara Carroll, à lire dans : Ricardo Dominguez interviewé par Suzanne Bird op.cit.Texte 
original : ñ[é]my collaboration with Electronic Disturbance Theatre (EDT) on the Transborder 
Immigrant Toolé(is) imagined as a global project under development, my own involvement in that 
ongoing process is linked to the question of what constitutes sustenance in the quotidian of the 
conceptual, on the varied musical scales of the micro- and macro-. For, oftenðrightly enoughð
conversations about crossing the Mexico-U.S. border refer to disorientation, sun exposure, lack of 
water. The Transborder Immigrant Tool attempts to address those vicissitudes, but also to 
remember that the aestheticðfreighted with the unbearable weight of 'love'ðtoo, sustains. A 
poetic gesture from its inception, the Transborder Immigrant Tool functions, via the aspirations of 
such a dislocative medium, as dislocative media, seeking to realize the possibilities of G.P.S. as 
both a 'global positioning system' and, what, in another context, Laura Borràs Castanyer and Juan 
B. Gutiérrez have termed, a 'global poetic system.' The Transborder Immigrant Tool includes 
poems for psychic consultation, spoken words of encouragement and welcome, which I am writing 
and co-designing in the mindset of Audre Lordeôs pronouncement that 'poetry is not a luxury.' é 
speaks to the Transborder Immigrant Toolôs overarching commitment to global citizenship. For, 
the excerpt, itself infused with the 'transversal logic' of the poetic, acts as one of the Transborder 
Immigrant Toolôs internal compasses, clarifying the ways and means by which I and my 
collaborators approach this project as ethically inflected, as transcending the local of (bi-
)national politics, of borders and their policing.ò 
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subsistance. Nous vivons dans un monde où seuls les biens et les services 

ont le droit de traverser les frontières - un monde qui est le chaos des 

marchés qui exigent des échanges mondiaux et des filtres sociaux 

agressifs. Nous avons besoin d'une géo-esthétique qui peut construire des 

complexités éthiques et performatives pour de nouvelles terres à venir, qui 

peuvent toucher de nouvelles géographies pour de nouveaux corps - 

transbodies avec des droits transfrontaliers - des îuvres qui peuvent 

fonctionner comme une géo-philosophie pour les corps qui coulent comme 

des corps transfrontaliers à travers le monde - une trans-nation la planète 

ne peut pas survivre sans
147

. 

Á travers ces quelques lignes, Ricardo Dominguez ®voque ¨ la fois lôinad®quation 

des syst¯mes de g®olocalisation actuels qui ne prennent en compte quôune infime 

partie du vivant, oubliant le caractère éthique. Il prône une géo-esthétique seule 

capable de retranscrire la complexité du monde dans le but de créer des mondes à 

venir dans lesquels lôhumain traversera toutes les fronti¯res. 

Lôoutil d'immigration transfrontali¯re fait partie d'une tendance plus large de l'art 

de perturbation des fronti¯res ¨ laquelle sôajoutent un assez grand nombre de 

propositions artistiques. 

Lôartiste anglais tour à tour activiste, performeur ou hackeur, Heath Bunting fait 

partie de ceux qui déplacent les frontières. Cofondateur au début des années 1990 

du mouvement Net.art
148

, il développe son travail comme des actes quotidiens de 

                                                
147 Ibid., texte original :  ñAlso, in a more speculative manner as artists we see TBT as still in the 
process of becoming ï it is still shape shifting and performing itself into potential spaces of use 
and poetics. TBT is border disturbance art that constitutes a visible geo-aesthetic/geo-ethics 
gesture against the boundaries and borderless borders that are crisscrossing every single body on 
the planet - we call for a geo-aesthetics that starts at the nanoscale and reaches to the GPS 
(Global Position System) grid system that floats around the planet, we call for a geo-aesthetics 
that connects both the human and the inhuman, geography and ethics, we call for a geo-aesthetics 
that crosses into and dislocates the smooth space of geo-spatial mobility with ethical objects for 
multiple forms of sustenance. We live in a world where only goods and services have rights to 
cross borders ï a world that is a chaosmosis of markets that demand global exchange and 
aggressive state social filters. We need a geo-aesthetics that can construct ethical and 
performative complexities for the new earths to come, that can touch new geographies for new 
bodies ï transbodies with transborder rights ï artwork that can function as a geo-philosophy for 
bodies that are flowing as transborder bodies across all the borders the world ï a flowing-trans-
nation the planet cannot survive without.ò 
148 (Le terme de Net.art, est inventé par Pitz Schultz en 1995. Le mouvement se caractérise par 
lôutilisation quôil fait dôInternet comme médium et pratique artistique. Tout en prenant ses 
distances avec le monde de lôart ç traditionnel », le groupe dénonce  le discours utopiste, le 
consum®risme et lôapolitisme de lô®poque. Les membres actifs de lcette période sont : Pit Scultz, 
Vuk Cosic, JODI, Alexei Shulgin, ou Olia Lialina. Le groupe fut dissoud en 1998, mais le travail 
dôHeath Bunting reste en tous points dans la continuité de cette démarche. 
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résistance, le retranscrivant à travers des outils de documentation et de distribution 

comme la photographie, l'édition imprimée et le web.  

Son projet BorderXing (fig. 80, 81, 82, 83, 84 et 85) débuté en 2000, est une 

commande de la Tate Gallery. Le travail repose sur un relevé précis des 

différentes expériences vécues lors de la traversée des frontières européennes, 

« un guide pour traverser les frontières, sans papier et sans être détecté, ni 

capturé »
149

.  Cela se compose de documentations, de cartes, mais aussi 

dô®l®ments concrets comme par exemple, le plan de montage dôun radeau en vue 

de la traverser dôun fleuve. Lôensemble de ce travail est disponible en ligne sur un 

site Web, Guide BorderXing
150
, dont seul lôartiste accorde lôacc¯s sur demande 

préalable
151

. Cet accès compliqué et excluant au site web reflète le rejet et 

lôinaccessibilit® de certains espaces et ç le manque dôacc¯s quôont les °tres 

humains, le nombre de fois o½ on leur interdit lôentr®e ¨ des pays ou des 

services 
152

». Cela interroge aussi les enjeux de la libre circulation des personnes 

et des informations.  

Cette îuvre fonctionne en deux temps : celui des voyages réellement effectués et 

celui du site internet. Lôartiste ®tudie ses p®riples gr©ce ¨ des  informations quôil 

collecte sur la zone frontali¯re quôil envisage de  traverser. Il examine un grand 

nombre de plans et cartes. Puis, à quelques kilomètres de la frontière, il se poste. 

Avec lui il emporte du matériel adéquat, nécessaire à la traversée, et notamment 

pour pratiquer lôescalade et le passage de rivi¯res. Côest ¨ pied quôil fait 

lôexcursion. Lôitin®raire exact, est, tout au long du chemin, inventori® par lôartiste 

sous forme de  photographies, dôannotationsé Lôensemble du t®moignage de son 

action est ensuite numérisé et archivé sur le site internet. 

Ce projet, et la documentation qui le compose commentent la manière dont le 

mouvement entre les frontières est limité par les gouvernements et les 

                                                
149 Lôartiste le d®fini lui-m°me ainsi dans un entretien quôil accorde ¨ Anne Lafor°t en 2010, 
disponible sur : https://vimeo.com/21594301 
150

 Source : irational.org/borderxing/ 
151 Il nôexiste que deux moyens pour obtenir une accr®ditation : disposer dôune adresse IP fixe (cas 
rare, les adresses IP étant ré-attribu®es par les fournisseurs dôacc¯s ¨ chaque connexion internet), 
ou se rendre sur lôun des lieux list®s sur la page dôaccueil du site (dont lôEspace multim®dia 
gantner) et dôen fournir la preuve ¨ lôartiste. 
152 Tir® de lôentretien dôHeath Bunting à Anne Laforêt en 2010, disponible sur : 
https://vimeo.com/21594301 
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bureaucraties qui y sont associées. Il dénonce aussi la concomitance qui existe 

entre le fait que les pays, souvent les plus riches et dont les biens et les fonds 

économiques circulent de manière incessante et facilement, sont aussi ceux qui 

ferment le plus leurs frontières aux êtres humains. Cet état des choses vient 

controverser lôid®e m°me dôun des  principes fondateurs de lôUnion Europ®enne 

qui est la liberté de mouvement des personnes et des marchandises.  

Heath Bunting utilise afin dô®tablir ses parcours, des cartes et des donn®es de 

terrain d®j¨ existantes. Il se sert de cette cartographie premi¯re et lô®prouve 

physiquement. Il utilise les br¯ches quôelle laisse sur les fronti¯res europ®ennes, 

dans le but de transgresser des frontières et des limites imposées par les États. De 

cette attitude subversive il constitue une nouvelle cartographie, celle des 

possibles, plus conforme à la réalité des espaces et des vies humaines. Par 

lôinterm®diaire de cette nouvelle cartographie il met en place des situations et des 

environnements subversifs où les systèmes de contrôle sont mis à mal. Comme le 

confie Heath Bunting
153
, il nôy a aucun moyen de savoir si le projet vient 

réellement en aide aux personnes clandestines désireuses de traverser les 

frontières.  

