Zones de (non)étre

Une exposition collective

Avec des ceuvres de Tania Candiani, Nicolas

Daubanes et Louisa Yousfi, Domeénec,

Armand Gatti, Laila Hida, Adelita Husni-Bey,
Laura Molton, Groupe Medvedkine Sochaux,

Maeva Totolehibe, Carole Roussopoulos,
Erika Roux, Maria Ruido, Nil Yalter.

27-09-2025 > 04-01-2026

L

<« Chacun de nous portait, un par un, des réves fatigués et incontrélables.
Nous sommes tombés dans le silence, dans une solitude orpheline,
nous nous sommes abandonnés pour que le monde soit un endroit meilleur. »

Meral Simsek, extrait de « réve et réalité »
in Incir Karasi ou Réves de réfugiés, 2022.

Historiquement, les villes se sont construites
d’abord comme des centres fortifiés qui
offraient non seulement une protection, mais
marquaient également de maniére lisible des
divisions sociales internes. Dans le contexte
frangais du XX° siécle, cette logique de
séparation s'est transformée en infrastructure :
le périphérique en est I’un des exemples. Il s’agit
d’une ceinture initialement congue pour relier les
banlieues au coceur de Paris, mais qui agit
aujourd'hui davantage comme une frontiére
symbolique, une ligne invisible mais puissante
qui isole les populations selon des critéres
socio-économiques, culturels ou encore
d’origines géographiques. « Les banlieues
représentent de nos jours P’essentiel du territoire
urbanisé [...] Si la banlieue portrait en germe ce
fait d’exclusion, elle en tirait aussi le bénéfice
[...], un lieu permissif et de fort dynamisme
économique [au] XIXe siécle [...] un espace de la
modernité conquérante’ ».

Cet espace liminal ne configure pas seulement
la géographie urbaine, mais fagonne également
les subjectivités. Il recouvre de multiples réalités
et fantasmes et doit s’entendre au « pluriel ».
Dans la France contemporaine, le périphérique et
les banlieues deviennent un lieu clé pour
I'affirmation du « moi », pour les classes sociales
populaires et notamment parmi elles les
nouvelles générations des familles ayant une
histoire forte liée a I'immigration. Ces derniéres
vivent dans un état de suspicion identitaire,
confrontées a I'exclusion du marché du travail, a
une faible représentation dans les sphéres du
pouvoir politique® et a des formes d’isolements
ou principes de ghettoisation qui deviennent une
part entiére de la fagon de se construire et de se
représenter. Ce mouvement ne se limite pas ala
France et a son histoire industrielle. Il concerne
une histoire globale de IP'urbanisme des pays du
Nord ayant largement exploité la force de travail et
les ressources des pays du Sud.
Ce mouvement ne se limite pas seulement aux
villes. Il concerne un systéme sociétal qui divise
le territoire et les populations par zones et
oppose centre et périphérie dans les rapports de
pouvoir.

Il est ainsi bon de rappeler que les périphéries et
les banlieues sont « des lieux de création,
d’innovation et de transformation, et elles sont
au coeur des grandes évolutions sociétales et
culturelles du pays® ». L’exposition souhaite
ainsi, sans prétendre I’exhaustivité, a croiser
histoires individuelles et histoire collective, « ol
les tensions, les fractures et les relégations
fagonnent et accompagnent les luttes,
politiques et artistiques® ».




L’exposition Zones de (non)étre, a débuté sa
réflexion a partir de I’histoire ouvriére pour
remonter aux revendications politiques de mai
68 en France. Ces derniéres exigeaient alors non
seulement des améliorations dans le domaine du
travail, mais jetaient également les bases d’une
critique plus large des formes d’exclusion et de
domination sociale. Tout au long des années
1970, ces luttes se sont étendues et ont trouvé
un écho auprés d’autres groupes historiquement
marginalisés, tels que les femmes, qui ont
commencé a rendre visible leur position
subordonnée, méme au sein des mouvements
ouvriers. Ainsi, I’horizon de transformation
sociale impulsé par la classe ouvriére s’est
élargi, intégrant des revendications féministes,
antiracistes et anticoloniales qui remettaient
en question non seulement PPexploitation
économique, mais aussi les inégalités
structurelles dans tous les domaines de la vie. Ce
processus montre comment la lutte des classes
doit étre comprise comme un point de départ
de convergence d’autres luttes, pour articuler
une politique émancipatrice. Pour reprendre
une citation d’Angela Davis, figure de proue du
féminisme antiraciste et de la lutte pour les
droits sociaux aux Etats-Unis dans les années
1960 : « les luttes contre le racisme, le sexisme
et le capitalisme ne sont pas séparables ;
I’émancipation de la classe ouvriére doit étre
antiraciste et féministe, ou elle ne sera pas®».
A Montbéliard, le développement urbain, le
centre et les périphéries se sont structurés
avec, par et pour Pindustrie & I’lépoque moderne
et contemporaine. Ce n’est pas un hasard si
I’exposition Zones de (non)étre, se déroule dans
un ancien atelier de la firme automobile Peugeot.
Mais il est cependant rare d’avoir la possibilité
de relier aussi directement Phistoire d’un lieu
— aujourd’hui transformé en centre d’art — au
projet qu’il accueille.