Un autre exemple int®ressant est ¨ lôinitiative de Migreurop, un observatoire 

interdisciplinaire des frontières constitué depuis 2002 en « un réseau européen et 

africain de militants et chercheurs dont lôobjectif est de faire connaître et de lutter 

contre la g®n®ralisation de lôenfermement des ®trangers et la multiplication des 

camps, dispositif au cîur de la politique dôexternalisation de lôUnion 

européenne
154

». Ce réseau est composé de 45 associations et 49 membres 

individuels dans 17 pays du Moyen Orient, dôAfrique et dôEurope. Les axes de 

travail du groupe sont de « rassembler des informations sur une réalité difficile à 

saisir, nommer une r®alit® multiforme qui ne saurait se r®duire ¨ lôimage 

classique du camp entouré de barbelés, faire conna´tre lôEurope des camps et les 

mobilisations qui sôy opposent en utilisant tous les moyens de diffusion ¨ notre 

disposition. Et agir ¨ lô®chelle europ®enne pour mobiliser contre ç lôEurope des 

camps » en favorisant les échanges entre des groupes aux pratiques et objectifs 

                                                
153 Ibidem. 
154 Tiré du site disponible sur : http://www.migreurop.org/  
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multiples
155

 ». Afin de diffuser ses recherches au public, Migreurop, favorise la 

discipline de la cartographie qui m°le la g®ographie ¨ lôinformatique. La volont® 

est dôexpliciter les ph®nom¯nes et leurs ®volutions observ®es par lôinterm®diaire 

de cartes le plus souvent «  en colère
156

 ».  

Lôassociation
157

 contribue souvent à des projets artistiques qui impliquent des 

problématiques liées aux déplacements de population.  

En 2016 Migreurop
158

 est ¨ lôinitiative de Moving Beyond Border (fig. 86, 87, 88, 

89 et 90),  une exposition itinérante
159

 scénographiée par Étrange Miroir
160

 qui 

met en scène cinq atlas interactifs et des tableaux photographiques. Chacun des 

atlas aborde un axe particulier, intitulés : « before the border », « at the border », 

« smart border », « worst case scenario » et « freedom of movement ». Le visiteur 

est convié à venir interagir avec les atlas en manipulant les pages, activant ainsi la 

                                                
155 Séminaire GRANIT,  Des données de l'enfermement à la cartographie radicale, 12 décembre 
2014, disponible sur : http://lambert.nico.free.fr/radical/GRANIT_ADESS_V2.pdf 
156 Terme emprunté à Philippe Rekacewicz qui parle de « cartes en colère ». Á lire : 
https://blog.mondediplo.net/2013-12-22-Cartes-en-colere  
157 Le 19 novembre 2005 le r®seau Migreurop sôest formellement constitu® en association de droit 
français. Son conseil dôadministration est compos® de 12 associations et de 4 membres individuels. 
Ont ®t® ®lus par lôassembl®e g®n®rale r®unie le 14 mai 2017 : AMDH (Maroc) 

AMDH(Mauritanie), AME (Mali), ANAFE (France), ARACEM (Mali), ARCI (Italie), Barbed 
Wire Britain (Royaume Uni), CIRE (Belgique), CNCD 11.11.11 (Belgique), FASTI (France), 
GISTI (France) 

Et La Cimade (France). Les 4 membres individuels sont : Elsa Tyszler (doctorante ¨ lôUniversit® 
Paris 8, auteur de :  Le genre de la frontière. Réincorporer les rapports sociaux de sexe dans 
lôanalyse de la gestion de la de la Comede, association Comité médicale pour les exilés et de la 
Fédération des associations frontière maroco-espagnole et de ses conséquences, thèse de 
sociologie, sous la direction de Jane Freedman) , Filippo Furri (finalise une thèse en anthropologie 
à l'Université de Montréal (Canada) consacrée à la notion de ville-refuge et aux "pratiques et 
politiques d'accueil des demandeurs d'asile à Venise"), Olivier Clochard (a soutenu sa thèse en 
2007 ¨ lôuniversité de Poitiers. Effectuée au sein de Migrinter (UMR 6588) elle porte sur Le jeu 
des fronti¯res dans lôacc¯s au statut de r®fugi® : une g®ographie des politiques europ®ennes 
dôasile et dôimmigration) et Yasmine Flitti (membre de solidarité avec les travailleurs immigrés, 
Fasti ). 
158 Participent au projet les cartographes : Lucie Bacon, Olivier Clochard, Thomas Honoré, Nicolas 
Lambert et Philippe Rekacewicz et les photographes : Claire Beilvert, Giovanni Cocco, Olmo 
Calvo Rodriguez, Olivier Jobard, Sara Prestianni, José Palazón et Alessandro Penso. 
159 Cité Miroir ï Liège ï Belgique (13.11 au 10.12.2017), Turin ï Italie (10-17.10.2017), Ferrara ï 
Italie (28.09 au 08.10.2017), CDMH à Dudelange ï Luxembourg (10.05 au 16.07.2017), 
Stimultania ï pôle de la photographie à Strasbourg (17.03 au 30.04.2017),  Biennale Siana ï Evry 
(9.02 au 11.03.2017),  Fondation Orient-Occident ï Rabat (19.11 au 02.12.2017), La Cave ï 
Poitiers (14.06 au 02.07.2016), Festival Sabir ï Pozallo ï Italie (10-14.05.2016),  Anis Gras, le 
lieu de lôautre ï Arcueil (21.01 au 06.02.2016), B.U. de Calais (02-17.12.2015), Centre culturel 
Jacques Franck ï Bruxelles (12-20.06.2015). 
160« Bas® ¨ Nantes, [le collectif] [é] produit des projets pluridisciplinaires entre arts de la sc¯ne et 
arts plastiques, dans une volonté de franchissement des frontières. » source : catalogue de 
lôexposition Moving Beyond Border. Participent au projet : Marie Arlais, Raphaël Rialland, Anne 
Sophie Llobel, Laure-Anne Bomati, Xavier Seignard, Riwanon Quéré, Matthieu Goulard, Fanny 
Gateau et Noé Rialland 

Atelier Assula, Clément Mouturier (conception et construction du mobilier), Xavier Seignard, 
développeur (système interactif), Guillaume Moitessier, graphiste (création graphique), Nicolas 
Rousseau, éléctronicien DIY (rétro-éclairage photographies). 

https://blog.mondediplo.net/2013-12-22-Cartes-en-colere
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mise en mouvement des cartes. Sur des compositions sonores poétiques et 

hypnotiques les différentes informations apparaissent.  

Le positionnement du réseau de Migreurop est à la croisée de plusieurs disciplines 

ce qui fait la richesse de sa réflexion et de la diffusion de ses recherches : 

Le réseau créé ainsi des outils de décryptage et privilégie notamment la 

cartographie, une discipline à la croisée de la géographie, de la 

d®mographie et de lôinformatique. Les cartes produites par Migreurop 

permettent de mieux comprendre lôampleur des ph®nom¯nes migratoires et 

leurs évolutions dans le temps. Elles ont en commun dôassocier et 

dôassumer des intentions artistiques, politiques, scientifiques et militantes. 

En sôaffranchissant parfois des ç us et coutumes académiques », elles 

viennent ainsi nourrir le mouvement de la cartographie radicale
161

. 

Ce passage tir® du dossier de presse de lôexposition montre clairement 

lôimportance de lôoutil, quôest la cartographie. Elle permet un d®veloppement 

consid®rable dôune r®flexion et dôune id®e dans de nombreux domaines, art, 

politique, science et militantisme. Elle permet aussi, la convergence des 

disciplines et des individus aux pratiques diverses, en vue dôune appr®hension 

compl¯te des ph®nom¯nes trait®s. Dans le cadre de cette exposition côest la 

symbiose, dôun r®seau de chercheurs, de scientifiques, de g®ographesé affili®s au 

r®seau Migreurop et dôartistes du collectif £trange miroir
162

 qui permet une 

réflexion commune sur la question migratoire en vue de la réalisation  de cette 

exposition.  

Cet exemple est intéressant car il montre à quel point sur ces problématiques de 

fronti¯res et dôimmigration fortement li®es ¨ celui de la cartographie, les fronti¯res 

de lôart sôouvrent et sô®tendent ¨ dôautres domaines et disciplines emmenant dans 

leur sillage tout un ensemble dôacteurs divers qui travaillent ensemble. Les 

propositions artistiques qui en découlent se chargent de cette diversité pour 

acc®der ¨ des formes nouvelles dôexpressions. Lôîuvre que constitue Moving 

                                                
161 Tir® du dossier de presse de lôexposition, Moving Beyond Border.  
162 qui : ç se d®finit comme un Laboratoire de formes artistiques et documentaires [é] [dont] [l]a 
particularit® [é]se situe notamment dans lôemploi des nouvelles technologies comme outils de 
rencontre entre lôinformatif et le sensible ,[é] [et dont les] artistes travaillent sur la lisi¯re dôo½ 
lôart observe la science, sôen nourrit, lui emprunte des attitudes et des m®thodes [é] sans jamais 
pourtant se confondre avec elle. » Tir® du dossier de presse de lôexposition, Moving Beyond 
Border. 
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Beyond Border est à la croisée de la recherche esthétique et de la pratique 

scientifique, établissant un véritable pont entre création et recherche. 

Dôautres propositions impliquent aussi recherche, cr®ation, technologie, 

cartographie, humanitaire comme les cartes interactives de Watch the Med, qui est 

une plateforme en ligne créée dans le but de cartographier les violations des droits 

des migrants aux fronti¯res maritimes de lôUnion Europ®enne. Dans la circulaire 

disponible sur  le site de la plateforme
163

 on peut lire : 

A travers la plateforme en ligne WatchTheMed (« Observer la 

Méditerranée »), le réseau Boats4People vise à développer un outil 

efficace pour contr¹ler les contr¹leurs de lôimmigration et mettre un terme 

¨ lôimpunit® en mer. WatchTheMed vise ¨ documenter la violence des 

frontières maritimes. Cette documentation est utilisée comme outil de lutte, 

en exer­ant une pression sur les autorit®s afin quôelles respectent leurs 

obligations en mer, en soutenant les campagnes des familles des morts et 

des disparus, en portant plainte contre ceux qui violent les droits des 

migrants en mer. Pour sôopposer ¨ lôinjustice et aux morts en mer, 

WatchTheMed vise à créer un réseau durable de collaboration en 

Méditerranée et au-delà. Dans cette perspective, des informations 

concernant les règles de sécurité et les droits et obligations en mer seront 

distribués aux migrants, pêcheurs et marins. WatchTheMed utilise des 

nouvelles technologies pour inscrire des cas de violations dans la 

géographie politique et légale complexe de la Méditerranée. A travers le 

r®cit de survivants et de t®moins, mais aussi lôanalyse des courants marins 

et des vents, des données de téléphones mobiles ou des images satellites, il 

est possible de déterminer dans quelle zone SAR (Secours en 

mer),juridiction, et zone dôop®ration un incident sôest produit, ainsi que de 

déterminer la présence dôautres bateaux dans cette zone. Ces informations 

sont recueillies sur une plateforme en ligne interactive. WatchTheMed est 

donc à la fois un réseau et un outil qui devrait permettre de documenter 

les violations rapidement dans le but de faire pression sur les autorités 

pour quôelles respectent leurs obligations et avec pr®cision pour ®tablir les 

                                                
163 Disponible en ligne : http://www.watchthemed.net/pdf/WTM-flyer-french.pdf. Dans ce cadre 
un dispositif dôAlarm phone est aussi disponible, un num®ro dôalarme pour les personnes en 
détresse en mer ou dans des cas de refoulement. Source : https://alarmphone.org/en/ 

http://www.watchthemed.net/pdf/WTM-flyer-french.pdf
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responsabilités des violations qui sont le produit structurel de la politique 

de fermeture de lôUE. 

WatchtheMed tente de documenter les incidents en mer en utilisant de 

nombreuses sources diverses : images satellites, signaux de détresse transmis par 

les gardes-côtes, échanges avec des marins, presse,  récits de migrants. 

Dans le cadre dôune exposition collective intitul®e La compagnie, Marseille, 

2013-2014
164

, lôAntiatlas des fronti¯res,  collectif de chercheurs, dôartistes et 

dôexperts qui abordent des probl®matiques telles que les mutations des fronti¯res 

et interrogent des espaces de notre monde contemporain, présente Boats 4 

People
165

 & Forensic Oceanography
166

 (fig. 91), une partie du travail 

dôinvestigation pr®sent sur la plateforme Watch the Med.  

Migreurop participa également, entre autres, à cette exposition en présentant, 

Carte Dynamique des Etrangers Détenus aux Frontières des États (fig.92).  

Après lecture de ces diff®rentes propositions artistiques et projets qui sôint¯grent 

dans des expositions artistiques, ce qui en ressort, côest que la cartographie ainsi 

utilisée est détournée, transgressée et surtout augmentée afin de devenir plus 

conformes aux réalités et aux besoins. Elle semble également déclencher, par 

notamment deux aspects qui la caractérisent, une posture de  transgression qui 

devient une nécessité. Le premier aspect réside dans sa  constitution même : elle 

est une représentation, et par le fait, sujette aux interprétations, aux 

simplifications, aux uniformisations et ne peut appréhender ni la singularité ni la 

r®alit®. Le deuxi¯me aspect r®side dans ce quôelle incarne, des limites et des 

frontières. Ainsi, la cartographie porte en elle des aspects à dépasser et à 

                                                
164 «au croisement de la recherche, de lôart et de la pratique. Cette manifestation est 
lôaboutissement dôun programme de recherche exploratoire art-science », source : 
http://www.antiatlas.net/exposition-la-compagnie-marseille-2014/ 
165 « Des associations et des militants se sont réunis pour fonder, en 2011, la coalition 
internationale Boats 4 People (B4P) afin de défendre les droits des personnes migrantes en mer. 
Lôaction phare de B4P est le parcours dôun voilier entre lôItalie et la Tunisie en 2012 afin 
dôalerter sur lôh®catombe en M®diterran®e. Un documentaire de Nathalie Loubeyre ç ê contre-
courant » retrace ce parcours. Aujourdôhui, Boats 4 People regroupe 11 associations de part et 
dôautre des rives m®diterran®ennes. » source : http://boats4people.org/histoire/ 
166 « [E]st un projet de recherche de lôUniversit® de Goldsmiths ¨ Londres, sur les conditions qui 
ont causé la mort de plus de 1500 personnes fuyant la Libye à travers la Méditerranée centrale au 
printemps 2011 (estimation par le HCR). FO a jusquôici apport® son expertise en analyse spatiale 
pour un certain nombre dôorganisations et dôinstitutions qui effectuent des enquêtes sur ces décès. 
Le projet va encore chercher à élaborer des moyens technologiques et médiatiques pouvant être 
utilis®s pour documenter les violations des droits de lôhomme en mer et accro´tre leur d®compte ¨ 
lôavenir. » Source catalogue en ligne disponible sur : http://www.antiatlas.net/boats-4-people-
forensic-oceanography-watch-the-med/ 
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transgresser. Elle devient ¨ la fois le pr®texte, lôoutil strat®gique dont des artistes, 

des activistes, des scientifiques, entre autres, sôemparent pour en faire un outil 

tactique de résistance et de lutte.   

 

 

3.3. LôARTISTE GUERRIER. 

                           La cartographie comme interstice sociétal 

pour lôinvestigation critique. 

 

 

 

Dans le contexte de « culture des flux » qui tend à se délester  complètement de la 

culture des objets, qui repr®sente encore lôessentiel des pratiques artistiques, 

certains artistes choisissent la « dématérialisation è, au profit dôune investigation 

dans le réel.  Ceci occasionne de nouveaux modes de production,  de circulation et 

de diffusion de ces gestes artistiques et un élargissement considérable du panel 

dôacteurs impliqu®s, mais aussi un caract¯re dôîuvre dôart ®ph®m¯re, 

symptomatique de cette évolution.  Ces caractéristiques sont évoquées dans ces 

quelques phrases de  Christine Buci-Glucksmann : 

 [é] Avec le concept dôimage-flux, jôai voulu th®oriser un troisième 

moment historique, un nouveau « régime des images », pour reprendre ses 

termes, transversal aux pratiques artistiques et au vécu. Une image qui 

peut être sans modèle, qui permet de créer du réel et pas seulement une 

simulation ou un leurre
167

. 

Côest ainsi que, comme lô®crit Pascal Chamoiseau : « [é] le cheminement (ce 

d®sir) sôop¯re toujours dans un contexte. Un peu comme dans un paysage, avec 

des traces, des rivières, des moulins à sucre, des ravines, des abîmes... [que] [l]e 

contexte est important car il conditionne les outils du voyage
168

 », certains artistes, 

ancrés dans cette réalité, et dans ce contexte choisissent des pratiques artistiques 

                                                
167 Voir lôinterview de Christine Buci-Glucksmann par Emanuele Quinz, « Pour une esthétique de 
lô®ph®m¯re », Hybrid [En ligne], janvier 2014: http://www.hybrid.univ-
paris8.fr/lodel/index.php?id=255. 
168 Patrick CHAMOISEAU, op.cit, p. 93. 

http://www.hybrid.univ-paris8.fr/lodel/index.php?id=255
http://www.hybrid.univ-paris8.fr/lodel/index.php?id=255
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de moins en moins conventionnelles, le résultat de ces propositions est empreint 

de réel et se place dans celui-ci. Ses limites sont difficilement identifiables tant 

elles laissent dôespace dôinconnus autour. Côest par exemple le cas du projet 

Borderxing de Heath Bunting. O½ sôarr°te un tel projet ? Est-il utilisé réellement 

par des individus ? Se déploie-t-il concrètement dans la réalité ? Difficile, comme 

la confirm® lôartiste de le savoir, et cette part de non savoir est une br¯che, un 

espace de possibles. Côest aussi le cas de Transborder Immigrant Tool. Il sôagit de 

deux projets qui ne sôarticulent pas autour dôun objet artistique mais qui prennent 

une forme hybride et offrent une prise possible sur le réel.  