L’exposition a par ailleurs adopté une réflexion
critique sur les zones d’exclusion ou de
relégation des sujets minoritaires ou invisibilisés
par les structures créées par le patriarcat,
le capitalisme et la colonisation. En dialogue
avec la question de Gayatri Chakravorty Spivak
— « Les subalternes peuvent-elles parler ? » —,
Zones de (non)étre interroge la possibilité de
représenter I’émancipation de ces groupes
sans qu’elle soit cooptée par les discours
hégémoniques.

Dans cet essai de 1985, Spivak évoque les
personnes hors du systéme de représentation
dominant, parmi lesquelles les femmes
migrantes, réfugiées ou vivant dans les pays les
plus pauvres du monde. Spivak prévient que,
méme si les subalternes peuvent parler, leurs
voix sont systématiquement réduites au silence
ou interprétées a travers des codes étrangers,
comme si elles n’avaient jamais existé®, comme
si elles ne pouvaient sortir de la « zone de
non-étre’».

Ce constat est partagé par Stéphane Beaud
et Michel Pialoux dans la conclusion de leur
ouvrage Retour sur la condition ouvriére
- Enquéte aux usines Peugeot de Sochaux -
Montbéliard® réédité en 2011. lls y écrivent :
« le paradoxe de la situation actuelle tient
finalement a ce que la question ouvriére est,
dans les faits, plus que jamais posée alors
qu’elle est occultée, voire déniée, dans I’espace
politique. Au fur et & mesure que la “crise” s’est
approfondie et que le taux de chdmage s’est
élevé, de nouveaux découpages du monde social
se sont imposés. C’est notamment le cas des
catégorisations en termes d’opposition entre
“inclus” et “exclus” (ou infout) et entre frangais
et immigrés, qui ont progressivement recouvert
la question ouvriére pour finir par la dissoudre ».

Ainsi, les ceuvres réunies ici partagent une
sensibilité située, qui prend parfois les aspects
de la recherche ethnographique, parfois ceux
du témoignage. Toutes interrogent, au sein de
notre société contemporaine, qui peut produire
du savoir et qui a le droit de s’exprimer et se
permettent « de poser la question plus actuelle
que jamais de la Iégitimité de la parole des
“dominés?, de la nécessité de faire entendre
leur voix et de les écouter attentivement, de leur
droit & imposer leurs motsl[...] c’est aussi leur
accorder le droit de parler leur propre langage ».
Cette posture est alors « @minemment politique
dans la mesure o [elle] aide & faire advenir une
parole ou des expériences sociales qui sont
d’ordinaire [...] a priori disqualifiées®».



En 1973, a quelques kilométres de Montbéliard,
l’'usine horlogére LIP de Besangon, est devenue
le théatre d’une des luttes ouvriéres les plus
emblématiques du pays. Face a I’annonce
de licenciements massifs et a la fermeture
imminente, les travailleur-ses ont occupé
’'usine et décidé de poursuivre la production
par leurs propres moyens, instaurant un
modéle d’autogestion. Sous le slogan « On
fabrique, on vend, on encaisse », iels ont non
seulement défendu leurs emplois, mais ont
également mis en place une forme alternative
d’organisation du travail et de Péconomie, faisant
de leur protestation un symbole international de
résistance et de créativité ouvriére.

Les femmes travailleuses, majoritaires dans
I’effectif mais reléguées a des téches moins
valorisées et moins bien rémunérées, ont joué
un réle clé dans cette lutte. Elles ont participé
aux piquets de gréve, aux assemblées, a la
communication externe et a la vie quotidienne
du conflit, tout en dénongant leur invisibilité
au sein méme du mouvement ouvrier. Leur
implication a favorisé une prise de conscience
féministe qui s’est concrétisée par la création du
groupe « Lip au féminin », au sein duquel elles ont
réfléchi a la double exploitation dont elles étaient
victimes : en tant que travailleuses et en tant que
femmes. Leur résistance n’était pas seulement
professionnelle, mais aussi politique, ouvrant la
voie a une critique plus large des inégalités de
genre au sein du syndicalisme et de la lutte des
classes.

Christiane et Monique (LIP V) est un documentaire
réalisé en 1976 par Carole Roussopoulos,
pionniére de la vidéo militante féministe, qui fait
partie d’une série consacrée a la lutte ouvriére
dans Pusine LIP. Dans ce cinquiéme volet,
Roussopoulos, équipée de sa Sony Portapak,
une caméra légére et accessible, donne la parole
a Christiane et Monique, deux ouvriéres qui
réfléchissent a leur expérience du conflit, mettant
en lumiére le réle actif — et souvent passé sous
silence — des femmes dans la résistance ouvriére.
A travers leurs témoignages directs et sans
intermédiaire, ’'ceuvre révéle comment, au-dela
de la lutte pour les emplois, elles remettent en
question les inégalités de genre tant a lPusine
qu’a la maison. Le documentaire devient ainsi
un outil politique qui méle lutte des classes
et conscience féministe, et qui revendique la
parole des femmes comme partie essentielle de
la mémoire collective de LIP. L’une des scénes
les plus marquantes du documentaire est
celle ol Monique propose de remplacer le mot
« femmes » par « Arabes » dans certains
textes ou discours syndicaux. Par cet acte,
elle procéde ainsi a4 la mise en évidence du
caractére discriminatoire de nombreuses
affirmations qui, lorsqu’elles sont entendues
par une autre personne marginalisée,
s’avérent racistes, violentes et inacceptables.