Ces propositions ont en commun le fait de sôadosser sur des principes 

cartographiques et il nôest pas surprenant quôil soit ici r®investi tant il est 

omniprésent dans la représentation de ces flux perpétuels qui traversent la réalité 

des existences. Côest afin dôinteragir, de trouver des voies dôacc¯s, de peser et de 

sôemparer de la r®alit® que les artistes investissent cet outil strat®gique.  

Face à la r®alit® complexe de lô®poque  un certain  nombre de discours relatif au 

positionnement artistique ®mergent en faveur dôune implication dans le r®el et du 

regard port® sur la diversit® qui le compose. Côest par exemple le cas de certains 

commissaires dôexpositions, comme Hu Hanru qui porte un regard appuyé sur des 

propositions ®manant dans le sens dôune prise de conscience de lôensemble des 

particularit®s de lô®poque et des probl®matiques quôelles soul¯vent. Les quelques 

lignes du texte dôintention quôil r®dige pour lôexposition La force de lôart au grand 

palais en 2006 sont assez repr®sentatives, et mettent lôaccent sur le fait quôil est du 

r¹le de lôart de se ç ré-inventer » en prenant en considération et en ayant recours à 

des domaines dôexplorations larges, en sôattachant au contexte, le tout dans une 

collaboration des disciplines   : 

Nous vivons un temps incertain, particulièrement dans la France 

d'aujourd'hui. Dans ce contexte, lôart contemporain propose un 

engagement dans la réalité à travers des images et des langages 

originaux, tout en cherchant à nous entraîner vers un monde imaginaire, 

utopique, autrement dit, inconnu et improbable. Lôart contemporain doit 

se re-inventer afin de revendiquer son rôle et sa liberté. Ceci par les 

moyens de l'exploration des domaines de la critique sociale, de la mémoire 

de lôhistoire. Par la r®-évaluation des nouveaux modes de production et de 
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restructuration de la société en faveur du multiculturalisme, de la position 

des femmes, des "minorités", de la multitude des forces résistantes aux 

pouvoirs dominants. Et, toujours, dans une perspective de monde 

globalis®, mais... certainement incertain. Le champ dôaction de l'art est un 

immense laboratoire d'idées, de critiques, de propositions, d'inventions, de 

redéfinitions permanentes menées au travers de collaborations et de 

convergences avec dôautres domaines et "disciplines". Ainsi, je propose ce 

projet intitulé "Laboratoire Pour Un Avenir Incertain". 

Lôidentit® de lôartiste, la pluralit® des acteurs comme des moyens mis en îuvre, la 

diversité des disciplines, qui ensemble convergent pour des propositions 

communes, plurielles, complexes prenant un grand nombre de paramètres en 

consid®ration nôapporte que plus de richesses, de diversit®, de force, de v®racit® et 

une vision plus en adéquation avec la réalité du monde actuel. Les travaux 

dôElectronic Disturbance Theatre, tout comme ceux n®s de la collaboration de 

réseaux associatifs et de collectifs artistiques, comme Migreurop et Étrange 

Miroir, la visibilité des actions de ces associations dans des expositions comme la 

plateforme de Watchthemed, tout ceci participe dôun nouveau positionnement de 

lôartiste, de son travail et dôune mani¯re plus g®n®rale de lôart. De telles 

propositions artistiques permettent aussi de sôemparer de nombreux domaines 

laiss®s jusquôalors dans des cat®gorisations tr¯s ®tanches. Ce type de 

positionnement ouvre les fronti¯res entre les disciplines, les individus, les îuvres 

et les m®diums utilis®s jusquô¨ celles de leur diffusion.   

Si ces îuvres sont des îuvres politiques, elles nôen sont pas moins 

esthétiques,  « [c]ar toute esthétique enveloppe une éthique et, dans notre monde 

soumis ¨ toutes les catastrophes, o½ le d®sordre est le fait des syst¯mes, il nôy a 

dôuniversalit® que dans les singularit®s, individuelles ou collectives, qui résistent 

à toute barbarie. Du reste, le beau surgit souvent dans les failles du désastre, et 

non dans la seule harmonie classique
169

 ». 

                                                
169 Christine Buci-Glucksmann et Emanuele Quinz, « Pour une esthétique de 
lô®ph®m¯re », Hybrid [En ligne], 01 | 2014, mis en ligne le 14 juillet 2014, consulté le 14 mai 
2018. URL : http://www.hybrid.univ-paris8.fr/lodel/index.php?id=255  

http://www.hybrid.univ-paris8.fr/lodel/index.php?id=255
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La globalisation  nôest pas ¨ envisager uniquement sous sa forme ®conomique
170

. 

Il sôagit dôun ph®nom¯ne complexe, aux causes et aux cons®quences multiples, 

qui évolue dans un contexte marqué par les migrations de masse couplées  aux 

nouvelles  technologies de lôinformation. Contraint notamment ¨ repenser les 

questions des  identités nationales et des frontières des États, les individus, 

naturellement, réinvestissent le champ de la cartographie, seul « rempart » ou 

ancrage visuel, de ce monde fait de flux en perpétuelle recomposition. Les 

conséquences de la globalisation prennent alors formes visuelles. Les cartes de 

Migreurop présentent concrètement des faits de manière apparente, et intelligible. 

La cartographie ¨ ceci de particulier côest quôelle permet dô®voquer un ensemble 

de problématiques diverses sur un même espace, comme dans les Atlas interactifs 

de Moving Beyond Border. Elle permet donc dôenvisager et de retranscrire la 

complexit® du monde qui est pluriel, hybride, mouvant, ¨ lôimage de la 

mondialité :  

Lôid®e de la mondialit® me permet dôenvisager quôil nôy a aucune essence 

identitaire mais des complexit®s dôembl®e mosaµques, des dynamiques 

dont lôorigine se perd dans des rencontres et des intensit®s, des 

organisations et réorganisations symboliques et techniques qui se 

construisent, se maintiennent, se devinent, se cherchent ou sôignorent, 

mais qui se nourrissent entre elles selon des modalit®s inouµes quôil nous 

faut apprendre à deviner et que M. Glissant appelle : la Relation. Lôid®e 

de Relation invite notre esprit ¨ ne plus rechercher des points dôorigine, 

des genèses de pureté, mais bien des digen¯ses, côest-à-dire : des boucles 

inter-rétro-actives, des noeuds générateurs et régénérateurs, des 

événements auto-organisateurs, des expansions liées à des contractions 

génésiques, au gré des aléas et des nécessités. Non pas des 

commencements, mais des variations dôintensit®. Non pas des synth¯ses, 

hybridations ou métissages, mais des houles imprévisibles suscitant des 

myriades de rhizomes vernaculaires. Notre imaginaire doit envisager le 

monde comme un ensemble de flux relationnels, tissés des spirales et des 

boucles de relations économiques, techniques, symboliques, écologiques, 

                                                
170 Voir ¨ ce sujet lôouvrage dôArjun Appadurai, Après le colonialisme: les conséquences 
culturelles de la globalisation,  traduit par Françoise Bouillot et Hélène Frappat, Paris, Payot, 2001 
[1ère édition en langue anglaise 1996]. 
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linguistiques, familiales. Des spirales et des boucles parfois démentes et 

inutiles, dont les effets et les causes tourbillonnent ensemble. Non pas « 

lôUn contre le Divers », la racine unique contre la racine rhizomique, le 

même contre le différent, mais leur mise dans des rondes génésiques, qui 

nôen finissant pas de sôautog®n®rer, de se d®passer et de se rencontrer
171

. 

La cartographie donne une visibilité aux systèmes de relations  et de connexions 

entre les choses et semble aussi devenir lôoutil par lequel des artistes p®n¯trent la 

réalité, pour  « [é] se considérer comme un étant qui chemine dans ce quôil sait 

ou quôil per­oit du monde 
172

». Lôartiste conscient du monde qui lôentoure, 

lôutilise pour pointer les dysfonctionnements, pour rendre visibles les ®l®ments 

occultés, pour créer du lien social ou envisager les réalités nouvelles. 

Les diverses procédures cartographiques de séléction, de schématisation 

et de synthèse font de la carte d®j¨ un projet en train de se faire. Côest 

pourquoi lôacte cartographique (mapping) nôest jamais neutre, passif ou 

sans conséquence ; au contraire, lôacte cartographique est peut-°tre lôacte 

le plus formateur (formative) et le plus créatif de tout processus de 

conception (design process), dôabord en r®v®lant et ensuite en organisant 

les conditions pour lô®mergence de r®alit®s nouvelles
 173

. 

Côest le cas dans le travail de Mark Bradford, intitul® Los Malteros (fig. 93, 94 et 

95), qui date de 2005, et qui sera présenté dans le cadre de la Biennale InSITE, à 

la frontière entre Tijuana au Mexique et San Diego Beach aux États-Unis.  

Les Malteros sont les porteurs qui transportent des bagages et des marchandises 

entre la frontière Américano-mexicaine. Pour ce projet, lôartiste collabore ¨ 

lô®laboration dôun système comprenant des cartes et des signes, comme par 

exemple le choix de la couleur jaune, qui permet aux travailleurs marginalisés que 

sont les Maleteros, dôacqu®rir une visibilit® et par l¨ même une légitimité, au 

même titre que des emplois officiels comme les chauffeurs de taxi, et aussi 

dôam®liorer leurs affaires. Ajout®es aux cartes, de v®ritables stations ont ®t® 

cr®®es, permettant le stockage des chariots, surmont®es dôun grand panneau 

                                                
171 Patrick CHAMOISEAU, op.cit., p. 97-98. 
172 Ibidem, p.100. 
173 James Corner, « The Agency of Mapping », dans D. Cosgrove (éd.), Mappings,Reaktion 
Books, Londres, 1999, p213.252. 
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publicitaire indiquant «MALETEROS» (fig. 95), et placé sous celle des bus et des 

taxis. Les cartes établies pour ce projet présentant les trajectoires des chariots 

fournissent certes une visibilité à ces travailleurs souvent clandestins, et à ces 

transactions socioéconomiques, de biens et de personnes, mais aussi illustrent la 

porosité de la frontière entre les États-Unis et le Mexique.  

Mark Bradford est un de ces artistes dont les pr®occupations dôordre social ont 

une place tr¯s importante dans lô®laboration de ces projets artistiques. Il est un 

acteur important pour de nombreuses associations, notamment Art + Prac 

tice
174
dont il est lôinitiateur, avec la collectionneuse Eileen Harris Norton, et 

lôactiviste social Allan DiCastro. Dans Art Press on peut lire ces quelques lignes : 

En fondant « Art + Prac tice », association éducative et culturelle à but 

non lucratif au service des jeunes de Leimert Park, un quartier du sud de 

Los Angeles, il concr®tise lôethos esth®tique de son travail artistique. Il 

restitue ainsi à la communauté une partie des possibilités que lui ont 

fournies les rues et les murs de son quartier
175

.  

Mark Bradford utilise sa pratique artistique comme soutien de son activisme 

social. Cette dimension dô®changes entre lôartiste et les communaut®s dont il traite 

dans son travail est essentielle et le fait que la cartographie y joue un rôle 

important, quôelle apparaisse sous forme symbolique ou non, nôest pas anodin. 

Parce quôelle est la repr®sentation graphique de syst¯mes de relations et 

dôinterd®pendances.  

 

Lorsque la r®flexion artistique se place dans la r®alit®, alors, lôacte artistique peut 

se placer comme un interstice social, côest lôid®e d®velopp®e par Nicolas 

Bourriaud sous le terme de lôesth®tique relationnelle qui introduit lôid®e dôartistes 

« topocritiques », « [é] visant ¨ d®crire et analyser les espaces dans lesquels se 

                                                
174 Organisée autour de trois principes : « Un espace d'exposition pour l'art contemporain organisé 
par les musées - Un espace où les jeunes en famille d'accueil peuvent recevoir une formation à la 
vie active, accéder à des possibilités de logement et bénéficier d'un soutien individualisé en 
matière d'éducation et d'emploi via son collaborateur du service des jeunes en foyer, First Place 
for Youth - Un espace de programme public pour des conférences et des débats artistiques 
modérés, organisé pour coïncider avec des expositions organisées par les musées. » Source : 
https://www.artandpractice.org/about/  
175 Philippe Vergne,  « ÉTATS-UNIS Mark Bradford », Art Press, 21 avril 2017. 

https://www.artandpractice.org/about/
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d®roulent nos vies quotidiennes [é]
176

 è. Lôartiste investit la r®alit® et instigue le 

processus dans une relation ¨ lôautre. La carte dans ce m®canisme devient lôoutil 

dôinvestigation critique. Côest le cas de projets r®alis®s par des artistes tels que 

Lize Mogel et Hashley Hunt. 

Dans le cadre dôun projet artistique collaboratif, Lize Mogel, artiste sôintitulant 

comme interdisciplinaire et contre-cartographe
177

, en résidence au Whitney 

Museum of American Art
178

, à développer, en 2015 Deep Atlas (fig.96, 97 et 98), 

autour de lôexploration de la cartographie, regroupant des organisations 

communautaires, des adolescents, et des ®coles. Il sôagissait de penser la 

cartographie au regard du nouvel emplacement du musée, à savoir le district de 

Meatpacking
179

qui est aussi leur lieu de vie.  

Chaque groupe participant, élabora  des cartes, des enfants en milieu scolaire, aux 

centres de séniors en passant par le centre communautaire LGBT. Ce travail a 

amené les participants à questionner le territoire dans lequel ils vivent, à échanger 

entre eux, à évoquer leur rapport intime à celui-ci, ¨ penser lôint®gration 

dôindividus sur un territoire, ¨ interroger le vivre ensemble sur un m°me territoire 

en créant ensemble des formes cartographiques. Les productions qui ressortent 

dôun tel projet ne sont quelque part pas lôessentiel. Ce qui est int®ressant côest le 

fait que travailler ainsi, autour de la thématique cartographique, créé du lien 

social, permet de regarder lôautre et de penser lôautre et côest une donn®e 

importante comme lôexplique le commissaire dôexposition Okwui Enwezor :  

[é] [C]omment vivons-nous dans ces disjonctions, avec toutes ces formes 

dôetnocentrisme, religieux ou autre ? Pas question de dire où sont les 

bons, o½ sont les mauvais, mais dôanalyser ce genre dô®preuve que subit 

aujourdôhui lôuniversalit®. Tel est le paradoxe de la globalisation : plus on 

                                                
176 Nicolas Bourriaud, « Le collectivisme artistique et la production de parcours », catalogue de 
l'exposition PLAYLIST, 2004, au Palais de Tokyo, p.18. 
177  Son travail intègre de nombreux domaines : l'éducation populaire, la production culturelle, les 
politiques publiques et la cartographie. Elle établit des cartographies qui permettent une réflexion 
sur des problèmes sociaux et politiques. Son travail, situé entre réalité et imaginaire collectif sur 
des territoires singuliers aux contrées plus vastes des économies mondiales. Lize Mogel est co-
éditrice  dô Un Atlas de la cartographie radicale. 
178  Le Whitney Museum of American Art, se situe à New York. dans l'arrondissement de 
Manhattan. 
179 Le 1er mai 2015, le nouvel édifice, conçu par Renzo Piano, ouvre ses portes au 99 de la rue 
Gansevoort, dans le district de Meatpacking. Le musée a subi de nombreux déménagements : Lors 
de sa création, en 1931 par la sculptrice et mécène Gertrude Vanderbilt Whitney, le musée est 
installé au 8-12 ouest de la 8e rue. Puis est déplacé dans une petite structure, en 1954, reliée au 
mus®e d'art moderne sur la 54e rue.  En 1966, côest dans le nouveau b©timent construit par Marcel 
Breuer  que les collections du musée sont présentées, dans le quartier de l'Upper East Side. 
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sôapproche de lôautre, plus on en a peur. La question nôest pas ӿcomment 

vivre ensemble ? ӿ mais ӿ comment vivre avec le fait que lôon ne peut pas 

toujours vivre ensemble ? ӿ Je ne veux pas mettre chacun dans son propre 

ghetto. Mais, pour reconnaître autrui, chacun se doit de reconnaître 

lôautre en soi
180

.  

 

Un autre projet débuté en 2004, A world map: in which we see 
181

(fig. 99, 100, 

101 et 102),  mené par Hashley Hunt, est une réflexion sur les interconnexions des 

stratégies de pouvoir et de représentation dans les processus de globalisation. Elle 

interroge les interrelations entre les États et les individus, les lois et les frontières, 

qu'elles soient visibles ou non. Son travail questionne les notions de citoyenneté, 

d'apatridie, les mécanismes sociaux d'inclusion et d'exclusion.  

Dans cette carte côest entre autres au prisme de deux figures que sont le prisonnier 

et le r®fugier, priv®s de leur participation dans lôespace d®mocratique et pris au 

sein du paysage de la mondialisation contemporaine, que ces problématiques sont 

trait®es. Ce nôest pas ici la g®ographie qui est mise en exergue mais les concepts et 

les discours qui illustrent la mani¯re dont la mondialisation participe ¨ lôexclusion 

de certaines personnes. Cette réflexion est pensée conjointement avec des 

mouvements anti-prison américains et des mouvements altermondialistes. Installé 

sous forme de dessin ou de peinture, le projet sôins¯re dans des lieux d®di®s aux 

expositions ou dans des espaces publics et varie au fil du temps et des territoires 

dans lesquels il se place. Il intègre la participation d'artistes locaux, d'étudiants et 

de militants qui participent aux conversations sur les concepts de la carte. La 

cartographie r®alis®e par lôartiste figurant des liens politiques, ®conomiques et 

sociaux sur fond noir, permet dôenclencher des discussions entre les participants  

au regard de leurs propres expériences. Ce qui donne une interprétation singulière 

et « locale è de la carte pr®sent®e par lôartiste, dont lôensemble des ®l®ments ou 

productions issus des discussions sont pr®sent®s aux c¹t®s de la carte dôAshley 

                                                
180 « A la Triennale de Paris, lôuniversalit® en question », Emmanuelle Lequeux, Le Monde, 21 
avril 212, p.19. 
181 La description du projet est disponible sur : http://aworldmap.com/.  

http://aworldmap.com/
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Hunt lors de lôexposition, The Global Contemporary, kunstwelten nach 1989
182

, 

qui sôest tenue en 2011, au ZKM
183

 à Karlsruhe, en Allemagne.  