Ce jeu de mots fonctionne comme un outil de
dénaturalisation du sexisme :il montre a quel point
I’oppression sexuelle est structurelle, au point
qu’elle passe souvent inapergue, méme parmi
les camarades progressistes ou militant-es. Elle
affirme également que IPoppression patriarcale
génére des zones de relégations ol toutes les
minorités sont repoussées. Il s’agit ainsi pour
Monique d’appeler & une convergence des luttes
de celles et ceux qui sont invisibilisé-es.

Roussopoulos faisait partie d’une génération de
cinéastes militant-es qui, dans les années 60 et
70, ont utilisé le cinéma comme un outil politique
et d’intervention directe dans les luttes ouvriéres
et sociales en France. Parmi elleux, et dans
le contexte de la région Bourgogne-Franche-
Comté, il convient de mentionner les figures de
Chris Marker et Armand Gatti, qui ont joué un
rble de premier plan dans la documentation des
conflits et de la vie quotidienne de Peugeot a
Montbéliard et au sein d’autres usines de Pest de
la France, ol le capital industriel était en pleine
transformation.

Roussopoulos, Gatti et Marker ont tous trois
remis en question, a travers leurs films, Pidée
méme de la culture comme sphére distincte
de la vie productive et rationnelle, ce que
dénongait constamment la classe ouvriére qui
voyait dans la culture un instrument permettant
de maintenir les hiérarchies en excluant une
partie de la population. Leur pratique d’artistes,
cinéastes, documentaristes, s’inscrit également
dans la continuité des constats en la matiére de
leur époque, a PPimage du retentissant ouvrage
Lamour de Part’® de Bourdieu et Darbel qui lui
aussi établit, par I’enquéte sociologique, les
problématiques de distinction, de domination,
de centre et de périphérie. Ainsi ils écrivent : «
la statistique révéle que l’accés aux oceuvres
culturelles est le privilege de la classe cultivée ;
mais ce privilége a tous les dehors de la |égitimité.
En effet ne sont jamais exclus ici que ceux qui
s’excluent. »

Face a Pindividualisme bourgeois, Roussopoulos,
Gatti ou Marker, parmi d’autres proposent alors
un modéle de cinéma militant collectif et non
hiérarchique, qui élimine la distinction entre
expert-es et amateur-ices, entre créateur-ices et
spectateur-ices, entre in et out.



Lune des expériences de production partagée les
plus marquantes est la constitution des groupes
Medvedkine par Chris Marker en 1967. Il s’agit
d’une expérience sociale audiovisuelle menée
par des réalisateurs et techniciens du cinéma
militant en association avec des ouvriers qui s’est
poursuivie pendant prés de cing ans a Besangon
avant de s’étendre a ’'usine Peugeot de Sochaux-
Montbéliard". Sochaux, 11 juin 1968 est le premier
film du second groupe, qui traite des vingt-deux
jours de gréve puis de PPentrée de la police au sein
des usines Peugeot a Sochaux provoquant dans
la bataille deux morts et cent cinquante blessés.
C’est la parole des ouvriers qui s’expriment alors
face caméra, filmée par leurs collégues.

Le Lion, sa cage et ses ailes (1975-1977)
consiste quant a Ilui en huit courts
métrages documentaires réalisés entre
1975 et 1977 par Armand Gatti. Le projet
est né d’une invitation publique du poéte :
« Un film, le vbtre », adressée aux différentes
communautés ouvriéres de la ville, avec Pidée
que les travailleurs eux-mémes construisent leur
histoire audiovisuelle, en contrepoint radical aux
modes traditionnels de représentation. Chaque
épisode est centré sur une communauté :
Polonaise, Marocaine, Espagnole,
Géorgiene, Yougoslave, Italienne, etc.

Documenter I’expérience migratoire
professionnelle du point de vue des
travailleur-euses eux-mémes peut sembler,
a premiére vue, un acte de fidélité a la réalité.
Cependant, comme P'ont souligné de nombreux
théoricien+nes de P’image, toute médiation
technique et esthétique est inévitablement
traversée par la subjectivité. Selon Susan
Sontag, par exemple, « Pappareil photo n’est pas
un instrument d’objectivité, mais une extension
de la conscience du photographe'®».

A ce titre, le travail de Gatti, entre autres, dans
le montage de ses films, comporte des absences
subjectives a des fins de narrations poétiques.
Ainsi, Pomission fréquente des femmes dans son
récit offre un exposé incomplet de I’expérience
migratoire ou de la condition ouvriére d’alors.

Dans les années 80 d’autres formes politiques
et militantes apparaissent et prennent le relais
des propositions artistiques précédentes. La
production cinématographique capte I’air du
temps qui se caractérise par une disparition
progressive du récit ouvrier dans la sphére
politique. Celui-ci est remplacé progressivement,
a la suite des émeutes urbaines, par la notion de
« politique de la ville » qui ne se focalise plus
sur les classes sociales, mais davantage sur
une approche urbanistique, celle des banlieues
et des périphéries des grandes agglomérations
qualifiées désormais de « sensibles » et «
prioritaires ».

Dans la continuité émerge une typologie de
films en lien avec ce contexte spécifique qui,
pour certains, tentent d’offrir une vision moins
stéréotypée de ces contextes. Ce genre
influence d’une certaine fagon les ceuvres
de Doménec et Erika Roux présentées dans
I’exposition. Conversation Piece : Les Minguettes
(2017) et Aujourd’hui, on est ld (2021), sont
des films qui s’engagent en faveur des zones
périphériques des villes. Dans la lignée du cinéma
de banlieue, ils abordent les problémes sociaux,

Pindifférence de la classe politique, le mépris du
reste de la société, la délinquance, le racisme et
la violence latente'. Les ceuvres de Doménec
et Roux montrent comment ces espaces sont
traités comme des « zones de non-droit » par
I’Etat, ol la répression policiére et la précarité
de Pemploi se superposent'“, mais ils envisagent
aussi ces contextes comme des espaces de
résistance, de créativité pouvant contribuer a
penser une société alternative.

Domeénec aborde Ihistoire des Minguettes, une
cité utopiste devenue cité populaire symbole
de la révolte des banlieues en France et située
a Vénissieux, une commune de la métropole de
Lyon. Il choisit d’aborder ce contexte sous l’angle
de la résistance locale et non comme un échec
urbain, en mettant en avant les luttes sociales
contre le racisme institutionnel depuis les années
80. Son ceuvre dénonce la maniére dont, aprés
ces mobilisations, un « retour a PPordre » s’est
imposé, aboutissant a la démolition d’immeubles
sociaux, utilisée comme métaphore du pouvoir
pour montrer qui décide quels espaces doivent
disparaitre. Du point de vue des habitant-es
eux-mémes, Doménec remet en question le
discours urbanistique dominant : quel échec
cette démolition représente-t-elle réellement ?
Lutopie de IPurbanisme moderne ou Pimposition
autoritaire du plan étatique ? Son ceuvre
repense ces questions du point de vue des
habitant-es eux-mémes, révélant une oppression
symbolique et matérielle qui persiste méme
apreés Peffondrement physique des structures’.

L’ceuvre Aujourd’hui, on est IG (2021) d’Erika
Roux, quant a elle, documente le travail du
collectif La Révolution est en marche (LREEM),
un mouvement populaire né a Aulnay-sous-Bois,
une banlieue de Paris ol ’artiste a grandi. Dans
une relation de confiance et d’accompagnement,
Roux suit le collectif lors de manifestations, de
réunions et d’actions politiques, capturant a la
fois ses interventions publiques et ses moments
intimes de réflexion dans des espaces privés.
L’ceuvre montre comment LREEM utilise des
outils tels que les téléphones portables pour
rendre visibles les injustices et construire une
nouvelle imagination politique a partir des
communautés marginalisées. Elle se concentre
en particulier sur la campagne visant a recueillir
les sighatures de 500 maires afin de présenter le
cofondateur Hadama Traoré comme candidat a
I’élection présidentielle de 2022, reflétant ainsi
une lutte collective pour la représentation et la
justice sociale. En tant qu’ancienne habitante du
quartier, la posture de Roux se meut entre récit
d’expérience et tentative documentaire afin de
révéler un état des choses, des discours, des
postures et des actions a I’ceuvre. Elle souhaite
livrer aux spectateur-ices, sans discours critique,
ces énergies habituellement invisibles'.



Cette proximité avec les voix qui s’expriment
est I’'une des clés de la plupart des ceuvres
de I’exposition et de cette méthode
qualifiée d’ethnographique. L’artiste
Maria Ruido, par exemple, est également
héritiére de cette tradition qui utilise le
cinéma comme outil de critique politique
et sociale. Dans PP'un de ses premiers films :
La memoria interior (2002), elle part de sa propre
expérience et du traumatisme de ’émigration, un
traumatisme souvent méconnu et non partagé,
qui persiste dans les générations suivantes.

Les parents de l’artiste y évoquent ainsi leur
passé en Allemagne. lls y sont arrivés parmi le
demi-million de travailleur-euses espagnol-es
« exportés » par le régime franquiste qui,
entre 1960 et 1973, a envoyé des ouvrierses en
Allemagne de I’Ouest par contingents contrélés
afin de lutter contre le chémage et d’assurer une
source de revenus. Marfa Ruido recherche dans
les usines ol iels ont travaillé les vestiges de
cette histoire. Ses récits générent une contre-
mémoire qui confronte Pexpérience intime a
I’archive documentaire. Son ceuvre révéle le
paradoxe de ces corps migrants : indispensables
en tant que main-d’ceuvre, mais effacés en tant
que sujets politiques. Dans ce dialogue entre
mémoire familiale et recherche artistique, Ruido
expose les blessures d’une biopolitique qui a fait
de I’émigration un instrument de PEtat”.