Côest parce que la cartographie incarne, entre autres, des représentations 

dô®changes, de flux, et quôelle dresse une sorte dô®tat des lieux, quôelle est 

vectrice de dialogues possibles autour de ces notions multiples,  au sein de la 

r®alit® des territoires quôelle met en jeu. Elle est un outil important pour les 

artistes dans le d®veloppement de projets ax®s sur des probl®matiques dôordre 

social qui interrogent des notions interrelationnelles comme notamment les 

relations entre les populations et leurs lieux de vie, les relations des populations 

entre elles ou aux États. La cartographie, utilisée ainsi ouvre au dialogue, elle créé 

du lien et du sens autour dôune repr®sentation graphique de ce qui est ou/et qui a 

été, une réflexion sur les contextes, peut-être  une projection de ce qui sera ou de 

ce qui pourrait être. Elle devient plus quôune repr®sentation finie et fig®e, elle vit 

de ces ®changes, de ces rencontres, de ces acteurs tous diff®rents et côest dans les 

interstices de cet espace que sôeffectue un rapprochement ¨ lôalt®rit®, pour de 

nouvelles r®alit®s. Lôartiste, façonne la possibilité de vie de ces espaces,  

confront®s ¨ lô®poque actuelle, la mondialisation et ses cons®quences, il sôentoure 

de personnes venues de tous les univers, il engage  fortement son travail dans une 

dynamique ouverte et active, partant en qu°te dôautrui pour penser avec lui de 

nouvelles réalités possibles. Il est à la fois artiste impliqué, artiste dissident, 

« artiste guerrier » qui « d®cide de son champ de bataille, et tente dôimaginer un 

autre monde. Imaginer, côest cr®er. R®sister vraiment ce nôest pas sôopposer, ni 

créer contre, côest cr®er tout simplement. La création, tout comme la chose 

vivante, nôest pas un pouvoir : côest une puissance faite de doutes, de 

tremblements, de fragilités, et de toutes ces inutilités que le capitalisme financier 

ignore. La cr®ation est libre dôembl®e, et elle chemine, et elle désire, dans cette 

puissance
184

. » 

 

                                                
182 Cette exposition sôint¯gre dans un projet plus vaste de recherche,  GAM - Global Art et le 
Musée, initié en 2006, au ZKM par Peter Weibel et Hans Belting, une r®flexion autour de lôimpact 
de la mondialisation sur lôart et les institutions contemporaines. 
183 Zentrum für Kunst und Medientechnologie Karlsruhe, est le Centre d'art et de technologie des 
médias de Karlsruhe, fondé en 1989 et qui occupe, depuis 1997,  une ancienne manufacture de 
munitions de Karlsruhe. 
184 Patrick Chamoiseau, op.cit., p.103. 
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Conclusion 

 

 

 

Lô®poque actuelle est celle du multiple, du fractionné et du non linéaire. Si lôon 

devait la caractériser par une liste dôadjectifs,  y figurerait fragmentée, hybride, 

morcelée, fluctuanteé et lôensemble de ces termes  trouve une résonance à travers 

la cartographie. Les sujets qui investissent les problématiques artistiques, 

notamment les questions dôidentit®s culturelles, celles des déplacements de 

populations, celles liés aux systèmes de surveillance et a contrario des libertés, 

tous ces sujets  trouvent ou apportent des ®l®ments dôexploitation dans les 

procédés issus de la cartographie.  

Dans ce contexte, la cartographie semble être un outil adéquat pour interroger la 

société actuelle car elle permet dôexplorer des probl®matiques complexes et 

mouvantes, conséquentes à son état. Parce quôelle est dôabord elle-même basée sur 

une construction mentale convoquant un ensemble dô®l®ments variés, elle permet 

dôenvisager des questions très diverses sans les homogénéiser. Utilisée en ce sens, 

elle ne fait ainsi pas, de particularit®s et dô®tats de changements constants, un tout 

homogène, devant être appréhendé dôun point de vue unique. La cartographie à  

dôint®ressant  quôelle peut convoquer une multiplicit® des points de vue pour une 

étude  en adéquation avec le sujet traité.  

Mais pour atteindre cette véracité, le concept cartographique est passé au crible 

par ceux qui la questionnent, la critiquent, lôinvestissent, la transgressent pour 

quôelle devienne au final un outil pertinent et fiable. Côest aujourdôhui avec un îil 

averti que lôappréhension cartographique sôop®rer. Dôun outil de projection 

symbolique a un outil dépourvu de toute neutralité, elle demeure un mode de 

représentation universel, qui jalonne le quotidien de nos vies et son utilité dans de 

nombreux domaines nôest plus ¨ d®montrer.  

 

Lôart et la cartographie sont deux domaines li®s depuis longtemps, certes, mais il 

semblerait quôaujourdôhui, lôattrait toujours grandissant des artistes pour cette 

forme de représentation aille de pair avec la prise de conscience du pouvoir 

quôelle rec¯le et  sa portée ®minemment politique. Côest dans cette dimension 
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quôun grand nombre de propositions artistiques se positionnent. Lôoutil 

cartographique est très longtemps resté la panacée des religieux et des politiques 

pour ensuite se tourner vers les sciences, la  g®ographie, lô®conomie.  Les artistes 

qui sôen emparent, la sortent des sphères de pouvoir, lô®mancipent des 

gouvernances, pour la faire basculer à lôéchelle de lôindividu. Entre leurs mains la 

cartographie sôextrait de son caractère purement géographique ou économique 

pour devenir un outil dôinvestigation critique capable de penser dôun point de vue 

humaniste, esthétique voir poétique, des réalités politiques, sociales, 

géopolitiques, géostratégiques et dôembrasser dans lôuniversel des histoires 

singulières. Elle permet tout ¨ la fois  de cr®er, produire, sôexprimer, r®sister et 

vivre. 

 

Des  postures artistiques qui tendent à se concrétiser dans  lôactivisme politique, 

sôincarnent dans des propositions qui incluent la cartographie, faisant de lôacte 

politique un « objet » de lôart. La cartographie devient, elle, le support et le 

moteur de toutes les transgressions. Elle permet dôasseoir un discours, de figurer 

et de transfigurer une lutte. Côest une mani¯re dôexplorer la soci®t® dans son 

ensemble et ses singularités, et de pouvoir aussi suggérer les transformations 

sociétales.  

Parce que les artistes interrogent lôaptitude de la cartographie à transmettre les 

réalités, ils opèrent un détournement et un élargissement des principes 

cartographiques ¨ dôautres champs, comme la parole et le geste. Le travail ainsi 

articulé prend une forme hybride non identifiée. Seul importe la mise au jour dôun 

espace, dôun interstice, dôun terrain singulier, qui résonne comme un universel où 

lô°tre humain ¨ sa place.  

Si les artistes y entremêlent des champs dôapplication divers, ils y emmêlent aussi  

les temporalités. La cartographie peut rassembler sur un même plan passé, présent 

et futur, se faisant ¨ la fois source documentaire et outil dôanticipation. 

 

Puisquôelle permet dôintégrer les différentes composantes et les complexités du 

présent, elle est un formidable outil dôinvestigation critique. Elle proc¯de dôun 

principe dôactivation. Elle engendre lôaction et la parole autour dôun sujet donn®. 

Elle nôest jamais réellement figée et se doit dô°tre constamment compl®tée, ce qui 
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fait dôelle un m®dium artistique stimulant suscitant un questionnement permanent.

  

Il ne sôagit plus dès lors de représenter le monde, mais de rendre intelligibles des 

idées, des structurations, des interconnexions, autant de paramètres qui sous-

tendent le monde. Les artistes intègrent la cartographie pour produire du sens et 

un nouveau vocabulaire afin de penser ce qui nous entoure, de manière plus 

adéquate à la réalité. 

 

Force est de constater que lôacte de cartographier sôimmisce dans bien des espaces 

de nos vies quotidiennes, tant tout est de plus en plus cartographié et 

cartographiable. Le tout étant de savoir si tout ceci est dans un but dô®mancipation 

de lôhomme ou au contraire de déshumanisation et de contrôle. Côest dôailleurs 

cette question qui  sous-tend  un grand nombre de discours artistiques. 