Domeénec, Roux et Ruido font partie d’une
généalogie d’artistes qui congoit I’essai
audiovisuel comme une forme de pensée critique
et émancipée et qui pointe notamment que le
racisme, comme le dirait Foucault, « n’est pas
simplement une idéologie, mais une technologie
du pouvoir, un mode d’administration de la vie et
de la mort par PPexclusion’®s».

Ces exécutions cachées par le secret des
murs, Foucault les décrit dans Surveiller et
Punir : naissance de la prison', essai ayant pour
vocation d’étudier IPapparition historique de la
prison sous sa forme moderne. Selon lui, la prison
constitue Pune des révolutions par lesquelles le
pouvoir s’adresse désormais aux citoyen-nes.
Elle est la production la plus notable des espaces
disciplinaires de PEtat (Foucault y ajoute aussi
I’hopital et I’école notamment), celle qui a pour
vocation d’invisibiliser une partie de la population.

Les statistiques par ailleurs, encore aujourd’hui,
parlent d’elles-mémes. Elles croisent les voix
que nous avons déja évoquées précédemment,
a I’exception du genre car les femmes restent
minoritaires en prison. En d’autres termes,
les prisons frangaises sont peuplées par « une
trés forte majorité d’hommes, relativement
jeunes, pauvres, aux liens familiaux plus
souvent distendus que dans le reste de
la population, issus de milieu modeste et
fréguemment sans emploi ou moment de
’incarcération, d’un niveau scolaire inférieur
a la moyenne : ils sont surtout de nationalité
francgaise, mais la proportion d’étrangers est
importante, et plus encore la surreprésentation
de justiciables issus de Pimmigration®“».



ARMAND GATTI, AFFICHE POUR  «L'ONCLE SALVADOR>, 1976
© FILM DE 50 MIN, LA PAROLE ERRANTE.

Aussi, de IPautre coté de la porte de la prison,
entrons-nous dans une zone de non-étre
ou dans un nouvel espace de résistance ?
The Talk [Le discours] de Nicolas Daubanes et
Louisa Yousfi est une ancienne porte du centre
pénitentiaire des Baumettes & Marseille. Ce
dernier a été bati entre 1933 et 1939. Il a connu
récemment une extension car le batiment
originel, en plus de sa vétusté, était surpeuplé.
La porte présente, c6té cellule (soit du coté de
la face invisible pour les gardiens lorsque la porte
est ouverte), un texte gravé a la pointe séche.
Il s’agit de la retranscription des mots d’un pére
Palestinien, Nawaf Al Salayme, a son fils de 14 ans,
Ayam, quelques minutes avant son incarcération
dans une prison israélienne a Jérusalem ouest.
Ces phrases évoquent les recommandations
d’un manuel de survie. Elles insistent sur le fait
que P’emprisonnement ne peut mettre fin a la
résistance, mais qu’il ouvre vers une nouvelle
forme de celle-ci : la posture politique. L’analyse
des résistances en milieu carcéral et de leurs
modalités d’existence est partie intégrante
des relations de pouvoir selon Foucault.
La résistance est méme ce qui ferait les rapports
de pouvoir?'. Elle consisterait alors en Pune des
méthodes pour maintenir la visibilité de la parole
des subalternes. L’'ensemble des recherches
sur les milieux carcéraux, renvoient par ailleurs
a un constat fondamental : « les politiques
pénales et le recours plus ou moins intense
a la prison sont directement tributaires des
politiques sociales par ailleurs déployées®>. »
En d’autres termes, les formes de résistances
politiques et les révoltes pénitentiaires sont
directement corrélées a IPabsence de politique
sociale et/ou a des enjeux coloniaux sur
des territoires et des populations données.

Cette méme technologie du pouvoir est I'objet
de plusieurs ceuvres de Partiste Adelita Husni-
Bey qui agit autant en qualité d’artiste que de
chercheuse ou pédagogue dans ses projets.
Ces derniers nécessitent une immersion longue
auprés de collectifs afin d’en comprendre les
structurations profondes et de les envisager
comme des espaces de résistances et
d’alternatives micropolitiques®:.

Ainsi, Chiron tire son titre de la figure mythologique
grecque du méme nom. Il s’agit d’un centaure a
I’habileté manuelle qui lui permet de soigner.
Linstallation a été réalisée en alliance avec des
membres d’UnLocal, une organisation & but non
lucratif qui offre une représentation juridique
gratuite aux immigré-es sans papiers de la ville de
New York. La vidéo et les banniéres témoignent
de plusieurs séances collectives lors desquelles
’artiste a proposé aux avocat-es de réaliser
plusieurs exercices expérimentaux inspirés du
Thédtre de ’'Opprimé du metteur en scéne Brésilien
Augusto Boal**. Dans la continuité du travail de
Boal, Husni-Bey suggére des espaces collectifs
thérapeutiques pour désindividualiser la douleur
et comprendre ses ramifications politiques ;
afin également de trouver ensemble
des maniéres de résolutions collectives.

A travers les images de ces ateliers, Chiron
suggére que la douleur et le traumatisme
du processus d’immigration n’affectent pas
seulement les sans-papiers, mais causent
de la souffrance dans tout le pays et au-dela
de ses frontiéres. Enfin, ’ensemble adresse
frontalement les conséquences humaines et
sociales des entreprises impérialistes.



Ces derniéres sont également responsables
de laliénation des corps, condition partagée
entre les situations extrémes de migration
et les moyens de subsistance économiques
trouvés par les classes les plus pauvres souvent
contraintes de vivre avec peu de confort et
d’accepter des emplois qui cumulent faible
autonomie, pénibilité physique et forte précarité.
Réalisé sur une période de deux ans et a la suite
de plusieurs visites & Cincinnati (Etats-Unis),
le projet Sounding Labor, Silent Bodies [Travail
sonore, corps silencieux] de Tania Candiani a
donné lieu & un ensemble d’ceuvres qui examine
les contradictions de la rhétorique du progrés
I’histoire industrielle de ’Amérique du Nord.
Cette recherche, applicable & I’ensemble des
pays ayant connu une « révolution industrielle »
est, chez Candiani, médiatisée par le corps. En
s’appuyant sur le mouvement répétitif, les sons
omniprésents, la scénographie des espaces de
travail qui imposent une circulation spécifique,
Candiani insiste sur le potentiel expressif des
corps en usine qui ainsi appliquent ce qu’elle
appelle une « chorégraphie du travail**». Parmi
cet ensemble, Four Industries est un film dans
lequel une chorale entiérement féminine récite
des sons associés aux principales industries
de Cincinnati a la fin du XIX® et au début du
XXe siécle : la fonderie, la transformation de la
viande, Pimprimerie et le travail du bois. Dans
une brasserie historique d’Over-the-Rhine, le
cheeur a cappella qui en résulte est rythmé et
répétitif, rappelant le coulage, le martelage ou
la découpe, gestes associés a la fabrication
de produits. En utilisant la voix humaine pour
imiter les sons mécanisés, Candiani nous
rappelle IPimpact physique du travail et les
corps qui étaient nécessaires pour soutenir la
transformation des matiéres premiéres. Le film
démontre en outre la mécanisation imposée aux
travailleur-euses a travers le mouvement de la
cameéra, qui refléte les trajectoires des machines.
Enfin, il réintroduit également dans PPimaginaire
collective la place des femmes qui, dans les
récits historiques dominants, ont été exclues
de leur réle d’ouvriéres d’usine®. Ici, I’espace
politique de la voix est affirmé et la possibilité
de se réapproprier cette histoire en Pincarnant a
travers le chant créée.

Husni Bey et Candiani reprennent ainsi a leur
compte de nouvelles pratiques définies sous
le terme de film performatif et qui permettent
a de nombreux-ses artistes aujourd’hui de
livrer différents éléments relatifs a leur propre
expérience en lien avec des recherches qui
impliquent souvent des tiers. « Situé entre
plusieurs médiums (conférence, film, théatre,
performance), le film performatif s’actualise sous
les yeux des spectateurs en exposant I’ensemble
de la chaine de fabrication, de la simple intuition a
sa cristallisation plastique, renvoyant Partiste a la
fonction de producteur.?"»

Cette dimension performative en alliance avec
Pinstallation est également IP'une des méthodes
de Partiste Maeva Totolehibe pour témoigner,
quant a elle, de son expérience personnelle.
Elle crée des « installations-récits a partir de
lacunes, de vies minuscules, presque invisibles
car [comme apergu chez Candiani] c’est dans
le vide que les voix ont de PPécho. Ses mondes
imaginaires fonctionnent comme des outils
de transformation politique et intime.?®»
Ses ceuvres traitent de son propre parcours,
divisé entre sa famille immigrée Malgache et
son contexte de vie, la forét des Landes, a
laquelle on ne lui permet pas d’appartenir. Les
tentatives d’appropriation passent alors par le
corps, comme avec les méches de cheveux des
fantémes ont soif. Cette collecte par Partiste
de sa propre chevelure renvoie au rituel de
passage malgache du Sangory, dont le but est
de se séparer d’un état antérieur en mélant des
cheveux coupés a PPocéan ou la riviére. En quéte
perpétuelle de cette eau, les méches s’activent
dans PPespace d’exposition, rappelant Pinconfort
d’une situation qui semble perpétuer un état
transitoire alors que I’on appartient a la terre
oll Pon vit et travaille. Cet état « entre-deux »
est également Pobjet de dans un paysage qui ne
me compte pas qui évoque le sabot du gemmeur,
symbole paysan et rural de I’histoire du territoire
ol Totolehibe vit avec sa famille sans pour
autant y avoir accés malgré une installation
depuis déja plus de deux générations. Pour se
réapproprier ce dernier, elle y grave des éléments
qui ont marqué son enfance : le symbole de la
« trilogie du samedi » & la télévision, le logo de la «
CAF » ou encore la carte de Madagascar.
Comme elle I’explicite dans son ouvrage
Solastalgie, ce qui disparait, la périphérie devient
alors la portion congrue territoriale par lagquelle
définir son appartenance : « nous ne sommes pas
les enfants du pays, nous sommes les enfants du
quartier », écrit-elle.