 

Au travers de cette ®tude, il fut question dôun certain nombre dôartistes, qui 

abordent  essentiellement la cartographie sous un angle sociétal mais la liste est 

encore longue et m®riterait dans un travail plus long dô°tre compl®t®e. Aussi, 

certains points, pris isolément, pourraient faire lôobjet dôune ®tude spécifique, 

comme la relation que la cartographie entretient avec le récit dans ses caractères 

dôimbrication mutuelle et de concomitances. Mais lôaspect sans doute le plus 

particulier, réside dans le fait que beaucoup dôactions artistiques exploitant des 

champs cartographiques se situent de fait dans la sphère des rapports 

interhumains. La plupart ouvrent la voie à un nouveau paradigme esthétique où la 

compréhension, la perception, la réception et lô®valuation dôune îuvre, 

sôappuient, non plus sur la technique ou le sujet trait®, mais sur son usage et sa 

fonction sociale avant et au-delà du discours artistique.  
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Figure 1 

 

Carte à bâtonnets des îles Marshall (19ème siècle), Field Museum. 

Figure 2 

 

Carte de navigation, îles Marshall, Océanie, XXe siècle, Paris, musée du quai 

Branly. 
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Figure 3 

 

Représentation schématique avec inscriptions du monde connu du point de vue 

babylonien, ablette d'argile, datant du Ve siècle av. J.C, découverte à la fin du 

XIX 
ème

 siècle en Irak, lieu de conservation, British Museum. 

Figure 4 

 

La carte de l'íkoum¯ne, G®ographie de Claude Ptolémée, Constantinople, début 

du XVIe siècle. Offert à François 1
er
 par un empereur Paléologue. Manuscrit sur 
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parchemin, 59 x 42,5 cm, BnF, département des Manuscrits, Grec 1401, f. 50v-51. 

© Bibliothèque nationale de France. 

« Traduite en arabe dès le IXe siècle, la Géographie de Ptolémée ne sera 

redécouverte en Occident qu'à la fin du XIIIe siècle. C'est de cette époque, à 

laquelle furent réalisées les premières cartes, que datent celles qui illustrent ce 

manuscrit. Traductions latines et éditions imprimées se succéderont sans relâche 

au XVe siècle, puis au XVIe siècle. Le présent exemplaire se signale par le 

raffinement de sa calligraphie et par la somptuosité de ses cartes enluminées et 

rehaussées d'or. Il fut luxueusement relié sous Henri II, preuve de l'immense 

prestige que l'on accordait alors à cette bible géographique. ». Source : 

Biblioth¯que nationale de France, Lô©ge dôor des cartes marines, disponible sur : 

http://expositions.bnf.fr. 

 

Figure 5 

 

Mappemonde en projection conique, Cosmographie de Claude Ptolémée, 

traduction latine de Jacopo d'Angelo, Florence, vers 1465-1470. Manuscrit sur 

vélin, 43 x 63 cm, BnF, département des manuscrits, latin 4805, f. 76v-77. © 

Bibliothèque nationale de France. 
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Figure 6 

 

ê gauche, La Mapa Mundi dôAlbi et ¨ droite, lôindex des vents. Source : 

http://mediatheques.grand-albigeois.fr/1307-focus-sur...-la-mappa-mundi-d-

albi.htm. 

Figure 7 

 

Mappemonde pour la prédication, Beatus de Liebana, Commentarius in 

Apocalypsim. Saint-Sever (Landes), vers 1060.  Manuscrit sur parchemin (290 

folio, 37 x 29 cm), BnF, Manuscrits (Latin 8878 fol. 45bis v- 45ter). 

http://mediatheques.grand-albigeois.fr/1307-focus-sur...-la-mappa-mundi-d-albi.htm
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Figure 8 

 

Carte du monde dessinée par Rumold Mercator, fils de Gerardus Mercator, 

dôapr¯s la projection du m°me nom, 1587. 

Figure 9 

Projection de Gerardus Mercator, tir®e de lô®mission, Le dessous des cartes. 

Source : http://ddc.arte.tv/cartes/122. 
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Figure 10 

 

Projection dôArno Peters, tir®e de lô®mission, Le dessous des cartes. Source : 

http://ddc.arte.tv/cartes/122. 

Figure 11 

 

Notice de montage de la Dymaxion world Map, dans Life Magazine  en 1943, © 

Robert Snyder, Buckminster Fuller : sécnario pour une autobiographie, Éditions 

Images Modernes, 2004.  

 

http://ddc.arte.tv/cartes/122
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Figure 12 

 

Planche de la Dymaxion World Map, Life Magazine, 1943. 

Figure 13 

 

Planche de la Dymaxion World Map, Life Magazine, 1943. 
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Figure 14 

 

Version icosaédrale de la Dymaxion Map, dessin de Shoji Sadao, 1952. 

Figure 15 

 

Tiré de la couverture de la brochure de Cahill 1919, "The Butterfly Map», page.8. 
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Figure 16 

 

 

Philippe Rekacewicz, La grande roue africaine: les échanges euro-africains, 

2007.  
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Figure 17 

 

Bouchra Khalili, The Mapping Journey Project, 2008-2011. Huit vidéos, couleur / 

audio, dur®e de 3ô ¨ 12ô, É Bouchra Khalili ï Galerie Polaris, Paris, vue de 

l'exposition, The Mapping Journey Project, Bouchra Khalili dans le cadre du 

projet « Ulysses, l'autre mer ». © Passerelle Centre d'art contemporain, Brest. 

Photo, N. Ollier, 2013. 

Figure 18 

 

Bouchra Khalili, The Mapping Journey Project, 2008-2011, huit vidéos, 

couleur/audio, vue de lôexposition, Here & Elsewhere, The New Museum, New 

York, July 2014. Photo de Benoit Pailley. Courtoisie de lôartiste et du The New 

Museum, New York.  
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Figure 19 

 

Bouchra Khalili, The Constellations Fig. 3, tir®e de  ñThe Constellations Seriesò, 

composée de  huit sérigraphies, tirage sur papier BFK Rives, 60 x 40 cm, 2011. 

Courtoisie Bouchra Khalili et la Galerie Polaris, Paris. 

Figure 20 

 

Bouchra Khalili, The Constellation Fig.1, 2011, tir®e de  ñThe Constellations 

Seriesò, compos®e de  huit s®rigraphies, 60 x 40 cm, Musée national de l'histoire 

et des cultures de l'immigration, CNHI. © ADAGP, Paris 2011. 
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Figure 21 

 

Bouchra Khalili, The Constellations Fig. 6, tir®e de  ñThe Constellations Seriesò, 

composée de  huit sérigraphies, tirage sur papier BFK Rives, 60 x 40 cm, 2011. 

Courtoisie Bouchra Khalili et la Galerie Polaris, Paris. 

Figure 22 

 

Bouchra Khalili, The Constellations Fig. 5, tir®e de  ñThe Constellations Seriesò, 

composée de  huit sérigraphies, tirage sur papier BFK Rives, 60 x 40 cm, 2011. 

Courtoisie Bouchra Khalili et la Galerie Polaris, Paris. 
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Figure 23 

 

Bouchra Khalili, The Constellations Fig. 8, tir®e de  ñThe Constellations Seriesò, 

composée de  huit sérigraphies, tirage sur papier BFK Rives, 60 x 40 cm, 2011. 

Courtoisie Bouchra Khalili et la Galerie Polaris, Paris. 

Figure 24 

 

Bouchra Khalili, Mapping journey #3, 2009, projection video, 3'30", acquisition 

2011 à la galerieofmarseille, Marseille, Collection FRAC Poitou-Charentes. 

Photo, Bouchra Khalili, galerieofmarseille, ©Paris, ADAGP, 2011. 
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Figure 25 

 

 

Bouchra Khalili, Mapping Journey # 1, 2008, vidéo projection, couleur, sonore, 5 

minutes. Photo : galerieofmarseille. 
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Figure 26 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

Till Roeskens, photographie du dispositif du projet, Vidéomappings : Aïda 

Palestine, 2009. Source : https://spacefiction.wordpress.com/2013/12/05/till-

roeskens-videomappings-les-videocartographies-de-till -roeskens/. 

Les figures / / / présentées ci-dessous sont des captures provenant du film, 

Vidéomappings : Aïda Palestine, réalisé en 2009, langue arabe et surtitres en 

français pour la version française et en anglais pour la version anglaise, durée : 45 

minutes 52. 

Figure 27 
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Figure 28 

 

Figure 29 
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Figure 30 

 

 

Figure 31 
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Figure 32 

 

 

Ghazel, Phoenix #1, 2014, stylo à bille et acrylique sur carte iranienne diptyque, 

70 x 100 cm chacune. Courtoisie, Carbon 12. 

Figure 33 

 

Ghazel, Phoenix # 4, 2015, stylo à bille et acrylique sur carte du monde iranienne, 

diptyque, 100 x 70 cm chacune. Courtoisie, Carbon 12. 
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Figure 34 

 

Ghazel, Phoenix #6, 2015, stylo à bille et acrylique sur carte iranienne diptyque, 

100 x 70 cm chacune. Courtoisie, Carbon 12. 