Les ceuvres de Totolehibe, comme celles
d’Husni-Bey, nous rappellent que les chemins
de PPimmigration ne ménent pas toujours a

une nouvelle terre d’appartenance, ni méme a
approcher davantage la liberté.



Exile is a Hard Job [C’est un dur métier que Pexil]
est un projet continu qui a débuté en 1975.
Née au Caire, Nil Yalter a passé la plus grande
partie de sa vie entre la Turquie et Paris. A partir
de son expérience personnelle, elle produit
un important ensemble d’ceuvres autour des
questions d’identité des minorités. Le sujet de
I’exil traverse la plupart de ses productions. Elle
I’aborde trés souvent a partir des conditions
de vie des familles exilées, et en particulier des
femmes. En 1983, Yalter réalise une exposition
personnelle au Musée d’Art Moderne de Paris
centrée sur des installations vidéo présentant
des interviews documentaires de couturiéres
turques migrantes travaillant dans les ateliers
de prét-a-porter de la rue du Faubourg-Saint-
Denis. En guise d’introduction & I’exposition,
l’artiste a collé des affiches dans toute la ville,
sur lesquelles elle a peint en rouge le titre de
I’exposition, « C’est un dur métier que Pexil ».
Les affiches sont des photos et des dessins liés
& une famille d’ouvriers que PPartiste a rencontrée
en 1976 pour ’ceuvre Turkish Immigrants. La
phase peinte quant a elle est une citation des
derniers vers du poéme Sofya’dan (1957) de
Nazim Hikmet®°. Linvestissement par Partiste
de I’espace public permet ainsi de faire sortir
ces paroles de PPespace intime, de rendre visible
& toutes et tous un quotidien souvent caché. Elle
offre également la possibilité de considérer plus
largement cette notion d’exil, non pas comme
une situation transitoire, mais bien comme un
état qui se transforme, évolue et perdure pour
les diasporas et les différentes générations.

Les imaginaires construits par les récits de
voyage coloniaux ou le tourisme contemporain
évacuent volontairement les paroles d’exilé-es
ou de subalternes au profit d’une romanisation
de certains contextes géographiques. Laila
Hida interroge, avec sa recherche au long
cours Le voyage du Phoenix, la représentation
de l’oasis et de sa mythification dans les arts
visuels et la littérature au XIX® siécle, puis au
cinéma au XX® siécle, afin de montrer comment
ces productions ont généré une exploitation
financiére conséquente au détriment du paysage
et des populations (marocaines notamment dans
le cas des recherches de lartiste), en plus de
favoriser la reproduction de visions stéréotypées
d’un territoire répliqué et esthétisé®°.

En effet, a la fin du XIX®siécle, le palmier dattier
Phoenix dactylifera originaire d’Afrique du Nord
fut transplanté sur la Riviera frangaise puis
exporté jusqu’en Californie au début du XX°
siécle. Acclimaté et reproduit massivement,
il est au coeur d’aménagements paysagers
spéculatifs et d’°ornementations urbaines. Ses
transplantations deviennent si nombreuses
et systématiques que la présence du palmier
finit par se confondre avec Pidentité de ces
nouveaux territoires d’implantation. Ce
récit & propos des oasis idéalisés pour leur
mystére et leur beauté contraste pourtant
fortement avec les tensions migratoires
actuelles et alors que les personnes provenant
de ces régions sont rejetées, criminalisées ou
déshumanisées aux frontiéres de I’Europe. Les
aspects esthétiques et culturels de « Pautre »
sont célébrés, tandis que sa présence physique
et politique est invisibilisée. Cette continuité
coloniale dans la maniére dont I’Occident
consomme « lautre » infuse donc méme notre
vision du paysage.



Cette exploitation de la terre pour défendre
les logiques d’une économie capitaliste, des
intéréts impérialistes et « puisque c’est partout
I’homme qui exploite ’lhomme, au nom du
pouvoir-profit qui lui fait dévaster la nature®,
est abordée d’une toute autre maniére par
Remonter les riviéres de Laura Molton. Dans un
sous-bois de la Hague en Normandie, une femme
ouvre le couvercle d’un puits. Des murmures
surgissent depuis le fond de la cavité. Plus loin,
aux abords d’un ruisseau ombragé, un habitant
se penche. Il écoute également et la mémoire
de la forét semble passer a travers lui. Les
souvenirs des habitant-es remontent : iels ont
joué dans I’eau des ruisseaux contaminés par la
présence du nucléaire sur la lande haguaise *°.

Les paroles des habitant-es reconstituent ainsi
une mémoire a la fois personnelle et politique.
En recueillant leurs témoignages, Molton
réinterpréte et redonne du sens au passé,
établissant un dialogue entre les récits individuels
et la mémoire collective de la lutte antinucléaire.
Son travail montre comment PPart peut rouvrir des
débats non résolus, en particulier dans un présent
marqué par la crise énergétique, qui réactive
d’anciennes controverses. En effet, Pinstallation
de cette usine de retraitement correspond a la
volonté d’Etat d’armer et d’équiper la France
en nucléaire a la sortie de la seconde guerre.
Le site de la Hague est mis en service en 1966
afin d’extraire le plutonium des combustibles
usés. Le centre de retraitement regoit ainsi
depuis prés de 60 ans des déchets radioactifs
venus de plusieurs pays d’Europe et du Japon.
Le Nord-Cotentin, appelé le Désert vert, est
choisi car il présente un contexte géologique
d’exception, protégé des tremblements de
terre, battu par les vents, mais également parce
qu’il est peu peuplé et d’une certaine fagon a
I’écart du reste du pays®°. Dans ces petites
communes rurales, comme lors de la révolution
industrielle, de nouveaux emplois sont générés,
mettant a I’écart le travail de la terre, offrant
un simulacre de modernité alors que l’usine,
extrémement polluante, va progressivement et
silencieusement empoisonner P’eau, les sols et
Iair. Le film raconte différentes expressions de
la résistance depuis 1966 et contribue a libérer
la parole, & rendre acteurs les corps, a poser la
question du soin dans une zone contaminée
et abandonnée. Il tente également d’offrir des
perspectives dans I’expression de cette mémoire
au présent.

Les démarches au long cours de Laila Hida et Laura
Molton mélent les mediums, mais également les
pratiques en procédant 3 la fois de la recherche
historique et sociologique, des arts visuels et
du documentaire. Lexpérience du paysage et la
mobilisation & partir des lieux constituent une
réponse possible a la volonté de rendre visible,
de « faire entendre [s]a voix et le territoire, [de]
créer une sorte de filet sensible d’écoute, un
outillage pour mieux entendre [...] un dispositif
de captation des histoires, des sons d’un lieu®*s».

Par les sujets qu’elles abordent et la maniére
qu’elles ont de le faire, elles offrent aussi
une perspective sur les gestes artistiques
contemporains qui rappellent que « ’essence de
la politique est la manifestation du dissensus,
comme présence de deux mondes en un seul.**»
Ce sont ainsi les enjeux de mémoire aujourd’hui
qui réunissent les deux mondes, mais aussi
I’ensemble des oceuvres et des pratiques de
I’exposition. Les expériences personnelles
peuvent & nouveau étre incarnées, transmises,
partagées, puis ressenties par celles et ceux qui
les regoivent. Ces phénomeénes de traduction
doivent cependant rester conscients des
difficultés politiques qu’ils impliquent pour ne
pas nourrir une tendance a une « appropriation
pédagogique et disciplinaire®*» mais bien révéler
au contraire comment transposer une parole
dans une autre forme doit « mettre en relief la
non-convergence des discours, de sorte que I'on
puisse apercevoir, a travers les ruptures mémes
de la narrativité, les violences fondatrices d’une
épistémé.""»

L’exposition Zones de (non)étre souléve donc
volontairement plus de questions que de
réponses : quelle(s) continuité(s) existe-t-il
entre les luttes ouvriéres du passé et les formes
actuelles de précarité sociale et professionnelle
? De quelle maniére le discours sur le progrés
dissimule-t-il les tensions structurelles qui
continuent de reproduire des inégalités et des
formes d”aliénation ? Quel(s) réle(s) joue(nt)
aujourd’hui la résistance collective et les
dynamiques mutualistes face a un capitalisme
de plus en plus dématérialisé et mondialisé ?
Quelle(s) continuité(s) existe-t-il entre le regard
colonial et la gestion actuelle de la vie (et de la
mort) a nos frontiéres ? Comment Pactivation
des mémoires au présent peut nous encourager
a faire converger nos luttes personnelles vers une
révolution collective ?

Violeta Janeiro Alfageme & Adeline Lépine
Curatrices de IPexposition



Lexposition Zones de (non)étre est réalisée en collaboration avec les collections du
Musée du Temps, du Centre Audiovisuel Simone de Beauvoir, d’Iskra, de La parole
errante, de la collection Trussardi et du 49 Nord 6 Est Frac Lorraine.

Son organisation est permise par le concours de la Villa Médicis pour I'ceuvre de Nicolas
Daubanes et Louisa Yousfi, et du Jeu de Paume pour I'ceuvre de Laila Hida.

Ce projet est rendu possible grace au soutien de Accién Cultural Espafiola (AC/E) pour
Violeta Janeiro Alfageme et Doménec.

Les curatrices tiennent particulierement a remercier Alexandra et Geronimo
Roussopoulos et Jean Hocquard.
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des VHSS et attentive aux enjeux de transition écologique - un lieu inclusif,
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publics.
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