 

Figure 35 

 

Ghazel, Maree Noire #9, 2013, encre et stylo à bille sur carte iranienne, 70 x 100 

cm. courtoisie, Carbon 12. 
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Figure 36 

 

Ghazel, Maree Rouge #10, 2014, encre et stylo à bille sur carte iranienne, 70 x 

100 cm. Courtoisie, Carbon 12. 

 

Figure 37 

 

Ghazel, Level Zero #3, 2011, stylo à bille et marqueur noir sur carte iranienne, 100 X 

140 cm. Courtoisie, Carbon 12. 
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Figure 38 

 

Ghazel, The Lifespan of a ballpoint pen #27, 2011, stylo à bille sur carte 

iranienne, 70 x 100 cm. Courtoisie, Carbon 12. 

 

Figure 39 

 

Ghazel, image tirée de la performance, Untitled # 4, 2016, vidéo, 1 heure 7 

minutes, édition 3 + 1 AP. Courtoisie, Carbon 12. 
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Figure 40 

 

Ghazel, vue de lôexposition Mismappings, International Studio & Curatorial 

Program, New York, 2017. Photo de Martin Parsekian. Courtoisie, ISCP. 

Figure 41 

 

Ghazel, Dyslexia, 2015ï2017, vue de lôexposition Mismappings,  acrylique et 

stylo bille sur des cartes du monde iranienne, dimensions variables. Photo de 

Martin Parsekian. Courtoisie, International Studio & Curatorial Program, New 

York. 
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Figure 42 

   

Bouchra Khalili, LôArchipel, vue de l'exposition Bouchra Khalili, Foreign Office. 

Palais de Tokyo, Paris, 2015, courtoisie de Bouchra Khalili. Photo,  Aurélien 

Mole. 

Figure 43 

 

Vue de la page 52-53 du catalogue de lôexposition Foreign Office, Palais de 

Tokyo, Paris, 2015. 
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La série Figures, dont quelques images sont présentées ci-dessous a débuté en 

2015 et est toujours en cours de réalisation. 

Figure 44 

 

Malala Andrialavidrazana, Figures 1838, Atlas Élémentaire, 2015. Courtoisie de 

l'artiste.  

Figure 45 

 

Malala Andrialavidrazana, Figures 1853, Kolonien dans Afrika und in der Süd-

See.© 2016 Malala Andrialavidrazana. 
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Figure 46 

 

 Malala Andrialavidrazana, Figures 1867, Principaux pays du monde. © 2016 

Malala Andrialavidrazana, courtoisie, 50 Golborne, London; Afronova, 

Johannesburg; and Kehrer Galerie, Berlin. 

 

 

Figure 47 

 

Malala Andrialavidrazana, Figures 1862, Le Monde Principales Découvertes 

(image de gauche), Figures 1816, Der Südliche Gestirnte Himmel contre 

Planiglob der Antipoden (image de droite), tirage pigmentaire sur Hahnem¿hle, 

120 x 120 cm. Photo Rag Ultra Smooth, © 2016 Malala Andrialavidrazana.  

 

 

 



139 

 

Figure 48 

Malala Andrialavidrazana, (image de gauche),Figures 1856, Leading races de 

l'homme, (image de droite), Figures 1861, Natural History of Mankind. © 2016 

Malala Andrialavidrazana. Courtoisie 50 Golborne, London; Afronova, 

Johannesburg; and Kehrer Galerie, Berlin. 
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Mark Bradford sur son lieu de travail. Source : 

https://mymagicalattic.blogspot.com/2013/07/american-painter-mark-

bradford.html 

 

 

 

https://mymagicalattic.blogspot.com/2013/07/american-painter-mark-bradford.html
https://mymagicalattic.blogspot.com/2013/07/american-painter-mark-bradford.html
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Figure 50 

 

Mark Bradford, Scorched Earht, 2006, papier d'affichage, reproductions 

photomécaniques, médium acrylique en gel, papier carbone, peinture acrylique, 

eau de Javel et supports mixtes supplémentaires sur toile, dimensions: 241,94 x 

300,36 x 5,72 cm. © Mark Bradford. 

 

Figure 51 

 

Mark Bradford, Black Wall Street, 2006, collage sur papier monté sur toile, 9' 6" × 

20', collection of Dennis and Debra Scholl. Source photo : pinterest. 
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Figure 52 

 

Mark Bradford, Los Moscos, 2004, technique mixte sur toile, dimensions 125 × 

190 1/2 pouces, avec l'aimable autorisation de Sikkema Jenkins & Co. © Mark 

Bradford. Source : https://mymagicalattic.blogspot.com/2013/07/american-

painter-mark-bradford.html. 

Figure 53 

 

Moshekwa Langa, Sans titre, 1996, collage de dessin de médias mixtes 

comprenant lôutilisation de cartes et de sacs ¨ ordures en plastique noir. Source : 

http://www.academia.edu/26142709/Out_of_Diaspora_Moshekwa_Langas_travel

s_maps_and_landscapes. 

https://mymagicalattic.blogspot.com/2013/07/american-painter-mark-bradford.html
https://mymagicalattic.blogspot.com/2013/07/american-painter-mark-bradford.html
http://www.academia.edu/26142709/Out_of_Diaspora_Moshekwa_Langas_travels_maps_and_landscapes
http://www.academia.edu/26142709/Out_of_Diaspora_Moshekwa_Langas_travels_maps_and_landscapes
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 Figure 54 

 

Moshekwa Langa, Sans titre, 1995, collage de dessin de médias mixtes en 

utilisant des cartes, sacs à ordures en plastique noir. Source : 

http://www.academia.edu/26142709/Out_of_Diaspora_Moshekwa_Langas_travel

s_maps_and_landscapes. 

 

Figure 55 

 

Moshekwa Langa, Sans titre, 1995, collage de dessin de médias mixtes 

comprenant des cartes et des sacs à ordures en plastique noir. Source : 

https://artthrob.co.za/99feb/images/langa-trespassers.jpg. 

http://www.academia.edu/26142709/Out_of_Diaspora_Moshekwa_Langas_travels_maps_and_landscapes
http://www.academia.edu/26142709/Out_of_Diaspora_Moshekwa_Langas_travels_maps_and_landscapes
https://artthrob.co.za/99feb/images/langa-trespassers.jpg
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Figure 56 

 

Moshekwa Langa, Untitled V, 2004, technique mixte sur papier, 140 x 100 cm. 

Source : https://artthrob.co.za/05feb/reviews/goodman.html. 

Figure 57 

 

 

Moshekwa Langa, Untitled XIV, 2004, technique mixte sur papier, 140 x 100 cm. 

Source : https://artthrob.co.za/05feb/reviews/goodman.html. 

https://artthrob.co.za/05feb/reviews/goodman.html
https://artthrob.co.za/05feb/reviews/goodman.html
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Figure 58 

 

Moshekwa Langa, Untitled, XX, 2004, technique mixte sur papier, 140 x 100 cm. 

Source : https://artthrob.co.za/05feb/reviews/goodman.html 

Figure 59 

 

Moshekwa Langa, Landed / Untitled XII (orange string), 2004, collage. Source : 

http://kadist.org/work/landed-untitled-xii/ . 

http://kadist.org/work/landed-untitled-xii/
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Figure 60 

 

Moshekwa Langa Temporal Distance (with a criminal intent), you will find us in 

the best places, 2009, vue de  lôexposition de lôArsenal (Arsenale), óMaking 

Worldsô, óFare Mondiô 53 ¯me Biennale de Venise. Photo, Jean-Pierre Dalbéra via 

www.flickr.com.  

Figure 61 

 

Moshekwa Langa, vue de lôinstallation au Krannert Art Mus®um, pour 

lôexposition, Counterpoints / Moshekwa Langa: Mogalakwena, 2013. Photo de 

Julia Nucci Kelly. 

http://www.flickr.com/
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Figure 62 

 

Moshekwa Langa, en cours de production de Drags Painting, à Bakenberg 

(Limpopo, Afrique du Sud), avril 2016. Source : http://kadist.org/program/talk-

moshekwa-langa/. 

Figure 63 

 

Moshekwa Langa, en cours de production de Drag Paintings, à Bakenberg 

(Limpopo, Afrique du Sud), avril 2016. Source : http://kadist.org/program/talk-

moshekwa-langa/. 

http://kadist.org/program/talk-moshekwa-langa/
http://kadist.org/program/talk-moshekwa-langa/
http://kadist.org/program/talk-moshekwa-langa/
http://kadist.org/program/talk-moshekwa-langa/
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Figure 64 

 

Moshekwa Langa, en cours de production de Drag Paintings, à Bakenberg 

(Limpopo, Afrique du Sud), avril  2016. Source: http://kadist.org/program/talk-

moshekwa-langa/. 

 

Figure 65 

 

Moshekwa Langa, Drag Paintings, 2016, sol sur toile, vue d'installation. Crédit  

Photo, Le Coin de lôîil, Moshekwa Langa et Nora Schultz. Photo: A.Mole.   


